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El desarrollo de la arquitectura “real”, es decir de los elementos

decorativos, estd directamente ligado con la posibilidad de acumular
provisiones para los trabajadores o esclavos que hacen el trabajo, que lo
hacen sin tener tiempo de ir a cazar o a recoger comida. Esas acumulaciones
inciden en la desigualdad. Un mecanismo que se usa para aminorar los
excesos de acumulacion, y regular la riqueza (sin regulacién no habria
riqueza), es el potlatch, la fiesta en la que se derrocha toda clase de comida

y bebida y otros elementos, en un gasto loco, momentineo, que vuelve

las cosas a su nivel deseable. La fiesta, asociada a las formas temporarias o
perecederas del arte, cumple con su fulgor y su abundancia la funcién de
atraer a la mayor cantidad de gente posible; la cantidad es necesaria a su vez
para que la manifestacién artistica, que no va a permanecer en el tiempo, sea
apreciada por el mayor niimero posible. Hay una economfa inherente a la
manifestacion artistica, en todas sus formas, y ésta es la que se da en este caso.

Claro que el potlatch es todavia la prehistoria de la fiesta, su genealogia

podria decirse, porque con el tiempo debe surgir la alternativa de que no se
haga presente mds gente sino gente especial, la gente que importa, sutilizacién
de la sociabilidad. El fin légico de este proceso es la fiesta unipersonal, de la
que el suefio es el modelo mds acabado.

César Aira, Los fantasmas, 1990.






A arte, entre a festa e a mudez

“Estética relacional” ou “arte da pés-producio” sio ex-
pressoes empregadas por Nicolas Bourriaud para caracterizar
uma série de intervencOes artisticas contemporaneas, corres-
pondentes a um mundo crescentemente globalizado e informa-
tizado'. Tais tendéncias de intervengdo attistica mereceram 2
atencdo de Hal Foster, para quem obras delas representativas,
“a meio caminho entre a instalacdo publica, a performance som-
bria e o arquivo privado”, ndo deixam de assinalar “um giro

distintivo da arte recente’

. Em termos gerais, essa reviravol-
ta é identificada, sobretudo, em opera¢des artisticas resultan-
tes de um trabalho de “manipulagio secundaria” de materiais
pré-existentes (através de processos de selecio, combinagio e
edicdo, de corte e montagem, realizados a partir de imagens,
textos, sons e outros residuos imediatamente disponiveis no
enorme arquivo informatico, processos esses que radicalizam
a pratica ready-made), que em conjunto definiriam os contornos
de “um novo estatuto da arte na era da informacao”, suceda-
nea da era da produgido. Trata-se, como a denomina Foster, e
nao sem uma fina e ferina ironia, de uma “arte festiva” (“/Arssy
party”’, em inglés), na qual predomina uma “promiscuidade de
colabora¢des”, uma “interatividade feliz” que, por sua vez, leva
a um questionamento das nog¢des de autoridade e originalidade,
tdo caras aos hoje classicos modernos. Uma arte do dom ou
da oferta, em que algo compartilhado (convivéncias e encon-
tros, inclusive com outros discursos) demanda ou motiva uma
participagdo coletiva, a formacido de uma comunidade que se
reune tanto a fim de dar a ver quanto de se dar a ver, mostrar e
mostrar-se. Nela discursividade e sociabilidade se conjugam seja
nos processos de criagao, seja nos de exposi¢ao, e revelam uma
certa disposicdo em valorizar o cotidiano e uma postura ética
(que se traduz especialmente por uma critica, ndo raro ambigua,
a0 capitalismo global e a0 consumismo). Embora perceba na
arte festiva a abertura de possibilidades pertinentes, Foster nao
deixa de critica-la, sobretudo em funcdo de uma certa postura

1. BOURRIAUD, Nicolas.
Estética Relacional. Sao Paulo:
Martins Fontes, 2009; .
Pds-produgao: como a arte reprograma
o0 mundo contempordneo. Sao Paulo:
Martins Fontes, 2009.

2. Em “Arte festiva”, texto
publicado na edi¢io de n°® 6,

de 2005, de Otra parte, revista
dirigida por Graciela Speranza

e Marcelo Cohen, e que pode
ser acessado no endereco www.
revistaotraparte.com/node/403,
de onde provém os fragmentos
aqui citados.
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3. LADDAGA, Reinaldo.
Estética de la emergencia. Buenos
Aires: Adriana Hidalgo, 2000,
p. 9. Tradugio nossa, como de
todos os trechos desse livro
citados em diante.

ingénua, que corre o risco de se transformar em um elogio mais
ou menos implicito a sociedade de mercado e, ainda, na assun-
¢io de analogias pouco exigentes acerca das complexas relacGes
entre a “pos-produgio artistica” e a producio social, ou seja,
entre o dominio da estética e o da biopolitica. Como assinala
Foster, a arte reclama tomadas de posi¢ao, o que sé pode ser
feito através da conjugacdo, nos e com os objetos artisticos, de
uma perspectiva a um sé tempo critica, estética e epistemolo-
gica, com o que se torna para ela possivel “contestar o carater
informe da sociedade ao invés de celebra-lo, reconfigurando-o
de uma forma que movimente a reflexdo e a resisténcia”.

Associatividade e discursividade s3o parametros tam-
bém privilegiados por Reinaldo Laddaga em sua reflexdo sobre
a “formacio de outra cultura das artes”, subtitulo de Es#éfica de la
emergencia (2009), livto em que discute o trabalho de alguns artis-
tas contemporaneos que do mesmo modo embasam o ensaio de
Hal Foster (como o de Rirkrit Tiravanija ou o de Thomas Hisch-
horn, embora o autor privilegie produgdes coletivas, resultantes
da participagido em redes ou agrupamentos). Laddaga parte da
hipétese de que experimentamos no presente uma mudanga na
cultura das artes comparavel, segundo ele, aquela ocorrida entre
o final do século XVIII e meados do século XIX, periodo em
que emerge a configura¢ao cultural da modernidade estética, ou
do “regime estético da arte”, como a denomina Jacques Ran-
ciere em seu Aisthesis (2011). Segundo Laddaga essa configura-
¢do cultural comecou a entrar em crise nas ultimas décadas do
século passado, juntamente com formas tipicas de organizagio
e associa¢ao do capitalismo industrial e do Estado nacional (ex-
pressoes da modernidade “disciplinaria”, conceito que o autor
busca em Foucault), quando artistas e escritores comecaram a
“se interessar menos em construir obras do que em participar
na formacio de ecologias culturais™. Trata-se, entdo, para ele, de
um verdadeiro “esgotamento do paradigma moderno”, um sin-
toma da globalizac¢do, que, a0 mesmo tempo, indica a insufici-
éncia de praticas e posturas artisticas e culturais do chamado
pés-modernismo. O siléncio tradicionalmente exigido pela re-
cepcao da obra de arte moderna cede lugar, em razio deste es-
gotamento, a uma sorte de estupefacdo muda quando nos colo-
camos, como sublinha o autor, diante dos projetos artisticos por
ele analisados, que nos abre um universo ainda desconhecido:
“Nao sabemos verdadeiramente como falar de projetos... irreco-
nheciveis desde a perspectiva das disciplinas —nem producdes
de ‘arte visual’, nem de ‘musica’, nem de literatura’— que, no
entanto, inequivocamente se encontram na sua descendéncia;
produgdes que tornam dificil decidir a que tradi¢ao nacional ou
continental pertencem —se se trata de arte ‘argentina’, ‘america-
na’ ou ‘francesa’— e que, todavia, colocam em questao a relagao
entre a producio de representacoes e de imagens e as formas de
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cidadania, sé que agora em mais de uma lingua, em mais de uma
tradi¢ao, em mais de um lugar™.

Precisamente pensando em discussoes relativas a situagao
da arte e da cultura contemporaneas, elegemos o trecho de Los
Fantasmas (1990), de César Aira, que precede esta apresentagao
—romance que, em breve, aparecera publicado pela Editora Roc-
co, no Rio de Janeiro, em tradugio de Jorge Wolff. Para nés, essa
roupagem airada —que se complementa com as imagens de Max
Cachimba que compdem a capa e a contracapa deste nimero,
tomadas de Dante y Reina (2009)— ¢é ideal para a tematica que
orienta os textos aqui reunidos, dedicados todos eles a manifes-
tacOes coletivas da arte, ou a produgdes que fazem do convivio
e, por que ndo, da confrontac¢io, principios de ativacdo dos seus
procedimentos. Pelo mesmo motivo, incluimos neste nimero
o 4° capitulo de L homme et le sacré, “O sagrado de transgressio:
Teoria da festa”, seguido do apéndice “Guerra e sagrado”, que
Roger Caillois publicara em 1939 como uma extensio dos seus
estudos sobre o dom e o dispéndio. Além dessa traducio de
Carlos Eduardo Schmidt Capela, recebemos a contribui¢io de
Vinicius Nicastro Honesko e Fernando Scheibe, que traduziram
a “Leitura do ‘Batean ivre’ de Rimbaud”, publicada por Furio Jesi
em 1972. Nesse ensaio —dedicado, entre outras coisas, a uma
produgido coletiva fundamental— Jesi pensa o toque, ou seja, o
interdito pela prépria esséncia “separada” do mito, como uma
alternativa a maquina mitolégica, cujo maior subterfigio é se
postular como portadora de uma verdade nuclear, uma subs-
tancia, um centro. Perante essa essencialidade vazia, postula Jesi
em sua leitura do poema de Rimbaud, ndo ha uma auténtica al-
ternativa conceitual, mas apenas alternativas gestuais, que da re-
volucio a revolta, se articulam como detivas diversas em torno
de um tempo que tem a poténcia de permitir uma passagem do
lugar comum ao lugar do comum. Como complemento dessa
leitura escrita, Vinicius Honesko disponibilizou para este nime-
ro a sua tradugio de “O talisma de Furio Jesi”(1996), do filésofo
italiano Giorgio Agamben; e Carlos Eduardo Capela traduziu o
préprio poema de Rimbaud.

Como produgdes artisticas e culturais ndo mais centradas
na figura do artista, mas propondo-se como coletivos de produ-
¢io, entre a festa e a mudez, diversas abordagens encaram essa
“arte de mais de um”, ora como reviravolta estética, ora como
procura de outras formas de comunidade, ora como origem de
células de rebelido. A proposta deste numero da outra travessia
foi pensar as praticas coletivas contemporaneas, nas suas di-
mensoes estéticas e politicas, ou estéticas porque politicas, num
amplo leque que, para além desses coletivos, também abordas-
se o proprio pensamento sobre o coletivo. Em resposta a esse
chamado, recebemos contribui¢es que vale a pena mencionar
brevemente.

Universidade Federal de Santa Catarina - 1° Semestre de 2015.
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Em “arte Rorschach”, Artur de Vargas Giorgi aborda o
chamado znformalismo, que a partir da década de 1950 reuniu
uma espécie de comunidade contingente, quer dizer, ndo neces-
sariamente coesa ou homogénea, de artistas. No ensaio, Vargas
Giorgi analisa os avatares, contratempos e ressonancias desse
coletivo, das suas leituras criticas as suas manifestaces plura-
listas, e traca uma vasta cartografia, que inclui cidades como
Buenos Aires, Rio de Janeiro e Sao Paulo.

“O convivio da poesia”, de Luciana di Leone, problemati-
za, em relagdo com produgbes contemporineas pautadas pela
amizade, a no¢ao de convivio, nao raramente associada a poesia
doméstica ou circunstancial. Como di Leone desenvolve, é pre-
cisamente a partir desse tipo de producio que se pode pensar
numa poesia fora dos dispositivos de consciéncia, sujeito, ou au-
tonomia, possibilitando outro tipo de trocas e valora¢oes, mas
também se abrem perigos inerentes a dimensdo convivial, cuja
celebragdo sem fissuras pode pacificar ou domesticar contrastes
que fazem a pluralidade constituinte de toda arte.

Em “Dilemas da arte colaborativa: nomadismos, nivela-
mento relacional e coletividades”, Marcelo Wasem analisa um
diferenciado regime estético, que pela sua propria singularidade
plural modifica as relages entre artista e piblico. Como ainda
desenvolve este artigo, essa arte amplia a sua poténcia a medida
que estd a escuta de vozes coletivas, e faz da errancia, da des-
territorializacdo, e de um desejo sempre em movimento, a sua
especial oikonomia poética.

Laura Maccioni e Gabriel Loyber, em “Redes colaborati-
vas entre colectivos culturales y redefinicién de la comunidad:
el caso de la lucha por la derogacién del Cédigo de Faltas en
Coérdoba, Argentina”, examina as praticas colaborativas de um
conjunto de coletivos que, através de sua producdo em rede,
desmontam e remontam cédigos culturais, dispositivos e disci-
plinas. Esses coletivos, como explicam Loyber e Maccioni, ndo
s6 produzem sentidos em confronto com a maquina biopoliti-
ca, mas chegam mesmo a ressignificar o espago e o tempo, ou
seja, a mesma sociabilidade, permitindo a emergéncia de vozes
apagadas ou invisibilizadas por discursos dominantes.

Ana Carolina Cernicchiaro em “A in(corpo)racdo da arte
na vida e ‘trice-versa’: os Parangolés ¢ o desbunde coletivo dos
60 e 707, especialmente a partir dos trabalhos de indumentaria
de Hélio Oiticica, pensa o corpo e suas agéncias no sentido de,
para além de uma imunitaria resisténcia ao contato, se confi-
gurar como algo que resiste a medida que procura o contato.
Como um corpo de resisténcia por contats, e configurando assim o
proprio ambito publico, essa arte coletiva prepara o espago de
uma comunidade por vir.

Finalizando o numero, em “Encontro em carne-viva”,
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Matheus Araujo dos Santos estuda Mex Corpo E Meu Protesto,
Compassos do Ocaso, A Sagragao de Urnbutsin ¢ Pérolas aos Porcos —
trabalhos performaticos produzidos conjuntamente por Sara
Panamby e Filipe Espindola—, com o intuito de explorar as pos-
sibilidades diferenciais e multiplicadoras de subjetividades que
esse tipo de criacdo encarna.

Queremos agradecer a todos os colaboradores que se dis-
puseram a enviar seus textos para a oxfra travessia, €, em especial,
aos tradutores e convidados. Devemos também um agradeci-
mento a Francisco Garamona, editor da Mansalva de Buenos
Aires, que gentilmente liberou a reproducdo das imagens de
Max Cachimba que compdem as capas desta revista. Todos eles,
e elas, prontamente se dispuseram a nos ceder seus trabalhos,
fazendo com que este numero fosse tdo diverso quanto festivo,
uma Babel de vozes que, no excessivo do seu dom, permite arti-
cular siléncios e silenciamentos que importa aprender a escutat.

Os editores

Universidade Federal de Santa Catarina - 1° Semestre de 2015.
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O sagrado de transgressao:

Teoria da festa

A vida regular, ocupada pelos trabalhos cotidianos, tran-
quila, encerrada em um sistema de interditos, repleta de pre-
caugdes, em que a méxima quieta no movere mantém a ordem
do mundo, opde-se a efervescéncia da festa.! Caso considera-
dos apenas seus aspectos exteriores, esta apresenta tragos idén-
ticos em qualquer nivel de civilizagio. Ela implica uma grande
concorréncia de pessoas agitadas e ruidosas. Tais ajuntamentos
massivos favorecem eminentemente o nascimento e o contigio
de uma exalta¢io dispendida em gritos e gestos, e que incita
a se abandonar, sem controle, as impulsoes mais irrefletidas.
Mesmo hoje, em que festas empobrecidas pouco ressaltam do
fundo cinzento constitutivo da monotonia da vida corrente, ai
aparecendo dispersas, esmigalhadas, quase exangues, podemos
ainda nelas distinguir, contudo, alguns miserdveis vestigios do
desencadeamento coletivo caracteristico das antigas festangas.
Os mascaramentos e as auddcias permitidas no carnaval, ao lado
das libagoes e dos bailes populares do 14 de julho, testemunham
uma mesma necessidade social, e lhe dio continuidade. Nio ha
festa, mesmo triste por defini¢ao, que nio contenha ao menos
um principio de excesso e frenesi: é suficiente evocar as fartas
refeicoes funerdrias entre os camponeses. Desde outrora até hoje
a festa sempre se definiu pela danca, pelo canto, pela ingestao
de alimentos, pela bebedeira. E preciso entregar-se a ela no grau
mdximo possivel, até o esgotamento, até o adoecimento. E alei
prépria da festa.

I. A festa, recurso ao sagrado

O contraste tem muito maior relevo nas civilizagées ditas
primitivas. A festa dura virias semanas, diversos meses, entre-

Roger Caillois*

* Fonte: CAILLOIS, Roger. “Le
sacré de transgression: Théorie
de la féte”, 4° capitulo de:

. L’homme et le sacré. Patis:
Gallimard, 1989 [publicado
originalmente em 1939], p. 127-
168; e o “Appendice III - Guerre
et sacré”, p. 219-242. Tradugio de
Carlos Eduardo Schmidt Capela.

1. E inatil sublinhar que esta
teoria da festa esta longe de
esgotar os diferentes aspectos
de seu motivo. Ela deveria,
em particular, ser articulada a
uma teoria do sacrificio, que,
com efeito, constitui uma sorte
de conteudo privilegiado da
festa, fornecendo como que

0 movimento interior que a
resume ou que lhe da sentido.
Ambos aparecem juntos numa
relacdo similar aquela entre
alma e corpo. Sem poder
insistir nessa intima conexao
(era preciso escolher), esforcei-
me em valorizar a atmosfera
sacrificial que ¢é prépria da
festa, na esperanca de que seja
assim perceptivel ao leitor que
a dialética da festa duplica e
reproduz a do sacrificio.
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cortados por periodos de repouso, de quatro ou cinco dias. So
amidde necessdrios muitos anos para reunir a quantidade de
alimentos e de riquezas que serdo nao somente consumidos e
dispendidos com ostentagio, mas, ainda, destruidos e desper-
digados pura e simplesmente, pois o desperdicio e a destruicio,
formas do excesso, possuem lugar de direito na esséncia da festa.

Essa de bom grado se conclui de maneira frenética e orgia-
ca, em um desregramento noturno de barulho e agitacio que os
instrumentos mais toscos, batidos com cadéncia, transformam
em ritmo e danca. Segundo a descri¢do de uma testemunha, a
massa humana, pululante, ondula pisoteando o solo, saracoteia
dando voltas em torno de um mastro central. A agitago se tra-
duz por toda espécie de manifestacoes a ela acrescidas. Aumenta
e se intensifica com tudo que a exprime: batidas obsessivas das
langas sobre os escudos, cantos guturais fortemente escandidos,
movimentos bruscos e promiscuos de danca. A violéncia nasce
espontaneamente. De tempos em tempos rixas acontecem: 0s
combatentes sio separados, alcados ao ar por bracos vigorosos,
acalentados até que se acalmem. A danga nio ¢ interrompida.
De maneira similar, casais de sibito a abandonam, indo se unir
nas moitas vizinhas, e retornam para tomar seu lugar no turbi-
lhdo, que prossegue até o amanhecer.

Compreende-se que a festa, representando um paroxismo
tamanho de vida e desfigurando violentamente as pequenas
preocupacoes da existéncia cotidiana, aparega para o indivi-
duo como um outro mundo, em que ele se sente sustentado e
transformado por forgas que o ultrapassam. Sua atividade didria,
colheita, caca, pesca ou criagio, nada mais faz que ocupar seu
tempo e fornecer-lhe as necessidades imediatas. Ele sem duvi-
da dedica a tais afazeres atenc¢do, paciéncia e habilidade, mas
vive, de um modo mais profundo, da lembranca de uma festa
e da espera de uma outra, pois para ele a festa constitui, em sua
memoria e seu desejo, o tempo das emogoes intensas e da meta-
morfose de seu ser.

A chegada do sagrado

E também mérito de Durkheim ter reconhecido a ilustra-
¢ao capital que as festas forneciam, em contraste com os dias de
trabalho, 4 distingdo entre o sagrado e o profano. Elas opéem
uma explosdo intermitente a uma terna continuidade, um fre-
nesi exaltante a repeti¢do cotidiana das mesmas preocupagdes
materiais, o sopro potente da efervescéncia comum aos calmos
afazeres que cada um realiza por conta prépria, a concentragio
da sociedade a sua dispersio, a febre de seus instantes culmi-
nantes ao tranquilo labor das fases dtonas da existéncia. Além
disso, as ceriménias religiosas a que elas d4o ocasido transtornam
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a alma dos fidis. Se a festa ¢ o tempo da alegria, ela é também
o tempo da angustia. O jejum e o siléncio sdo rigorosos antes
do desregramento final. Os interditos habituais sao reforcados,
novas proibicoes sio impostas. Os desbordamentos e os excessos
de todo tipo, a solenidade dos ritos e a severidade prévia das res-
tri¢des contribuem igualmente para fazer do ambiente da festa
um mundo de excecio.

Em realidade, a festa é com frequéncia considerada como
o reino do sagrado. O dia de festa, o simples domingo, é antes
de tudo um tempo consagrado ao divino, em que o trabalho ¢é
interdito, em que cada um deve repousar, rejubilar-se e louvar
a Deus. Nas sociedades nas quais as festas nao sao disseminadas
no conjunto da vida laboriosa, mas agrupadas em uma verda-
deira temporada de festas, é possivel perceber melhor ainda a que
ponto elas efetivamente constituem o periodo da proeminéncia

do sagrado.

O estudo de Mauss sobre as sociedades esquimés fornece
os mais bem acabados exemplos de um violento contraste entre
estes dois géneros de vida, de resto sempre sensiveis nos povos
que o clima ou a natureza de sua organizacio econémica conde-
na a uma inagao prolongada, durante uma parcela do ano. No
inverno, a sociedade esquimé se encerra: tudo se faz e se passa
em comum, enquanto que durante o verdo cada familia, isola-
da sob sua tenda, numa imensidio quase desértica, consegue
sua subsisténcia a parte, sem que nada venha reduzir a por¢io
da iniciativa individual. Face a vida estival, quase inteiramente
laica, o inverno aparece como um tempo “de exaltacio religiosa
continua’, como uma longa festa. Entre os Indigenas da Améri-
ca setentrional a morfologia social nao varia menos com as esta-
¢oes. Também ali, & dispersao do verdo sucede a concentragio do
inverno. Os clas desaparecem e dao lugar as confrarias religiosas,
que executam entdo as grandes dangas rituais e organizam as
ceriménias tribais. E a época da transmissio dos mitos e dos
ritos, aquela na qual os espiritos aparecem aos novigos e os ini-
ciam. Os Kwakiutls dizem: “No verdo o sagrado estd embaixo, o
profano estd no alto; no inverno o sagrado estd acima, o profano
abaixo”. Seria impossivel ser mais claro.

Na vida ordindria, como visto, o sagrado quase exclusiva-
mente se manifesta por interditos. Ele se define como o “reser-
vado”, o “separado”. E colocado fora do uso comum, protegido
por proibi¢des destinadas a prevenir qualquer atentado a ordem
do mundo, todo risco de destrui-lo e de nele introduzir algum
agente perturbador, aparecendo, entdo, como em esséncia 7ega-
tivo. Este é um dos caracteres fundamentais que com maior fre-
quéncia foi reconhecido na interdicao ritual. O periodo sagrado
da vida social, de todo modo, ¢ precisamente aquele em que as
regras s3o suspensas e a licenca recomendada. Sem duvida, pode-
-se recusar aos excessos da festa um sentido ritual preciso, e con-
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siderd-los apenas como simples descargas de atividade. “Estamos
tao fora das condicées ordindrias da vida”, escreve Durkheim,
“e temos consciéncia tdo plena disso, que experimentamos algo
como a necessidade de nos colocarmos fora e acima da moral
ordindria”. A agitacdo desordenada e a exuberincia da festa de-
certo respondem a uma sorte de impulsdo de detumescéncia. J4
Conftcio se dava conta disso quando, para justificar as festivi-
dades em aldeias chinesas, dizia que nio se deve “manter o arco
sempre tenso, sem nunca o distender, nem sempre distendido,
sem jamais esticd-lo”. Os excessos dos transportes coletivos cum-
prem também essa fungao: eles surgem como uma brusca defla-
gragdo apds uma longa e severa compressao. Mas este ndo é mais
do que um de seus aspectos, e seguramente menos sua razio
de ser que seu mecanismo psicoldgico. E preciso que tal cardter
esgote sua natureza. Os indigenas, com efeito, veem nos excessos
a condigio da eficdcia mdgica de suas festas: sdo eles que de ante-
maio testemunham o sucesso dos ritos, os quais assim prometem,
indiretamente, mulheres fecundas, colheitas ricas, bravos guer-
reiros, caga abundante e uma pesca frutuosa.

O excesso, remédio da usura

O excesso ndo se limita a acompanhar a festa de maneira
constante. Nao ¢ um simples epifendmeno da agitagio nela de-
senvolvida. Ele é necessdrio para o sucesso das cerimonias cele-
bradas, faz parte de sua virtude santa e, ao lado delas, contribui
para renovar a natureza ou a sociedade. Parece ser este, de fato,
o objetivo das festas. O tempo consome, extenua. E o que faz
envelhecer, que encaminha na dire¢io da morte, o que desgasta:
¢ o sentido da raiz da qual derivam, no grego e no iraniano, as
palavras que o designam. A cada ano a vegetago se renova, e a
vida social, como a natureza, inaugura um novo ciclo. Tudo o
que existe deve ser entdo rejuvenescido. Faz-se imperativo reco-
megar a cria¢io do mundo.

Esse se comporta como um cosmos, que funciona segundo
um ritmo regular e é regido por uma ordem universal. A medida
e aregra o mantém. Sua lei ¢ a de que qualquer coisa se encontra
em seu lugar, de que todo evento ocorre em sex tempo. Assim
se explica que as Unicas manifestagdes do sagrado sejam interdi-
¢oes e protegoes contra tudo que poderia ameacar a regularidade
cosmica, ou expiagdes e reparagdes com relagdo a tudo que a per-
turbou. Tende-se para a imobilidade porque toda modificagio e
toda inovagdo coloca em perigo a estabilidade do universo, cujo
devir deveria ser controlado de maneira a eliminar as chances de
morte. Os germes de seu aniquilamento, contudo, encontram-
-se em seu préprio funcionamento, que acumula os restos e pro-
duz a deteriora¢io do mecanismo.
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Nio hd nada que ndo se submeta a essa lei, definida e confir-
mada pelo conjunto da experiéncia. Mesmo a sanidade do corpo
humano exige dele a evacuacio regular de suas “sujeiras”, urina e
excrementos, ¢, no caso da mulher, do sangue menstrual. A ve-
lhice contudo acaba por enfraquecé-lo e paralisi-lo. Do mesmo
modo a natureza, a cada ano, passa por um ciclo de crescimento
e de declinio. As institui¢oes sociais nio parecem estar ao abrigo
desta alternincia. Elas também devem ser periodicamente rege-
neradas e purificadas dos detritos envenenados, que representam
a parte nefasta deixada por cada ato realizado visando ao bem da
comunidade. Admite-se que um ato como tal, embora tao ne-
cessrio quanto se possa imaginar, traga consigo alguma sujeira
para o sacerdote que assume a responsabilidade por ele, sujeira
que, por contdgio, alcanga toda a sociedade.

Por isso os deuses do pantedo védico buscam um ser a quem
eles possam transmitir a impureza por eles contraida quando
derramam o sangue, ao longo do sacrificio. Esse tipo de purga-
¢ao geralmente se efetua sob a forma de expulsiao ou de morte,
seja de um bode expiatério imputado de todos os pecados co-
metidos, seja de uma personificagio do ano velho que se trata de
substituir. E preciso expulsar o mal, a fraqueza ¢ a deterioragio,
nogdes que coincidem em maior ou menor medida. Em Tonkin,
ritos sdo celebrados com o objetivo especifico de eliminar o re-
siduo impuro de cada acontecimento, e, em particular, dos atos
de autoridade. Busca-se neutralizar a irrita¢do, a vontade malig-
na dos espiritos daqueles que o governo condenou a morte por
trai¢do, rebelido ou conspiragio. Na China acumula-se o lixo,
os dejetos cotidianos da vida domésticas, préximo da porta de
entrada das casas, e é com precaucio que ele é eliminado du-
rante as festas de renovacio do ano, pois ele contém, a exemplo
de qualquer sujeira, um principio ativo que, caso utilizado de
modo conveniente, pode trazer a prosperidade.

A eliminagao das imundices que o funcionamento de qual-
quer organismo acumula, a liquida¢io anual dos pecados e a
eliminacio do velho tempo nio sio suficientes. Servem apenas
para enterrar um passado destruido e corroido, gue teve seu mo-
mento, e que deve dar lugar para um mundo virgem, cujo acon-
tecimento a festa tem por destino forgar.

Os interditos se revelam impotentes para manter a integtri-
dade da natureza e da sociedade. Eles nao poderiam, por razio
de for¢a maior, contribuir para restaurar sua juventude primeira.
A regra nao possui em si qualquer principio capaz de revigord-la.
H4 que recorrer a virtude criadora dos deuses e retornar ao prin-
cipio do mundo, voltar-se para as poténcias que transformaram
0 €a0s em Ccosmos.
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O caos primordial

A festa se apresenta como uma atualizacio dos primeiros
tempos do universo, do Urzeit, a idade original eminentemente
criadora que viu todas as coisas, todos os seres e todas as institui-
coes se fixarem em sua forma tradicional e definitiva. Esta época
nao ¢ outra sendo aquela em que viviam e agiam os ancestrais divi-
nos, cuja histéria os mitos relatam. Para os Tsimshians da América
do Norte, os mitos, ademais, distinguem-se das outras narrativas
lenddrias pelo fato de estarem situados nessa época passada, quan-
do o mundo nio apresentava ainda sua aparéncia atual.

As caracteristicas deste Grande Tempo mitico foram moti-
vo de um notdvel estudo de Lévy-Bruhl, a propésito dos Austra-
lianos e dos Papuas. Cada tribo possui um termo especial para
designd-lo. Eo altjira dos Aruntas, o dzugur dos Aluridjas, o bu-
gari dos Karadjeri, o ungud dos povos do noroeste da Austrilia,
etc. Essas palavras com frequéncia designam ao mesmo tempo
o sonho, e, de maneira geral, tudo aquilo que parece insdlito ou
maravilhoso. Isso porque elas servem para definir uma época na
qual “o extraordindrio era a regra’. As expressoes empregadas
pelos observadores tendem todas a colocar em evidéncia este as-
pecto de uma idade primordial. Para o Dr. Fortune, esse tempo
mitico é aquele em que “a existéncia chegou ao ser e no qual
a histéria natural comegou”. Ele ¢é localizado no principio ¢ ao
mesmo tempo fora do devir. Elkin observa que ele é tanto pre-
sente, ou futuro, quanto passado: “E um estado assim como um
periodo”, escreve, de maneira significativa.

O tempo mitico é, no fundo, origem do outro, ¢ dele
emerge continuamente, produzindo tudo que esse manifesta de
desconcertante ou de inexplicdvel. O sobrenatural se encontra
constantemente oculto detrds do sensivel e tende de maneira
incessante a se manifestar através dele. A idade primordial é des-
crita com singular unanimidade nas regides mais diversas. Eo
lugar ideal das metamorfoses e dos milagres. Nada estava ain-
da estabilizado, nenhuma regra ainda editada, nenhuma forma
ainda fixada. Aquilo que, desde entdo, tornou-se impossivel era
entdo factivel. Os objetos se moviam por si mesmos, as canoas
voavam pelos ares, os homens se transformavam em animais e
vice-versa. Mudava-se de pele ao invés de envelhecer ou morrer.
O universo inteiro era pldstico, fluido e inesgotdvel. As colheitas
aumentavam de modo espontineo, e a carne crescia sobre os
animais tdo logo eles eram despedagados.

Criacao do cosmos

Finalmente os ancestrais impuseram ao mundo uma apa-
réncia que, desde entdo, nio mais se modificou, leis que, des-
de entdo, estio sempre em vigor. Eles produziram os homens
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fazendo-os sair da terra, ou transformando os seres mistos, se-
mi-animais, que antes existiam. Ao mesmo tempo criaram ou
formaram as diferentes espécies animais e vegetais. Ao modela-
rem um unico individuo conformaram 2 sua semelhanca seus
descendentes futuros, e todos foram favorecidos pela mutagao
do arquétipo, sem a necessidade de novas intervengoes. Fixaram
igualmente o mar, a terra firme, as ilhas, as montanhas. Eles
separaram as tribos e instituiram, para cada uma delas, sua civili-
za¢io, suas cerimdnias, os detalhes de suas cerimonias, seus ritos,
seus costumes, suas leis.

Mas em razao do fato de que cada coisa e cada ser foram
contidos em limites definidos, limites desde entao naturais, os
ancestrais os privaram de todos os poderes mégicos que lhes per-
mitiriam realizar de pronto seus desejos e, sem serem constran-
gidos por qualquer obsticulo, tornar-se de imediato aquilo que
desejavam ser. A ordem, com efeito, nio se resigna a existéncia
simultinea de todas possibilidades, a auséncia de regras: o mundo
conheceu entio limitagoes insuperdveis que confinam cada espé-
cie em seu préprio ser, do qual sio impedidos de sair. Tudo se
encontrou estabilizado e os interditos foram estabelecidos a fim
de que a organizacio e a legalidade novas nao fossem perturbadas.

Por fim a morte foi introduzida no mundo, gragas a deso-
bediéncia do primeiro homem, com mais frequéncia atribuida
a primeira mulher, através do engano de um mensageiro da di-
vindade, pela asneira do Ancestral “Gaffeur™, que usualmente
tenta, de modo atabalhoado, imitar os gestos do Criador, e cuja
imbecil obstinagao traz consequéncias a0 mesmo tempo cOmi-
cas e catastréficas. De todo modo, com a morte como um verme
no interior do fruto, o cosmos saiu do caos. A era do tohubohu se
encerra, a histéria natural comega, o regime da causalidade re-
grada se instala. Ao desbordamento da atividade criadora sucede
a vigilancia necessdria para a manuten¢io em bom estado do
universo criado.

Caos e Idade do Ouro

E compreensivel que o tempo mitico aparega revestido de
uma ambiguidade fundamental: ele se apresenta sob os aspectos
antitéticos do Caos e da Idade do Ouro. A auséncia de barreira
seduz tanto quanto refuta a falta de ordem e de estabilidade.
O homem observa com nostalgia um mundo no qual fora ape-
nas preciso estender a mao para apanhar frutos saborosos e sem-
pre maduros, em que safras abundantes enchiam os celeiros, sem
o trabalho de semear e de colher, onde a dura necessidade do
trabalho era desconhecida e os desejos se viam realizados assim
que concebidos, sem que fossem mutilados, reduzidos, ou ne-
gados por alguma impossibilidade material ou proibigao social.
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A Idade do Ouro, a infincia do mundo enquanto infincia
do homem, responde & concepgio de um paraiso terrestre em
que tudo se encontra dado de antemao, e a saida dele implicou
a necessidade de ganhar o pio com o suor do rosto. E o reino
de Saturno ou de Cronos, sem guerra, comércio, escravidao e
propriedade privada. Mas este mundo de luz, de calma alegria,
de vida fécil e feliz ¢ a0 mesmo tempo um mundo de trevas e de
horror. O tempo de Saturno é o dos sacrificios humanos, e Cro-
nos devorava seus filhos. A fertilidade espontinea do solo nio
deixa de possuir seu lado contrdrio. A primeira idade também se
apresenta como a idade das criagoes exuberantes e desordenadas,
de produgdes monstruosas e excessivas.

A inextricvel sobreposi¢io das duas representagoes antagd-
nicas corresponde um esfor¢o de coeréncia do espirito em sepa-
rd-las, e é possivel observar a mitologia distinguir e contrapor,
fazer suceder um Caos e uma Idade do Ouro. Ambos surgem
como as duas faces de uma mesma realidade imagindria, a de um
mundo sem regra de onde teria saido o mundo regrado em que
no presente vivem os homens. O primeiro se opde a este ulti-
mo como o mundo do mito a0 mundo da histdria, que comega
quando o primeiro encontra seu fim. Ele ainda se opoe como
o mundo do sonho, cujo nome traz de bom grado, ao mundo
da vigilia. Aparece, por fim, como o mundo da ociosidade, da
abundincia e da prodigalidade a que o homem espera ardente-
mente retornar, na medida em que se vé condenado ao trabalho,
a penria e a necessidade de economizar.

Ao mesmo tempo, e de modo mais ou menos obscuro, esse
mundo figura a infincia. Para comprovi-lo nao é necessirio alu-
dir & nostalgia, aquela inclinagdo da meméria que leva o adulto a
idealizar ao extremo a lembranga de seus verdes anos, que lhe pa-
recem ter sido dedicados aos jogos, livres de preocupagées, e que
¢ considerado, contra toda verossimilhanga, como o periodo de
uma festa eterna no jardim do Eden. Nio resta davida, contudo,
que as concepgoes da primeira idade do mundo e do verde paraiso
dos amores infantis tenham se confundido uma com a outra.

Além do mais, ¢ fato que antes das ceriménias de inicia¢io
pelas quais os jovens sdo introduzidos nos quadros sociais, suas
atividades ndo se acham submetidas aos interditos que limitam
aquelas realizadas pelos homens maduros. Antes do casamen-
to, do mesmo modo, a sexualidade do adolescente é em geral a
mais livre que se pode imaginar. Parece que o individuo jovem ¢é
considerado como ainda nao incluido na ordem do mundo, que
ele nao ameaca caso transgrida leis que a ele no concernem. Ele
vive, por assim dizer, & margem do universo regrado e da socie-
dade organizada. S6 pertence ao cosmo pela metade, pois nao
rompeu ainda toda ligagao com o universo fabuloso, o do além,
de onde os ancestrais retiraram sua alma para coloci-la e fazé-la
renascer no seio de uma mulher, sua mae.

outra travessia 19 - Programa de Pds-Graduacdo em Literatura



Em oposi¢ao a ordem, a “histéria natural”, a primeira ida-
de do mundo representa um tempo de confusio universal, que
nao pode ser imaginada sem angustia. Entre os Esquimds, os as-
pectos contraditérios da idade primordial parecem intimamente
mesclados. Ela possui as caracteristicas de um caos indiferencia-
do: tudo estava em trevas, e nio havia luz sobre a terra. Nao se
podia perceber nem os continentes e tampouco os mares. Ho-
mens e animais nio se diferenciavam uns dos outros. Falavam
um mesma lingua, habitavam em moradias semelhantes, caga-
vam da mesma maneira. Na descri¢io desta época reconhece-
mos igualmente os tragos que de maneira habitual servem para
delinear a Idade do Ouro: os talismis tinham entdo um poder
considerdvel, era possivel se transformar em alimdrias, em plan-
tas, em pedras. A carne dos caribus renascia sobre o esqueleto
do animal logo depois de ele ter sido comido. As pds com que
a neve ¢ recolhida deslocavam-se por si mesmas, de um lugar a
outro, sem que fosse preciso mové-las.

Mas essa tltima possibilidade jé& manifesta, e de maneira
significativa, uma mistura de lamento e terror, isso na medida
em que ela ilustra o desejo de um mundo onde tudo seria reali-
zado sem esfor¢o, o que levava ao temor de que as pds tornadas
viventes pudessem de subito fugir de seu proprietdrio. Por isso
elas jamais eram deixadas na neve sem que estivessem vigiadas.

Il. A recriacao do mundo

Ao mesmo tempo, e pelas mesmas razoes, pesadelo e para-
iso, a idade primeira aparece como o periodo e como o estado
de vigor criador do qual surgiu o mundo presente, sujeito as
vicissitudes da deterioragio e ameacado pela morte. Por conse-
guinte, ¢ renascendo, revitalizando-se com uma eternidade sem-
pre atual, como se imerso em uma fonte da Juventude de dguas
sempre vivas, que tal mundo tem a possibilidade de rejuvenescer
e reencontrar a plenitude de vida e de robustez que lhe permitird
enfrentar o tempo de um novo ciclo.

Tal ¢ a fungao ocupada pela festa, definida como uma atu-
alizagio do periodo criador, tal como antes ji estabelecido. Ela
constitui, para retomar uma férmula precisa de Dumézil, uma
abertura no Grande Tempo, o momento em que os homens
abandonam o devir para ter acesso ao reservatério de forgas to-
do-poderosas, e sempre novas, representado pela idade primor-
dial. A festa tem lugar nos templos, nas igrejas e nos santudrios
que, do mesmo modo, constituem aberturas no Grande Espago,
aquele no qual se movimentavam os ancestrais divinos, local
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onde os rochedos consagrados sio marcos perceptiveis que se
mantém associados aos gestos decisivos dos Criadores.

Procede-se a cerimdnia por ocasido de uma fase critica do
ritmo sazonal. Quando a natureza parece se renovar, quando
uma modificacio visivel nela se efetua aos olhos de todos: no
principio ou ao final do inverno nos climas 4rticos ou tempe-
rados; no inicio ou ao final da estagio de chuvas na zona tropi-
cal. Com uma emogio intensa, que a0 mesmo tempo combina
angulstia e esperanga, parte-se entio em peregrinagem para os
lugares antes percorridos pelos ancestrais miticos. O australiano
refaz com piedade o itinerdrio que eles haviam cumprido, para
em todos os lugares em que se detiveram e com zelo repete os
seus gestos.

Elkim destacou essa ligagdo vital, religiosa, que em muito
ultrapassa a simples geografia, existente entre o indigena e sua
terra, que aos seus olhos se apresenta como a via de acesso ao
mundo invisivel. Ela o coloca em comunicag¢io com as “potén-
cias dispersantes da vida, de que se beneficiam o homem e a
natureza’. Caso se veja obrigado a deixar a terra natal, ou se a
colonizagio a transforma, ele se cré votado a4 morte e se sente
enfraquecer, ja que nao pode mais ter contato com as fontes que
periodicamente vivificam seu ser.

Encarnacao dos ancestrais criadores

A festa, portanto, ¢ celebrada no espago-tempo do mito e
assume a fungao de regenerar o mundo real. Escolhe-se volunta-
riamente, para este efeito, o momento da renovagio da vegeta-
a0, ¢, caso possivel, aquele em que o animal totémico volta a ser
abundante. O grupo se dirige ao lugar onde o ancestral mitico
modelou a espécie vivente de que ele procede. Ali, o grupo re-
pete o ritual criador de que ele é herdeiro, e que s6 ele é capaz
de levar a efeito.

Atores imitam os fatos e gestos do heréi. Eles trazem mds-
caras que os identificam aquele ancestral meio-homem, meio-
-animal. Tais acessérios sao amitde cobertos por um pano que,
aberto no momento desejado, de subito revela um segundo
rosto, com o que é possivel reproduzir as transformacoes ins-
tantineas que teriam ocorrido na idade primeira. Trata-se, com
efeito, de tornar presentes e atuantes os seres do periodo criador,
que, Unicos, tém a virtude mdgica capaz de conferir ao rito a
eficicia desejdvel. Ademais, nao ¢ feita nenhuma distin¢éo clara
entre “o fundamento mitico e o cerimonial atual”. Daryll For-
de formalmente o constatou entre os Yumas do Colorado: seus
informantes confundiam sem cessar o rito que eles tinham o
habito de celebrar com o ato pelo qual os ancestrais na origem
o tinham instituido.
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Diversos procedimentos conjuntos sio empregados para
ressuscitar o tempo fecundo dos prestigiosos ancestrais. Algu-
mas vezes ¢ suficiente a recitagdo de mitos. Esses s3o, por defi-
nigio, relatos secretos e poderosos que narram a criagao de uma
espécie, a fundagio de uma instituigao. Eles atuam a maneira
de palavras de ordem. Recitd-los ¢ o suficiente para provocar a
repeticdo do ato que eles comemoram.

Um outro modo de invocar o periodo mitico consiste em
retragar as pinturas rupestres que sobre as rochas, em galerias
retiradas, representam os ancestrais. Restituir-lhes as cores, reto-
cando-as periodicamente (nio ¢é necessirio refazé-las de uma sé
vez, completamente: a continuidade seria rompida), faz com que
os seres que elas figuram sejam trazidos de volta a vida. Eles sio
atualizados a fim de assegurarem o retorno da estagao das chuvas,
a multiplicagdo das plantas e dos animais comestiveis, 0 aumento
da quantidade dos espiritos-infantis que fazem com que as mulhe-
res engravidem, garantindo a prosperidade da tribo.

Recorre-se por vezes a uma verdadeira representagao dramdti-
ca. Na Austrdlia, os Varramunga encenam a vida do ancestral mi-
tico de cada cla. Para os membros do Serpente Negra, por exem-
plo, a do heréi de Thalawall, desde 0 momento em que ele saiu da
terra até o de seu retorno a ela. Os atores tém a pele coberta por
penas que se evolam quando eles se agitam. Com isso simbolizam
a dispersao dos germes de vida escapando do corpo do ancestral.
Assim o fazendo, asseguram a multiplicagio dos Serpentes Ne-
gras. Os homens, por sua vez, depois se restauram, regeneram-se e
confirmam sua intima esséncia pelo consumo do animal sagrado.

Tal consumo, como vimos, ¢ sacrilego, interdito quando
se trata de respeitar a ordem do mundo, e nio de renovi-la.
Mas nessa ocasido os membros do cla estao identificados com
os seres da época mitica, que nao conheciam as proibicoes e que
as instituiram, como outra vez elas o serdo. Durante o periodo
precedente os celebrantes sio santificados pela observancia de
um regime rigoroso, e por multiplas interdi¢oes que lhes fize-
ram progressivamente passar do mundo profano ao dominio
do sagrado. Eles sao transformados nos ancestrais: as mdscaras
e os ornamentos que trazem sio o signo de sua metamorfose.
Podem entdo matar e consumir o animal, colher e comer a plan-
ta com que pactuam misticamente. Eles deste modo realizam
a comunhio com o principio do qual eles retiram a sua forca e
extraem a vida. Nele absorvem um novo influxo de vigor. Em
seguida abandonam para as pessoas dos outros clas a espécie cuja
ressurrei¢io acabam de provocar, que dessacralizaram ao terem
sido os primeiros a se servir deste alimento santo, idéntico a eles
mesmos, que eles necessitam periodicamente comer num gesto
de canibalismo vivificante, de teofagia fortificante: a partir deste
momento, eles nio mais o comerio livremente. A festa termina,
a ordem de novo se encontra instituida.
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Ritos de fecundidade e de iniciacao

As cerimoénias de fecundidade nao sio as unicas. Outras
tém por objetivo fazer com que os jovens adentrem a sociedade
dos homens, agregando-os assim a coletividade. Sao os ritos de
iniciagio, compardveis aos precedentes, e, como eles, fundados
na representagio de mitos relativos as origens das coisas e das
instituigoes.

O paralelismo ¢ absoluto. As cerimoénias de fecundidade
asseguram o renascimento da natureza, as ceriménias de inicia-
¢a0 o da sociedade. Nao importa se coincidentes ou celebradas
em separado, elas igualmente tornam atual e presente o passado
mitico, a fim de fazer dele sair um mundo rejuvenescido.

No culto Majo, da Nova Guiné, os novigos que adentram o
lugar sagrado se comportam como recém-nascidos: eles fingem
completa ignorincia, simulam nao saber se utilizar de utensilio
algum, agem como se se deparassem pela primeira vez com os
alimentos que lhes sao oferecidos. Entao, para instrui-los, atores
encarnando os ancestrais divinos lhes apresentam cada coisa se-
gundo a ordem pela qual os mitos relatam sua criagao, isso por
intervencio dos proprios mitos. Para melhor assinalar até que
ponto a cerimoénia significa o retorno ao caos primordial, e o
estabelecimento detalhado da legalidade césmica, deve ser res-
saltado que a vinda a0 mundo da ordem nio se realiza de stbito,
ela mesma se efetua na ordem.

De acordo com Wirz, as ceriménias 7ajo sao idénticas, quer
se trate de fecundidade ou de inicia¢o. Elas nao diferem por seu
objetivo. A sociedade, com efeito, sempre caminha passo a passo
com a natureza. O novico é semelhante 4 semente encerrada no
solo, 4 terra ainda nao trabalhada. Na origem, os antepassados
transformaram em homens as criaturas monstruosas do Grande
Tempo, completaram-nos lhes dando seus 6rgaos sexuais, suas
fontes de vida e de fecundidade. A iniciacio, da mesma maneira,
faz do neéfitos verdadeiros homens. A circuncisao completa seus
falos. O conjunto da cerimonia lhes garante as diversas virtudes
viris, em particular a bravura, a invencibilidade, e, de outro lado,
o direito e o poder de procriar. Leva 2 maioridade a nova geracio
de homens, como de modo similar os ritos realizados para a re-
produgio da espécie totémica asseguram o crescimento da nova
colheita ou da nova geragio animal.

Quando de sua inicia¢io, os novicos tomam conhecimento
dos mitos e da heranca misteriosa e sagrada da tribo. Assistem
a demonstra¢io das cerimdnias, que por sua vez irdo celebrar,
e cujo sucesso dard a prova da exceléncia de sua qualidade de
adultos. As dangas rituais da América do Norte estdo ligadas a
dons mdgicos, eles mesmos relacionados a relatos secretos que
explicam como os ancestrais os adquiriram. O conhecimento
do relato e a execu¢do da danca conferem, por exemplo, a “pos-
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sessio” do Harpao Mdgico, indispensdvel para o sucesso da caca
as lontras, da Pogio que ressuscita os mortos, do Fogo Brilhante
que queima a distdncia. A dan¢a nada mais ¢, para os Kwakiutl,
como escreve Boas, que “a representagio dramdtica do mito re-
lativo & aquisi¢io do espirito”, e, em consequéncia, do dom que
ele personifica.

A danga foi revelada pelo préprio espirito ao novigo, que,
para autenticar sua iniciagdo, repete-a portando a mdscara e os
emblemas do ancestral-protetor que a ensinou para ele. Dangan-
do, ele encarna o ancestral-protetor sob uma forma animal, pois
o cerimonial foi desde sempre instituido na idade mitica, antes
que o Transformador tivesse fixado cada coisa em sua forma de-
finitiva. Os espiritos apenas aparecem no inverno, isto é, entre
dois periodos de trabalho profano, fora do tempo ordindrio: o
inverno ¢ a estagdo das festas, das dancas nas quais os jovens
encarnam os espiritos, para adquirir os dons que estes lhes dis-
poem, e para se apropriar dos poderes que passam a possuir ao
com eles se identificar.

Nos tempos miticos, ademais, os dois tipos de cerimonias
(de iniciagio e de fecundidade) formavam apenas uma. Strehlow
o afirma expressamente para a Austrdlia, onde eles, no entanto,
sao mais claramente distintos no ritual: os ancestrais percorriam
o Grande Espago com seus novicos e lhes ensinavam, cumprin-
do-os, os ritos pelos quais eles criaram os seres ou os fixaram em
uma morfologia estdvel. Eles portanto os iniciavam nio através
de uma ceriménia “branca”, mas por meio da realiza¢io primei-
ra e efetiva, pelo prelddio de sua atividade criadora.

Suspensao do tempo marcado

De qualquer maneira, é de inicio importante atualizar a
idade primordial: a festa é o Caos reencontrado e de novo figu-
rado. Na China considera-se que o além que precede o caos foi
transformado ao ser sete vezes atravessado pelos Relampagos.
O homem, do mesmo modo, possui sete aberturas no rosto, e
aquele que é bem nascido possui sete delas no coragio. O Além-
-do-Caos ¢ personificado por um homem estipido, “sem aber-
turas’, desprovido de rosto e de olhos. Ao final de um banquete
os Relaimpagos o atravessam sete vezes: ndo para mati-lo, subli-
nha Granet, mas para fazé-lo renascer em uma vida superior,
para modeld-lo. O tiro ao arco contra o odre parece relacionado
(no ritual) a uma festa invernal, a bebedeira da noite longa, que
acontece durante os doze tltimos dias do ano, quando todos os
excessos sdo cometidos a bel-prazer.

Este é um costume largamente difundido; a festa traz de
volta o tempo da licenga criadora, que precede ¢ engendra a
ordem, a forma e o interdito (as trés nogoes sao ligadas e em
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conjunto se opéem aquela do Caos). Este periodo tem seu lugar
reservado no calenddrio. Com efeito, quando se conta os meses
por lunagio, e 0 ano pela revolugio da terra em torno do sol, doze
dias ficam em suspensdo no final do ciclo solar. Eles possibilitam
conciliar as duas maneiras de mensurar o tempo. Tais dias interca-
lados nio pertencem a nenhum més, a ano algum. Eles estao fora
do tempo demarcado, ¢ parecem possuir o atributo de assinalar o
retorno periddico e reconstituinte do Grande Tempo.

Estes dias, além do mais, sao o equivalente do ano inteiro,
sua “réplica”, segundo a expressio do Rig-Veda a propésito dos
dias sagrados da metade do inverno, na antiga India. Cada um
deles corresponde a um dos meses, e aquilo que se passa nos
primeiros prefigura aquilo que ocorrerd nos segundos. Seus no-
mes, além disso, sio idénticos, e se seguem na mesma ordem.
Caso se conte através de um ciclo de dois anos e meio, como no
calenddrio céltico de Coligny, o periodo intercalado comporta
trinta dias, que reproduzem a série de doze meses, repetida duas
vezes e meia.

Presenca dos ressurgidos

Seja qual for a sua duragio, nesse tempo se confundem o
além e o mundano. Os ancestrais ou os deuses, encarnados por
dancarinos mascarados, vém se misturar aos homens e inter-
rompem violentamente o curso da histéria natural. Eles estao
presentes nas festas totémicas australianas, nos pilou neocale-
donios, nas cerimonias de iniciagdo papuas e norte-americanas.
Os mortos, do mesmo modo, saem de suas moradas e invadem
o mundo dos viventes.

Assim, durante a suspensio da ordem universal implicada
pela mudanca de ano, todas as barreiras sao derrubadas e nada
mais impede os defuntos de visitarem seus descendentes. No
Sido, um personagem infernal abre, no momento certo, as por-
tas do abismo e os mortos por trés dias retornam a luz do dia.
Um rei tempordrio governa o pais com as prerrogativas de um
verdadeiro soberano, enquanto que a populagio se atira aos jo-
gos de azar (atividade tipica de risco e dilapidacio, que se opoe
diretamente a acumulagio lenta e segura de riquezas pelo traba-
lho). Entre os esquimés, quando das festas de inverno, as almas
vém se reencarnar nos membros da comunidade, e assim afirmar
a solidariedade e a continuidade das geragdes. Depois disso o
grupo delas se despede, com solenidade, para que as condi¢oes
normais da existéncia retomem seu curso.

Quando a temporada de festas ¢ fracionada, e elas sao dis-
tribuidas pelo ano inteiro, sempre se constata um periodo no
qual os defuntos tém licenga de frequentar a sociedade dos vivos.
Depois, ao final do tempo que lhes é concedido para sua invasio
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anual, eles sdo reenviados a seu dominio, por intermédio de um
conjuro explicito. Em Roma, em datas fixas, levanta-se a pedra
que fecha o mundus: é uma abertura do Palatino, tido como a
via de acesso a0 mundo infernal, como a contracio deste mundo
mesmo e, conforme seu nome indica, como a contraparte exata
do mundo dos viventes, de que ¢ o simétrico no além. Ele simul-
taneamente representa o resumo do Grande Espaco, em face da
extensdo profana, e a abertura que permite sua comunicagao.
As almas, entio, erram em liberdade na cidade como nos trés
dias de maio, ao final dos quais cada chefe de familia as expulsa
de sua casa cuspindo favos que, até o ano seguinte, protegem a
ele a aos familiares de incursées como tais. O retorno dos mor-
tos mantém-se com frequéncia ligado & mudanga do tempo: em
toda Europa, é sobretudo na noite de Sao Silvestre, isto é, du-
rante a ultima noite do ano, que os ressurgidos, os espectros ou
os fantasmas tém licenca de fustigar os viventes.

Ill. Funcao do desregramento

O entreato de confusao universal que constitui a festa real-
mente evidencia a duragio da suspensio da ordem do mundo.
Por isso os excessos sao entdo permitidos. Torna-se importante
agir contra as regras. Tudo deve ser feito as avessas. Afinal, na
época mitica o curso do tempo estava invertido: nascia-se velho,
morria-se crianga, duas razdes que contribuem para tornar reco-
menddvel, nestas circunstincias, o desregramento e a loucura.
Visando tornar mais seguro o reencontro com as condigdes de
existéncia do passado mitico, busca-se por todos os meios fazer
o contrério do que ¢ feito habitualmente. Toda exuberancia, de
outro lado, manifesta um acréscimo de vigor que apenas pode
trazer abundincia e prosperidade a renovagao esperada.

Uma e outra causa levam a transgredir as proibicoes e a
ultrapassar a medida, a aproveitar a suspensdo da ordem c6s-
mica para tomar a regra no contrapé quando ela interdita, para
abusar sem restricdo quando ela permite. Desta maneira, todas
as prescrigoes que protegem a boa ordenanga natural e social
sdo entao sistematicamente violadas. Tais transgressoes, contu-
do, nio deixam de constituir sacrilégios, pois atentam contra as
regras que imperavam na véspera, e destinadas a voltarem a ser,
amanha, as mais santas e invioldveis. Figuram realmente como
sacrilégios maiores.

De maneira geral, toda circunstincia que parece fazer os-
cilar a existéncia da sociedade e do mundo, e que, portanto,
exige ser renovada pelo influxo de um vigor jovem e excessivo,
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¢ assimilada ao instante patético da mudanca do tempo. Nio
surpreende, nestas condigoes, o recurso a licengas andlogas ou
idénticas aquelas dos dias intercalados no intento de equilibrar a
agao de um flagelo, como ¢ relatado com relagio a tal tribo aus-
traliana por ocasiao de epidemias, ou aos indigenas de tal outra,
que, quando da apari¢io da aurora austral, tomam-na como um
incéndio celeste que ameaga os consumir. Em casos como tais os
mais velhos ordenam a troca de mulheres.

Que os indigenas tenham o sentimento de que com isso
restauram o universo, atacado em seu ser, ¢ algo indubitdvel.
Prova-o 0 modo como os fidjianos reagem no caso de uma ma
colheita: temendo a pendria, realizam uma cerimoénia por eles
denominada “criacio da terra”. Essa, com efeito, acaba de mos-
trar seu esgotamento, de modo que se impde rejuvenescé-la, fa-
zer com que renas¢a, conjurar a ruina que espreita o mundo e
os homens.

Sacrilégios sociais por ocasiao
da morte do rei

Quando a vida da sociedade e da natureza se encontra re-
sumida na pessoa sagrada de um rei, a hora de sua morte deter-
mina o instante critico, ¢ ela que desencadeia as licengas rituais.
Essas assumem entio o aspecto que corresponde estritamente 2
catdstrofe ocorrida. O sacrilégio ¢ de ordem social. E praticado
as expensas da majestade, da hierarquia e do poder. Nao ha ne-
nhum caso do qual se possa afirmar que o desencadeamento das
paixdes, por muito tempo contidas, tire proveito do enfraqueci-
mento forcado do governo, ou da auséncia passageira da autori-
dade. Pois jamais se opde a menor resisténcia ao frenesi popular,
que ¢é considerado como tao necessdrio quanto fora a obediéncia
ao monarca defunto. Nas ilhas Sandwich, a multidao, ao saber
da morte do rei, comete todos os atos considerados criminosos
em tempos ordindrios: ela incendeia, pilha e mata, enquanto
que as mulheres sao forcadas a se prostituir publicamente. Na
Guiné, relata Bosman, desde o momento em que a populacio
toma conhecimento da morte do rei, “cada um rouba seu pré-
ximo o mais e melhor que pode”, e tais roubos continuam até a
proclamagio do sucessor.

Nas ilhas Fidji, os fatos sao ainda mais claros: a morte do
chefe d4 o sinal para a pilhagem, e as tribos submetidas invadem
a capital e ali cometem toda sorte de bandidagens e depredagoes.
Para evitd-las, com frequéncia opta-se por guardar em segredo o
falecimento do rei, e quando as tribos vém perguntar se o chefe
morreu, na esperan¢a de devastar e pilhar, a elas é respondido
que seu corpo estd ji decomposto. Elas entdo se retiram decep-
cionadas, mas déceis, por terem perdido a ocasido.
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Este exemplo mostra com clareza que o tempo da licenga ¢
exatamente aquele da decomposi¢ao do corpo do rei, ou seja, o
periodo agudo da infecgao e da nédoa que a morte representa, o
tempo de sua plena e evidente viruléncia, ativa e contagiosa no
mais alto grau. A sociedade deve dela se proteger demonstrando
sua vitalidade. O perigo s6 acaba com a eliminagio completa
dos elementos pestilentos do caddver real, quando de seus res-
tos nada mais sobra que um duro e sio esqueleto incorruptivel.
Considera-se que a fase perigosa teve fim: o curso habitual das
coisas pode assim ser restabelecido. Um novo reinado comega
apdés um tempo de incerteza e de confusio, durante o qual se
efetuava a liquefacio das carnes do Conservador.

O rei, com efeito, ¢ por esséncia um Conservador, cujo pa-
pel consiste em manter a ordem, a medida e a regra, principios
estes que se deterioram, envelhecem e morrem com ele, e que,
na mesma medida em que a integridade fisica dele decresce, per-
dem a forga e a virtude eficaz que possufam. A sua morte, desta
maneira, abre uma espécie de intervalo para a vigéncia da virtu-
de eficaz inversa, isto é, do principio da desordem e do excesso,
gerador da efervescéncia da qual renascerd uma ordem nova e
revigorada.

Sacrilégios alimentares e sexuais

De modo similar, os sacrilégios alimentares e sexuais tém
por objetivo, nas sociedades totémicas, assegurar ao grupo sub-
sisténcia e fecundidade durante um novo periodo. As licengas
estdo ligadas a ceriménia da renovagao do animal sagrado ou
aquela da integracio dos jovens a sociedade dos homens.

Ritos como tais inauguram um novo ciclo vital, e por isso
assumem o papel exato da mudanga de tempo nas mais diferen-
ciadas civilizagoes que ensaiam um retorno ao caos, uma fase na
qual a existéncia do universo e da legalidade ¢ de subito posta em
questio. Violam-se entio os interditos que, no tempo ordindrio,
asseguram o bom funcionamento das instituicoes e a marcha
regular do mundo, e que diferenciam o permitido e o proibido.
Mata-se e se consome a espécie reverenciada pelo grupo, e, em
paralelo ao grande crime alimentar, comete-se o grande crime
sexual: a lei da exogamia ¢é transgredida.

Em beneficio da danca e da noite, e desprezando os lagos
de parentesco, os homens do cla se unem com as esposas do cla
complementar, portanto origindrias do seu préprio cla, e que
como tais lhes sdo interditas. Entre os Warramunga, quando os
membros da fratria Uluuru celebram sua ceriménia de inicia-
¢a0, no inicio da noite eles levam suas mulheres aos membros
da fratria Kingilli, que haviam realizado, sabe-se disso, todos os
preparativos para a festa e que entretém, entdo, relagoes sexuais
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com mulheres pertencentes, entretanto, a sua fratria. Relagoes
incestuosas como tais de ordindrio provocam o frisson do terror
e da abominacio, sendo os culpados punidos com castigos rigo-
rosos. Ja durante a festa elas sio permitidas e obrigatdrias.

.

E imperativo sublinhar que esses sacrilégios sio tomados
como tao rituais e santos quanto as préprias interdigdes por eles
violadas. Aqueles, assim como que estas, remetem ao sagrado. Ao
longo do pilou, a grande festa neocaledénia, relata Leenhardt,
intervém um personagem mascarado cuja conduta é contrdria a
todas as regras. Ele faz tudo que é proibido aos demais. Encar-
nando o ancestral identificado por sua mdscara, ele imita e repe-
te as agoes de seu mestre mitico, “persegue as mulheres gravidas
e inverte as nogoes passionais e sociais”.

Mito e incesto

Trata-se, mais uma vez, da adogao de um comportamento
em conformidade com o exemplo lenddrio proposto pelos an-
cestrais divinos: estes, no caso, praticavam o incesto.

O casal original é na maioria das vezes formado pelo irmao
e pela irma. E o0 caso em numerosas tribos oceanicas, africanas
e americanas. No Egito, Nut, a deusa do Céu, vinha todas as
noites se acasalar com seu irmao Keb, o deus da Terra. Na Gré-
cia, Cronos e Rhéa sio igualmente irmio e irma, e se Deucalido
e Pyrrha, que repovoam o mundo apés um dildvio, nio o sio,
eles quando menos sio primos apartados pela lei da exogamia.
O incesto, ainda mais, ¢ caracteristico do Caos: ambos se impli-
cam mutuamente. O Caos é o tempo dos incestos miticos, ¢ o
incesto é de maneira corrente tomado como desencadeador de
catdstrofes césmicas. Entre os Achantis africanos, caso aquele
que se uniu a uma mulher a ele interdita, comprometendo assim
a ordem universal, nio tenha recebido sua justa punicio, os ca-
cadores ndo podem mais matar nas florestas, as colheitas param
de crescer, as mulheres nio mais ddo a luz, os clis se mesclam e
deixam de existir: “Tudo se torna entio Caos no mundo”, con-
clui com clareza o observador.

Entre os esquimds, o desregramento sexual manifesta o re-
torno ao periodo mitico. As orgias ocorrem durante a festa de
extingdo das limpadas, celebrada no solsticio de inverno. Apa-
gam-se e voltam depois a ser acesas, simultaneamente, todas as
lampadas da estagdo. Torna-se com isso perceptivel a mudanca
do ano, assim localizada e ilustrada. Durante o intervalo de obs-
curidade que simboliza o Caos, os casais se unem sob o fundo
banco alinhado com a parede da casa invernal. Procede-se a tro-
ca de todas as mulheres. O principio que determina tais unioes
tempordrias é por vezes conhecido: no Alasca e no Cumberland
Sound, um ator mascarado, personificando a deusa Sedna, aca-
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sala os homens e as mulheres segundo seus nomes, ou seja, em
conformidade com a situagio em que estiveram os ancestrais
lenddrios de quem herdaram os nomes. A suspensio das regras
ordindrias da regulamentagio sexual, desta maneira, nao signi-
fica nada mais que uma emersdo passageira do tempo criador ji
passado.

Os mitos de incesto sio mitos de criagio. Eles em geral
explicam a origem da raga humana. A virtude da unido inter-
dita, caracteristica do Grande Tempo, soma-se a fecundidade
da unido sexual regular. As praticas eréticas sdo particularmente
importante entre os Papuas Kiwai e Marind-Anim, na medi-
da em que reproduzem aquelas que serviram aos ancestrais para
criar os vegetais uUteis. Na festa, como observou Lévy-Bruhl, o
desregramento ¢ tdo eficaz pela magia simpdtica quanto pela
participagao na poténcia criadora dos seres da idade primeira.

Valor do desregramento sexual

O ato sexual em si mesmo j4 possui uma potente fecundi-
dade. Ele é guente, como dizem os Thonga, isto é, desenvolve
uma energia capaz de aumentar, e excitar, todas as demais que
se manifestam na natureza: a orgia da virilidade, cuja ocasio ¢
propiciada pela festa, auxilia assim a fungao natural pelo simples
fato de que ela estimula e reanima as forgas césmicas. Este re-
sultado, porém, poderia do mesmo modo ser efeito de qualquer
outro excesso ou de qualquer outro desregramento, ja que todos
eles assumem seu papel na festa.

Dado que a ordem que conserva, mas que se desgasta, ¢
fundada pela medida e pela distin¢io, a desordem regeneradora
implica o exagero e a confusdo. Na China, uma barreira conti-
nua de interditos separa os sexos em todas as manifestacoes da
vida publica ou privada. O homem e a mulher trabalham apar-
tados, em ocupagées distintas. Mais ainda, nada daquilo que
diz respeito a um deve entrar em contato com o que concerne
ao outro. Nas festas, contudo, durante os sacrificios, a lavragem
ritual e a fundigio do metais, todas as vezes que ¢ preciso criar,
a acdo conjugada do homem e da mulher ¢ requisitada. “A cola-
boracio dos sexos, escreve Granet, em tempos normais sacrilega,
era tida como tanto mais eficaz a ponto de ser reservada aos
momentos sagrados’. As festas de inverno, deste modo, culmi-
navam numa orgia em que homens e mulheres, ao combaterem
entre si, arrancavam suas vestimentas. Isto, sem ddvida, era feito
menos para se desnudar do que para se adornar com as roupas
conquistadas.

A troca de vestimentas, de fato, constitui como que a as-
sinatura do estado de Caos, o simbolo da inversao dos valores.
Ocorria durante as Sacées babilonicas, e, entre os judeus, por
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ocasido da festa orgiaca dos Purim, em violagio direta da lei de
Moisés. E necessario, sem duvida, relacionar a ritos desta natu-
reza o duplo disfarce de Hércules e de Onfélia. Na Grécia, em
todo caso, a festa argiva da troca de vestimentas entre rapazes e
mogas ¢é chamada, de modo significativo, hybristika. Pois bem,
a hybris representa o ataque a ordem césmica e social, o excesso
que ultrapassa a medida. Os textos a representam como carac-
teristica dos Centauros, os monstros metade homens, metade
animais, da mitologia, raptores das mulheres e apreciadores de
carne crua, encarnados, como reconheceu Dumézil, por mem-
bros de confrarias iniciadas e mascaradas, que intervém com
violéncia na mudanga do ano e, a exemplo de seus correspon-
dentes lenddrios, agem como tipicos transgressores de todas as
interdicoes.

Exageros fecundos

A fecundidade nasce do exagero. A orgia sexual, a festa
acrescenta a ingestao monstruosa de alimentos e bebidas. As fes-
tas “primitivas”, preparadas com grande antecipagio, apresen-
tam em alto grau essa caracteristica que é mantida, de modo
surpreendente, nas civilizagdes mais refinadas. Nas antestérias
atenienses, cada um recebia um odre de vinho, e institufa-se a
seguir uma sorte de torneio cujo vencedor era aquele que pri-
meiro esvaziava o seu. Durante o Purim, o Talmude indica que
se deveria beber até tornar-se impossivel distinguir um do outro
os dois gritos especificos da festa: “Maldito seja Aman” e “Ben-
dito seja Mardoqueu”. Na China, caso se creia nos textos, as
provisoes sio acumuladas “em pilhas mais altas que uma colina”,
cavam-se lagoas que sdo enchidas de vinho e sobre as quais seria
possivel manobrar barcos, assim como seria possivel organizar
uma corrida de carros sobre a montanha de viveres.

Cada um deve se empanturrar até o limite do possivel, se
encher como um odre distendido. O exagero das descri¢oes tra-
dicionais manifesta um outro aspecto de tais excessos rituais: o
torneio de jactincia e bravatas que acompanha o desperdicio de
riquezas acumuladas, sacrificadas. E conhecido o papel que os
duelos de fanfarrice possufam nos festins e nas bebedeiras dos
Germanos, dos Celtas ¢ de muitos outros povos. E necessirio
forgar a prosperidades das préximas colheitas, dispendendo sem
contar o conteido dos celeiros e exacerbando ainda tal gesto
pela palavra. Concursos ruinosos sio abertos para premiar aque-
le que oferecerd o maior penhor em uma sorte de aposta com o
destino, para obrigéd-lo a devolver com juros, ao céntuplo, o que
ele terd recebido.

Cada um esperava conseguir, conclui Granet, ao comen-
tar as prdticas chinesas, “uma remunera¢io melhor, um rendi-
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mento mais alto dos trabalhos futuros”. Os Esquimés fazem
o mesmo cdlculo. As trocas e as distribui¢des de presentes que
acompanham as festas de Sedna, ou o despacho das almas para o
além, possuem uma eficicia mistica. Tornam a caga abundante.
“Sem generosidade, nenhuma chance”, sublinha Marcel Mauss,
apoiando-se sobre uma observagio que precisa que “a troca de
presentes tem por efeito produzir a abundincia de riquezas”.
Aquela que ainda ¢ praticada na Europa atual, precisamente por
ocasiao do ano novo, constitui como que um ténue vestl’gio de
uma circula¢io intensa de todos os tesouros, antes destinados,
quando da mudanga de ano, a revigorar a existéncia césmica e a
reforgar a coesio da existéncia social. A economia, a acumulagio
e a mensuragio definem o ritmo da vida profana; jd a prodigali-
dade e o excesso ditam o ritmo da festa, do intervalo periédico
e exaltante da vida sagrada que interrompe o fluxo daquela e lhe
proporciona juventude e satde.

Da mesma maneira, aos gestos regrados do trabalho, que
garantem as subsisténcias, se opde a agitacio frenética da fes-
tividade que as dilapida. A festa nio comporta somente desre-
gramentos de consumo, da boca e do sexo, mas também desre-
gramentos de expressdo, do verbo ou do gesto. Gritos, ofensas,
injurias, trocas de ditos grosseiros, obscenos ou sacrilegos, entre
um publico e um cortejo que o atravessa (como no segundo dia
dos Antestérios, nas Leneanas, nos Grandes Mistérios, no car-
naval, na festa medieval dos Loucos), refregas de pilhérias e gra-
cejos irdnicos entre o grupo de mulheres e o de homens (como
no santudrio de Demeter Mysia, préximo de Pellana de Acaia)
constituem os principais excessos de palavras.

Os movimentos nio ficam atrds: mimicas erdticas, gesti-
culagées violentas, lutas simuladas ou reais. As contor¢oes obs-
cenas de Baubo, que provocam o riso de Demeter, despertam a
natureza de sua letargia e trazem a ela fecundidade. Danga-se
até o esgotamento, agita-se até a vertigem. Rdpido se chega as
brutalidades: na ceriménia do fogo entre os Warramunga, doze
participantes empunham tochas flamejantes. Um deles ataca os
que estao diante dele empregando seu brandao como uma arma;
rapidamente se inicia um conflito geral em que as tochas crepi-
tam ao bater nas cabegas, com o que faiscas ardentes sao espalha-
das sobre os corpos dos combatentes.

Pardodia do poder e da santidade

Atos interditos e atos excessivos ndo se mostram suficientes
para marcar a diferenca entre o periodo do desencadeamento
e o da regra. A eles s3o acrescidos atos ao revés, pelos quais as
pessoas se esforcam por se conduzir de maneira exatamente con-
trdria a0 comportamento normal. A inversao de todas as relagoes
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parece a prova evidente do retorno do Caos, da época da fluidez
e da confusio.

Por isso as festas nas quais se procura reviver a primeira
idade do mundo, as Cronias gregas ou as Saturnais romanas, de
nomes tao significativos, incluem a inversio da ordem social.
Os escravos comem nas mesas dos senhores, diao-lhes ordens,
ridicularizam-nos, e estes os servem, obedecem-lhes, sofrem
afrontas e reprimendas. Em cada uma das casas, um Estado em
miniatura é constituido: as fungoes importantes, os papéis de
pretores e de consules sio confiados aos escravos, que entao exer-
cem um poder efémero e parddico. Na Babilonia, as posi¢oes
eram igualmente invertidas quando da festa das Saceias: em cada
familia um escravo, vestido como rei possuia, por um tempo li-
mitado, o poder sobre a casa. Um fendmeno andlogo ocorria no
Ambito do Estado. Em Roma, era eleito um monarca que dava
a seus suditos de um dia ordens ridiculas, como a de girar em
torno do quarto levando nos ombros uma flautista.

Alguns dados permitem conjecturar que o rei falso, nos
tempos mais antigos, tinha um destino trégico: todos os desre-
gramentos, todos os excessos estavam a ele permitidos, mas ele
era levado 4 morte, sobre o altar do deus soberano, Saturno, que
ele havia encarnado durante trinta dias. Estando morto o rei do
Caos, tudo retornava para a ordem e o governo regular outra
vez dirigia um universo organizado, um cosmos. Em Rodes era
sacrificado, ao final das Crénias, um prisioneiro previamente
embebedado. Nas Saceias babilénicas enforcava-se ou se crucifi-
cava um escravo que, durante o periodo da festa, havia ocupado
na cidade o papel do rei, de cujas concubinas se servira e que
em seu lugar dera ordens, oferecendo 4 populagio o exemplo
da orgia e da luxiria. E sem ddvida necessério aproximar esses
falsos reis, destinados & morte apds terem se mostrado, durante
a suspensao anual do poder regular, tiranos excessivos, exagera-
dos e desregrados, daquele Nahusha, do mesmo modo excessivo,
exagerado e desregrado, que reina sobre os céus ¢ o mundo du-
rante o retiro de Indra, “para além dos noventa e nove cursos de
dgua’, ap6s a morte de Vrita. Ou, ainda, daquele Mithotyn, o
madgico usurpador que governa o Universo quando do retiro de
Odin, quando este se exila a fim de se purificar da mancha que
contraiu por culpa de sua mulher, Frigga. De modo mais geral,
pode-se pensar nos soberanos tempordrios que, em especial nos
mitos indo-europeus, ocupam o lugar do verdadeiro mestre dos
deuses, quando este vai fazer peniténcia pelos pecados sobre ele
recaidos em razdo do préprio exercicio da autoridade.

Tudo leva a considerar o carnaval moderno como uma sorte
de eco moribundo de festas antigas do tipo das Saturnais. Um
manequim de papeldo figurando um rei enorme, maquiado e
comico, é de fato entéo fuzilado, queimado ou afogado ao final
de um tempo de alegria. O rito nao mais possui valor religioso,
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mas a razdo para tanto parece clara: a partir do momento em
que uma efigie substitui a vitima humana, o rito tende a perder
seu valor expiatdrio e fecundante, seu aspecto duplo de liquida-
¢a0 das manchas passadas e de criagio de um mundo novo. Ele
assume o cardter de uma parédia, jd sensivel na festa romana,
que assume papel essencial na festa medieval dos Loucos ou dos
Inocentes.

Esta tem lugar durante o periodo de regozijo que se abre
préximo do Natal, para o clero menor. Realiza-se a eleigao de
um papa, de um bispo ou de um abade falso, que ocupa o trono
até a noite da Epifania. Estes padres trazem vestimentas femini-
nas, entoam refroes obscenos ou grotescos com ares de cantos
litdrgicos, transformam o altar em mesa de taverna onde eles
festejam, queimam nos incensérios restos de sapatos velhos,
enfim, praticam todas as inconveniéncias imagindveis. Ao final
introduzem na igreja, com grande pompa, um asno revestido de
uma rica casula, em honra de quem o oficio ¢ celebrado.

Sob estas parddias burlescas e sacrilegas ¢ possivel reconhe-
cer, com facilidade, a antiga preocupagio de inverter anualmen-
te a ordem das coisas. Tal preocupagio é quigd ainda mais visivel
na troca de papéis efetuada entre freiras e estudantes, no grande
convento da Congregacio de Notre-Dame, em Paris, no dia dos
Inocentes: as alunas se vestiam com vestimentas das religiosas e
davam as aulas, enquanto suas instrutoras ocupavam os bancos
e fingiam escutar. A mesma festa incluia, no monastério francis-
cano de Antibes, uma inversao de fun¢io entre padres e leigos.
Os clérigos substitufam os irmaos leigos, na cozinha e no jardim,
e estes diziam a missa, vestindo para tal circunstincia ornamen-
tos sacerdotais em pedacos e do lado avesso. Liam os livros san-
tos segurando-os ao contrdrio.

Regulacao e infracao

Nio se deve, com certeza, ver nessas manifestacoes tardias
muito mais que a aplicagéo automdtica, em um novo meio, de
uma sorte de mecanismo de retorno, herdado de tempos nos
quais era vivamente sentida a necessidade de fazer tudo ao in-
VErso, ou com excesso, no momento da mudanca de ano. Parece
terem sido conservados apenas o principio do rito e a ideia de
uma substitui¢io tempordria de um poder regular por um poder
de comédia.

A festa representa um conjunto muito mais complexo. Ela
implica a destitui¢do do tempo cumprido, do ano passado e,
a0 mesmo tempo, a eliminagio dos despojos produzidos pelo
funcionamento de qualquer economia, das manchas decorrentes
do exercicio de qualquer poder. Retorna-se, ademais, ao Caos
criador, a rudis indigestaque moles, de que nasceu e de que renas-
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cerd o universo organizado. Abre-se um periodo de licenca du-
rante o qual as autoridades regulares sio retiradas. No Tonkin, o
Grande Selo da justica ficava fechado em um cofre, com a efigie
voltada para baixo para marcar o sono da lei. Os tribunais eram
fechados, e, de todos os delitos, levava-se em conta apenas os as-
sassinatos, e adiava-se, ademais, o julgamento dos culpados para
quando o reino da regra retornava. Enquanto este era esperado,
confiava-se 0 poder a um monarca encarregado de transgredir
todos os interditos, de se entregar a todos os excessos. Ele perso-
nificava o soberano mitico da Idade do Ouro-Caos. O desregra-
mento geral rejuvenesce o mundo, encoraja as forgas vivificantes
da natureza entiao ameagada de morte.

Quando se trata, a seguir, de restabelecer a ordem, de mo-
delar o novo universo, o rei tempordrio é destronado, expulso e
sacrificado, o que eventualmente facilita sua identificagdo com
o representante do tempo antigo, quando este era encarnado
por um bode expiatdrio cacado ou levado & morte. Os defuntos
ressurgidos sao de novo expulsos. Os deuses e os ancestrais se
retiram do mundo dos homens. Os dancarinos que os represen-
tavam enterram suas mdscaras e apagam as suas pinturas. Sao
de novo elevadas barreiras entre os homens e as mulheres, e as
proibicoes sexuais e alimentares voltam a entrar em vigor.

A restauracgio concluida, as forgas dos excessos necessdrias a
revigoracio devem dar lugar ao espirito de medida e de docilida-
de, aquele temor que é o comeco da sabedoria, aquilo tudo que
mantém e conserva. Ao frenesi sucede o trabalho; ao excessivo o
respeito. O sagrado de regulamentacio, o dos interditos, organi-
za e faz com que se mantenha a criagio conquistada pelo sagrado
de infragao. Um deles governa o curso normal da vida social, o
outro preside seu paroxismo.

Despesa e paroxismo

Em sua forma plena, com efeito, a festa deve ser definida
como o paroxismo da sociedade, que ela purifica e a0 mesmo
tempo renova. Ela ndo é seu ponto culminante apenas do ponto
de vista religioso, mas também do ponto de vista econdmico. E
o instante da circula¢io de riquezas, o das transagdes mais con-
siderdveis, da distribui¢do prodigiosa das reservas acumuladas.
Aparece como o fendmeno total que manifesta a gloria da coleti-
vidade e a temperanca de seu ser: o grupo entao se rejubila pelos
nascimentos ocorridos, que demonstram sua prosperidade e as-
seguram o seu porvir. Ele acolhe em seu seio os novos membros
através da iniciagao que lhes funda o vigor. Despede-se de seus
mortos e afirma solenemente sua fidelidade a eles. E também
a ocasido em que, nas sociedades hierarquizadas, as diferentes
classes sociais se aproximam e fraternalizam, e, nas sociedades
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reguladas por fratrias, os grupos complementares e antagonis-
tas se confundem, atestando sua solidariedade e colaborando na
obra de criacio dos principios misticos que encarnam, obra essa
em que de ordindrio evitam se mesclar.

“Nossas festas, explica um Canaco, indicam o movimen-
to da perfuragio que serve para ligar as partes da cobertura de
palha, para fazer dela um unico teto, uma unica palavra”. Lee-
nhardt nio se exime de comentar nestes termos tal declaracio:
“Desta maneira, o topo da sociedade Canaque nio é uma cabega
hierdrquica, um chefe, senio o préprio pilou: o momento da
comunhao dos cls aliados que, juntos, no fervor dos discursos
e das dangas, exaltam os deuses, os totens, os invisiveis que sio
a fonte da vida, o apoio da poténcia, a condigio da sociedade
mesma’. De fato, quando essas festas esgotantes e ruinosas aca-
baram, sob a influéncia da colonizagao, a sociedade perdeu sua
ligagio e se desagregou.

Por mais diferentes que sejam imaginadas e que se apresen-
tem, reunidas em uma dnica estacdo ou disseminadas no curso
do ano, as festas parecem em todas as partes ocupar uma funcio
andloga. Constituem uma ruptura com a obrigagio do trabalho,
uma liberacio das limitacoes e das servidoes da condicio hu-
mana: é 0 momento em que se vive o mito, o sonho, em que se
vive em um tempo, e em um estado, nos quais somente se estd
obrigado a despender e a se despender. Os motivos aquisitivos
sd0 suspensos, torna-se preciso dilapidar, e cada um desperdica
do melhor modo possivel suas riquezas, seus viveres, seu vigor
sexual ou muscular. Parece, entretanto, que ao longo de sua evo-
lugdo as sociedades tendem para a indiferenciagdo, para a uni-
formidade, para a equalizagio dos niveis e para o relaxamento
das tensoes. A complexidade do organismo social, 4 medida que
ela se mostra, suporta menos a interrupgao do curso ordindrio
da vida. Torna-se necessdrio que tudo, no dia de hoje, continue
como ontem, e amanha tal como hoje.

A turbuléncia geral nao é mais possivel. Ela nio é mais pro-
duzida em datas fixas, tampouco em uma vasta escala; parece se
diluir no calenddrio, como que absorvida pela monotonia, pelas
regularidades necessdrias. As férias, entdo, sucedem a festa. Sem-
pre se trata, decerto, de um tempo de despesa e de livres ativida-
des, de uma interrupg¢ao do trabalho regrado, mas aquelas cons-
tituem uma fase de relaxamento, e ndo de paroxismo. Os valores
se encontram completamente invertidos: em um caso, cada um
parte de seu lugar, em outro, todos se renem no mesmo ponto.
As férias (como seu préprio nome o indica?) aparecem como um
vazio, ao menos como uma diminuicio da atividade social. Elas
$30, a0 mesmo tempo, impotentes para satisfazer o individuo.
Sao desprovidas de todo cardter positivo. A felicidade que pro-
piciam decorre, em primeiro lugar, do distanciamento dos pro-
blemas, dos quais elas distraem, e das obrigacoes, das quais elas

3. No original franceés, vacances,

etimologicamente préximo de

vacant, adjetivo que significa

nao ocupado”. (N.T.)

“vazio

LRI
>
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4. No original, uma nota do
autor remetia ao “Apéndice I11I:
Guerra e sagrado”, em seguida
traduzido. Transcreve-se, na
sequéncia, a bibliografia do
Capitulo, tal como surge no final
do volume, com a introdu¢io de
referéncias as edicGes brasileiras
que foi possivel encontrar (N.'T.).
Capitulo IV: DURKHEIM,
Emile. Les formes élémentaires de la
vie religiense. Paris: 1912 [As formas
elementares da vida religiosa (O
sistema totémico na Australia).
Traducdo de Paulo Neves. Sio
Paulo: Martins Fontes, 2000];
LEENHARDT, Maurice. Gens
de la Grande Terre. Patis : 1937,
MAUSS, Marcel. “Les variations
saisonnieres des sociétés
eskimos”. Année sociologique,

t. IX (1904-1905) [“Ensaio
sobre as variacdes sazonais das
sociedades esquimoés”. Tradugao
de Paulo Neves. In :

Sociologia e antropologia. Sio

Paulo: Cosac & Naify, 2003];
DUMEZIL, Georges. “Temps et
mythes”. Recherches philosophiques,
V, 1935-1936; .Le
probleme des Centanres, Paris:
1929; . Mitra-Varuna, 22
édition, Paris: 1948; FRAZER,
J.G. Le bouc émissaire. Paris:

1925 [O ramo de ouro. Tradugio
de Waltencir Dutra. Rio de
Janeiro: Zahar, 1982]; LEVY-
BRUHL, Lucien. La Mythologie
primitive. Paris : 1935 [ A mitologia
primitiva, Tradugdo de E.L.

de Souza Campos. Niteroi:
Teodoro, 2015]; GRANET,
Marcel. La Civilization chinoise.
Paris : 1925 [A civilizagao

chinesa. Rio de Janeiro: Otto
Pierre, 1979]; . Fetes

et chansons anciennes de la Chine.
Paris : 1919; ELKIN, A.P. “The
secret life of the Australian
Aborogines”. Oceania, 111,

1932; . “Rock-Paintings
of North-West Australia”.
Oceania, 1, 1930; SPENCER et
GILLEN. The Northern Tribes

of Central Anstralia. Londres:
1904; DARYLL FORDE, C.
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liberam. Sair em férias é, antes de tudo, fugir das preocupagées,
gozar de um repouso “merecido”. E muito mais se isolar do gru-
po do que comungar com ele no instante de sua exuberincia, na
hora de seu jubilo. As férias nao constituem, deste modo, como
a festa, a tempestade da existéncia coletiva, mas sua estiagem.

E preciso entio se perguntar qual fermentagio de mesma
grandeza libera os instintos do individuo reprimido pelas ne-
cessidades da existéncia organizada e, em concomitincia, leva a
uma efervescéncia coletiva de uma envergadura tao vasta. Parece
assim que, desde a apari¢do dos Estados fortemente constitu-
idos, e, ainda mais claramente, 3 medida que sua estrutura se
afirma, a antiga alternincia entre festanca e labor, éxtase e domi-
nio de si, que fazia renascer periodicamente a ordem do Caos,
a riqueza da prodigalidade, a estabilidade do desencadeamento,
foi substituida por uma alternincia de uma outra ordem, mas
que apresenta no mundo moderno, e apenas ela apresenta, vo-
lume e caracteristicas correspondentes: aquela entre a paz e a
guerra, aquela entre a prosperidade e a destruicio dos resultados
da prosperidade, aquela entre a tranquilidade regulamentada e a

violéncia obrigatéria.*

Apéndice

Guerra e sagrado

Quando se tenta situar o lugar reservado aos mitos nas so-
ciedades nas quais eles ocupam quase inteiramente a imaginacio
dos homens, e determinam, por intermédio de ritos, os atos es-
senciais de sua vida, acaba-se persuadido de que alguma realida-
de deve, infalivelmente, assegurar sua fungao ali onde eles nao
aparecem. Nao ¢ fécil distinguir tal realidade, pois é preciso que
ela acarrete gestos importantes e dotados de fé suficiente para
que estes paregam necessarios ou naturais, de sorte que nio seja
menos chocante denunciar como miticas suas poderosas crengas
do que tratar como absurdas supersticoes, diante dos fiéis de
uma religido, o credo que lhes dita as condutas mais graves. Isso
implica dizer que o mito serd encontrado onde a principio pare-
cia repugnante supd-lo presente, tao logo seja buscado no meio
social em que nés mesmos existimos.

Cuamplice dos mitos, uma efervescéncia periodicamente
agita de cabo a rabo as sociedades menos refinadas: a festa. E um
fendmeno de uma duragio, de uma violéncia e de uma grandeza
tais que nao se pode comparar, sendo de modo bastante super-
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ficial, seus dias sem amanha com os prazeres calculados que as
civilizagbes mais complexas conhecem. E comum que as férias
sejam lembradas, mas se trata de um equivoco, pois estas tdo
logo revelam consistir nio no equivalente, mas, sobretudo, no
oposto das antigas festancas. Elas, com efeito, nao produzem
nem interrupgao e nem transformagio sensivel na vida coletiva.
Naio constituem um periodo de reunido massiva das multidées,
mas aquele de sua dispersio longe dos centros urbanos, de seu
divertimento isolado nas periferias e em locais vagos, em regioes
de menor tensdo. As férias ndo representam uma crise, uma cul-
minincia, um momento de precipitagio e de presenga grandio-
sa, mas um periodo de relaxamento e distensao. Constituem um
tempo morto no ritmo da atividade geral. Elas, enfim, entregam
o individuo a si mesmo, desembaragam-no de suas preocupa-
¢oes e de seu trabalho, liviam-no de seus deveres junto ao esta-
do, fornecem-lhe repouso e o isolam, enquanto que a festa o re-
tirava de sua intimidade, de seu mundo pessoal ou familiar para
langd-lo no turbilhio onde uma multidio frenética se afirmava
ruidosamente una e indivisivel, esgotando de uma s6 vez suas
riquezas e suas forcas. Sob qualquer ponto de vista, as férias, fase
de esvaziamento e de auséncia, aparecem como o oposto desta
exuberincia furiosa na qual uma sociedade revigora seu ser.

E necessdrio procurar, para encontrar a réplica de um tal
paroxismo, uma realidade de um outro volume e de uma outra
tensdo, e que possa de fato passar pelo ponto culminante da
existéncia das sociedades modernas, que as arrebata e as conduz
de imediato a uma sorte de incandescéncia transformadora.

Convém entdo relembrar as caracteristicas principais das
festa primitiva. E um tempo de excesso. Dilapidam-se reservas
por vezes acumuladas durante muitos anos. As leis mais santas
sdo violadas, aquelas sobre as quais parece fundada a prépria
vida social. O crime de ontem ¢ prescrito, e no lugar das regras
costumeiras se erguem novas proibigées, uma nova disciplina se
instala, que nao parece ter por objetivo evitar ou apaziguar as
emogoes intensas, mas, ao contrario, de provocd-las e de levd-las
ao seu cume. A agitagio cresce por si mesma, a embriaguez toma
os participantes. As autoridades civis ou administrativas veem
seus poderes diminuirem ou desaparecerem transitoriamente,
em beneficio nio tanto da casta sacerdotal regular, mas sobre-
tudo de confrarias secretas ou de representantes do outro mun-
do, atores mascarados que personificam os deuses ou os mortos.
Este fervor ¢ ainda o tempo dos sacrificios, o préprio tempo
do sagrado, um tempo fora do tempo, que recria a sociedade,
purifica-a e lhe traz a juventude. Procede-se entdo as cerimonias
que fertilizam o solo e fazem com que a geragio adolescente
seja promovida ao quadro dos homens e dos guerreiros. Todos
os excessos sao permitidos, pois deles mesmos, como também
dos desperdicios, das orgias e das violéncias a sociedade espera
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a sua regeneragio, intentando assim alcangar um vigor novo da
explosio e do esgotamento.

A uma crise como esta, que interrompe, de modo brutal,
o fundo monétono da vida quotidiana, que traz consigo qua-
se todos os contrastes, ¢ cada um num grau extremo, pode-se
encontrar nas civilizagdbes complexas apenas um tnico equiva-
lente. Levando em conta a natureza e o desenvolvimento de tais
civilizagoes, um s6 fenémeno revela uma importancia, uma in-
tensidade e um brilho compardveis e da mesma ordem de inten-
sidade: a guerra.

A guerra, paroxismo da sociedade moderna

Qualquer outro fend6meno apareceria, com efeito, ridicula-
mente fora de propor¢io em face desta imensa mobilizacio que
representa a festa, 14 onde ela existe em plenitude. E preciso,
desta forma, passar ao largo da inverossimilhanga e do escandalo
trazido por tal aproximagio e consentir em examind-la um pou-
co mais de perto. A guerra, sem duvida, é horror e catdstrofe, ao
passo que a festa é consagrada aos desbordamentos do prazer, a
superabundincia de vida. Embora aquela também cause uma
inundagiao de morte, elas se opdem termo a termo. Tudo as de-
nuncia como contrdrias. Mas nio ¢, aqui, seu sentido ou seu
contetido que se pretende comparar: ¢ sua grandeza absoluta,
sua funcio na vida coletiva, a imagem que elas imprimem na
alma do individuo. Em outras palavras, o lugar que elas ocupam,
muito mais do que a maneira como elas o ocupam. Se a guerra
corresponde 2 festa, serd tanto mais instrutivo que ela apareca
igualmente como inversa em relagdo a esta, e a investigagao de
suas diferencas deverd auxiliar a precisar e a completar as conclu-
soes inspiradas pela similitudes que elas possibilitam constatar.

l. Guerra e festa

A guerra representa muito bem o paroxismo da existéncia
das sociedades modernas. Ela constitui o fendmeno total que
as revolve e as transforma por inteiro, afastando através de um
terrivel contraste o tranquilo escoamento dos tempos de paz. E
a fase da extrema tensio da vida coletiva, aquela do grande ajun-
tamento de multidées e da reunido de seus esforcos. Todo indi-
viduo se atém a sua profissdo, a seu lar, aos seus hdbitos, enfim,
ao seu lazer. A guerra destrdi brutalmente o circulo de liberdade
que cada um traga em torno de si, para seu bem-estar, e que ¢
respeitado no caso dos vizinhos. Ela interrompe a felicidade e
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as contendas dos amantes, a intriga do ambicioso e a obra que
o artista, o erudito ou o inventor persegue em siléncio. Arruina
indistintamente a inquietude e a placidez. Nada que seja privado
nela subsiste, nem criagio, nem alegria e nem a propria angustia.
Ninguém pode manter-se & parte e se ocupar de alguma outra
tarefa, pois nenhuma pessoa pode deixar de nela ser de alguma
maneira empregada. A guerra necessita de todas as energias.

Ocorre, assim, que aquela espécie de recolhimento, no qual
cada um compéde sua existéncia conforme a sua vontade, sem
muita participagio no que diz respeito aos interesses comuns, é
posto de lado em funcio deste periodo em que a sociedade en-
gaja todos seus membros para, num sobressalto coletivo, subita-
mente colocd-los lado a lado, reuni-los e lhes dar alento, alinhd-
-los e aproxima-los de corpo e alma. Chega portanto, com ela, o
momento a partir do qual bruscamente se deixa de ser tolerante,
indulgente e como que indiferente com relagio a todos aqueles
cuja prosperidade a sociedade protege. A guerra provoca a apro-
priacdo dos bens, exigindo ainda o tempo, o cansago e inclusive
o sangue dos cidadaos. O uniforme que cada um veste indica,
visualmente, o abandono de tudo que o distinguia dos demais
para servir a comunidade, porém nao como ele a compreende,
mas segundo o que esse uniforme lhe ordena fazer, e no posto
por ele designado.

A similitude da guerra com a festa é entao absoluta: am-
bas inauguram um intervalo de forte socializacio, de comparti-
lhamento integral dos instrumentos, dos recursos e forgas. Elas
rompem o periodo durante o qual as pessoas cumprem seus
afazeres de modo isolado, em incontaveis e diversos dominios.
Os individuos passam a depender uns dos outros para se su-
perporem mutuamente, muito mais que para ocupar um lugar
definido por uma estrutura rigorosa. Nas sociedades modernas a
guerra representa, por motivos como tais, o inico momento de
concentragao total dos membros do grupo, e de uma absorcio
intensa de tudo aquilo que, de modo ordindrio, tende a ser por
eles mantido numa certa zona de independéncia. Isso porque,
mais que durante as férias e os dias de festa, ela convoca ao com-
parecimento com o antigo propdsito da efervescéncia coletiva.

Tempo do excesso, da violéncia e do ultraje

Essa efervescéncia, por outro lado, mantém-se com o tem-
po do labor a mesma relago da guerra com o tempo de paz:
ambos constituem fases de movimento e de excesso com res-
peito a fases de estabilidade e de contengio. Quicta non movere:
esta méxima da vida regrada ¢ também aquela da diplomacia
pacifica. Sua consigna comum manda fazer todas as coisas com
base em negociagoes. No modo inverso, a surpresa, a violéncia,
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a brusquidio, o chamado a concentrar o miximo de forgas pos-
sivel em uma dada localizagao, ou impulsiond-las, sao algumas
das estratégias simples que valem tanto para a festa quanto para
a guerra. Uma e outra possuem sua disciplina prépria, mas am-
bas parecem explosdes monstruosas face ao curso monétono da
existéncia regular.

Em seus detalhes, tal existéncia, no entanto, ¢ feita apenas
de inexatidées. Seu equilibrio e sua tranquilidade sdo o resultado
de um fervilhamento de minusculos e andrquicos erros que, no
entanto, nao acarretam consequéncias alarmantes, e cujos efei-
tos se anulam reciprocamente. Isso nio impede que a guerra e
a festam fornegam, para a consciéncia comum, e a despeito dos
rigores da arte militar e do cerimonial, imagens de desordem
e de mistura. Ocorre que, no 4mbito de uma e da outra, sio
permitidos atos tidos como os mais sacrilegos e crimes os mais
inescusdveis: na segunda o incesto é de subito prescrito, e na
primeira o assassinato recomendado.

A lei suprema dos grupos primitivos, sobre a qual repou-
sa a ordem social, é constituida pela regra da exogamia; aquela
das sociedades modernas pelo respeito da vida de outro. Nos
periodos ordindrios, alguém que a elas atente estard exposto
a sangdes severas e a uma reprovacio indignada. Mas quando
chega a hora do combate ou da danga, novas normas surgem.
Ainda que sejam cumpridas nos limites de uma sorte de etique-
ta, acompanhadas de préticas rituais destinadas a santificd-las
ou disfar¢d-las, e mesmo que elas sejam realizadas ao longo de
desencadeamentos indisciplinados de instintos furiosos, gestos
antes proibidos e reputados abomindveis passam agora a propi-
ciar gléria e prestigio. Nio somente a morte do inimigo ¢ feita
honorével pela guerra, mas algo de andlogo ocorre também no
Ambito de todo o conjunto dos atos e das atitudes que desrespei-
tam a moral propria da vida civil, que os pais haviam proibido
as criangas, e a opinido publica e as leis aos adultos. Rusgas e
confusées sdo apreciadas. Mesmo o roubo ¢ admitido quando
se faz imperativo suprir o necessirio, ou, ainda, conseguir um
suplemento de alimento. D4-se menos importincia aos meios e
estima-se antes a engenhosidade que os escripulos. E quanto ao
proprio assassinato, sabe-se que ele é imposto, recompensado e
exigido.

Alegria da destruicao

Enfim, é possivel perceber de todos os lados irromper a ale-
gria de destruir, por muito tempo contida, e o prazer de deixar
um objeto informe e irreconhecivel, tal como ocorre no caso da
conhecida voluptuosidade do médico de agir sobre uma pobre
coisa até converté-la em um pedaco nio mais dotado de nome.
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Libera-se, em outros termos, toda a violéncia de que o homem
foi privado depois de nao mais possuir brinquedos que pudes-
se destruir, desde que eles deixaram de lhe dar prazer. Quebrar
louca no mercado publico: mediocre satisfagio se comparada
a embriaguez de matar. O prazer parece maior para o homem
quando ele destréi seu semelhante. Se ele se entrega a satisfagao,
ela ndo raro o deixa ofegante e extasiado. Ele o confessa, e disso
se orgulha.’

Um furor toma o guerreiro quando ele cré sentir reacen-
der um instinto primeiro, sufocado no fundo de seu coracio
por uma civilizagio mentirosa: “Entio, numa orgia furiosa, o
homem verdadeiro se vé indenizado por sua continéncia! Os
instintos por muito tempo reprimidos pela sociedade e suas leis
voltam a ser o essencial, a matéria santa e a razao suprema’.®

Como o incesto na festa, o assassinato na guerra é um ato
de ressonincia religiosa. Ele concerne ao sacrificio humano e
nio possui utilidade imediata. E por ai, precisamente, que a
consciéncia popular o distingue do assassinato criminoso. A
mesma lei que exige do combatente o sacrificio de sua vida lhe
ordena imolar seu adversdrio. As regras da guerra tentam em
vao fazer dela um jogo nobre, uma sorte de duelo no qual a
violéncia ¢ limitada pela lealdade e cortesia. Mas o essencial per-
manece sendo o massacre. A exigéncia é sempre a de eliminar do
modo mais comodo o inimigo, como o animal durante a caga:
de o destruir, se possivel, quando ele se encontra dormindo e
desarmado. O bom general ndo é aquele que poe em risco seus
homens pelo prazer. Alguns pensadores estimaram que a guerra
moderna, na qual os civis ndo sio mais poupados, ¢ para a qual
as grandes aglomeragdes fornecem aos mais mortais ataques do
inimigo alvos espagosos, ficeis de ser atingidos e onde os desgas-
tes sdo certos, ¢ também aquela em maior conformidade com
respeito 2 esséncia ideal da guerra. O verdadeiro guerreiro aceita
a supressao do cdédigo cavalheiresco que, em outras épocas, fez
de batalhas grandes torneios. Nao desagrada a todos que, nesta
festa, a parte da liturgia diminua, conquanto que aumente aque-
la da licenga e da orgia.

Sacrilégio e desperdicio

A maioria dos temores reverenciais concernem i morte,
que ¢ objeto de um enorme respeito. A presenga de um cadd-
ver faz com que as pessoas se calem e se descubram. A guerra,
que propicia uma extrema familiaridade com os restos daqueles
mortos cujos corpos nio foi ainda possivel enterrar, desenvolve,
a0 contrdrio, uma amigdvel desenvoltura com relagio a eles.’
Brinca-se e fala-se com eles, que sdo ainda tocados com as mios.
Mas a impertinéncia sucede a restri¢io. Empurra-se com o pé
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os restos miserdveis, também ridicularizados através da palavra
ou de gestos, tudo isso para nao ser tomado pelo medo deles
ou para evitar a obsessao por eles. O riso protege da emogio.
O homem, mais uma vez, encontra-se aqui liberado de interdi-
¢oes a ele impostas pelo costume e pela educagiao. Abandonam-
-se a inclinacdo diante da morte e o respeito por ela, dissimulan-
do-se, para tanto, sua horrivel realidade tanto para a visio como
para o pensamento. Ela estd ali sem ornamento, e sem nada que
a disfarce ou a proteja. E 0 momento em que se pode, impune-
mente, afrontar este objeto de alta reveréncia, e atentar contra
ele: os restos mortais do homem. Quem se privaria de tal revan-
che, de uma tal profanagao? Isso, afinal, ¢ reclamado por qual-
quer coisa estimada como sagrada, que, a0 mesmo tempo em
que faz tremer, reivindica ser maculada e convida a ser cuspida.

A festa, por outro lado, dd ocasiao a um desperdicio imen-
so. Reservas acumuladas durante meses, algumas vezes anos a
fio, sio dilapidadas. A guerra nao corresponde a uma menor
prodigalidade. Mas ndo sdo mais montanhas de comestiveis,
nem lagos de bebidas. Trata-se de um outro tipo de consumagio:
milhares de toneladas de projéteis sao empregados a cada dia. Os
arsenais sdo esvaziados tdo rapidamente como os celeiros. Do
mesmo modo que todas as provisdes disponiveis sio acumuladas
para a festa, empréstimos, tributos e requisi¢coes drenam as di-
versas riquezas de um pais, que sao jogadas no abismo da guerra,
sendo por ela absorvidas sem que jamais satisfacgam plenamen-
te. Na festa, os alimentos devorados em um dia pela multidao
parecem suficientes para nutri-la durante um largo periodo. Na
guerra, as cifras trazem vertigem: o custo de algumas horas de
hostilidade representa uma soma tao consideravel que se pode
crer que com ela seria possivel acabar com toda a miséria do
mundo. Nos dois casos, de todo modo, constata-se um gasto
improdutivo, brutal e quase insuperdvel de recursos paciente-
mente reunidos, a forca de privacoes e de trabalho, para que ao
final a prodigalidade suceda de um sé golpe a avareza.

A guerra, portanto, apresenta um conjunto de caracteris-
ticas externas que convidam a fazer dela como que o contra-
ponto moderno e sombrio da festa. Nao é nada espantoso que
ela tenha suscitado na consciéncia, assim que se tornou uma
institui¢ao de Estado, um conjunto de cren¢as que tendem a
exalti-la, a exemplo da festa, como uma espécie de principio
c6ésmico e fecundante. Ainda que o conteido da guerra e da
festa se oponham ao mdximo, as analogias de forma e de volume
s40 tais que a imaginacao trabalha obscuramente para identificd-
-las mesmo em sua natureza.
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Il. Mistica da guerra

A guerra, marco da duracao

As festas abrem as portas do mundo dos deuses, onde o ho-
mem se metamorfoseia ¢ atinge uma existéncia sobre-humana.
Elas levam ao Grande Tempo, e servem para delimitar o tempo
do trabalho. O calendério, entre cada uma delas, contém ape-
nas dias vazios e andnimos, que s6 existem em relagio as suas
datas mais expressivas. Dai que mesmo hoje, quando as festas
perderam quase toda realidade, é comum ainda dizer: ¢ depois
da P4scoa, ou, foi antes do Natal. A guerra, de maneira andloga,
aparece como um marco no escoamento da duracio. Ela divide
a vida das nagoes, inaugurando, a cada vez que irrompe, uma
nova era. Um tempo se acaba quando ela comega, e, quanto
ela termina, comega um outro tempo, que difere do primeiro
por suas qualidades mais visiveis. Nele nio se vive do mesmo
modo que antes: conforme a nagao esteja se restabelecendo do
confronto ou esteja se preparando para ele, tudo ou é relaxamen-
to ou tensio. Costuma-se desta forma distinguir os periodos de
pré-guerra e de pds-guerra.

As populagoes primitivas, para as quais a guerra é cronica e
pouco frequente, vivem uma experiéncia similar com relagao a
festa, relatam os observadores, no intervalo entre a lembranca da
festa passada e a espera da préxima. A passagem de uma atitude
a outra, de resto, ¢é feita por intermedidrios insensiveis. A transi-
¢a0 do pés-guerra a pré-guerra nao é menos gradual. A mudanca
a0 mesmo tempo se efetua nas consciéncias, na politica e na
economia. O tempo de paz é neutro, adéqua-se as orientagoes
contrdrias e constitui uma sorte de periodo de transi¢io entre
duas crises. Dai resulta o prestigio da guerra, que pouco a pouco
desestabiliza, até que desencadeia os terrores por ela provocados.

Ela é considerada como uma catdstrofe absurda e crimino-
sa. A honra do homem parece recusé-la, o primeiro objetivo de
seu esforco é o de evitd-la. Mas cedo ela é tida como inevitdvel.
Ganha os contornos de um destino, ¢ adquire a dignidade de
um flagelo natural, assustador, que semeia a ruina e a devastagio.
Ainda quando a inteligéncia a condena, o coragao a respeita,
como o faz, alids, com respeito a toda poténcia que 0 homem si-
tua ou reconhece além de suas forcas. Esta reveréncia nada mais
¢ que um comego. De maneira inevitavel, o mortal que serd sua
vitima acaba por considerar a guerra como necessiria. Ele vé
nela o castigo de Deus, caso seja teSlogo, e acaba por dar razao
a Joseph de Maistre. Descobre nela a lei da natureza ou o motor
da histdria, caso seja fildsofo, e ele segue Hegel. Ela ndo intervém
mais no mundo como um acidente, mas como a prépria norma
do universo. Ela se transforma em engrenagem essencial do cos-
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mos e, como tal, conquista um valor decididamente religioso.
Seus benfeitos sio celebrados. Ela nio é mais uma barbdrie, mas
a fonte da civilizagdo e sua flor mais bela. Tudo foi criado para a
guerra, e a paz faz com que tudo pereca por esgotamento e des-
gaste. As guerras, entio, tornam-se necessarias para regenerar as
sociedades e salvd-las da morte. A guerra as defende dos efeitos
irrepardveis do tempo. A estes banhos de sangue sao atribuidas
as virtudes da dgua de Juventa.

A guerra, poténcia de regeneracao

Os poderes comumente atribuidos as festas sio reconheci-
dos. Através delas buscava-se o rejuvenescimento periédico da
sociedade. Pretendia-se recolher de sua celebra¢io uma nova era
de vigor e de satde. Até mesmo pelo vocabuldrio, a mitologia
da guerra permite uma aproximacao. Dela se faz uma deusa da
fecundidade trdgica. Ela é comparada a uma gigantesca gestagao.
E como a mae arrisca a sua vida para dar a luz uma crianga, do
mesmo modo os povos devem pagar um tributo de sangue para
fundar ou perpetuar sua existéncia. “A guerra é a forma mais
elementar do amor pela vida™. Ela traduz a lei do nascimento
das nagoes e corresponde aos movimentos viscerais, de natureza
necessariamente horrivel, que presidem aos nascimentos fisicos.
Nem a vontade, e tampouco a inteligéncia, ttm dominio sobre
ela: procurar controld-la seria 0 mesmo que tentar governar o tra-
balho intestinal. Tais acessos devastadores, contudo, revelam ao
homem o valor e a poténcia das energias mais subterrineas. Estas
o retiram da estagnagao ignébil da paz, na qual ele se imobiliza,
absorvido por uma tranquilidade aviltante, desejoso de alcancar
o mais baixo ideal: a seguranca na propriedade. Ao obrigar o ho-
mem a construir um novo futuro através de grandes e assustadoras
ruinas, a guerra quebra uma ordem paralisada e moribunda.’

Como nio vé-la, entdo, como o dltimo recurso do desespe-
10, o tltimo argumento dos reis, a necessidade severa e temerdria
a qual ¢ preciso se resignar quando todos os outros meios falha-
ram? Mais que um remédio detestdvel com que as nagées sio
por vezes forcadas a buscar a satide, a guerra constitui sua razao
de ser. Ela serve mesmo para defini-las: a nagio ¢ o conjunto
dos homens que fazem a guerra lado a lado, guerra que, por sua
vez, define a expressio suprema da existéncia nacional. Para as
populacoes, ela constitui a mais alta exigéncia moral. A guerra
nio deve servir para fundar a paz; esta, porém, deve preparar
para a guerra, pois nada mais ¢ que um simples e transitorio
armisticio entre dois conflitos.'” Todo esforco vilido é orientado
para a guerra, e nela encontra sua consagragio. Tudo o mais é
desprezivel, na medida em que nio possui utilidade para ela.
“Todo destino humano e social s6 é justificdvel se ele prepara a
guerra”."!
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A guerra, sacramento

Um tal estado de espirito é autenticamente religioso.
A guerra, nio menos que a festa, aparece como o tempo do sa-
grado, o periodo da epifania do divino. Ela introduz o homem
num mundo inebriante, em que a presenca da morte o faz es-
tremecer e confere um valor superior a suas diversas agoes. Ele
cré nela adquirir, como pela descida ao inferno das antigas ini-
ciagoes, uma forca de alma desproporcional com respeito aos
desafios mundanos. Ele se sente invencivel e como que marcado
pelo sinal que protegia Caim apés o assassinato de Abel: “Nés
mergulhamos até o fundo da vida para emergir completamente
transformados”.'? Parece que a guerra oferece de beber aos com-
batentes, em longos tragos e até o fundo do copo, uma sorte de
filtro fatal que s6 ela pode ofertar, e que transforma a sua con-
cepeao da existéncia: “Hoje podemos afirmar que vivemos, nds,
os soldados do front, o essencial da vida, e descobrimos a prépria

esséncia do nosso ser”.!?

A guerra, nova divindade, apaga assim os pecados e propor-
ciona a graga. Atribui-se ao batismo de fogo virtudes soberanas.
Imagina-se que ele faz do individuo um impdvido seguidor de
um culto trdgico, eleito de um deus ciumento. Entre aqueles que
recebem juntos esta consagragio, ou que partilham lado a lado
os perigos das batalhas, nasce a fraternidade das armas. Lacos
durdveis, que desde entdo unem estes guerreiros, proporcionam
a eles um sentimento de superioridade e, a0 mesmo tempo, de
cumplicidade face aqueles que permaneceram fora de perigo,
ou que nio tiveram ao menos algum papel ativo no combate.
Pois nio ¢ suficiente ter estado exposto, é preciso ter sido gol-
peado. Este sacrificio'® é duplo: implica a ousadia nio somente
de morrer, mas, ainda, a de matar. Um padioleiro nio possui
prestigio. Os combatentes nao sao iguais; tal estado comporta
diversos graus. As diferentes armas, desde a aviacdo até o servigo
de intendéncia, as zonas de operagio, desde as primeiras linhas
até os centros na retaguarda, as distingdes obtidas, os ferimentos,
as mutilacoes, nao hd nada que nio faca parte de um conjunto
de iniciagoes hierarquizadas, e nada que deixe de ser pretexto
para associagoes relativas 2 gléria pessoal. E possivel reconhecer
ai algo da situacio caracteristica das sociedades dos adultos, pela
qual, no caso das sociedades primitivas, entra-se logo depois de
dolorosas provas, e cujos membros gozam de direitos especiais
no seio da comunidade.

A guerra total

Por sua prépria natureza, o mundo moderno tolera com
desconforto estes profissionais da violéncia. Caso se elimine tal
espécie, mesmo assim ela ressurgird tdo logo as circunstincias

12. JUNGER, Ernst. La guerre,
notre mere, 1922, p. 30.

13. Ibidem, p. 15.

14. No original, “sacre”, isto
¢, sacro, que no portugués
constitui antes de tudo um

adjetivo. (N.T.)
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15. KEYSERLING, Hermann.  sejam favordveis. Ainda que a estrutura nova da sociedade e a
Meéditations Sud-américaines, forma mecAnica, ou cientifica, dos combates tenham substitui-
1932, p. 67. do o heréi destemido pelo combatente inomindvel e anénimo,
elas no entanto nio modificaram a velha atitude. A necessidade
de uma disciplina precisa e os meios de aplicd-la com rigor li-
mitam, sem davida, a fantasia dos excessos de outrora, mas a
guerra incessantemente ganha em amplitude o que ela perde de
seu desencadeamento instintivo. Ela adquire, assim, uma outra
caracteristica da festa: sua natureza total. O combate se torna
uma empresa de massa, e busca-se a vitdéria a0 menor prego.
Procura-se eliminar os mais fracos. A tética evita o encontro de
tropas com chances iguais. Toma-se distdncia do duelo para se
aproximar do assassinato ou da caca; tenta-se surpreender um
adversdrio inferior em niimero e em armamento, para elimind-lo
com segurang¢a, mantendo-se, caso possivel, invisivel e fora de
alcance. De mais a mais, a guerra ¢ feita durante a noite e através
do massacre reciproco de popula¢des desarmadas cujo trabalho
possibilita o aprovisionamento dos combatentes.

Nio hd mais, como antes, campo de batalha bem delimi-
tado, quando ele constitufa um territério reservado, compara-
vel ao da lida, 4 arena e ao terreno de jogo. Este espago fechado
dedicado a violéncia deixava ao menos, além dele, um mundo
regido por leis mais clementes. A guerra, desde entdo, estende-
-se assim sobre todo o territério das nagoes. Algo de anilogo
pode ser dito com respeito a duragdo. As hostilidades nio sio
mais iniciadas apds uma declaragio solene que fixa 0 momento
em que o fogo comeca. Ataca-se de modo imprevisto, para
conseguir uma vantagem decisiva sobre um adversdrio ator-
doado. O espago e o tempo consagrados ao gigantesco duelo
nao sio mais, portanto, apartados do restante da duragio e
da extensio do terreno de luta, a0 modo daquilo que outrora
ocorria quando as disputas eram iniciadas a partir de um sinal,
e eram realizadas no interior de um territério cujas fronteiras
eram convencionadas.

Pode-se constatar, simultaneamente, a eliminagao pro-
gressiva de todo elemento cavalheiresco ou regrado. A guerra
encontra-se de algum modo depurada e entregue a sua perfeita
esséncia. Ela se mostra desprovida de todo aporte estranho a
seu veritdvel ser, liberada daquela unido bastarda que ela havia
estabelecido com o espirito do jogo e da competigao. Porque
ela, que é “puro crime e pura violagao”", havia admitido, pa-
radoxalmente, a lealdade e o respeito pelo adversdrio, banido
o emprego de certas armas, de certas astucias, de certos golpes,
estabelecido a pritica de um cerimonial complexo, de uma
etiqueta rigorosa, de maneira que ao final se tentava rivalizar
tanto no campo das boas maneiras como no campo da bravura
e da auddcia.
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Relacao entre o prestigio e o
horror da guerra

Esta guerra sordida e massiva, avara e exigente, requer do
individuo os mais duros sacrificios, sem nada lhe conceder em
troca. Ela se consuma sem lhe oferecer compensagio alguma, e
parece cada vez mais reduzida a uma simples e implacédvel pro-
va de forcas, uma dupla superfatura de mentiras e brutalidades.
E este 0 momento, entretanto, em que ela se encontra mais e
mais exaltada, quando é considerada como um bem supremo
para os homens, como o préprio principio do universo. Jamais
seus prestigios foram tdo convincentes, jamais suscitou ela tanto
entusiasmo lirico e religioso. A guerra entdo ocasiona, na mesma
proporgio, as renuncias que impoe e a abjegéo que assume.

Naio deve causar espanto o fato de isso ser verdadeiro tanto
para a guerra quanto para a paixio. Ambas parecem mais fiéis
a elas mesmas, mais grandiosas e ideais quando nada consegue
deté-las. De maneira similar, quando a guerra perde toda me-
dida, mobiliza a0 méximo as energias de uma populacio, des-
pende sem contar todos os recursos de uma grande nacio, viola
toda regra e toda lei, enfim, quando deixa de estar na escala ou a
semelhanga do humano, é entdo que aparece com a auréola mais
luminosa. Avassalando geragoes sob ruinas gigantescas, brilhan-
do com os raios sombrios de um imenso braseiro, ela muito bem
se revela como o paroxismo aterrador da vida coletiva. Nada
pode disputar com ela a sinistra gléria de ser o tnico aconteci-
mento, na sociedade moderna, que arranca os individuos de suas
preocupagoes particulares para langi-los, de stbito, num outro
mundo, onde eles ndo mais se pertencem e onde eles encontram
o luto, a dor e a morte.

Quanto maior é o contraste entre a dogura da paz e a vio-
léncia hedionda da guerra, tanto mais esta possui a chance de
seduzir uma corte de fandticos, e de espantar os outros a fim de
que, indefesos diante dela, eles reconhecam nela nio se sabe que
virtude fatal que os paralisa. A exaltagio quase mistica da guerra
coincide, assim, com o momento em que ela atinge seu horror
mais vivo. Antes era comum gracejar sobre ela, estimava-se ser
uma ocupagio, um bom empreendimento, ou, entao, maldizia-
-se a miséria, os sofrimentos e as ruinas que trazia. Mas ela nio
foi sentida como um abalo vertiginoso até o dia em que, liberada
de toda limita¢do moral e ndo poupando nada e tampouco nin-
guém, revelou-se como uma sorte de cataclismo inconcebivel,
insuportdvel, que se prolongava por anos inteiros e se estendia
quase até as bordas do universo civilizado.

A amplitude do acontecimento, sua extensdo no tempo e
no espaco, sua excepcional intensidade, seu cardter brutal e sua
natureza de pura violéncia, tudo isso tornado transparente, en-
fim, apds a recusa dos uniformes rendados e de um cerimonial
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16. No original, “sacre”. (N.T.) cortesdo, eis o que acaricia os coragdes emociondveis, persua-
dindo-os de que a guerra lhes abre as portas de um inferno mais
verdadeiro, e forte, do que uma vida feliz, mas sem histéria.
Eles distinguem nela a manifestagio formiddvel do principio
do qual tudo resulta e que lhes apresenta seu ser verdadeiro.
A guerra ¢ batismo e ordenagdo tanto quanto apoteose. Sobre
os escombros de um mundo ilusério e corrompido, fraco, terno
e falso a0 mesmo tempo, ela proclama e ilustra, com o aparato
e o estrondo das grandes manifestagdes da natureza, o triunfo
sagrado da morte, que por tantas vezes anteriormente obcecou
as imaginagoes.

A guerra: destino de nacées

E compreensivel que a guerra nio emocione menos. Ela
desempenha muito bem o papel das antigas festividades, fazen-
do o individuo recordar que ele nio é mestre de seu destino,
e que as poténcias superiores das quais depende, arrancando-o
subitamente de sua tranquilidade, podem moé-lo segundo sua
vontade. A guerra parece de fato propiciar o fim para o qual as
nagoes se preparam com fervor, orientando tanto seus esfor¢os
como seus destinos. Apresenta-se como a prova suprema que as
habilita ou as desqualifica para um novo tempo. Pois a guerra
exige tudo: riquezas, recursos e vidas, que desmesurada devora.

Ela oferece a satisfagdo aos instintos que a civilizagao repri-
me, e que tomam, sob seu patrocinio, uma brilhante revanche:
aquela que consiste em negar a si mesmo e a destruir tudo em re-
dor de si. Abandonar-se a prépria perda, e poder arruinar aquilo
que tem forma e nome, traz uma dupla e suntuosa libertacio
a fadiga de viver entre tantas pequenas proibi¢oes e prudentes
delicadezas. Preparagao monstruosa de sociedades e ponto cul-
minante de sua existéncia, tempo do sacrificio, mas também da
ruptura de toda regra, do risco mortal, e, ainda, santificando a
abnegacio e a licenca, a guerra possui todos os requisitos para
ocupar o lugar da festa no mundo moderno, e suscitar a mesma
fascinagio e 0 mesmo fervor. Ela é inumana, o que é o suficiente
para que possa ser estimada divina. E impossivel deixar de estar

16

nela presente. Espera-se obter deste sacrificio'® o mais potente

éxtase, a juventude e a imortalidade.

Troca de funcodes entre a guerra e a festa

Nas sociedades primitivas, as guerras e a festa carecem ao
mesmo tempo de relevo e de amplidao, e fazem uma figura me-
diocre. Ali, nada mais sdo que breves interregnos, expedicoes de
caga, de rapina ou de vinganca; ou, por outro lado, constituem
um estado permanente que constitui como que a tela de fundo
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da existéncia, ocupagio perigosa, sem divida, mas cuja conti-
nuidade leva a perda do cardter excepcional do existir. Nos dois
casos, de todo modo, a festa interrompe hostilidades, reconci-
liando temporariamente os piores inimigos, que ela incita a fra-
ternizar numa mesma efervescéncia. Na Antiguidade, os Jogos
Olimpicos suspendiam as querelas e todo o0 mundo grego neles
comungava em uma alegria passageira, que os deuses protegiam.

Nas sociedades modernas ¢ o inverso que acontece. A guer-
ra interrompe tudo, e as competi¢des, festividades ou exposicoes
internacionais sdo as primeiras a serem suspensas. A guerra fecha
as fronteiras que as festas abriam. E possivel outra vez perceber,
contudo, que somente ela é herdeira da onipoténcia das festas,
servindo-se desta de modo contrdrio: a guerra separa ao invés
de unir. A festa é antes de tudo um fator de alianga. Os obser-
vadores reconheceram nela o lago social por exceléncia, aquele
que assegura, mais que qualquer outro, a coesao dos grupos nela
periodicamente reunidos. Ela os junta na alegria e no delirio,
isso sem contar que oferece, a um s6 tempo, a ocasido para tro-
cas alimentares, econdmicas, sexuais e religiosas, e, ainda, para
rivalidades de prestigio, de emblemas e brasées, de concursos
de forca e habilidades, de dons mutuais de ritos, de dangas, de
talismas. A festa renova os pactos, rejuvenesce as unioes.

A guerra, ao revés, provoca a ruptura dos contratos e das
amizades. Ela exaspera as oposi¢oes. Enquanto a festa manifesta
uma exuberincia de vida e de vigor fecundante, a guerra nio
somente ¢ fonte inesgotdvel de morte e devastacio, mas acarreta
consequéncias posteriores nao menos funestas que as devasta-
¢oes por ela causadas desde o seu inicio. Os efeitos que produz
prolongam sua obra maléfica, assegurando e desenvolvendo o
rancor e o édio. Qutros maleficios dela emanam, e culminam,
a0 final, numa nova guerra, que recomeca aquela precedente.
De maneira similar, também ao término de uma festa j4 se pro-
grama o encontro para a seguinte, a fim de perpetuar e renovar
seus beneficios. A semente nefasta nio estd menos pronta para
germinar: uma fatalidade de males crescentes substitui o inter-
valo de tumultos fecundos.

A guerra, resgate da civilizacao

A que causas atribuir semelhante reversio? O que faz com
que os grandes sobressaltos das sociedades coloquem aqui em
agao forgas generosas, e ali forcas dvidas, que no primeiro caso
levam ao refor¢o das comunhées, e no segundo ao aprofunda-
mento das divisoes, surgindo de um lado uma superabundancia
criativa, e de outro um furor mortifero? Quanto a isso, é dificil
decidir. Tal contraste, sem duvida, corresponde as diferencas de
estrutura entre a organizagao de uma tribo primitiva e a de uma
nag¢io moderna.
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E imperativo acusar a civilizagio industrial e a mecanizagio
da vida coletiva? Ou a desapari¢ao gradual do dominio do sagra-
do face a pressdo da mentalidade profana, insensivel e avara, des-
tinada como que necessariamente a perseguir o ganho material
apenas através da violéncia e da astiicia? E preciso incriminar a
formagao de Estados fortemente centralizados, no momento em
que o desenvolvimento da ciéncia e de suas aplicacoes faz com
que seja fdcil governar vastas multidées, que de subito aprende-
-se a fazer se movimentar com uma precisio e uma eficdcia antes
inconcebiveis? Nio se sabe. E intil escolher. Em todo caso, estd
claro que o influxo desmesurado da guerra e a mistica que ela
desde logo despertou siao contemporaneos destas trés ordens de
fendmenos, por sua vez relacionados entre si, e que de qualquer
maneira abundam em felizes contrapartidas.

O problema das técnicas, e, por conseguinte, aquele dos
meios de controle e de coer¢io, a vitéria do espirito secular so-
bre o espirito religioso, e, de modo geral, a proeminéncia do
lucro sobre outras atividades desinteressadas, a constitui¢io de
nagoes imensas nas quais os poderes possibilitam sempre menos
liberdades aos individuos, e sio conduzidos de forma a lhes de-
signar um lugar cada vez mais determinado em um mecanismo
que nio cessa de tornar-se mais complexo, tais sao, com efeito,
as transformacoes fundamentais das sociedades sem as quais a
guerra nio poderia se apresentar sob o seu aspecto atual, en-
quanto paroxismo absoluto da existéncia coletiva. Sdo elas que
a fazem fascinante para a porgao religiosa da alma humana, que
treme de horror e de éxtase quando percebe na guerra o triunfo
irrefutdvel das poténcias de morte e de destrui¢do sobre todas as
demais.

Tal resgate terrivel das diversas vantagens da civilizagio
faz com que estas empalidecam, e proclamem sua fragilidade.
Diante das convulsées que as esmagam descobre-se como estas
vantagens sio pouco sdlidas e profundas, fruto de um esfor¢o
equivocado que, de fato, parece quase ndo ir na mesma direcio
da natureza. Nao resta duvida de que a guerra desperta e pre-
para as energias antigas e elementares, sobretudo puras, caso se
prefira, e sobretudo verdadeiras. Mas sao aquelas que o homem
se esforga por vencer, de modo que a substitui¢io da festa pela
guerra determina talvez o caminho por ele percorrido a partir
de sua condigio original, e o preco em ldgrimas e sangue que
teve de pagar pelas conquistas de todos os tipos cuja vocagio de
realizar acreditou possuir.

Foi em data recente que o homem aprendeu, segundo a ex-
pressio do poeta, retirar “do nicleo da for¢a uma terrivel faisca”.
Esta forga fornece as armas a sua medida para os dois impérios
que dominam, cada um, um continente. O controle da energia
atdmica, anexado a partilha do mundo entre dois Estados gigan-
tes, é suficiente para transformar radicalmente a natureza e as
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condigoes de um conflito, de maneira a tornar caduca qualquer
comparacio entre a guerra e a festa? Nao ¢ nada disso. Seria
impossivel evitar que o prodigioso acréscimo de poténcia que
acaba de ser posto a disposi¢io do homem nao resulte, como
os precedentes, em um perigo de igual grandeza. Este parece
ameagar a propria existéncia da espécie, e, ademais, parece ser
suscetivel a uma ainda maior sacralizagio. A perspectiva de uma
sorte de festa total, que arrisca abarcar, em sua agitagio horrivel,
quase toda a populacio do globo, e aniquilar a maioria de seus
participantes, anuncia desta feita a chegada de uma fatalidade
efetiva, espantosa, paralisante e tanto mais prestigiosa.

A realidade se junta 4 fibula, atinge as dimensées cdsmicas,
revela-se capaz de executar as decisdes capitais. Hoje, um mito
de destruigao geral, como aquele do Crepusculo dos Deuses,
nao pertence mais somente ao dominio da imaginacio.

A festa, entretanto, era a encena¢io de uma imaginacio. Ela
era simulacro, danca e jogo. Imitava a ruina do universo para as-
segurar o renascimento periddico. Consumir a tudo, deixar cada
um arquejante € COmMo que morto, eram sinais de vigor, penhor
da abundancia e da longevidade. Nada serd mais assim no dia
em que a energia liberada em um paroxismo sinistro, despropor-
cional em grandeza e poténcia com respeito a fragilidade relativa
da vida, romper em definitivo o equilibrio em favor da destrui-
cao. Esse excesso de seriedade da festa ird tornd-la mortal nio
apenas para os homens, mas, talvez, e também, para si mesma.
No fundo, todavia, isso serd apenas a expressao do tltimo termo
da evolugio que, desta explosio de vida, produziu a guerra.
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O barco ébrio / Le bateau ivre

Como eu descesse por uns Rios impassiveis,
Nio mais me achei guiado pelos sirgadores:
Peles-vermelhas, aos gritos, neles miraram,
Pregando-os nus a uns postes multicores.

Nio me importavam todos os carregamentos
De trigos flamengos ou algodao inglés.

Com meus sirgadores cessada a gritatia,

Os Rios me deixaram ir onde queria.

Nos arrepios furiosos das marés,

Outro inverno, surdo tal cérebros infantes,
Eu corri! E as Peninsulas desatadas

Naio sofreram tohu-bohus mais triunfantes.

Tempestade benzeu-me excitagbes maritimas.
Mais ligeiro que rolha dancei sobre as ondas,
Chamadas roladoras eternas de vitimas,

Dez noites, sem chorar o asno olho dos faréis!

Doce aos infantes qual carne de magis acidas,
A dgua verde penetra meu casco pineo

E manchas de vinhos azuis e vomitérios

De mim dissipa, dispersando leme e dncora.

E, desde entdo, eu tomo banho no Poema
do Mar, numa infusao de astros, pois lactado,

Tragando azuis verdes, de onde, flotando livido,

Formoso, desce as vezes pénsil afogado;

Arthur Rimbaud’

Comme je descendais des Fleuves impassibles,

Je ne me sentis plus guidé par les haleurs:

Des Peaux-rouges criards les avaient pris pour cibles
Les ayant cloués nus aux poteaux de couleurs.

J'étais insoucieux de tous les équipages,

Porteur de blés flamands ou de cotons anglais.
Quand avec mes haleurs ont fini ces tapages
Les Fleuves m'ont laissé descendre ot je voulais.

Dans les clapotements furieux des marées,

Moi, I'autre hiver, plus sourd que les cerveaux d'enfants,
Je courus ! Et les Péninsules démarrées

N'ont pas subi tohu-bohus plus triomphants.

La tempéte a béni mes éveils maritimes.

Plus léger qu'un bouchon j'ai dansé sur les flots
Qu'on appelle rouleurs éternels de victimes,
Dix nuits, sans regretter I'ceil niais des falots !

Plus douce qu'aux enfants la chair des pommes sures,
L'eau verte pénétra ma coque de sapin

Et des taches de vins bleus et des vomissures

Me lava, dispersant gouvernail et grappin.

Et des lors, je me suis baigné dans le Poeme
De la Mer, infusé d'astres, et lactescent,
Dévorant les azurs verts; ot flottaison bléme
Et ravie, un noyé pensif parfois descend;

* Fonte: RIMBAUD, Arthut. Poésies, Une saison en enfer, Illuminations. Préface de René Char. Edition établie
par Louis Forestier. Patis: Poésie/ Gallimard, 1973. Tradugio de Carlos Eduardo Schmidt Capela; revisio de

Fernando Scheibe.
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Onde, tingindo subitos azuis, delitios,

Ritmos lentos sob refulgéncias do alvor,

Mais fortes que o alcool, vastos que nossas liras,
Fermentam os roxos amatgores do amor.

Conheco os céus cravados de raios, as trombas,
Ressacas e correntes: sei do anoitecer,

Da Alvorada exaltada tal bando de pombas,

Vi as vezes o que o homem pensou ver!

Vi o sol baixo, manchado de hotrrores misticos,
Iluminando coagulos violetas,

Patrecendo atores de dramas bem antigos,
Ondas rolando longe arrepios de alhetas!

Sonhei noite verde de neves ofuscantes,

Beijo levando aos olhos mares com lerdeza,

A circulagio de umas seivas fecundantes,

E o coro de ouro e azul dos fésforos cantores!

Segui, por plenos meses, como em vacarias
Histéricas, a onda em assalto aos recifes,
Sem pensar os pés luminosos das Marias
Puxando pela fuga Oceanos bravios!

Abordei, é bom que se saiba, incriveis Floridas
Mesclando a flores olhos de linces em pele

De homens! Arco-iris tensos como bridas

Sob o horizonte dos mares, quais glaucas tropas!

Vi fermentar uns pantanos enormes, Nassas
Onde entre juncos putrefaz um Leviata!
Desbordamentos d’iguas meio a calmatias,
E lonjuras rumo a grotas cataratantes!

Geleiras, séis prata, ondas nicar, céus brasal
Encalhes cruéis no fundo de golfos pardos
Onde cobras gigantes sugadas de insetos
Alentam, troncos tor¢os, com negros perfumes!

Queria ter mostrado aos infantes dourados

De onda azul, os peixes d’ouro, peixes cantantes.

— Espumas de flores me embalaram as derivas
E inefaveis ventos me alcaram por instantes.

As vezes, mértir lasso de polos e zonas,
O mar solugava uma maré adogada,
Trazia flores sombrias, ventosas umbtias,
E eu restava, qual mulher ajoelhada...

Quase ilha, agitando nas bordas querelas

E excrementos de aves malditas, de olhos loiros,
Eu vogava, e por entre meus lagos delgados
Afogados incoavam dormir, recuados!

Ou eu, barco perdido em cabelos das ansas,
Jogado pelo tufio num éter sem passaro,
Eu, de quem Monitores e veleiros de Hansas
Nao teriam salvo a carcaga ébria d’agua,

Ou, teignant tout a coup les bleuités, délires

Et rhythmes lents sous les rutilements du jour,
Plus fortes que l'alcool, plus vastes que nos lyres,
Fermentent les rousseutrs améres de I'amour !

Je sais les cieux crevant en éclairs, et les trombes
Et les ressacs et les courants : je sais le soir,
L'Aube exaltée ainsi qu'un peuple de colombes,
Et j'ai vu quelquefois ce que 'nhnomme a cru voir !

J'ai vu le soleil bas, taché d'horreurs mystiques,
Illuminant de longs figements violets,

Pareils a des acteurs de drames trés antiques

Les flots roulant au loin leurs frissons de volets !

J'ai révé la nuit verte aux neiges éblouies,

Baiser montant aux yeux des mers avec lenteurs,
La circulation des séves inouies,

Et I'éveil jaune et bleu des phosphores chanteurs !

J'ai suivi, des mois pleins, pareille aux vacheries
Hystériques, la houle a I'assaut des récifs,

Sans songer que les pieds lumineux des Maries
Pussent forcer le mufle aux Océans poussifs !

J'ai heurté, savez-vous, d'incroyables Florides

Meélant aux fleurs des yeux de pantheres a peaux
D'hommes ! Des arcs-en-ciel tendus comme des brides
Sous I'horizon des mers, a de glauques troupeaux !

J'ai vu fermenter les marais énormes, nasses

Ou pourtit dans les joncs tout un Léviathan !
Des écroulements d'eaux au milieu des bonaces,
Et les lointains vers les gouffres cataractant !

Glaciers, soleils d'argent, flots nacreux, cieux de braises!
Echouages hideux au fond des golfes bruns

Ou les serpents géants dévorés des punaises

Choient, des arbres tordus, avec de noirs parfums !

J'aurais voulu montrer aux enfants ces dorades

Du flot bleu, ces poissons d'or, ces poissons chantants.
— Des écumes de fleurs ont bercé mes dérades

Et d'ineffables vents m'ont ailé par instants.

Patfois, martyr lassé des poles et des zones,

La mer dont le sanglot faisait mon roulis doux

Montait vers moi ses fleurs d'ombre aux ventouses jaunes
Et je restais, ainsi qu'une femme a genoux...

Presque ile, ballottant sur mes bords les querelles

Et les fientes d'oiseaux clabaudeurs aux yeux blonds.
Et je voguais, lorsqu'a travers mes liens fréles

Des noyés descendaient dormir, a reculons !

Or moi, bateau perdu sous les cheveux des anses,
Jeté par 'ouragan dans 1'éther sans oiseau,

Moi dont les Monitors et les voiliers des Hanses
N'auraient pas repéché la carcasse ivre d'eau;

58 — outra travessia 19 - Programa de Pés-Graduagdo em Literatura



Livre, fumoso, envolto em brumas violetas,
Furava o céu enrubescido, como umbral
Que oferta, geleia atraente aos bons poetas,
Uns liquens de sol, umas cotizas de azul;

Eu cortia, tinto de lanulas elétricas,

Prancha louca, do lado de hipocampos negtos,
Quando aos golpes julhos faziam desabar

Os céus dos ardentes funis do ultramar;

Eu, tremendo ao eco ouvir, a cinquenta léguas,
Do cio dos Behemots e Maelstroms compactos,
Fiandeiro eterno de inércias azuladas,

Lamento a Europa de velhos parapeitos!

Vi arquipélagos siderais! e umas ilhas

Cujos céus se abrem em delirio ao navegador:
— Nessas noites sem fundo dormes e te exilas,
Um milhio de aves d’ouro, 6 futuro Vigor?

Mas chorei demais! As Auroras sio tocantes.
Toda lua ¢ atroz e todo sol amargo:

Acre amor me encheu de torpores delirantes.
Que minha quilha arrebente! Que eu va a piquel

Se desejo uma dgua da Europa, é da poga
Negra e fria onde, no ocaso embalsamado,
Um infante agachado, tristemente, solta
Um barco frégil tal borboleta de maio.

Nio posso mais, banhado em seu langor, 6 laminas,
Demover trilhas de cargueiros de algodoes,
Atravessar o orgulho de chamas e flimulas,

Nem nadar sob olhos horriveis dos pontdes.

Libre, fumant, monté de brumes violettes,

Moi qui trouais le ciel rougeoyant comme un mur
Qui porte, confiture exquise aux bons poctes,
Des lichens de soleil et des morves d'azur,

Qui courais, taché de lunules électriques,

Planche folle, escorté des hippocampes noirs,
Quand les juillets faisaient crouler a coups de triques
Les cieux ultramarins aux ardents entonnoirs ;

Moi qui tremblais, sentant geindre a cinquante lieues
Le rut des Béhémots et les Maelstroms épais,

Fileur éternel des immobilités bleues,

Je regrette I'Europe aux anciens parapets !

J'ai vu des archipels sidéraux ! et des iles

Dont les cieux délirants sont ouverts au vogueur :

— Est-ce en ces nuits sans fonds que tu dors et t'exiles
Million d'oiseaux d'or, 6 future Vigueur ? —

>

Mais, vrai, j'ai trop pleuré | Les Aubes sont navrantes.
Toute lune est atroce et tout soleil amer :

L'dcre amour m'a gonflé de torpeurs enivrantes.

O que ma quille éclate ! O que j'aille a la mer !

Si je désire une eau d'Europe, c'est la flache
Noire et froide ou vers le crépuscule embaumé
Un enfant accroupi plein de tristesse, lache
Un bateau fréle comme un papillon de mai.

Je ne puis plus, baigné de vos langueurs, 6 lames,
Enlever leur sillage aux porteurs de cotons,

Ni traverser l'orgueil des drapeaux et des flammes,
Ni nager sous les yeux horribles des pontons.
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Leitura do “Bateau ivre’ de Rimbaud

Furio Jesi*

1 * Fonte: JESI, Furio. Lettura
" del "Bateau Ivre" di Rimbaud.
Macerata: Quodlibet,
1996. Traducio de Fernando

H4 obras de arte que tém o privilégio de serem compos-  Scheibe e Vinicius Honesko. Todas
tas de lugares comuns e de se tornarem elas mesmas um lugar s notas de rodapé, assim como

Y . . - . . s , . as cita 0es NO Corpo textual
comum na superficie da criagdo do artista. Nelas, o itinerdrio ¢ p ’

foram mantidas nesta traducio

aparente, que procede da novidade por exceléncia da operagao J .
a maneira que constam no

criativa in flagranti e chega & ndo-novidade por exceléncia da o iginal.
estdtua erigida pelos pdsteros ao criador, encerra-se de fato em
um sé ponto: espécie de pustula escura sobre a superficie de
mdrmore, em que todas as impurezas da pedra confluiram — es-
céria saliente e ponto de referéncia. Nao ¢ verdade que o artista
tenha tomado posse dos lugares comuns e os utilizado. Ele se
abriu a eles, pds-se a sua disposi¢io: eles é que chegaram, toma-
ram posse da experiéncia criativa, utilizaram-na, de tal forma
a que no instante em que se realizava ela se tornasse um deles
em sua totalidade. A moeda falsa expulsa a boa moeda. A nio-
-novidade, assim que entra em circulagdo, expulsa a novidade
do modo mais radical: poe em ato a nio-existéncia da novidade
pelo préprio fato de se expor, ela, a nao-novidade, no campo
da poesia: “calme bloc ici-bas...”. E ¢ verdade, e essas palavras
de Mallarmé nio hesitam em dizé-lo, que, marcado por monu-
mentos desses, o campo da poesia se assemelha muito ao de um
cemitério. Escrevemos: “obras de arte que tém o privilégio...”,
mas também: “a moeda falsa...” H4 em nosso discurso uma os-
cilagao de valores que diz respeito ao conceito de lugar comum,
e tal oscilagdo aparece como uma verdadeira oscilagio seméntica
da expressao lugar comum. A mesmissima oscilagio caracteriza a
presenga dos monumentos no cemitério da poesia. Se, por um
lado, eles garantem que a novidade por exceléncia pode se obje-
tivar nas novissima, nas “coisas do fim derradeiro”, e assim tomar
cores de profecia, por outro, induzem a recordar que novissimi
em latim significa também a retaguarda.
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2.

Uma oscilagao muito semelhante, e também sob alguns as-
pectos coincidente com aquela, caracteriza a nogao da condi¢ao
infantil. Nao apenas existe simetria entre reconhecer na infincia
valores autdnomos, um reino diverso, e na poesia um reino ha-
bitado por diversos, como um s6 é o processo dentro do qual se
chega a esses reconhecimentos de diferen¢a, — e em seguida as
técnicas de aproveitamento dos diversos. Os diversos nio exer-
cem o poder, mas dispéem de um poder. O Estado dos citoyens
estd interessado no aproveitamento do poder de que a infincia é
reservatério inexaurivel, ou seja, das forcas que a infAncia possui
autonomamente, como peculiaridades exclusivas (o pedagogo
explora Emile em proveito do Estado), e que, para o Estado,
s30 uma garantia de futuro a0 mesmo tempo que caracterizam
a retaguarda. Operagoes mais hipdcritas ou mais miopes do que
a rousseauniana indicardo nos diversos (criangas, “selvagens”)
uma retaguarda propriamente afrasada — como juizo de valor —
a civilizar, isto é, a aproveitar como reserva. Da mesma forma,
quem exerce o poder ¢ um bom edificador de monumentos aos
diversos. Erigir um monumento ao poeta serve para colocar o
diverso numa retaguarda que por certo ¢ atrasada — como juizo
cronoldgico que se traduz em juizo de valor relativizado -, mas
da qual chegam vozes proféticas, talvez novissimae. E o monu-
mento erigido ao diverso por quem exerce o poder tende objeti-
vamente a se identificar com o “calme bloc ici-bas”, isto é, com
a epifania daquilo que na criagio do diverso tende a se colocar
como monumento. E verdade que no “calme bloc ici-bas” o vin-
culo entre novissima e novissimi é aquele indicado pelas palavras
do Edipo em Colono citadas por Heidegger no fim de O que é a
metafisica?. “...para toda coisa a decisao do cumprimento final
tem em custddia perto de si o acontecido”, e, portanto, se que-
remos coletd-lo para identificagdo, é preciso dispor de instru-
mentos refinadissimos. Mas ao lado de quem exerce o poder hd
também quem seja capaz de forjar e de usar, “de acordo com a
inten¢ao”, instrumentos refinadissimos. Se o estado dos cizoyens
interessado na infancia tem a seu lado Rousseau, os edificadores
de monumentos aos poetas diversos tém a seu lado Heidegger:
veja-se especialmente Para que poetas?, 14 onde a recordagao (das
Andenken) escande o ritmo do didlogo entre o poeta, diverso, € o
pensador, ndo mediador entre o poeta e os nio-poetas, e todavia
nao-poeta dialogante com o poeta, assim como o pedagogo de
Emile nio ¢ um mediador entre o menino e os adultos, e todavia
¢ um nao-menino que dialoga com o menino e, por conta dos
adultos, tira proveito dele.
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3.

No fim de setembro de 1871, Rimbaud, com quase de-
zessete anos, parte para Paris. “Na véspera da partida — recor-
da Ernst Delahaye — Rimbaud [é para mim Bateau ivre. ‘Fiz
esse poema, diz, para que os de Paris o vejam™”. Nao hd razao
para duvidar, a0 menos quanto a esse ponto, do testemunho
de Delahaye: o Bateau ivre nasceu sob o signo daquilo que os
apreciadores da poesia por inspiragao julgariam o pecado ori-
ginal. E quase uma poesia de circunstincia: foi escrita “para
que a vejam”. A singularissima situagdo peculiar de Rimbaud
os leva, porém, a interpretar esse fato em dois 4mbitos de
referéncia diversos, ainda que paralelos e as vezes coinciden-
tes por transparéncia. De um lado estd a situacio infantil do
menino que teme os diversos adultos, teme se expor a eles, e
por isso mesmo escolhe se expor, mas do modo mais préximo
— na opinido dele, ¢ 0o mais das vezes sem erro — aos ciAnones
de agrado dos adultos. Por outro lado (mas, precisamente, hd
af uma evidente coincidéncia por transparéncia), se configu-
ramos Rimbaud como o poeta, em vez do menino, diverso, o
Bateau ivre ¢ uma mercadoria a oferecer, uma coisa que pode
render lucros; e uma coisa que pode render e é destinada a
render ¢ necessariamente composta de lugares comuns. Nao
porque o mercado exija sempre, para ser pagante, mercadoria
ja conhecida: pelo contrdrio (e “os de Paris” tinham gostos
bastante exigentes). Mas porque a tensdo do poeta em dire-
¢40 ao sucesso de sua mercadoria ¢ a disposi¢ao de abertu-
ra por exceléncia aos lugares comuns que tornam coisa sua
criagio. Nio necessariamente coisa conhecida, mas sempre
coisa: talvez ndo conhecida, e até mesmo novissima quanto
ao seu presumido ser em si, mas conhecida quanto ao seu ser
coisa, mercadoria aprecidvel. E essa a via pela qual a obra de
arte composta de lugares comuns pode gozar do privilégio
de se tornar ela mesma lugar comum na superficie da criagio
do artista. O Bateau ivre foi escrito “para que os de Paris o
vejam”, mas é uma coisa, uma mercadoria, oferecida objeti-
vamente também aos pdsteros. A operagio de abertura aos
lugares comuns reificantes que encontrava soliddrios o poeta
e 0 menino, diversos, traduz-se assim na duracio monumental
da obra exibida, e, pelo trimite transparente da qualidade
cemiterial do “calme bloc ici-bas”, revela que o cimento mais
sélido entre o poeta e o menino consiste na estreita relagao
de ambos com a morte.
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1. Essa citagdo e as proximas
provém do comentdrio de R. de
Renéville e de J. Mouquet nas
Envres complétes de Rimbaud na
“Pléiade”.

4.

A crianga nio estd mais proxima da morte do que o adul-
to apenas por estar mais préxima do nascimento e portanto
do limiar da nao-existéncia. Ela estd, mais do que o adulto,
préxima da morte, porque a morte pode atingi-la mais facil-
mente. Por milhares de anos (os tempos atuais constituem
uma exce¢do bastante relativa), a crianca foi, junto com o
velho, aquele que estd para morrer: o “enfant accroupi plein
de tristesses” do Bateau ivre ¢é soliddrio ao velho das Remem-
brances du vieillard idiot, que, de resto, consistem numa evo-
cacio da infincia, ou melhor, “des jeunes crimes”. “Crimes”,
“tristezas”: ambos sinais de diversidade e de comércio com a
morte, diante do reino dos adultos, ou, melhor, dentro de sua
moldura. Ser adulto, nem “enfant accroupi”, nem “vieillard
idiot”, significa exercer o poder, longe de “crimes” e “triste-
zas”, longe da morte. Os pdsteros sio aqueles que, em certa
medida, fogem da morte por tempo indeterminado, e por
isso sao os adultos por exceléncia, os detentores do poder por
exceléncia. Eles, os pésteros, terao Rimbaud na mio como o
poeta do Bateau ivre, nao deixario de observar que “o final do
Bateau ivre prefigura o destino de Rimbaud”!, e, a0 mesmo
tempo, quase horrorizados pelo tipo de mercadoria de que
nio podem nio gostar, falardo da “obra exigua e fulgurante
que, no fim do século XIX, Arthur Rimbaud ali abandonou
quase com desdém...”. Assim, numa espécie de catarse, eles
transferirdo ao criador, confessarao 7o criador, o desprezo va-
riamente mitigado que ¢ sempre peculiar ao adquirente face
ao produtor (sempre que o produtor nio dispuser de outro
poder além daquele intrinseco ao produzir): “Ele produz, eu
s posso conferir valor a sua produgao aceitando-a”. Por cer-
to, Rimbaud “nio se preocupou em publicar quase nada” do
que escreveu. Mas o Bateau ivre foi destinado por ele a servir,
a ser exibido, a ser publicado no sentido literal da palavra —
embora nio impresso. O Bateau ivre foi escrito “para que o
vissem” os adultos, os “poderosos” (jd que os poetas adultos
se identificavam aos “poderosos”, mesmo sendo poetas, aos
olhos do poeta de dezesseis anos), e de modo objetivo foi
oferecido também aquela outra categoria de poderosos que ¢é
constituida pelos pésteros, pelos vivos por exceléncia, como
sdo precisamente os adultos em relagao aqueles que estao para
morrer, “enfant accroupi” ou “vieillard idiot”.
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5.

Lugar comum, no nosso contexto, ¢ uma categoria de ma-
téria poética denunciada pela fungio de mercadoria que é confe-
rida pelo poeta a uma determinada obra sua. O que entra nessa
categoria ¢ aquilo que torna coisa o resultado da operacio criati-
va. O Bateau ivre nio é apenas o atualizar-se do lugar comum na
poesia de Rimbaud, mas é um paradigma ilustrado da situagio
e do processo desse atualizar-se. Nele se encontram os lugares
comuns (no sentido que lhe damos) que tornam coisa a poesia
escrita “para que a vejam”; mas nele se encontram também os lu-
gares comuns (no significado tradicional da expressio: os ropoi)
da escritura poética de Rimbaud, entrelagados por sua vez com
lugares comuns (t0poi) do “Magasin Pittoresque™. Topoi carac-
teristicos da escritura de Rimbaud sdo imagens como aquelas da
miséria da infancia:

« plus sourd que les cerveaux d’enfants »
« un enfant accroupi plein de tristesses »’ ;

da temdtica religiosa :

« les pieds lumineux des Maries »

« ainsi qu'une femme 4 genoux »*

erotica :

« les rousseurs améres de 'amour »

« baiser montant aux yeux [...] avec lenteurs »°.

Topoi do “Magasin Pittoresque” sio todos aqueles que tém
a ver com o “Poéme de la Mer” e com as “incroyables Florides”.

A publicagio (no significado literal), portanto a exibi¢ao
dos topoi peculiares, entrelacados com os zopoi do “Magasin Pit-
toresque”, ¢ a operagio mediante a qual Rimbaud se abriu aos
lugares comuns. Na mercadorizagio da obra, implicita nessa es-
colha, estd presente de resto um “crime de jeunesse” que consiste
na exibi¢do da prépria intimidade. Consequéncia da exibigio é,
no entanto, o acesso as hipédstases da realidade — os lugares co-
muns (no sentido que lhe damos, nao os ropoi) — que decoram
o espago pedagdgico em que os adultos obrigam as criangas a
viver. O rapazinho morto do segundo Reguiem de Rilke, depois
de ter tido acesso a morte, descobre a inutilidade de ter apren-
dido os nomes das coisas: a esse cansaco inutil, mascarado de
reconhecimento para o objetivo real, é submetida toda crianca,
todo diverso, no reino dos adultos e dos “civilizados”. Quando
o diverso é a0 mesmo tempo um rapazinho e um poeta (ou, ao

2. Sabe-se que Rimbaud entre
setembro e outubro de 1870
folheou em Douai os anudrios
do “Magasin Pittoresque”: ver E.
de Rougemont, H. de Bouillane
de Lacoste e P. Izambard,

« Recherches sur les sources du
Bateau ivre et de quelques autres
po¢mes de Rimbaud », Mercure
de France, 15 de agosto de 1935.

3. “mais surdo que os cérebros
de criancas”, “uma crianca
agachada cheia de tristezas”.

4. “os pés luminosos das
Marias”, “como uma mulher de

joelhos”.

5. “os rubores amargos do
amor” — “beijo subindo aos
olhos... com lentidées”.
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6. “A 4gua verde penetrou meu
casco de pinho / e das manchas
de vinho azul e dos vomitos /
me lavou, dispersando leme e
4ncora. /.../ E vi algumas vezes

0 que o homem acreditou ver! /
... | Eu de que os encouragados
e os veleiros das Hansas / nao
teriam repescado a carcaga ébria
de dgua”.

7. “Mas, verdade, chorei

demais! As albas sao dilacerantes.

/ .../ Lamento a Europa de
antigos parapeitos!”. No original
os dois versos estio em posicio
inversa: o segundo precede o
primeiro.

8. “Se desejo uma dgua da
Europa, é a poga / negra e fria...
/ .../ Nao posso mais, banhado
por vossos langores, 6 ondas /
seguir a esteira dos carregadores

de algodao”.

66 —

menos: quando a operagdo de abertura aos lugares comuns ¢é
atribuivel a0 mesmo tempo ao rapazinho e ao poeta), a adequa-
¢ao a essa pedagogia ¢ exibi¢io e mercadorizagio, e o que leva a
submissao a essa pedagogia ¢ a necessidade de sobreviver e a ne-
cessidade de extrair frutos da obra. Os adultos que impoem essa
pedagogia assumem o semblante daqueles que concedem sobre-
vivéncia e ganho. Os lugares comuns que afluiram ao chamado
daquela abertura sao circunscritos pelos significados aparente-
mente secunddrios em ordem de percepgio, e, portanto, ainda
bem perceptiveis: a identificagio com uma coisa, o “bateau”,
que se liberta dos homens e que tenta a experiéncia de um reino
em que liberdade ¢ purificagdo, vidéncia e morte:

L'eau verte pénétra ma coque de sapin
Et des taches de vins bleus et des vomissures

Me lava, dispersant gouvernail et grappin.

Et j'ai vu quelquefois ce que 'homme a cru voir !

Moi dont les Monitors et les voiliers des Hanses

N'auraient pas repéché la carcasse ivre d'eau.

E os simbolos do martirio implicito na experiéncia daquele
reino — de onde mana o lamento pelo reino da nio-liberdade:

Mais, vrai, j'ai trop pleuré ! Les Aubes sont
navrantes.

Je regrette I'Europe aux anciens parapets !/

E finalmente a declaracio da incapacidade de nio sofrer em
ambos os reinos:

Si je désire une eau d'Europe, c'est la flache

Noire et froide

Je ne puis plus, baigné de vos langueurs, 6 lames,

Enlever leur sillage aux porteurs de cotons...*

Se, como ¢ justo, nao damos importincia demais a uma
observagio de Verlaine, “No bateau ivre estd todo o mar”, que,
como flor de banalidade, permanece nos significados em apa-
réncia primdrios da poesia, podemos admitir que provavelmente
sdo esses significados secunddrios que podiam agradar a “os de
Paris”. E, como dissemos, esses significados secunddrios surgiam
da operagao que tornava soliddrios zopoi peculiares de Rimbaud
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e topoi do “Magasin Pittoresque”, férmulas de novidade exis-
tencial e banalidade corrente, assim como a prépria vida de
Rimbaud se apresentaria aos pésteros como solidariedade de um
lugar comum por exceléncia, o abandono da Europa, ¢ de uma
especifica peculiaridade de Rimbaud: ter realmente abandonado
a Europa, e nao como literato.

6.

Ainda que a abertura aos lugares comuns, a mercadorizagio
da obra, a exibicdo da intimidade signifiquem um adequar-se
a falsa objetividade imposta pelos adultos, o leitor do Bateau
ivre logo se dd conta — diante dos assim chamados significados
secunddrios — de que os lugares comuns que atenderam desta vez
a0 chamado constituem uma aparente negagao ideoldgica dos
pressupostos autoritdrios daquela falsa objetividade. O grupo de
adultos a que Rimbaud destinava o Bateau ivre, “os de Paris”,
era por sua vez também um grupo de poetas. Rimbaud despre-
zava e escarnecia os “burgueses” de Charleville. Desprezava e
escarnecia a prépria cidadezinha de Charleville. A Charleville
e a seus habitantes, ele contrapunha a miragem de Paris e d’“os
de Paris”, permanecendo infantilmente distante da percepgao da
Internacional dos adultos e da ubiquidade de seu reino. Entre
os adultos, ele escolhia para si seus soberanos e, no reino dos
adultos, privilegiava um “haut-lieu”. Aqueles soberanos, naquele
“haut-lieu”, teriam sido agraddveis, sim, lugares comuns, mas
lugares comuns que se apresentassem como o inverso daqueles
agraddveis aos adultos em geral: daqueles que valiam como mo-
eda corrente no reino dos adultos (mas nio no “haut-lieu”). No
“haut-lieu” praticava-se a vidéncia, portanto o inverso do olhar.

Essa insurrei¢do, que confia no socorro de soberanos designa-
dos por miragem, estd articulada nos significados terceiros, se po-
demos dizer assim, do Bateau ivre. Os seus dois nuicleos essenciais
nessas regioes “terceiras”, na ordem aparente de percepgio, sio o sa-
crificio humano que determina a liberagio-ebriedade do “bateau”

Je ne me sentis plus guidé par les haleurs :

Des Peaux-rouges criards les avaient pris pour
cibles,

Les ayant cloués nus aux poteaux de couleurs’

e 0 apequenamento que é a miragem ultima da coisa, o
“bateau”, incapaz de nio sofrer seja no reino da liberdade, seja
no da nao-liberdade:

9. “Nao me senti mais guiado
pelos marujos [lit.: “pelos que
puxam a sirga’]: / peles-vermelha
gritoes os tomaram por alvo,/
pregando-os nus nos postes
coloridos”.
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10. “Se desejo uma dgua
d’Europa, ¢ a poca / negra e fria
em que por volta do crepusculo
perfumado / uma crianga
agachada cheia de tristeza, faz
navegar / Um barquinho frégil
como uma borboleta de maio”.

Si je désire une eau d'Europe, c'est la flache
Noire et froide o1 vers le crépuscule embaumé
Un enfant accroupi plein de tristesse, lache
Un bateau fréle comme un papillon de mai."

O significado “terceiro” a que parecem conduzir esses dois
temas ¢, de fato, apenas um. Tanto o sacrificio humano, quanto
a metamorfose do “bateau” em barquinho de papel, declaram
um privilégio da condigio da infincia: o “bateau” ¢é realmente a
crianga-coisa que adquire a liberdade gragas ao sacrificio huma-
no em que — pela mao dos diversos — os adultos perdem a vida,
e a coisa-da-crianga, objeto pequeno e frigil da autoridade de
um soberano, ele também pequeno e “plein de tristesses”: “um
enfant accroupi’”.

7.

E provavelmente lenda a participagio de Rimbaud nos
combates da Commune. Daquela revolta — mais revolta do que
revolugdo — ele foi todavia um singular protagonista, na quali-
dade de profeta. Ele sé poderia ser o profeta de uma revolta,
nao de uma revolugio. A insurrei¢do que se articula na efetiva
simultaneidade dos trés estratos de significados do Bateau ivre,
em ordem aparente de percepgio, estd fundada taticamente no
sacrificio (mercadorizagio, exibi¢io), resgatado e tornado neces-
sdrio pela miragem da existéncia de soberanos videntes e prote-
tores, “valorizadores”, adultos, mas adultos apenas quanto a sua
poténcia, “bons poetas”. A abertura aos lugares comuns ¢ apenas
formalmente adesio a falsa objetividade dos adultos, daqueles
que exercem o poder: na verdade ela se propde a ser acimulo
de forgas para a revolta. Essas forgas trazem a pecha de serem
forgas convalidadas pelos adultos; mas a existéncia de adultos
por miragem, soberanos videntes, protetores contra os outros
adultos, resgata-as e as torna desejdveis como forgas a acumular
em vista da revolta.

A palavra revolucido designa corretamente todo o comple-
xo de agoes a longo e a curto prazo realizadas por quem estd
consciente de querer mudar, 7o tempo histérico, uma situacio
politica, social, econdmica, e elabora os préprios planos tdticos
e estratégicos considerando constantemente no tempo histdrico
as relacoes de causa e efeito, na mais longa perspectiva possivel.
Toda revolta pode, ao contrério, ser descrita como a suspensio
do tempo histérico. A maior parte daqueles que participam
de uma revolta escolhem empenhar a prépria individualidade
numa agao de que nio sabem nem podem prever as consequén-
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cias. No momento do confronto, apenas uma pequena minoria
estd consciente do desenho estratégico completo em que o con-
fronto se coloca (se é que esse desenho existe), como de uma
precisa, ainda que hipotética, concatenagio de causas e efeitos.
No confronto da revolta decantam-se as componentes simbdéli-
cas da ideologia que pos a estratégia em movimento, e apenas
aquelas s3o de fato percebidas pelos combatentes. O adversdrio
do momento se torna verdadeiramente o nimigo, o fuzil ou o
bastao verdadeiramente 2 arma, a vitéria do momento se torna
verdadeiramente um ato justo ¢ bom para a defesa da liberdade
e a hegemonia da prépria classe. Toda revolta é batalha, mas
uma batalha de que se escolheu deliberadamente participar.
O instante da revolta determina a fulminante autorrealizagio
e objetiva¢io de si como parte de uma coletividade. A batalha
entre bem e mal, entre sobrevivéncia e morte, entre sucesso e
fracasso, entre adultos e diversos, em que cada um estd a cada dia
empenhado de modo individual, identifica-se com a batalha de
toda a coletividade: todos tém as mesmissimas armas, todos en-
frentam os mesmissimos obstdculos, o mesmissimo inimigo, o
inimigo de sempre. Todos experimentam a epifania dos mesmissi-
mos simbolos: o espaco individual de cada um, dominado pelos
préprios simbolos pessoais, o refgio do tempo histérico que
cada um encontra na prépria simbologia e na prépria mitologia
individual se ampliam e se tornam o espago simbdlico comum
a toda uma coletividade, o refugio do tempo histérico em que
toda uma coletividade encontra salvagio.

8.

Toda revolta estd circunscrita por limites precisos no tempo
histérico e no espago histdrico. Antes dela e depois dela se es-
tendem a terra de ninguém e a duragao da vida de cada um, nas
quais se travam ininterruptas batalhas individuais. O conceito
de revolugao permanente revela — mais do que uma ininterrupta
duragio da revolta no tempo histérico — a vontade de poder a
todo momento suspender o tempo histérico para encontrar re-
fugio coletivo no espago e no tempo simbélicos da revolta.

Até o Gltimo instante anterior ao confronto ou 4 agio progra-
mada com que tem inicio a revolta, o revoltoso potencial vive em
sua casa, ou em seu refligio, muitas vezes com os seus familiares; e
mesmo que aquela residéncia e aquele ambiente possam ser provi-
sérios, precdrios, condicionados pela revolta iminente, até 0 mo-
mento em que principia a revolta eles sio a sede de uma batalha
individual, mais ou menos solitdria, que continua a ser a mesma
dos dias em que a revolta ainda nio se prenunciava iminente: a
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batalha individual entre bem e mal, entre sobrevivéncia e morte,
entre sucesso e fracasso, entre adultos e diversos. O sono antes da
revolta — supondo-se que a revolta comece ao amanhecer! — pode-
rd também ser tranqiiilo como aquele do principe de Condé, mas
nao possui a quietude paradoxal do instante do confronto.

Pode-se amar uma cidade, podem-se reconhecer suas casas
e suas ruas nas proprias memorias mais remotas e secretas; mas
s6 na hora da revolta a cidade ¢ sentida verdadeiramente como
o0 “haut-lieu” e a0 mesmo tempo como a prdpria cidade: prépria
porque do eu e a0 mesmo tempo dos “outros’; propria, por-
que campo de uma batalha que se escolheu e que a coletividade
escolheu; prépria, porque espago circunscrito em que o tempo
histérico estd suspenso e todo ato vale por si mesmo, nas suas
consequéncias absolutamente imediatas. A gente se apropria de
uma cidade fugindo ou avancando no alternar-se dos ataques
muito mais do que brincando quando crianca em seus pdtios,
ou por suas ruas, ou passeando mais tarde com uma mulher.
Na hora da revolta nio se estd mais s6 na cidade. Mas quando a
revolta acaba, independentemente de seu éxito, cada um torna a
ser individuo numa sociedade melhor, pior ou igual 4 de antes.
Quando acaba o confronto — pode-se estar na prisio, ou num
esconderijo, ou tranquilamente na prépria casa —, recomecam
as individuais batalhas cotidianas. Se o tempo histdrico nio ¢é
suspendido ulteriormente, em circunstincias e por razdes que
podem também nao ser aquelas da revolta, volta-se a avaliar cada
acontecimento e cada a¢do com base em suas consequéncias,
certas ou presumidas. A revolta coincidira com a apari¢do stibita
e brevissima de um tempo de qualidade inabitual, em que tudo
0 que acontecia, com extrema rapidez, parecia acontecer para
sempre. Nio se tratava mais de viver e de agir no quadro da
ttica e da estratégia, dentro do qual os objetivos intermedidrios
podiam estar distantissimos do objetivo final, mas o prefigura-
vam — quanto maior a distincia, mais ansiosa a espera. “Agora
ou nunca!”. Tratava-se de agir de uma vez por todas, ¢ o fruto da
agao estava contido na prépria agao. Toda escolha decisiva, toda
agao irrevogdvel, significava estar de acordo com o tempo; toda
hesitagao, estar fora do tempo. Quando tudo acabou, alguns dos
verdadeiros protagonistas tinham saido de cena para sempre.

9.

O privilégio da condicio da infincia é o pressuposto tdti-
co da revolta de Rimbaud. Usamos também nesse caso a pala-
vra “privilégio”, porque a condigao da infincia no Bateau ivre é
aquela que pode gozar da visio e, sobretudo, é aquela segundo a
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qual se articula a visdo. A poesia estd encerrada entre duas mira-
gens, a do sacrificio dos adultos, mortos pelos peles-vermelha, e
a da pequeneza e da fragilidade nao responsédveis (de uma coisa
minuscula e frégil nas maos de uma crianga). Ambas sio mira-
gens de nao-responsabilidade: na miragem inicial é a crianca-
-coisa que tem a visdo da nio-responsabilidade adquirida gragas
a morte sacrificial dos adultos. Na miragem final, é a coisa-da-
-crianga que, como uma crianga, tem a visao de um reino onde
ha soberanos criangas e suditos criangas, I"“enfant accroupi” e o
“bateau fréle”. De um reino, portanto, onde a responsabilidade
seja apequenada a medida das brincadeiras infantis e a fragilida-
de por excesso seja uma objetiva liberacio da responsabilidade,
dentro do quadro de uma natureza por trds da qual se escon-
dem a Europa, os “anciens parapets”, os adultos. Se a nature-
za das “incroyables Florides” é estranha aos adultos (e por isso,
justamente, “incroyable”), a da Europa é quase uma expressao
dos adultos. Para o “enfant accroupi”, tanto a “flache noire et
froide”, quanto o “crepiscule embaumé” sio expressdes ambi-
valentes do super-reino que os adultos gerem como moldura de
horizonte do seu reino.

10.

A miragem inicial é suspensdo do tempo histérico por meio
do sacrificio humano; a miragem final ¢ suspensio do tempo
histérico através do apequenamento. Uma e outra sio miragens
de revolta, profecias de revolta dos diversos: “No ar, muito ao
longe, gritos inocentes e selvagens™'. A palavra “privilégio” até
agora designou no nosso discurso as obras de arte compostas de
lugares comuns — e que sao a0 mesmo tempo um lugar comum
na superficie da criagdo do artista —, e a condigao da infincia
que, no Bateau ivre, é a que consente a visdo, e sobretudo aquela
segundo a qual se articula a visdo. A relagdo assim instituida en-
tre lugar comum e infincia funciona como preladio ao reconhe-
cimento de uma objetiva afinidade entre a condi¢io “de lugar
comum” e a condi¢do da infancia. Condigao “de lugar comum”
é aquela do artista que age a fim de que o resultado de sua cria-
a0 seja mercadoria, coisa a utilizar, coisa que possa render. Ao
agir assim, ele se abre aos lugares comuns, que as vezes afluem
aquela abertura e compoem a obra. Condigao da infincia é a da
crianga-coisa, que age no interior da prépria coisidade, e portan-
to ama o seu ser nio-responsavel, e se abre a uma dupla visao:
a do assassinato dos adultos, de que procede sua nio-responsa-
bilidade, e a do seu ser coisa-de-crianca, coisa nio responsavel
nas mios de uma crianga-soberana, “bateau fréle”. Sobre essa

11. Pentltima didascilia
de Trommeln in der Nacht

(Tambores na noite) de Brecht.

Universidade Federal de Santa Catarina - 1° Semestre de 2015. —

71



12. A. Rimbaud, Euwres
completes, “Pléiade”, Paris 1954,
p- 232. “Eu gostava das pinturas
idiotas, daquelas que hd em
cima das portas, cendrios, telas
de saltimbancos, insignias,
miniaturas populares; a literatura
fora de moda, latim de igreja,
livros eréticos sem ortografia,
romances das nossas avés, contos
de fadas, livrinhos para criangas,
6peras velhas, refraes tolos,
ritmos ingénuos.”

13. E o titulo do pardgrafo de
Une saison en enfer de que foi
retirada a citagdo precedente.

14. Euvres complétes, p. 233:
“Foi primeiramente um estudo.
Escrevia siléncios, noites,
anotava o inexprimivel. Fixava
vertigens”.
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afinidade objetiva funda-se a profecia de revolta de Rimbaud,
contraposta a falsa objetividade pedagégica dos adultos e a fal-
sa objetividade da exploracio de quem produz mercadorias.
A profecia encontrou naqueles anos a ocasido de demonstrar o
quanto era exata a maxima “o que foi prometido se cumprird”.
Por certo, a realidade da Comune dentro do tempo e do espago
histérico estd longe da experiéncia de Rimbaud. Mas a vida de
Rimbaud depois de 1873, e depois de seu profético décalage da
revolta, parece corresponder ao paradigma da revolta de ontem
e de hoje: quando tudo acabou, alguns dos verdadeiros protago-
nistas tinham saido de cena, para sempre.

11.

J4 que escrevemos que o poeta se abriu aos lugares comuns
e que estes acorreram, parece legitimo perguntar-se em que me-
dida e de que modo os lugares comuns (no sentido que lhe da-
mos) possuem objetividade. Consideramo-los até este momento
como verdadeiras entidades, coisas, que acorrem a experiéncia
criativa do artista e tomam posse dela. De onde acorrem? E,
antes de tudo: as eventuais respostas a estas interrogagdes estao
destinadas a serem apropriadas apenas no 4mbito da poesia de
Rimbaud (ou de sua poética), ou valem também para além des-
ta, procedem de um 4mbito hipoteticamente mais vasto e, nele,
na sua suposta maior ampliddo, permanecem significantes?

“Jaimais les peintures idiotes, dessus de portes, décors,
toiles de saltimbanques, enseignes, enluminures populaires ; la
littérature démodée, latin d’église, livres érotiques sans ortho-
graphe, romans de nos aieules, contes de fées, petits livres de
Ienfance, opéras vieux, refrains niais, rythmes naifs”: assim, por
certo, Rimbaud falou de lugares comuns. Estes, mencionados
em Une saison en enfer'?, sio lugares comuns essencialmente
coincidentes com os de nossa defini¢io: matéria poética denun-
ciada pela fun¢io de mercadoria que o poeta confere a obra.
Sao todos mercadorias: mercadorias que se revelam como tais
a posteriori, fora do instante em que serviram, e que justamente
pelo fato de estarem doravante fora de seu servigo, mercadorias
desqualificadas, servem como ingredientes para a “Alchimie du
verbe”®. O préprio Bateau ivre é composto dessas mercadorias
ja desvalorizadas, e agora recuperadas pelo poeta mediante uma
operagao alquimica em que voltam a funcionar como boas mer-
cadorias. “Ce fut d’abord une étude. J’écrivais des silences, des
nuits, je notais 'inexprimable. Je fixais des vertiges”'4. Mas sio
na realidade lugares comuns essencialmente coincidentes com
aqueles de nossa defini¢io? O que sabemos da esséncia destes e
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daqueles? Assim como os mitos, eles sio antes de tudo algo em
cuja existéncia uma experiéncia criativa insiste em nos fazer crer,
mantendo ao mesmo tempo sua esséncia bem escondida. E por-
tanto licito dizer que eles sdo, acorrem, tomam posse? Para exibir
sua existéncia, Rimbaud indica com um “j’aimais” as aparéncias
que deveriam encerra-los, coincidindo com sua esséncia a ponto
de traduzi-la em superficie externa. “J’aimais”, ele diz em Une
saison en enfer; e um outro “jaimais” estd implicito, e muitas
vezes repetido, nas formas verbais no imperfeito e no passé com-
posé, na primeira pessoa, do Bateau ivre: “jétais”, “jai vu”, “j’ai
revé”, “jai suivi”, “j’ai heurté”... Estd aqui em funcionamento
uma verdadeira mdquina mitoldgica, # mdquina mitoldgica,
que produz mitologias e induz a crer, premente, que ela prépria
esconde o mito dentro das préprias paredes impenetrdveis. Se
0s lugares comuns possuem existéncia e esséncia objetivas, au-
tonomas, estas provém de um “outro mundo”, jd que sé assim
podemos designar um mundo que nio é o nosso sendo habitado
por eles a nosso lado, autonomamente a nés, sem que de modo
algum interajam conosco: para nos tocarem, devem acorrer. Crer
nisto equivale a crer que o mito existe autonomamente dentro
da mdquina mitolégica, situada — como ela prépria sugere crer —
no confim dos dois mundos. O paralelismo entre esses dois atos
de fé ¢ tal que leva a suspeitar de algo mais do que uma equiva-
léncia: uma coincidéncia essencial, para a qual um mesmo “outro
mundo” se apresenta neste mundo em incidéncia com a histéria,
e a suspende, de modo que sua epifania assuma os semblantes
a cada vez auténticos de lugar comum ou de mitologema. Nio
crer nisso equivale a ndo crer na existéncia autdbnoma do mito
dentro da mdquina mitolégica; equivale a estar persuadido de que
a médquina mitoldgica estd de fato vazia (ou cheia apenas de si,
o que dd no mesmo), e que o mito, assim como a esséncia dos
lugares comuns usufruiveis na “Alchimie du verbe”, ¢ apenas um
vazio a que a mdquina mitoldgica remete — a esséncia dos lugares
comuns, um vazio a que remete a “Alchimie du verbe. Também
nesse caso a coincidéncia ¢ especialmente significativa: mdquina
mitolédgica e “Alchimie du verbe” parecem presumiveis acepcoes
de um mesmissimo complexo funcional, de uma mesmissima ma-
quina, cuja fungéo primeira consiste em remeter ao vazio de ser.

12.

Parece neste ponto haver uma alternativa: fé e nio-fé.
E, todavia, a0 menos nos limites de nossa linguagem (portanto
nos limites dentro dos quais a palavra “alternativa” ¢ significan-
te), tal alternativa de fato néo existe. Crer que o mito esteja au-
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15. Jesi, nesse pardgrafo,
elabora, por meio de um sutil
jogo linguistico, um dos pontos
fundamentais de seu conceito
de “mdquina mitoldgica”. O
verbo “esserci” é usado com

o sentido de “haver, existir”.

A expressio “ci non-¢” — nio
usual, assim como a anterior “ci
non-sono” — carrega, porém,
uma polissignificacio quase
intraduzivel. A traducdo que
mantemos no texto — “nao
existe aqui” — nio d4 conta

do fato de que a particula “ci”
pode também fazer referéncia
aum “para nds” (e em relacio
a0 uso da particula a que o
préprio Jesi fard mengao nos
argumentos que seguem). Ou
seja, outra tradugio possivel
seria “no existe para nds”. Além
disso, outra questao implicita na
expressao ¢ o problema 6ntico/
ontolégico, ao qual Jesi também
estd aqui se referindo de modo
indireto. Assim, a expresso
também poderia ser traduzida
por “ndo é aqui” ou, ainda, “nao
é para nés”. Optamos, portanto,
por manter as expressoes do
original italiano entre parénteses
(inclusive nas outras variagoes do
verbo “esserci” que aparecem a

partir daqui). (N.T.)

16. R.M. Rilke, Duineser
Elegien, (Elegias de Duino) I, vv.
52-53.
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tonomamente dentro da mdquina mitolégica — que a esséncia
do lugar comum esteja autonomamente dentro da “Alquimia do
verbo” — s6 pode querer dizer que o mito ndo existe (non cé) —
que a esséncia do lugar comum nao existe (707 ¢é). Se existem (cz
sono), estito num “outro mundo’: ndo estdo aqui (ci non-sono).
(“Jécrivais des silences... je notais I'inexprimable. Je fixais des
vertiges”). Mesmo o mais convicto defensor da nio-fé ¢ obriga-
do a consentir num involuntdrio ato de fé: nio hd fé mais exata
num “outro mundo” que ndo existe aqui (ci non-é)"° do que a
declaragio de que tal “outro mundo” nio existe (o7 é). A parti-
cula “ci” adere estreitamente ao “j’aimais” de Rimbaud e indica
apenas a adesdo deliberada por oposi¢ao a adesdo involuntdria.

H4, por outro lado, uma diferenga importante entre o negar
para afirmar e o negar para negar, entre dizer que aquele mundo
“outro” ndo existe aqui (ci non-¢) e dizer que ele ndo existe (non
¢). Absolutamente inapta a ser de algum modo instrutiva acerca
daquele mundo, jé que nossa linguagem permanece inerte dian-
te da miragem de devir “a flecha que supera a corda para ser, re-

6, essa diferenca é, em

colhida no salto, mais do que ela mesma”
compensagio, muito instrutiva acerca do comportamento dos
homens que discrimina. Uns, os homens do “ndo existe aqui” (ci
non-¢), podem ser os homens da revolta e certamente estio pre-
dispostos a se tornarem seus profetas, a serem usados como seus
profetas ou como os seus fladores que prometem sua repetibili-
dade; os outros, os homens do “ndo existe” (non ¢), tém diante
de si apenas a revolugao, ou a conservagio, se decidem renunciar
a si mesmos e aceitar as relagoes de forca em que se encontram.
O fascinio da revolta consiste sobretudo em sua imediata inevi-
tabilidade: ela deve inelutavelmente acontecer. O tempo ¢é sus-
pendido: o que existe, existe de uma vez por todas. Assim como
na alquimia, se o experimento falha, isso significa que nio se es-
tava suficientemente consciente e puro. Haverd outra suspensao
do tempo, mil outras suspensées do tempo, e quigd uma vez es-
tejamos suficientemente conscientes e puros. O profeta anuncia
a suspensao do tempo, e também a repetibilidade das suspensoes
do tempo. A revolu¢io pode exercer um fascinio bem menor
porque ¢ extremamente drduo e incerto estabelecer qual seja seu
tempo certo, e também porque, nao sendo inevitdvel no tempo
certo, se nio tem lugar no momento certo talvez nio acontega
mais por um longuissimo intervalo de tempo.

13.

Ambas, de resto, a revolta e a revolucio nio contradizem
em nivel conceitual o modelo proposto pela mdquina mitoldgi-

outra travessia 19 - Programa de Pds-Graduacdo em Literatura



ca. Pelo contrédrio: na perspectiva aberta, seja por uma, seja por
outra, esse modelo acaba por se identificar com o « priori que
permanece como fundamento sélido e obscuro do processo gno-
siol6gico. Frente a esséncia do lugar comum — ou a esséncia do
mito — nao hd auténtica alternativa conceitual, mas apenas al-
ternativa gestual, de comportamento, s6 que de comportamento
que permanece circunscrito dentro da caixa delimitada pelas pa-
redes da mdquina mitoldgica. Revolta e revolugao, em nivel con-
ceitual, permanecem apenas diferentes articulagoes (suspensio
do tempo; tempo “certo”) do tempo que vige no interior daque-
la caixa. O “bateau ivre” nio quebrou aquele tempo: tao somen-
te gozou da sua suspensao, limitada, e sobretudo nio provocada
pelo “bateau” mas advinda como uma epifania de modo que ele
gozasse dela: “Je ne me sentis plus...”. E nem mesmo se, em vez
de uma revolta, tivesse ocorrido uma revolugio (se o “bateau”,
depois de ter calculado 0 momento mais apropriado, o momen-
to “certo”, tivesse se desembaracado dos marinheiros: Potémkin
ameacador e intolerante nio apenas para com os oficiais, mas
para com todos os homens), o tempo teria sido quebrado: teria
sido privilegiado, declarado “certo”, mas niao quebrado, jd que
diante da raiz do tempo, do vazio de ser que se encontra no
interior da mdquina mitolégica e ao qual a mdquina mitolégica
remete, a revolugio teria declarado um “nao existe” (non é) per-
feitamente coincidente com o argumento ontoldgico.

No Bateau ivre, o fracasso da experiéncia do reino da liber-
dade em termos de matéria poética abre para Rimbaud a via de
uma critica ao privilégio da matéria poética, que conduzird ao
abandono da atividade criativa e & experiéncia abissinia: do lugar
comum em poesia ao lugar comum gestual, em matéria de com-
portamento. Se a atividade poética de Rimbaud constitui um
momento de revolta, sua atividade de comerciante e de viajante
na Africa constitui um momento de revolucio. Trata-se, no en-
tanto, de uma revolugio solitdria e pessimista, que procede da
convicgio da impossibilidade de quebrar o tempo e, sobretudo,
de quebrar a raiz do tempo: o vazio de ser que podemos chamar
“mito” ou “esséncia dos lugares comuns”. Quebrar essa raiz sig-
nificaria dispor de uma linguagem ou de um complexo de gestos
capazes de afrontar a mdquina mitolégica num plano que con-
sentisse declarar a0 mesmo tempo a existéncia e a nao-existéncia
daquilo que a mdquina diz conter: “J’écrivais des silences... je
notais I'inexprimable...”. Justamente na qualidade pessimista e
no cardter individual, solitdrio, dessa revolugio, naufraga a com-
ponente infantil da segunda parte da vida de Rimbaud, apés o
abandono da poesia. O abandono da Europa ¢, sim, um lugar
comum concilidvel com a infincia: mas escolher o abandono
da Europa quando nio se cré mais na sua eficdcia liberadora ¢é
renunciar a condi¢io infantil e passar a fazer parte do reino dos
adultos que, s6 eles, aceitam dedicar-se a revolugoes cujo fra-
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casso ja dao por certo. Se o Bateau ivre tinha sido escrito “para
que o vissem”, a segunda parte da vida de Rimbaud também foi
vivida como uma mercadoria, para que o reino dos adultos visse
Arthur Rimbaud transformado num adulto.
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O talisma de Furio Jesi

Quando Furio Jesi, em 1972, confia as paginas de Comunita

>

a “Leitura do ‘Bateau ivre’”, encontra-se em um ponto decisivo
do seu itinerdrio espiritual. Com a publicagao de Germania se-
greta (1967) e de Letteratura e mito (1968), o enfant prodige, que
ao0s quinze anos havia atravessado os impenetrdveis caminhos da
egiptologia, jd tinha se imposto como o mais inteligente estu-
dioso italiano de mitologia e ciéncia das religides e, a0 mesmo
tempo, como uma das personalidades mais originais da cultura
daqueles anos e dificil de rubricar nos limites de uma disciplina
académica. Se Letteratura e mito é sem davidas um dos livros
que contam no magro balango da ensaistica italiana do século
XX, ¢ porque o autor consegue a todo instante quebrar as ca-
tegorias sobre cuja oposi¢io fundavam-se as frigeis certezas da
ideologia italiana do péds-guerra: racionalismo/irracionalismo,
mito/histéria, laicismo/religiosidade, esquerda/direita. Com um
gesto simétrico ao de Apuleio (evocado justamente no fim do
livro) que, escrevendo seu romance, de modo continuo exorciza
e profana sua prépria conivéncia com o mundo mdgico, Jesi ins-
tala seu trabalho na terra de ninguém em que essas oposigoes se
indeterminam e revelam, por fim, sua secreta solidariedade (cuja
saida desastrosa temos hoje diante dos olhos).

A “Leitura” é, nessa perspectiva, um documento dnico das
dificuldades e dos riscos, mas também da riqueza e das abertu-
ras, implicitas nessa situagio extrema. De um lado, ela desenha
uma cartografia sumdria do territério inominado entre a histé-
ria e o mito a cuja exploragao serao dedicadas as obras que Jesi
conseguird levar a termo nos oito anos que o separam da morte;
de outro, ela funciona como uma espécie de talisma no qual o
autor, antes de continuar sua viagem, compendia os préprios
"pensamentos secretos” e restabelece, no passeio vertiginoso de
poucas pdginas, os paradoxos e as aporias de sua pessoal expe-
riéncia de mitdélogo, projetando-a sobre a de Rimbaud. Nao
surpreende, portanto, que, na “Leitura’, um lugar central seja

Giorgio Agamben”

*Fonte: AGAMBEN, Giorgio.“Il
talismano di Furio Jesi”. In:
JESI, Furio. La Lettura del
"Bateau lvre" di Rimbaud.
Macerata: Quodlibet, 1996.

p. 5-8. Tradugdo de Vinicius
Nicastro Honesko.
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1. Agamben chama a atengao
para o jogo linguistico elaborado
por Jesi para elaborar um

dos pontos fundamentais de

seu conceito de “mdquina
mitolégica”. Cf. a nota 15 do
ensaio "Leitura do 'Bateau ivre'",
na pdgina 74 deste niimero".
(N.T)

2. Agamben nio d4 indicacio,
mas se trata de uma citagdo nio
da “Leitura”, mas do ensaio A
Festa e a mdquina mitoldgica
cuja tradugo ao portugués

foi recentemente publicada

no Boletim de Pesquisa Nelic.

Cf.: JESI, Furio. A festa ¢ a
mdquina mitoldgica. Tradugao

de Vinicius N. Honesko. In:
Boletim de Pesquisa Nelic, UFSC,
Florianépolis, v. 14. n. 22, p. 53,
2014. (N.T))
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confiado a uma aporia propriamente politica. Nio apenas, com
efeito, a evocagio de Rimbaud lhe permite escrever uma pégi-
na na qual vibra uma inconfundivel marca de meméria pessoal
e que estd entre as coisas mais belas ja escritas sobre a relacio
entre cidade e politica ("Pode-se amar uma cidade, podem-se
reconhecer suas casas e suas ruas nas proprias memdorias mais
remotas e secretas; mas sé na hora da revolta a cidade ¢ sentida
verdadeiramente como o ‘haut-lied’ e a0 mesmo tempo como
a prépria cidade... A gente se apropria de uma cidade fugin-
do ou avan¢ando no alternar-se dos ataques muito mais do que
brincando quando crianga em seus pdtios, ou por suas ruas, ou
passeando mais tarde com uma mulher..."); mas todo o texto
corre sobre a oposicdo irresoluta entre a revolta, que ¢ sempre
experiéncia de uma suspensao do tempo histérico, e a revolugio,
definida, ao contrério, como o complexo das agoes destinadas a
mudar 70 tempo histérico uma determinada situagio. A oposi-
¢ao revolta/revolugao corresponde aquela entre "este mundo" e
"outro mundo", produzida pela "mdquina mitolégica" que Jesi
vé em funcionamento na poesia de Rimbaud.

Se nao estamos enganados, a “Leitura” é um dos primei-
ros textos em que Jesi apresenta esse conceito, o qual nomeia
o fruto mais préprio de seu trabalho de mitélogo, que serd de
todo articulado no ensaio de 1973, A Festa e a mdquina mitold-
gica. Segundo Jesi, ndo hd uma substincia do mito, mas somente
uma mdquina que produz mitologias e que gera a tenaz ilusao
de selar o mito dentro das suas préprias e imperscrutdveis pare-
des. Entretanto, seria inttil opor 4 mdquina a inexisténcia do
mito: a antitese é/ndo é é impotente tanto para atingir quanto
para apenas criticar eventos que se colocam por defini¢io em
um outro mundo (e dos quais, portanto, sé se pode dizer, nos
termos de Jesi, que ndo existem aqui [ci non-sono]': "nio hd fé
mais exata num 'outro mundo' que #do existe aqui [ci non-¢] do
que a declara¢io que tal 'outro mundo' nao existe"). A poténcia
insuperdvel da méquina estd, com efeito, na tensio que ela pro-
duz entre mito e mitologia, entre o preexistente e o existente: "a
mdquina mitolégica é auto-fundante: coloca sua origem no fora
de si que é o seu interno mais remoto, seu coragio de pré-ser, no

instante em que se coloca em ato"%.

A inevitabilidade da mdquina, que condena ao naufrigio
tanto a revolta quanto a revolugio (ambas exemplificadas em
Rimbaud), ¢ confirmada com for¢a por Jesi em um ponto cru-
cial da sua leitura: "Ambas, de resto, a revolta e a revolugao nao
contradizem em nivel conceitual o modelo proposto pela ma-
quina mitoldgica. Pelo contrdrio: na perspectiva aberta, seja por
uma, seja por outra, esse modelo acaba por se identificar com o
a priori que permanece como fundamento sélido e obscuro do
processo gnosioldgico. Frente & esséncia do lugar comum — ou 4
esséncia do mito — nio hd auténtica alternativa conceitual, mas
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apenas alternativa gestual, de comportamento, s6 que de com-
portamento que permanece circunscrito dentro da caixa delimi-
tada pelas paredes da mdquina mitoldgica. Revolta e revolugao,
em nivel conceitual, permanecem apenas diferentes articulagoes
(suspensio do tempo; tempo “certo”) do tempo que vige no in-
terior daquela caixa.”

Ainda que Jesi nunca o diga de maneira explicita, ¢ licito
supor que esse "fundamento sélido e obscuro” do processo gno-
siolégico nio seja, em tltima andlise, nada mais que a lingua-
gem. Toda lingua (seria possivel dizer parafraseando uma tese de
Humboldt que Jesi amava citar) lanca ao redor do povo que a
fala uma espécie de circulo mégico do qual nio ¢ possivel sair a
nao ser com a condi¢do de entrar no circulo de uma outra lingua
e de um outro povo. O mito ¢ esse circulo mdgico, e a esfera
das coisas que ndo existem aqui [ci non-sono] com a qual ele se
identifica é o que a linguagem humana incessantemente produz
e pressupde no seu coracio de nao-ser.

E possivel sair do circulo, "quebrar a raiz do tempo" que
se esconde entre as paredes impenetrdveis da mdquina (que, se-
gundo Jesi, assinalam, como aquelas da linguagem, "a marca de
confim do ser")? E no fim da “Leitura” que Jesi parece acenar
para uma possibilidade desse género escrevendo: "Quebrar essa
raiz significaria dispor de uma linguagem ou de um complexo
de gestos capazes de afrontar a mdquina mitolégica num pla-
no que consentisse declarar a0 mesmo tempo a existéncia e a
nao-existéncia daquilo que a médquina diz conter...". Dois anos
depois, no ensaio sobre Kerényi, ele cita a frase com a qual o
grande mitélogo compendiava o comportamento justo em rela-
¢40 ao "mito da morte" na consciéncia de que "a morte é algo e
a0 mesmo tempo nada".

Nesse sentido, a “Leitura”, na biografia intelectual de Jesi,
representa por certo um daqueles momentos privilegiados em
que é dado a um autor contemplar lucidamente, por um dtimo,
numa espécie de desencantada adivinhagio, o préprio limite ul-
timo e esbarrar, por assim dizer, na raiz mais intima da sua expe-
riéncia da linguagem. Junto a esse limite, no qual o coragao da
mdquina coincide com a sua prépria existéncia, o mitélogo deve
depor seus instrumentos. A existéncia e a ndo-existéncia da mé-
quina circunscrevem agora sua prépria estratégia vital, decidem-
-se nas fronteiras da sua prépria linguagem.
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“arte Rorschach”

Artur de Vargas Giorgi
UNISUL/Capes-PNPD

Resumo

Em torno do significante informalismo, nos anos 50 e inicio dos 60, parece
haver se formado uma espécie de comunidade contingente de artistas. Nao se
tratava de uma escola, nem de um grupo coeso, com orientacoes nitidas e ca-
ractetisticas pldsticas bem definidas. Seu apelo como movimento internacional,
contudo, foi dos mais marcantes, nos grandes centros, incluindo nessa cartogra-
fia Buenos Aires, Rio de Janeiro e, certamente, Sio Paulo. Criticos como Mirio
Pedrosa e Ferreira Gullar reagem 4 consagracao no pais dessa “tendéncia romén-
tica”, internacionalista e subjetivista (uma “arte Rorschach”, afirmam, marcada
pelo niilismo europeu do pds-guerra), valorando, por outro lado, a legitimida-
de, no Brasil progressista, da abstracio geométrica e dos principios formais do
concretismo. Entre os argentinos, se Romero Brest busca abrir espaco, Eduardo
Baliari, Ernesto Schéo e, mais tarde, Ledn Ferrari mostram-se cautelosos com
relagio ao informalismo e sua pluralidade expressiva, mobilizadora de forcas tio
heterogéneas quanto as caligrafias chinesa e japonesa, o automatismo surrealista,

o espiritualismo Zen e os impulsos da “anti-arte” dadaista.

Palavras-chave: Hermann Rorschach; Informalismo; Informe; Vanguardas.

Resumen

Junto al significante informalismo, en los afios 50 y comienzos de los
60, se ha formado, parece, una suerte de comunidad contingente de artis-
tas. No se trataba de una escuela, ni de un grupo cerrado, con orientaciones
exactas y caracteristicas pldsticas bien definidas. Su interés como movimiento
internacional, sin embargo, fue destacado en los grandes centros, incluyendo
en esta cartografia Buenos Aires, Rio de Janeiro y, claro, Sio Paulo. Criticos
como Mario Pedrosa y Ferreira Gullar reaccionan a la consagracién en el pais
de esta “tendencia romdntica’, internacionalista y subjetivista (una “arte Ror-
schach”, afirman ellos, con la impronta del nihilismo europeo de posguerra),
valorando, a su vez, la legitimidad, en el Brasil progresista, de la abstraccién
geométrica y los principios formales del concretismo. Entre los argentinos, si
Romero Brest intenta darle espacio, Eduardo Baliari, Ernesto Schéo y, luego,
Ledn Ferrari se manifiestan recelosos en relacién al informalismo y su plurali-
dad expresiva, que moviliza fuerzas tan heterogéneas como las caligrafias china
y japonesa, el automatismo surrealista, el espiritualismo Zen y los impulsos del
“antiarte” dadaista.

Palabras clave: Hermann Rorschach; Informalismo; Informe; Vanguardias.
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1. ROUDINESCO, Elisabeth;
PLON, Michel. Diciondrio de
psicandlise, 1998, p. 671.

2. “Nascido em Zurique em
uma velha familia protestante do
cantdo de Turgévia, Hermann
Rorschach manifestou muito
cedo um gosto acentuado pelo
desenho. Foi apelidado ‘Klex’
por seus colegas de escola, pois
era muito hdbil no jogo da
kleksografia (jogo das manchas
de tinta), difundido entre

os alunos e conhecido desde
que Justinius Kerner (1786-
1862) publicara em 1857
Kleksographien, uma série de
desenhos obtidos a partir de
manchas, e poemas inspirados
por estas. O jogo consistia em
fazer manchas em uma folha de
papel, que era dobrada de modo
que as manchas tomavam formas
diversas: objetos, animais,
plantas etc.”. Ibidem.

3. “El método de Rorschach
consiste en la interpretacién de
manchas de tinta (Klecksbildern)
en diez ldminas estandarizadas
que se han producido al doblar
un papel con un borrén de tinta
en el centro y son, por ello,
simétricas. Las ldminas [, IV,

V, VI'y VII son grises y negras,
la IT y la I1I negras y rojas, las
VIIL, IX y X multicoloreadas”.
BOHM, Ewald. E/ test de
Rorschach, 1979, p. 13.

4. ROUDINESCO, Elisabeth;
PLON, Michel. Diciondrio de
psicandlise, 1998, p. 671.

5. Ibidem.
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1.

Em 1921, o psiquiatra e psicanalista suico Hermann Rors-
chach publicou o estudo que o tornaria célebre, ao qual deu o
nome de Psicodiagndstico (Psychodiagnostik). Escrito nos tltimos
trés anos de sua vida (antes de morrer, com apenas 37 anos de
idade, devido a complicacoes de uma apendicite), o trabalho,
como se sabe, baseava-se em experimentos que o psiquiatra
vinha realizando com pacientes. O principio do seu método,
compreendido como um “teste projetivo, destinado a explorar
o mecanismo das representa¢oes imagindrias da crianca e do

! consistia na

adulto, fazendo-os falar por associacoes verbais”
interpretagio de alguns padrées de manchas simétricas obtidos
por meio de um procedimento tdo estético quanto ladico?, em
que cada padrio, cada mancha era o vestigio de um contato: a
dobra de uma lamina de papel com tinta no centro’. O trata-
do e o teste propriamente dito — este muitas vezes chamado de
“teste Rorschach”, simplesmente, expressio genérica para o que
se desdobrou numa pluralidade de “testes”, com distintas leitu-
ras e aplicacoes — se inspiravam ao mesmo tempo “no método
junguiano, no estudo experimental de [Justinius] Kerner ¢ na
concepgio freudiana do inconsciente™.

Obviamente Rorschach nio poderia projetar-se e prever o
a posteriori, quer dizer, seu nome desde sempre esteve incontor-
navelmente aberto aos tempos e as instdncias que poderiam vir a
criar o trabalho por ele criado. Seja como for, pode-se imaginar
que Rorschach nio deixaria de sentir-se surpreso se viesse a saber
que seu teste seria associado, nas décadas de 1950 e 1960, por
certos artistas e criticos brasileiros e argentinos, ao que deveria
ser rejeitado entre as propostas das vanguardas artisticas entio
em disputa. E nesse contexto é no minimo curioso pensar que,
se o trabalho com as manchas de tinta seria muito respeitado e
divulgado no campo expandido da medicina, enquanto disposi-
tivo discursivo conduzido por um psiquiatra no intuito de me-
lhor compreender os movimentos inconscientes que conformam
as subjetividades, ele seria impugnado, contudo, no campo que,
em sentido estrito, mais lhe concerniria, quer dizer, enquanto
desenvolvimento de um exercicio pléstico, ou melhor, como
proposi¢ao de uma experiéncia estética, de resto conduzida por
alguém que cogitou, sim, seguir a carreira artistica, hesitando até
declind-la em beneficio da medicina’. A anedota ¢ sem embargo
notivel e mostra, mais uma vez, como o sensivel nio obedece
4 autonomia dos campos: se malogrado artista, queira ou nio
Rorschach tornou-se, a seu modo, um reconhecido pintor de
quadros. Em outras palavras, talvez possa ser dito que, jogan-
do com os limites do possivel — ser “artista’, ser “médico” etc.
—, Rorschach teria encontrado sua maneira de dar poténcia ao
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sensivel, que a despeito das regras, valorages e juizos histéricos
segue, Nos tempos, seu proprio passo.

2.

Para os brasileiros Mdrio Pedrosa e Ferreira Gullar, assim
como para os argentinos Eduardo Baliari, Ernesto Schéo e, mais
tarde, Ledn Ferrari, o que deveria ser rejeitado entre as propostas
das vanguardas artisticas nesse periodo era o que alguns deles
denominaram, precisamente, como “arte Rorschach”, e que, a
rigor, seria tdo somente uma arte pldstica elaborada a partir de
manchas de tinta. Se com isso nao se define muito bem quais
seriam os — por assim dizer — rasgos formais evidentes dessa arte,
tampouco ¢ preciso o significante a que ela corresponderia, na
sucessao de grupos e estilos na segunda metade do século XX.
O que ocorre, na verdade, porque tal significante nio se resume
a um so.

E sabido que em 1952 Michel Tapié publica Un Art Autre,
por ocasiio de uma exposi¢io homdnima, livro a que com fre-
quéncia se remete para a formulagio do que ficaria conhecido,
na historiografia da arte, como achismo — do francés tache —,
o que em portugués poderia ter a traducio de “manchismo”,
mas que nio raro encontra expressio assimiladora com os nomes
informalismo, abstracio lirica (mormente na Europa) ou expres-
sionismo abstrato (sobretudo nos Estados Unidos)®. Informalis-
mo ¢ assim um nome que diz muitos nomes. Nesse sentido,
seria, portanto, como um significante vazio-flutuante; ou como
uma mancha, mesmo, 2 espera de uma leitura (uma projegao?),
e mais outra, que sempre a atualize e cada vez a invista de algum
sentido, destacando-a, apenas momentaneamente, de um fundo
que ¢ o mundo, e que, sem fundo, escapa. Uma proposigio que
parece ser reforgada, neste caso, também pelo sufixo — -ismo —,
que mais do que significar uma clara formalizagao estilistica, te-
drica, metodoldgica ou mesmo ideoldgica; mais do que identifi-
car ou substancializar em um campo definido ou com um nome
preciso — o informalismo, substantivo — o que de fato é movi-
mento, parece, ao contrdrio, dar abertura para um modo virio,
plural. Com efeito, o informalismo parece ter estado distante de
constituir o que se entende por “escola” (no sentido de constituir
grupos coesos, orientagoes nitidas e caracteristicas pldsticas bem
definidas, o que permitiria uma generalizagdo menos violenta,
na tentativa da unidade); e mesmo a expressio “movimento in-
formalista” parece carecer de sentido e dire¢do. Em suma, se hd
uma comunidade, ela nio se deixa apreender por lacos ficeis,
préprios, dados a priori: por meio do que seriam os pardmetros

6. Aqui, a fim de pluralizi-lo,
adoto o termo informalismo,
salientado que a escolha de uma
ou outra designagio nio foi,
entre criticos e artistas, ponto
pacifico ou simples questio

de preferéncia. Em Pedrosa e
Gullar, por exemplo, o tachismo
muitas vezes aparece empregado
com uma carga depreciativa,
para criticar a estilizagao do que,
em outros pintores, ainda podia
ser considerado um exercicio
legitimo, embora “informal”.
Romero Brest, por sua vez,

em textos do comeco dos anos
1960, discutindo os termos,
adota, nao sem hesitacio, o
informalismo, mas para valorizar
(“iEnhorabuena!”, escreve por
ocasido do Premio Internacional
de Pintura Instituto Torcuato Di
Télla de 1963, cujo ganhador
do prémio nacional foi Luis
Felipe Noé) os artistas argentinos
que podiam ser associados &
expressao.
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7. COCCHIARALE,
Fernando; GEIGER, Anna
Bella (Comp.). Abstracionismo;
geométrico e informal: a
vanguarda brasileira nos anos
cinquenta, 1987, p. 20. Ou
ainda: “Considerar portanto
obras tao diversas quanto as de
Iberé Camargo, Manabu Mabe,
Flavio Shiré ou ainda Antonio
Bandeira como um bloco
homogéneo, ou como submissio
a um estilo internacional, é nio
somente ignorar a singularidade
de cada proposta de trabalho
como também negligenciar

a importancia da trajetéria
pessoal de cada artista para

o desenvolvimento de suas
pesquisas”. COUTO, Maria

de Fitima Morethy. “Mdrio
Pedrosa, Ferreira Gullar e a
abstragao informal no Brasil”,
2000, p. 212.

8. Ferreira Gullar ainda afirma:
“A experiéncia neoconcreta teve,
de fato, uma existéncia maldita,
porque ela foi imediatamente
sufocada pelo aparecimento

do Tachismo”. E: “O Lourival
Gomes de Machado, o

Antonio Bento, o Mdrio

Barata, todo mundo adere.

E o préprio Mdrio Pedrosa,

que tinha um compromisso
com o Concretismo, que era
construtivo, a0 mesmo tempo
vem defendendo [ao retornar
de viagem ao Japio] a caligrafia
japonesa e olhando com
benevoléncia, com compreensio,
essa nova experiéncia’.
GULLAR, Ferreira. Entrevista.
In: COCCHIARALE,
Fernando; GEIGER, Anna
Bella (comp.). Abstracionismo;
geométrico e informal, 1987, p.
90; 98-99.
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formais do informal. Fernando Cocchiarale e Anna Bella Geiger,
em Abstracionismo; geométrico e informal, importante referéncia
sobre a vanguarda brasileira dos anos 1950, escrevem a respeito
dos artistas informais:

Em comparacio com o Concretismo e secundariamen-
te com o Neoconcretismo, que apesar de ter lancado um
manifesto e ter produzido vdrios documentos, negava seu
cardter de grupo, os artistas informais no Brasil, como os
europeus e americanos, nunca atuaram em bloco, sendo
avessos a tendéncias grupais e a nogoes de disciplina ditadas
de fora da experiéncia individual.

[...] O Informalismo nio produziu discursos de grupo
porque a questio da liberdade ocupa um lugar central em
sua agdo. Sistematizd-las em principios seria portanto pro-
fundamente contraditério. Por isso as razoes tedricas que
acionam tanto as criticas concretistas a0 Neoconcretismo
quanto ao Informalismo, nio encontram no caso deste dlti-
mo um interlocutor organizado, atomizando-se sem ende-
reco certo na independéncia individual dos artistas abstra-
tos. [...] Todo esfor¢o de sistematizacdo do Abstracionismo
informal esbarra nestes limites: se os informais pouco ou
quase nada escreveram sobre suas ideias, por outro lado a
critica de arte mais atuante no pais tendia a apoiar a ver-
tente geométrica avaliando, por isso mesmo, as questdes do
Informalismo por parAmetros construtivistas’.

Ainda assim, pode-se dizer que seu apelo como uma sorte
de movimento internacional foi dos mais marcantes, nos gran-
des centros, no fim dos anos 1950 e inicio de 1960, incluindo
nessa cartografia Buenos Aires, Rio de Janeiro e, certamente, So
Paulo. Para isso basta lembrar, na Bienal de 1957, a sala especial
destinada a Jackson Pollock e a premiacio concedida a selecio
brasileira (Fayga Ostrower, Fernando Lemos, Wega Nery e Frans
Krajcberg); ou ainda, na Bienal seguinte — “tachista de uma pon-
ta a outra’, segundo Ferreira Gullar® —, a premiagao de Manabu
Mabe como melhor pintor nacional. A respeito dessa presenca
“de uma ponta a outra’, alids, Mdrio Pedrosa comentaria, num
balanco feito em 1970, pouco antes de exilar-se:

Com a Bienal seguinte (a V, 1959) a ofensiva tachista e in-
formal jd ocupa o acampamento de Ibirapuera. Um jovem
artista japonés desconhecido, Manabu Mabe, ¢ o vitorio-
so. Mal chegado do interior de Sao Paulo, onde fazia seu
estdgio obrigatério de imigrante, Mabe ganha instantinea
notoriedade. De gosto inefavelmente japonés, as manchas
de Mabe tém um poder emocional de ficil comunicabili-
dade, e com ela inaugura-se em definitivo a voga tachista
no Brasil. Em pouco tempo se faz fila & porta do atelier do
pequeno e feliz japonés a espera cada qual do seu quadro.
O golpe feliz do pincel na tela determina em torno dele o
resto da composicio. A “produtividade” do pintor cresce, e
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¢ claro em detrimento da qualidade. Mas a férmula agrada,
e a geometria ¢, 20 mesmo tempo, repelida com 6dio’.

Desse modo, segundo Mdrio Pedrosa — trotskista que pro-
pugnando pela necessidade de uma reeducacio da sensibilidade
“jamais dissociard revolugio social e arte de vanguarda™® —, o
Brasil, ao negligenciar sua auténtica vocagao construtiva — que,
nao sem esforgo, enfim pudera, nos anos 1950, fazer frente a
j& integrada tradi¢do do modernismo de cunho nacionalista,
tributdria da figuracdo dos anos 1920 trabalhada no vocabulé-
rio cubista ou expressionista —, inseria-se “na grande corrente
internacional, cuja pintura, quando auténtica, ¢ uma espécie
de teste Rorschach para a interpretagio das almas angustiadas
das classes médias urbanas de todo 0 mundo”'!. Uma pintura
que, por vezes, embora de ficil comunicabilidade emocional,
podia ser definida meramente como “uma interjei¢io do ar-
tista no desespero de sua solidio”, de modo que, para Mdrio
Pedrosa, o que se via entdo era uma gerag¢io “tomada por uma
vaga de ensimesmamento solipsista”'?. Otilia Beatriz Arantes,
ao comentar o itinerdrio do critico, resume seu ponto de vista
da seguinte maneira:

Ao sacrificarem as preocupagoes pldsticas ao narcisismo, s
fantasias idiossincrdticas, a interesses singulares de ordem
moral ou utilitdria, os tachistas teriam sido prisioneiros da
primeira fase do processo criativo — o da projecio —, en-
quanto a criagio artistica deve consistir na passagem para

um segundo estdgio, de “simplificacdo e cristalizacio da

= »13
expressao .

Em uma palavra, o ponto questiondvel era, paradoxalmen-
te, bem definido: indefini¢ao, desordem, caos, falta de controle
ou precisao — tais eram os problemas do informalismo. Dai que,
em nome da superacio dessa crise e de uma construgao universa-
lista da nacgio feita numa sintese de inteligéncia e sensibilidade,
fosse preciso defender o Brasil da voga informal, tanto quanto
fora necessdrio liberar o pais de Portinari desse figurativismo ro-
mantico ou folclérico de indole nacionalista, antes prevalecente
nos gostos de artistas e criticos (Mdrio Pedrosa entre eles, em seu
tempo'). Tal defesa do abstracionismo geométrico poderia ser
formulada nio s6 como uma forma de barragem 4 necessidade
da “cor local”, do exotismo facilmente identificdvel, sobretudo
pelos olhares metropolitanos, de acordo com uma tradugio da
“divisao internacional do trabalho”, mas também, neste viés
ordeiro do modernismo, como “resultado de um célculo deli-
berado, de uma vontade profunda, justamente o desejo de se
defender contra essa natureza cadtica e borbulhante, contra a
circunstancia ameacadora dos trépicos”". Pléstica dionisfaca ou
forma apolinea. Iluminagio profana ox transcendéncia. Enfim,

9. PEDROSA, Mirio. “Epoca
das Bienais”, 1986, p. 294.

10. ARANTES, Otilia Beatriz
Fiori. Mdrio Pedrosa: itinerdrio
critico, 2004, p. 15.

11. PEDROSA, Mirio. “Epoca
das Bienais”, 1986, p. 294.

12. Ibidem.
13. ARANTES, Otilia Beatriz

Fiori. Mdrio Pedrosa: itinerdrio
critico, 2004, p. 101. A citagao
ao final ¢ de “Da abstra¢io a
auto-expressao”. In: PEDROSA,
Mario. Mundo, homem, arte em

crise, 1986, p. 30.
14. Quando preocupado pelas

imposigoes da matéria social,

ou no elogio do muralismo. Cf.
PEDROSA, Mirio. “Impressoes
de Portinari”. In:
Académicos e modernos, 1998;
“De Brodésqui aos murais de
Washington”. In: ____. Dos
murais de Portinari aos espagos de
Brasilia, 1981.

15. ARANTES, Otilia Beatriz
Fiori. Mdrio Pedrosa: itinerdrio
critico, 2004, p. 103.
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16. PEDROSA, Mirio. “Epoca
das Bienais”, 1986, p. 291.

17. GULLAR, Ferreira.

“Duas faces do tachismo”. In:
COCCHIARALE, Fernando;
GEIGER, Anna Bella (Comp.).
Abstracionismo; geométrico e
informal, 1987, p. 241.

18. PEDROSA, Mrio. “Da
abstragio 2 auto-expressio”,

19806, p. 37.

contra a obnubilagio dos trépicos: o concretismo. Nas palavras
de Mdrio Pedrosa tratava-se de uma mudanca de sensibilidade:

[...] necessidade imperiosa por assim dizer da ordem contra
o caos, de ordem ética contra o informe, necessidade de
opor-se 4 tradi¢io supostamente nacional de acomodagio
ao existente, a rotina, ao conformismo, as indefini¢oes em
que todos se ajeitam, ao romantismo frouxo que sem des-
continuidade chega ao sentimentalismo, numa sociedade
de persistentes ressaibos paternalistas tanto nas relagdes
sociais como nas relagées de produgio. A tudo isso acres-
centa-se a pressio enorme, passiva, de uma natureza tropi-
cal nao-domesticada, ctimplice também no conformismo,
na conservagio da miséria social que a grande propriedade
fundidria e o capitalismo internacional produzem incessan-

temente'S.

Esse balango de Mdrio Pedrosa nio difere muito dos juizos
emitidos — nio sé por ele — jd ao final dos anos 1950. Ferreira
Gullar, em texto publicado em 1957, no jornal O Estado de Séo
Paulo, sentenciava:

Uma pintura que se nega a toda forma definida, 4 vontade
de construgio, de estrutura e a qualquer referéncia inten-
cional a0 mundo exterior tem de buscar apoio, fatalmente,
ou nos impulsos desordenados da subjetividade ou no auto-
matismo da agio. Num caso como no outro, o trabalho do
pintor se resolve na expressio de um estado incontrolado
e, por isso mesmo, confinado 4 sua desordem. Em outras
palavras, uma tal pintura resta sempre aquém do trabalho
efetivamente criador da arte; trabalho que decerto se ali-
menta daquele caos mas que, em lugar de deixd-lo verter-se
para fora, por si, sobrepoe-se a ele e lhe dd forma. Eis por
que, em nossa opinio, o tachismo, na melhor das hipéte-
ses, tem de ser para cada pintor uma experiéncia efémera no
campo da expressdo e que, para guardar sua autenticidade,
estd condenada ou a descer para o vértice de sua negacio
e se apagar nele ou a romper o automatismo em busca da
forma e da estrutura'.

E em 1959, no Jornal do Brasil, era Pedrosa quem atacava
essa “qualidade pictérica” em que o pintor “mescla suas afei¢coes
e sentimentos pessoais, seus desejos e faniquitos mais explicitos,
a0 ato de realizar, de modo que a obra resultante ¢ apenas uma
projecio afetiva dele”*. Referindo-se a um dos nomes mais des-
tacados do informalismo, Pedrosa também ¢é contundente:

E moda falarem agora em orgasmo de explosio ou saturagio
de energias — daf viria constante surpresa de gestos e formas
ou antiformas. Mas em [Georges] Mathieu nada se repete
tanto quanto os gestos ¢ as formas, ou melhor, os signos.
Apesar de nio haver premeditagio de formas — ou melhor,
como nio hd premeditagio — as formas se repetem até o
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enjoo. E alids, esta, uma contingéncia da pintura dita in-
formal ou tachista. Principalmente nos que trabalham au-
tomaticamente, ou ao léu do acaso. [...] O mal desses pre-
tensos caligrafos ocidentais é a gratuidade da pretenso. [...]

Grande parte da pintura grfica ou mesmo informal com
pretensées a ser produto de fatura espontinea traduz, no
fundo, terrivel obsessio egocéntrica e narcisistica. Em Ma-
thieu o narcisismo ¢ tao patente que ddi na vista'.

Nio deixa de ser interessante notar — embora fosse ficil su-
por — que Ferreira Gullar igualmente reprovaria o informalismo
em seus escritos de militdncia proselitista. Em Cultura posta em
questdo, ele censura a “garatuja” do mesmo artista francés e de
outros que, “se escapam ao automatismo corporal de Mathieu,
caem no automatismo inconsciente dos testes de Rorschach”, o
que colocaria tais expressoes “fora de qualquer julgamento cri-
tico”, isto ¢, no nivel do mero depoimento, que “nio se julga,
constata-se. A menos que o critico passe a exclamar como um
psicanalista, amigo meu, diante de certos casos clinicos: ‘Meu

caro, que neurose genial!”*.

Vé-se que ¢ preciso manter um campo onde possa incidir a
decisao, o julgamento do critico. Uma “neurose genial” somente
tem cabimento e pode ser valorada se traduzida em formas que
ultrapassem a simples projegio, o singular gesto corporal, arti-
culando-se de acordo com um vocabuldrio pléstico consensual
e sem ddvida, nesse sentido, normalizador. Dito nem que seja
num breve paréntese, Ferreira Gullar — quem escreveu uma bio-
grafia da psiquiatra Nise da Silveira — e Mdrio Pedrosa — quem,
junto com Ivan Serpa e Abraham Palatnik, impulsionou o atelié
de pintura montado em 1946 pela psiquiatra e por Almir Ma-
vignier no Hospital do Engenho de Dentro — coincidem nes-
te ponto: validam as expressoes de criangas ou dos internos de
hospitais psiquidtricos apenas na medida em que elas possam
ser lidas como uma espécie de arte embriondria; pungente, mas
bruta, primitiva; em geral criticdvel pela falta de apuro, técnica e
organizagio, ainda que dotada de emocio explosiva e vaga intui-
¢A0 para a boa forma, a equilibrada composigio, o que por sua
vez permite pensar num trabalho de disciplinamento, de me-
lhora, de cura, em busca da sintese — possivel, desejdvel — entre
projegao e construgao.

Mas o passado nao cessa de passar. A mdquina do mundo
esclarece; nao pela catequese operante desde o “descobrimento”,
mas a contrapelo: de um certo Trasilau “dono” dos barcos do
porto de Pireo, diz-se que, depois de curado dessa sua loucura
por ordem do irmio, encontra a vida tio pesada que deseja vol-
tar ao antigo estado, que era de inoperatividade, uma sorte de
forma de vida sabdtica:

19. E mais adiante: “Numa arte
de improvisagio, de signos, o
problema da perfectibilidade nio
se coloca, e nio se coloca porque
outro valor se pée. Qual ¢é este?
Sem duvida o da vitalidade
significativa, o da essencialidade.
Ora, infelizmente, a arte de
Mathieu, como a de tantos
outros artistas ditos tachistas

— que os pintores brasileiros
recém-chegados  escola se
precavenham, pois o seu grande
pecado j4 € a gratuidade vazia

—, nio ¢ de esséncia, mas de
capricho, de virtuosidade. H4
nela excesso de elementos,
multiplicidade de motivos e de
arranjos récnicos, ambiguidade de
intencoes, parti-pris de efeitos.
Falta-lhe a auténtica vitalidade;
sobra-lhe a excentricidade”.

Ibidem, p. 45-47.

20. GULLAR, Ferreira. Cultura
posta em questio, Vanguarda e
subdesenvolvimento: ensaios sobre
arte, 2000, p. 75.
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21. CAMOES, Luis de. “A
Dom Anténio de Noronha,
sobre o desconcerto do mundo”

(15951, 1953, p. 313.

22. Nise da Silveira havia retomado
seu posto no Centro Psiquidtrico
Nacional Pedro II (Hospital do
Engenho de Dentro) apés passar
um perfodo presa durante o Estado
Novo (ela fora detida por suspeita de
envolvimento com o comunismo).
Na prisao, esteve em contato

com outro célebre prisioneiro,
Graciliano Ramos, tornando-se
personagem de Memdrias do

cdreere. Logo se posicionou contra

as verdadeiras priticas de tortura
que eram prescritas aos internos
(lobotomia, eletrochoques), sendo
entdo encaminhada para o setor
ocupacional da instituicdo, que no
momento compreendia apenas
atividades voltadas 4 economia asilar,
como a limpeza. Almir Mavignier,
artista pldstico, era funciondrio do
Hospital e trabalhava no mesmo
setor. Cf. VILLAS BOAS, Glaucia.
“A estética da conversdo: o atelié do
Engenho de Dentro e a arte concreta
carioca (1946-1951)”, 2008;
TOLEDO, Magdalena Sophia
Ribeiro de. “Entre a Arte e a Terapia:
as ‘imagens do inconsciente’ e 0
surgimento de novos artistas”,
2011/2012.

23. Algo que, no Brasil, ndo pode
ser considerado sem levar-se em
conta, também, a prévia iniciativa
de Osério César no Hospital
Psiquidtrico de Juquery, sendo ele
responsdvel por levar ao Clube dos
Artistas Modernos, em Sio Paulo,
junto com sua entao companheira
Tarsila do Amaral e com Fldvio

de Carvalho, a exposicio “Més
das criancas e dos loucos”, em
1933, mesmo ano em que deram
voz, também no CAM, a outros
“marginais” — os do “paraiso
soviético” —, com conferéncias e
exposicio da arte grafica soviética,
recolhida por Tarsila e Osério na
viagem que o casal fizera 3 Unido
Soviética em 1931.
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Porque, depois de ver-se no perigo
dos trabalhos que o siso lhe obrigava,
e depois de ndo ver o estado antigo
que a va opinido lhe apresentava,

O inimigo irmio, com cor d’amigo!
Para que me tiraste (suspirava)

da mais quieta vida e livre em tudo

que nunca podde ter nenhum sisudo?

Por que rei, por que duque me trocara?
Por que senhor de grande fortaleza?
Que me dava que o mundo se acabara,
ou que a ordem mudasse a natureza?
Agora é-me pesada a vida cara;

sei que cousa ¢ trabalho e que tristeza.
Torna-me a meu estado, que eu te aviso

que na doudice s consiste o siso?'.

Em outras palavras: no limite, conquanto tal leitura de cri-
ticos e artistas trate de celebrar a “revolucao da psiquiatria”?,
os lacos afetivos e o trato mais respeitoso e igualitdrio que, de
maneira custosa, com resisténcia, puderam ser colocados na
base dos processos de subjetivacio em questdo™ e de suas “ima-
gens do inconsciente”, sua matriz estetizante (que, a rigor,
nio fazia parte das preocupagoes terapéuticas e expressivas de
Nise da Silveira), porém, acaba por postular, tacitamente: a te-
rapia ocupacional é louvével, sim, porque pode ser capitalizada:
pode produzir arte e revelar a “genialidade” de artistas. E desse
modo ambivalente, afinal, que a “loucura” — considerando-se a
experiéncia desenvolvida no “Atelié de pintura do Engenho de
Dentro”, um espago certamente marginal, afim a priticas nao
académicas e contrdrias a0 modernismo figurativo de represen-
tagdo da “nagao brasileira” — liga-se intimamente & constitui¢io
do que viria a ser o concretismo carioca, deslocando, ainda que
minimamente, a “origem” do concretismo brasileiro, centraliza-
da muitas vezes na importincia e irradiagio que teve um evento
como a primeira Bienal de Sdo Paulo, em 1951, quando a escul-
tura de Max Bill — Unidade tripartida — foi premiada, ou, antes,
nas relagdes pessoais e institucionais que, no rearranjo — politi-
co — da cartografia da arte no pds-guerra, alinharam, no Cone
Sul, argentinos e brasileiros na defesa da autonomia da abstracio
geométrica, este o legitimo caminho para a sintese das artes, a
consumacio dos ideais das vanguardas e a superagio do atraso
colonial, o que teria encontrado divisa nas conferéncias que Jor-
ge Romero Brest, convidado por Pietro Maria Bardi, proferiu no
Museu de Arte de Sao Paulo, em dezembro de 1950%.
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Para Ferreira Gullar e Mdrio Pedrosa, as projecoes en-
volvidas nas manchas da pldstica informalista — nessa voga
ou vaga que ameagava sufocar concretismo e neoconcretismo
— nio estavam de acordo com as suas projecoes a respeito do
que deveria ser mais valorizado na arte brasileira; sobretudo,
nao estavam de acordo com o projeto que entio se fazia para
o pais como um todo; projeto progressista, fundado no equi-
librio ideal entre expressao e cilculo, emogio e inteligéncia;
projeto cuja forga prevalecente deveria ser, como visto, a da
“necessidade imperiosa da ordem contra o caos, de ordem
ética contra o informe”; projeto que sem abrir mao da utopia
era dotado de uma finalidade clara, de uma sintese, de uma
razio ineludivel, portanto, e que era a0 mesmo tempo aco-
lhido e impulsionado por essas expressoes que buscavam, nas
artes pldsticas, assegurar sua vigéncia, ou seja, pela abstragao
geométrica e, mais especificamente, o concretismo, estes sim
movimentos que desde o final da década de 1940 estariam re-
presentando, objetivamente, por meio da absoluta recusa da
l6gica representacional, o projeto internacionalista da nagio®.
Afinal, nesse momento, de fato parece surgir no horizonte
um futuro moderno: a arquitetura, reafirmada, prepara-se
para seu voo capital, no meio do nada; via mecenato, sao
criados 0 MASP, em 1947, e no ano seguinte o MAM-SP ¢ o
MAM-R] (institui¢cdes baseadas na “boa vizinhanga”, alinha-
das, desde o inicio, aos interesses representados pelo nome de
Nelson Rockefeller e aos moldes do museu — MoMA — que
ele entdo presidia; nio por menos a mostra de abertura do
MAM-SP intitulou-se Do figurativismo ao abstracionismo);
em 1948, ainda, Alexander Calder expde no Rio de Janeiro
e Sao Paulo (com o aval critico do amigo Mdrio Pedrosa);
em 1950, como dito, Romero Brest chega a Sao Paulo para
o seu impactante ciclo de conferéncias em defesa da arte abs-
trata e da causa concretista, e em 1951, Max Bill expée no
MASP e leva o prémio da primeira Bienal de Sao Paulo (nao
sem decisiva interven¢do de Romero Brest entre os jurados).
Etc. De modo que, diante de um contexto como esse, de
alinhamentos, legitimagdes e institucionaliza¢oes do paradig-
ma construtivo, o informalismo aparecia nio s6 como uma
projegdo informe, mas também como estranho, quer dizer,
como alheio, vago, vagante”, “fora de qualquer julgamento
critico” e por isso estrangeiro ao projeto-Brasil, esse “proje-
to construtivo” escolhido como préprio e delineado como
tradi¢io brasileira a partir da cultura de outras manchas, as
geométricas — manchas igualmente vindas de outra parte, no

24. Titulo de um dos textos de
Nise da Silveira (1981), assim
como ¢ o nome do museu
criado pela psiquiatra em 1952,
em virtude da experiéncia do
atelié de pintura com Almir
Mavignier.

25. Sobre Jorge Romero

Brest e a abstracio no Brasil

e na Argentina a bibliografia

¢ imensa. Cito apenas alguns
artigos e livros onde podem

ser encontradas referéncias
pontuais a documentos e
arquivos (como o fundamental
Instituto de Teoria e Historia
del Arte “Julio E. Payré”, na
Facultad de Filosofia y Letras de
la Universidad de Buenos Aires):
GARCIA, Marfa Amalia. E/ arte
abstracto: intercambios culturales
entre Argentina y Brasil, 2011;
Idem. “Entre la Argentina y
Brasil. Episodios en la formacién
de una abstraccién regional”.

In: GIUNTA, Andrea; COSTA,
Laura Malosetti (Comps.). Arze
de posguerra: Jorge Romero Brest y
la revista Ver y Estimar, 2005, p.
137-152; Idem. “La brasilidade
de la gestién de Romero Brest
en el MNBA”. In: HERRERA,
Maria José; MARCHESI,
Mariana. Exposiciones de

arte argentino 1956-2006: la
confluencia de historiadores,
curadores e instituciones en la
escritura de la bistoria, 2009, p.
123-136; GIUNTA, Andrea.
Vanguardia, internacionalismo y
politica: arte argentino en los arios
sesenta, 2008.

26. “En la Argentina y Brasil la
hegemonia de los realismos en
clave modernista comenzé a ser
desplazada a finales de la década
de 1940, cuando la formulacién
abstracta —entendida como

un tipo de imagen definida

en sus cualidades pldsticas sin
correlatos con elementos del
mundo exterior— comenzd

a ganar la escena. No fue

el marco del expresionismo
abstracto norteamericano sino
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la abstraccién geométrica,
recuperada en funcién de la
linea europea —Bauhaus, Arz
Concret y Abstraction Création—,
la que primé en ambos

paises, en los que estas formas
abstractas fueron sostenidas

por las instituciones artisticas,
disputdndoles a otras imdgenes
su capacidad de representacion
nacional. [...] Si desde las
décadas anteriores las figuraciones
de raigambre vanguardista
venfan constituyéndose como
identificaciones de lo nacional, en
los afios cincuenta la abstraccién
se adhiri6 a las significaciones
de modernidad, produciendo
un acoplamiento de sentidos, es
decir, fue el modo de mostrar la
actualidad de las instituciones
artisticas nacionales en tanto
internacionalistas”. GARCIA,
Maria Amalia. E/ arte abstracto:
intercambios culturales entre
Argentina y Brasil, 2011, p. 87.

27. “O movimento concretista
foi o primeiro movimento
brasileiro a apresentar resisténcia
a0s ventos internacionais

entdo predominantes. E

tanto assim é que o apego das
jovens vanguardas artisticas
brasileiras — vanguardas nio

s6 pela juventude como
sobretudo pelas concepgoes
estéticas — as formagbes mais
severas e universais da abstracio
geométrica, ao cabo de algum
tempo comegou a causar
irritagdo e impaciéncia a muita
gente e, sobretudo, a critica
internacional, jd aferrada, em sua
maioria, a uma estética subjetiva
romantica ento reinante por
toda parte sob a designagao de
‘tachismo’ ou ‘informal’. Nio se
compreendia aquela resisténcia
brasileira, por tanto tempo, a
corrente internacional. Todos
aqueles nao atinavam que se
essa resisténcia local era capaz de
enfrentar a moda internacional
era porque nio podia deixar de
ter raizes na prépria dialética
cultural do pais”. PEDROSA,
Mério. “Epoca das Bienais”,

1986, p. 291.
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entanto®®. Seja como for, em entrevista anos depois dos em-
bates do concretismo, Mdrio Pedrosa reforgaria sua posicio:

O Concretismo era um movimento que precisava de uma
disciplina e o Brasil também precisava de uma disciplina,
de um certo cardter, ordem, para educar o povo. Acho que o
Concretismo foi importante neste ponto. O europeu nio se
interessava pela nossa formacio cultural, eles queriam sen-
sacOes agraddveis, papagaios, exotismo e, naquele momen-
to, havia uma luta pela afirmagao cultural. [...] O termo
informalismo, filosoficamente, define uma coisa puramente
interior, sem estrutura. O informalismo ¢ a antiforma, a
anticonstrugio, ¢ a negacio da percepgio. [...] Eu achava
que era culturalmente contra o Brasil, nio representava esse
esforco construtivo que devia estar na cultura brasileira.
[...] O Brasil é um pafs de constru¢io nova e eu achava
que a arte concreta foi que deu essa disciplina no nivel da
forma. J4 o informalismo era uma arte pessimista, muito
pessimista e refletiu o que se passava no mundo. Uma arte
de posicao filoséfica toda subjetiva, introjetiva. Era uma
posicdo que nio implicava uma mensagem, uma atitude de
quem vé mais longe. Era um grito do artista, uma interjei-
¢do permanente. Eu acho que era simpdtica, mas uma arte
moderna como essa nio carregava uma mensagem mun-
dial. Mundial sim, mas perdidamente, sem uma diretriz. A
arte moderna foi uma arte que trouxe a esperanca de uma
civilizagdio mundial e teve essa esperanca negada®.

4.

Tais legitimagées reciprocas, em torno do concretismo,
entre instituicoes, artistas e criticos brasileiros e argentinos
tiveram como articuladores fundamentais nomes como Mi-
rio Pedrosa, Sérgio Milliet, Niomar Muniz Sodré, Tomds
Maldonado, Jorge Romero Brest, entre outros. Quer dizer, a
Argentina também apostou suas esperangas na construcio de
uma heranga construtiva. Nesse sentido, o itinerdrio critico
de Romero Brest — quem de meados dos anos 1940 ao final
da década seguinte perfaz a seu modo um arco com posigoes
bem similares as de Mdrio Pedrosa, passando da defesa de
Portinari, ou Berni, 3 de Max Bill — ¢ sem ddvida um dos
de maior proeminéncia, nacional e internacionalmente®. O
artista e tedrico Tomds Maldonado, por sua vez, apds a publi-
cacio da revista Arturo, em 1944, e da criacao da Asociacién
Arte Concreto-Invencién (em paralelo ao grupo Madi, também
oriundo de Arturo, de Gyula Kosice, Carmelo Arden Quin,
Martin Blaszko, Rhod Rothfuss), dirigiria a revista Nueva
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Visién (1951-1957), importante plataforma do movimento
concreto na Argentina, e viria a ser, a convite de Max Bill,
um dos principais professores e logo — com a saida de Bill
— diretor da Hochschule fiir Gestaltung Ulm (Escola superior
de design de Ulm), sendo muito proficuas, ademais, as suas
relacoes (com Waldemar Cordeiro, Mdrio Pedrosa, Geraldo
de Barros, Niomar Muniz Sodré etc.), exposi¢oes e aulas de
design industrial no Brasil (MAM-R]).

Diferentemente, no entanto, da recep¢io brasileira, que
apds o modernismo nacionalista de tendéncia social acolheu
a abstragdo geométrica ndo apenas através de iniciativas par-
ticulares e institui¢oes privadas, mas igualmente por meio do
discurso oficial, veiculos de massa e espagos publicos, na Ar-
gentina, sobretudo no Ambito cultural de Buenos Aires, houve
maior tensio com o aparelho do Estado. Maria Amalia Garcia
lembra que o Ambito cultural portenho que parecia permedvel
as buscas abstratas teve sua contraface no poder politico, uma
vez que as formas culturais do peronismo, em geral vinculadas
aos setores populares e afastadas dos valores da alta cultura, fi-
xaram uma marcada tensdo entre peronismo e artes abstratas®'.
Foi apenas na ultima etapa do justicialismo, e principalmente
apds o golpe de 1955 (autodenominado Revolucién Liberta-
dora), que tirou Perén do poder e proscreveu o peronismo,
que se constituiu um espago social no qual se impunham os
setores liberais e com o qual se definiu, para as artes visuais,
a nova agenda a ser seguida: abertura ao mundo internacio-
nal e modernizagio das linguagens®”. E nesse momento, num
contexto de nacional-internacionalismos, “moderno” era outro
nome para abstrato, ¢ “bom-gosto” poderia ser chamado de
abstragao geométrica.

Contudo, uma vez aceita como sinénimo do projeto in-
ternacionalista para a Argentina, a abstra¢io tornou-se uma
forma de academicismo, perdendo por completo seu cardter
revulsivo e convertendo-se, mesmo, em modelo de aprendi-
zagem™; algo que nio se afasta, portanto, do que ocorreu em
solo brasileiro e pdde ser acompanhado por meio da pugna
entre Rio-Sao Paulo: como se sabe, as criticas neoconcretas
ao concretismo do grupo paulista acusavam — a partir da fe-
nomenologia de Merleau-Ponty, principalmente — o que seria
um desvio mecanicista da arte concreta, isto é, recusavam o
primado do tedrico-conceitual, do cédlculo, do matemdtico na
arte, um racionalismo severamente disciplinador que implica-
va, afinal, o embotamento da espontaneidade da expressao, es-
pontaneidade esta que devia ser conservada como margem de
manobra do artista e do espectador, para que, com efeito, nesse
espaco, houvesse arte®.

28. “Em seus escritos, Pedrosa

e Gullar procuraram estabelecer
uma nitida oposi¢ao entre a
produgdo artistica nacional e
aquela realizada paralelamente
no exterior, sugerindo além disso
a ideia de uma continuidade
intrinseca entre a arte concreta

€ a neoconcreta, com o intuito
de afirmar a autonomia de certas
tendéncias da arte brasileira em
relacdo aos valores internacionais
reconhecidos na época e de
ressaltar a necessidade de
assegurar sua perpetuidade. Se
tivermos em mente os embates
da época, compreenderemos

a significacio de formulagoes
como as de Pedrosa e Gullar,
Cuja motivagao maior era
demonstrar que a arte de um
pais periférico poderia entrar

em concorréncia direta — em
nivel de igualdade, ou mesmo de
superioridade — com a producio
europeia. Suas proposigoes
dario origem a tese de que

uma ‘tradi¢do construtiva’

teria presidido a evolugio das
pesquisas pldsticas abstratas

no pais e a ideia de que tudo

o que havia escapado a essa
filiagao, como o tachismo, seria
o resultado de uma adesao
passiva a uma estética em voga
na Europa e nos Estados Unidos.
Na realidade, se eles tanto
insistiam sobre o antagonismo
entre arte nacional e
internacional, entre ordem e caos
absolutos, procurando com isso
desacreditar a pintura informal e
chegando mesmo a negligenciar
as origens europeias da arte
concreta, era porque tentavam
defender um movimento em

via de constitui¢do, em cuja
autenticidade e poder de agio
sobre 0 homem e a sociedade
eles acreditavam”. COUTO,
Maria de Fitima Morethy.
“Mdrio Pedrosa, Ferreira Gullar
e a abstracido informal no Brasil”,
2000, p. 211-212.

29. PEDROSA,

Muirio. “Entrevista”. In:
COCCHIARALE, Fernando;
GEIGER, Anna Bella (Comp.).
Abstracionismo; geométrz'co e

informal, 1987, p. 106/107.
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30. Ainda que correndo o

risco da simplificacdo, tal
itinerdrio talvez possa ter como
balizas a publicacio La pintura
brasileria contempordnea, de
1945, passando pelos nimeros
da revista Ver y Estimar a

partir de 1949, e, finalmente,

a exposi¢io Arte Moderno en
Brasil, em 1957, por ocasido da
reabertura do Museo Nacional
de Bellas Artes (MNBA), j4
com Romero Brest A frente da
instituigao, apds os tempos
“obscuros” do peronismo. A
publicagio de 1945 foi feita

por motivo da exposi¢io Veinte
artistas brasilerios, iniciativa

de Marques Rebelo e Emilio
Pettoruti (pintor e entdo diretor
do Museo de Bellas Artes de La
Plata), que levaram a mostra,
primeiro a La Plata (de 22 19 de
agosto), depois a Buenos Aires
(25 de agosto a 7 de setembro).
Apoiado sobretudo nas ideias de
Midrio de Andrade, mas também
em Gilberto Freyre (Casa grande
e Senzala), Romero Brest escreve
entdo: “Otro repertorio de
problemas, pues, es el que han
expresado los pintores brasilefios,
mezcldndose en sus cuadros

la vaga imprecisién lusitana,
heredada probablemente de los
moros a través de los elementos
mozdrabes, la melancolia
indigena y el culto de lo

midgico o sobrenatural, con la
ternura, la fuerza actuante, el
sentido ritmico, la religiosidad
y la alegria del negro. Estoy
plenamente seguro de que a
través de la obra de Portinari
podrian filiarse con absoluta
precision estos elementos
fundamentales de la vida
nacional fundidos en un alma
que ha sabido interpretarla
como totalidad”. E no entanto,
curiosamente, mas em funcio,
talvez, desse olhar depurador,
em busca do que é propriamente
estético, jd af se insinuam as
linhas ordenadoras do projeto
da abstragio, justamente

pela valorizagao da linha nas
composigoes da exposi¢io:
“Quienes piensen que el clima
calido de Brasil, su cromatismo
exacerbado, su luminosidad

X

Fig. 01: Tomds Maldonado, Desarrollo de un tridngulo, 1949
(6leo s/tela, 80,6 x 60,3 cm).

ARTE MODERNO EN BRASIL
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MUSEO NACIONAL DE BELLAS ARTES
DIRECCION GENERAL DE CULTURA MINISTERIO DE EDUCACION Y JUSTICIA
1957

d

Fig. 02: Catdlogo da exposicio Arte Moderno en Brasil, MNBA,
Buenos Aires, 1957. Capa de Ivan Serpa.

Seja como for, na Argentina e no Brasil apontar os limites
e o engessamento do concretismo nio significava dar consenti-
mento ao “irracionalismo”, ndo importa de qual escola ou estilo,
j& que isso seria, em qualquer caso, sem duvida, um movimen-
to retrégrado®. Com o que a vaga informalista, encorpada nos
tltimos anos da década de 1950, dando abertura a expressao
espontanea, a gestualidade imediata — ou seja, incorporando do
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surrealismo a valoriza¢io do inconsciente e das caligrafias chi-
nesa e japonesa 0 movimento do corpo —, a0 mesmo tempo em
que valorizava a mancha pictérica, o abandono dos materiais
tradicionais da pintura e a utiliza¢do de elementos tomados di-
retamente da realidade — isto é, reatualizando procedimentos
que poderiam remeter ao dadaismo —, a considerdvel adesdo ao
informalismo por artistas e criticos, enfim, desafiava nio s o
“bom-gosto” da abstragao geométrica, senio, também, o concei-
to mesmo de obra de arte®.

Hugo Parpagnoli, critico que seria designado diretor do
MAM de Buenos Aires, argumentava, em artigo de 1959, a res-
peito do que os espectadores podiam ver em duas coletivas que
se realizavam entdo, reunindo pintores dessa “tendéncia’:

El espectador que recorre las muestras de Pizarro y Van Riel
no sélo debe renunciar al reconocimiento de una figuracién
en los cuadros sino que también, si fuera posible, deberia
dejar en suspenso sus hdbitos mentales y visuales que lo
llevan naturalmente a ver en toda obra hecha por el hombre
el rastro de la inteligencia ordenadora.

No debe buscar ninguna forma deliberada sino tan sélo
empastes, colores, vibraciones, grafismos libres, rugosida-
des, lisuras etcétera, o, dicho en general, documentacién de
reacciones incontroladas.

Desde el punto de vista de la sensacién visual, tanto valor
tiene el cuadro que estd colgado en la Galerfa Pizarro en-
trando a la izquierda, como la mancha de humedad que se
ve en la pared entre ese mismo cuadro y el piso; o con el
mismo agrado podemos mirar un mapa real visto desde un
avién o los charcos y riachos que forma la leche al volcarse
que los rectdngulos cubiertos de pintura por [Enrique] Ba-
rilari o, también, divertirnos igualmente con las sombras
chinescas reflejadas sobre una cortina que con los brochazos
negros sobre blanco de [Kenneth] Kemble?.

Parpagnoli chama atengio para o indecidivel das imagens.
E se, em poucas palavras, o poder pode ser definido como aquilo
que ¢é capaz decidir sobre o indecidivel, ou ainda, como aquilo
que busca controlar, limitar, significar os efeitos de uma ambi-
valente relacio mantida com o vazio, quer dizer, com aquilo que
a rigor é sem rela¢do, tal indiferenciagio no que supostamente
seria visto nas imagens estd, portanto, longe de significar uma
indiferenga quanto ao informalismo. E, nio obstante, com essa
desconfianga manifesta, queira ou nao, o que parece ser realca-
do ¢ a poténcia do diferimento; a abertura presente nas ima-
gens, que para alguns deveria ser disciplinada. (Para que o mapa
oriente. Para que nio se pise na poga. Enfim, para que se saiba o
que é arte: e todas as outras coisas, que entao nao s40).

Poucos dias depois do artigo de Parpagnoli, ¢ Eduardo Ba-
liari quem faz observagdes contundentes a uma das exposigoes

violenta, habrfan debido
determinar la existencia de una
escuela de coloristas extremos,
podran extrafiarse, aunque tal
actitud no se justifique, porque
precisamente a causa de esas
notas peculiares de su naturaleza
es que los pintores, dibujantes
y grabadores deben sentir la
imperiosa necesidad de construir,
de limitar, con el objeto de
impedir la disgregacién formal
en la atmdsfera fragmentada de
colores, [sic] As{ como parecen
huir de lo pintoresco, evitando
el folklorismo superficial,
porque tienen conciencia
seguramente de que la esencia
del pafs estd en una capa mds
profunda que la que encanta a
los ojos, de la misma manera el
exceso cromdtico y luminoso
les ha obligado a ser sobrios y

a reconcentrarse en las lineas
ordenadoras. Sospecho, pues,
que en este prestigio de la linea
hay un fenémeno claro de
compensacion, como el que

les llevé, por razones inversas,

a ser coloristas por manchas a
los paisajistas impresionistas del
norte de Francia y de Inglaterra”.
BREST, Jorge Romero. La
pintura brasilefia contempordnea,
1945, p. 16; 18-19. Jd sobre a
exposi¢io no MNBA: “Romero
Brest fue nombrado interventor
del MNBA el 23 de diciembre
de 1955: su gestidn, a pesar

de las dificultades econémicas,
estarfa signada por los objetivos
de renovacién institucional y
apertura internacional. En este
marco se establecfa una fuerte
colaboracién entre el MNBA

y el MAM-RJ [com Niomar
Muniz Sodré] que abrié la

serie de profusos intercambios
entre ambos museos y sus
directores. [...] El 25 de junio
de 1957, con la presencia del
presidente Aramburu, ministros,
representantes de la iglesia

y del ejército y numerosos
embajadores, Arte Moderno

en Brasil reabria, luego del
cierre por refacciones desde el
comienzo del afio, el MNBA.
La reapertura se completaba con
una exhibicién de la donacién
de la coleccién Santamarina
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y una seleccién de obras del
patrimonio. Organizada por

el MAM-R] con el apoyo del
Itamaraty esta muestra itinerante
se exhibié en Rosario en el mes
de agosto y también en Santiago
de Chile y Lima. La exposicién
—una estrategia del Itamaraty
volcada al posicionamiento
continental del Brasil-, inclufa
35 afos de arte brasilefio desde
los protagonistas de la semana
del 22 hasta las tendencias més
contempordneas vinculadas a la
abstraccion. Una composicidn de
cuadraditos naranjas y verdes de
Ivan Serpa fue tapa de catdlogo
y el afiche de la exposicion. La
prensa argentina y brasilefia
resalté que era la exposicién
itinerante mds importante de
arte brasilefio y fue considerada
un éxito de ptblico: diez mil
personas en los seis primeros
dias de exhibicién. Conté con
la presencia del critico Jayme
Mauricio como enviado especial
del diario carioca Correio da
Manh@. GARCIA, Marfa
Amalia. “La brasilidade de la
gestién de Romero Brest en el
MNBA”, 2001, p. 124; 125-
126.

31. Ibidem, p. 99-100.
32. Ibidem, p. 197/199.
33. Ibidem, p. 218.

34. “A poesia concreta caminha
para a rejeicao da estrutura
orginica em prol de uma estrutura
matemdtica (ou quase-matemdtica).
1. é: [...] uma estrutura matematica,
planejada anteriormente a palavra’.
CAMPOS, Haroldo de. Da
fenomenologia da composicio

4 matemdtica da composicao
[1957]. In: CAMPOS, Augusto de;
PIGNATARI, Décio; CAMPOS,
Haroldo. Teoria da poesia concreta:
textos criticos e manifestos 1950-

1960, 1975, p. 93.

35. “Uma nogiao mecanicista

de construcao invadiria a
linguagem dos pintores e

dos escultores, gerando, por

sua vez, reagbes igualmente
extremistas, de cardter retrogrado
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informalistas, condenando os “balbuceos” dos trabalhos pela fal-
ta de responsabilidade com a liberdade conquistada a duras pe-
nas pela pintura®®. Para Baliari, o que se via nos trabalhos eram
etapas que iam “desde la incapacidad hasta la humorada”, sem
que se respeitasse, com essa extravagincia, “un lenguaje sutil que
requiere la dosis de espiritu e inteligencia que no la convierta en

chabacanerfa”.

Sem que se pretenda esgotar em poucas linhas tais disputas,
mas apenas dar alguma visibilidade aos argumentos levantados
principalmente pelos seus detratores, é possivel também citar
o texto de Ernesto Schéo, jd em 1961, que em Arte y Palabra
afirmava que “dejarnos invadir por el caos, auto-transformarnos
en caos, es abdicar de la condicién humana, por mds cadtica
que esta parezca superficialmente”; e que, a respeito desse “mo-
vimiento pléstico”, “su virtud mayor habrd sido la de fundamen-
tar técnicamente la nueva figuraciéon del futuro”; mas que “en
el grand vendaval del Espiritu que se prepara, se aventardn los
minuciosos borrones del ‘informalismo’, o la mayoria de ellos™.
Ou ainda, j4 em 1968, quando muitas das experimentacoes da
vanguarda pldstica argentina abandonavam as institui¢oes de
arte — como o Centro de Artes Visuales do Instituto Torcuato Di
Tella, capitaneado por Romero Brest desde sua saida do Museo
Nacional de Bellas Artes, em 1963 — e reivindicavam para si es-
tratégias da vanguarda politica; vale dizer, quando muitos artis-
tas, principalmente apés Tiucumdn Arde, encontravam no aban-
dono da arte o gesto ultimo da vanguarda artistica®'; em 1968,
Ledn Ferrari, um dos principais protagonistas desse “itinerdrio”,
em um texto chamado E/ arte de los significados™, centrava seus
argumentos nio em torno as preocupacdes da autonomia “esté-
tica” (estilo, forma, composi¢io) e sim, precisamente, como Luis
Felipe Noé, no gesto — vanguardista — de usar o que segundo a
norma era “antiestético”, criando com isso uma nova pungéncia,
um novo sentido: uma an-estética, se assim se quiser. Dal, por-
tanto, a questio ser a disputa com o poder pelos eféitos da obra,
num posicionamento pautado pela sua eficdcia: “la obra de arte
lograda serd aquella que dentro del medio donde se mueve el
artista tenga un impacto equivalente, en cierto modo, a la de un
atentado terrorista en un pafs que se libera’. Dito em outros
termos — benjaminianos —, tratar-se-ia, para Ferrari, da necessi-
dade de se pensar o autor como produtor e, por isso, de manter-
-se o foco ndo no “produto”, mas na “produgao”; no limite, na
performance. “El arte no serd ni la belleza ni la novedad, el arte

serd la eficacia y la perturbacién™.

De qualquer modo, a obra de arte em sua eficicia e per-
turbagio — sumamente politica, quando nao ideolégica — seria
alcancada, de acordo com Ferrari, utilizando-se o significado
como “uno de los materiales estéticos mds importantes”™. E o
oposto dessa arte — a ser evitado — seria exatamente “una obra
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informalista que reprodujera la mancha simétrica de un test
Rorschach; una encuesta entre un grupo de observadores nos
indicarfa que hay tantas interpretaciones como observadores”,
segue o autor, “pues cada uno de ellos proyecta en el significado
de la obra su propia personalidad”®. Assim, nio hd como trans-
mitir mensagens:

Estas obras, que podrian llamarse de arte Rorschach, son
de significado abierto, libre o multiple, y su personalidad
significante es casi nula pues se limitan a ser un punto de
apoyo, un centro de sugestién, para que el observador en-
cuentre en ella lo que él mismo determina, o la rechace de
plano si no le interesa. Con ese tipo de obras el autor no
puede transmitir mensajes, pues si los incluye en su cuadro
su mensaje se deformard al transformarse su significado en
el observador?’.

Ou seja, como no Brasil, mesmo apés anos de seu apare-
cimento e da momentinea consolidagio no cendrio artistico
da Argentina, o informalismo continuou a ser visto como uma
expresso pldstica contestdvel por sua falta de precisio e obje-
tividade. Em seus aspectos “meramente formais” ou, como no
caso da critica de Ledn Ferrari, em seus aspectos “significantes”,
o informalismo era associado ao extremo subjetivismo, de certa
maneira nocivo pela abertura que promovia a multiplas leituras.
Por outro lado, as manifestacoes contrdrias ao informalismo se-
guiam em estreito didlogo com posicoes legitimadoras que vie-
ram, por exemplo, de textos de Jorge Romero Brest*® (numa lei-
tura que o mantinha distante, neste caso, da que Mdrio Pedrosa
praticava no Brasil) e especialmente do critico e poeta Rafael
Squirru, fundador e primeiro diretor do Museo de Arte Moder-
no de Buenos Aires, principal promotor das expressoes informa-
listas: em suas leituras, Squirru buscava tragar afinidades entre o
informalismo e o pensamento Zen Budista, levando em conta,
também, justamente a genealogia critica da modernidade, do
progresso e da razio — o “irracionalismo” — que passa pelo Dadd
e o surrealismo, e fazendo, além disso, distin¢ées entre informa-
lismo e tachismo (em linhas gerais, o primeiro mais “dialégico”
— entre sujeito e obra —, enquanto o segundo, temperamental
e espontineo, seria mais “monolégico”)®. Assim, embora mo-
bilizasse forcas tao heterogéneas quanto as caligrafias chinesa e
japonesa®, o espiritualismo Zen, o automatismo surrealista’' e
os impulsos da “anti-arte” dadaista, com artistas igualmente he-
terogéneos nos modos de ser — nos modos de vir a ser ou de atu-
alizar o sentido do — “informal”, o informalismo parecia ser visto
como um conjunto em grande medida homogéneo, na medida
em que era combatido por distintas frentes. Ora seu problema
era a cooptagio pelo gosto do mercado internacional; ora a im-
possibilidade de particularizar obras e distinguir os artistas; ora

como o realismo mégico ou
irracionalista como Dad4 e

o surrealismo”. CASTRO,
Amilcar de; GULLAR, Ferreira;
WEISSMANN, Franz; et

al. “Manifesto neoconcreto
[1959]”. In: BRITO, Ronaldo.
Neoconcretismo: vértice e ruptura
do projeto construtivo brasileiro,

1999, p. 10.
36. GARCIA, Marfa Amalia.

El arte abstracto: intercambios
culturales entre Argentina y Brasil,
2011, p. 220.

37. PARPAGNOLI, Hugo.

“Pintura informal”, 1959.

38. BALIARI, Eduardo.

“Informalismo”, 1959.
39. Ibidem.
40. SCHOO, Ernesto. “Apuntes

para un ensayo acerca del

informalismo”, 1961, p. 14-16.

41. Cf. LONGONI, Ana;
MESTMAN, Mariano. Del

Di Tella a Tucumdn Arde:
vanguardia artistica y politica en
el 68 argentino, 2010.

42. FERRARI, Leén. “El arte
de los significados”. In:
Prosa politica, 2005, p. 20-27.

43. Tbidem, p. 27.

44. Ibidem.

45. Ibidem, p. 26.

46. Ibidem, p. 24-25.

47. Ibidem, p. 25.

48. Cf. BREST, Jorge Romero.

“Sobre el arte informal”, 1961,
p. 95 Idem. “El arte informal y
el arte de hoy: un articulo muy
remozado y reflexiones nuevas”,

1963, p. 11-13.
49. Cf. SQUIRRU, Rafael.

“Sobre el informalismo”,
1959, p. 7; Idem. “Sobre el
informalismo”, 1959; Idem.
“Una auténtica actitud
informalista”, 1961, p. 9; 15.
Sio variagoes de um mesmo
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texto em que as diferencas dizem
respeito a ajustes terminoldgicos
e escolhas dos artistas
representativos.

50. Cf. PEDROSA, Mirio.
“Arte signografica’. In:

Forma e percepgdo estética:

textos escolhidos 11, 1996, p.
311-314; Idem. “Arte — Japio
& Ocidente”. In: .
Modernidade cd e li: textos
escolhidos IV, 2000, p. 309-313.

51. Cf. BENTO, Antonio.
“Roteiro e coeréncia: passos

de uma obra” [Catdlogo da
Exposi¢io de Antonio Bandeira,
Museu de Arte Moderna do

Rio de Janeiro, 1969]. In:
COCCHIARALE, Fernando;
GEIGER, Anna Bella (Comp.).
Abstracionismo; geoméﬂico e

informal, 1987, p. 255.

a falta de ordenamento, de controle; ora a inviabilidade da co-
munica¢io etc. Mas todas as censuras construidas a partir de
um mesmo pensamento de base fenomenolégica, isto é, de um
projeto de presentificagio, de consumagio, de esclarecimento da

arte e do mundo — sua ocidentalizacio.

canlt

Fig. 03: Georges Mathieu, untitled, 1959 (6leo sobre tela, 96,5 x
161,3 cm).

Fig. 04: Manabu Mabe, Profeta I, 1959 (6leo sobre tela, 110 x 130
cm).

96 — outra travessia 19 - Programa de Pds-Graduacdo em Literatura



Fig. 05: Kenneth Kemble, Siz titulo, 1961 (técnica mista, 65 x 116 cm).

5.

Nio se pode descontar, na cena dessas leituras, aquilo que
as movia: o que orientava essas projecoes que foram construidas
com o intuito de obliterar o que havia de “projetivo” — ou de
“romantico”, “individualista”, “alienado”, “irracional”, “cadtico”
etc. — nas expressoes pldsticas. Ou seja, deve-se ter em conta os
projetos ascendentes que envolviam, de maneira indissocidvel,
a cultura e a politica dos paises em questio, ambos em fase de
modernizagao e acirrada concorréncia regional, com seus respec-
tivos anseios desenvolvimentistas e internacionalistas, quando
nao revoluciondrios. Sabe-se que onde hd ascensdo hd hierar-
quia, uma linha que sustenta a estrutura, a simetria, a estabili-
dade, a razdo. E por isso, talvez, para que se leia, hoje, o que se
retine com o nome de “informalismo” seja preciso pensar mais
em termos de horizontalidade, com a atengao dirigida ao que
estd mais baixo, e quase escondido, colado na terra e no corpo.
Uma aten¢io que pode ser encontrada nio necessariamente na
sistematizagio teérica do psiquiatra Hermann Rorschach, mas
sim em seu exercicio pldstico, quer dizer, no que resiste ao cdl-
culo e a for¢a conciliadora do paradigma discursivo, e que ape-
nas se oferece a0 jogo e ao toque, como um fazer in-operante,
sensivelmente. Torna-se significativo, neste caso, um comentério
como o de Ewald Bohm:

El autor continda creyendo que debe atenerse al método
original de Rorschach. En el curso del tiempo se han intro-
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52. BOHM, Ewald. E rest de
Rorschach, 1979, p. 9-10.

53. DIDI-HUBERMAN,
Georges. La imagen mariposa,

2007, p. 65-66.
54. Ibidem, p. 67.

55. “No comeco da década

de 1960, Jacques Lacan estava
empenhado em definir o real em
termos de trauma. Intitulado

‘O inconsciente e a repeti¢ao’,
esse semindrio, ocorrido no
inicio de 1964, foi mais ou
menos contemporaneo as
imagens de Death in America.
Mas, a diferenca da teoria dos
simulacros de Baudrillard e
companhia, a teoria do trauma
em Lacan nio foi influenciada
pela pop. Porém, é informada
pelo surrealismo, que tem seu
efeito tardio sobre Lacan, um
antigo associado dos surrealistas,
e a seguir afirmarei que a pop é
relacionada ao surrealismo como
um realismo traumdtico (minha
leitura de Warhol é sem ddvida
surrealista). Nesse semindrio,
Lacan define o traumitico como
um encontro faltoso com o real.
Na condicio de faltoso, o real
nio pode ser representado; s6
pode ser repetido; alids, tem de
ser repetido. Wiederholen, escreve
Lacan em referéncia etimolégica
A ideia de repeti¢ao em Freud,
‘ndo ¢é Reproduzieren’; repetir
nio ¢é reproduzir. Isso pode
funcionar também como sintese
de meu argumento: a repeticio
em Warhol nao ¢ reprodugio

no sentido da representacio

(de um referente) ou simulacio
(de uma simples imagem, um
significante isolado). A repeti¢ao,
antes, serve para proteger do

real, compreendido como
traumadtico. Mas essa mesma
necessidade também aponta para
o real, e nesse caso o real rompe
o anteparo da repeti¢io. E uma
ruptura ndo tanto no mundo
quanto no sujeito — entre a
percepgio e a consciéncia de um
sujeito focado por uma imagem”.
FOSTER, Hal. O retorno do real:
a vanguarda no final do século
XX, 2014, p. 127-129.

98 —

ducido numerosas modificaciones, no se sabe si para bien
o para mal. Y hoy resulta “moderno” cuantificar todo, pero
el test de Rorschach, por lo menos en su forma primitiva,
no permite una cuantificacién. Si, por tanto, se piensa que
la posibilidad de medida es un requisito para la verdadera
ciencia (lo cual de todos modos todavia no es seguro) el
método de Rorschach no serfa una ciencia sino més bien
un arte’.

Sobre as imagens de Rorschach também escreve Georges

Didi-Huberman:

En plena época del surrealismo, de los “dibujos automati-
cos” y del interés especulativo sobre las manchas de tinta
de Victor Hugo o las Kleksographien de Justinius Kerner, su
genialidad consistié en producir unas imdgenes que eran a
la vez fortuitas, con el equivoco y la fragilidad que eso su-
pone, y estructuralmente lenas de significado. Plenitud de
significado obtenido, como bien se sabe, por medio de un
procedimiento de huella, creadora automdtica de simerrias
formales™.

A simetria é necessdria para conformar, mas igualmente
confortar o homem. Sua aparéncia estdvel a0 mesmo tempo
estabiliza as inquietagdes, as lacunas. Contudo, como no caso
das laminas de Rorschach, a simetria é apenas um aspecto das
imagens. Como toda imagem, estas sdo inquietas, erriticas, ex-
cessivas. Assim, mais adiante, Didi-Huberman afirma o dese-
quilibrio:

Por un lado, la simetrfa (sobre todo la vertical) es un rasgo
de construccion: estructura positivamente la representacion,
instituye el sujeto en forma estable. Pero el equivoco apa-
rece cuando nos encontramos ante la imagen como ante
una mdscara, es decir, como organizacion diplice: como si
la imago escondiese en su esplendor formal la existencia en-
mascarada de una /zrva informe™.

A imagem vaga, mariposeia entre o esplendor e o informe,
numa ambivaléncia que pode ser encontrada nao s6 nas maripo-
sas comentadas por Didi-Huberman e expostas, a seu modo, por
Rorschach, mas também em outros espagos-tempos — inconci-
lidveis em termos fenomenolégicos —, como nas repeticoes dos
corpos na pop art de Andy Warhol, coetinea ao informalismo
com seu realismo traumdtico, segundo a andlise de Hal Foster™,
ou, antes, na leitura de Roger Caillois sobre o inseto conheci-
do como louva-a-deus’. A respeito disso, segundo Caillois, em
diversas culturas o louva-a-deus simboliza a tensio entre vida e
morte, e seu comportamento durante a procria¢io (quando o
macho é morto pela fémea), aliado aos aspectos antropomér-
ficos do inseto, encontra paralelos inegéveis se projetado sobre
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o comportamento humano, no que se refere ao inconsciente,
aos conflitos afetivos e 4 sexualidade. Nesse sentido, o medo da
castragdo opera como uma especificacio do medo que o homem
tem de ser devorado pela fémea durante ou depois do acasa-
lamento, encenagio fornecida com exatidio pelas ntpcias do
louva-a-deus. Tal cena é proto-histérica. Quer dizer, as deter-
minag¢des das estruturas sociais ndo esgotam o psicoldgico, o
mitico; e certas reagdes que no homem sio encontradas apenas
em um estado de virtualidade, no restante da natureza podem
corresponder a fatos explicitos facilmente observéiveis. De modo
que o que ¢ obliterado pelos projetos de essencializacio e pre-
sentificacgio do mundo — na arte, na politica — é exatamente
esse pensamento acefilico que expoe a relagio — o vazio — entre
jogo e poder. E esse aspecto anestésico e anestético, potente, do
mimetismo, que mostra aquilo que a cada vez resta: uma man-
cha; uma auséncia; uma imagem inconsciente; um louva-a-deus
decapitado na cépula; um sujeito tendido simultaneamente ao
erotismo e A morte; e isso ainda outra vez: desde o “nascimento
da arte”, agora, desde Lascaux.

Fig. 06: Hermann Rorschach, Psicodiagnéstico, Limina 1.

A larva informe ¢ 0 que move e se move com as imagens.
O informe, escreve Ratl Antelo, “aponta um para-além do sen-
tido que &, justamente, sua energia anti-hierirquica”’. E o que
se vé quando “cai a méscara’ — como se diz — de esplendor for-
mal que reveste as pretensoes normalizadoras do sentido. Ou
quando cai o “casaco matemdtico”, como escreveu Bataille em
1929, ao pensar o comego de um diciondrio:

INFORME. — Um diciondrio comegaria a partir do mo-
mento em que nio oferecesse mais o sentido e sim os “tra-
balhos informais” das palavras. Assim informe nao ¢ apenas
um adjetivo que tem tal sentido mas um termo que serve
para desclassificar, exigindo geralmente que cada coisa te-
nha sua forma. O que ele designa nio tem seus direitos
em nenhum sentido e se faz esmagar por toda parte como

56. CAILLOIS, Roger. “La

mante religieuse”, 1934.

57. ANTELO, Radl. “A aporia
da leitura”, 2003, p. 44.
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58. BATAILLE, Georges. uma aranha ou uma minhoca. Seria preciso, com efeito,
“Informe”, 1929. para que os homens académicos estivessem contentes, que
o universo tomasse forma. A filosofia inteira nio tem outra
finalidade: trata-se de dar um casaco de montaria ao que ¢,
um casaco matemdtico. Pelo contrdrio, afirmar que o uni-
verso nao se assemelha a nada e ¢ simplesmente informe
equivale a dizer que ele é alguma coisa como uma aranha

ou um escarro’®,

Informalismo: em suma, trata-se de um nome vago e rastei-
ro; uma aproximacao, apenas, & mancha,  aranha, ao escarro, ao
que escapa. Como um nome qualquer, ele nio zem sentido; mas
com ele se d4 a ver, a cada vez, uma singularidade indomesticd-
vel: cada um dos trabalhos informais que assediam os sujeitos e
Seus projetos.

Fig. 07: Andy Warhol, Ambulance Disaster, 1963
(silfescreen e tinta acrilica sobre tela, 315 x 203 cm).
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Fig. 08: Andy Warhol, Rorschach, 1984
(polimero sintético sobre tela, 417,2 x 292,1 cm).
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O convivio da poesia

Resumo

Este texto pretende problematizar a nogio de convivio que se tornou,
nos ultimos anos, uma nogido corrente na critica e na teoria literdria para
pensar produges poéticas contemporineas nas quais aparece a figura do(s)
amigo(s). Para isso, tento mostrar como, ao longo do século XX, parte da cri-
tica, alicercada numa concepgio autdnoma da arte, negou valor a uma poesia
concentrada no convivio, como no caso da poesia de circunstincia, uma poesia
eminentemente doméstica. Em seguida e em contraposi¢ao, coloco a necessi-
dade de reavaliar essa poesia como sendo aquela que poderia nos aproximar de
um vinculo menos centrado no sujeito cartesiano e lacido que construiria o
poema, estimulando outro tipo de trocas e uma perspectiva nio auténoma da
arte. Por tltimo, no entanto, chamo a aten¢ao para o perigo de, uma vez feita
essa recuperacio da dimensio convivial, desativé-la, jd nao pela via da recusa,
mas por uma celebragio do conceito que o reaproxima das nogées de cordiali-
dade, ou de amizade em termos identificatérios e pacificados.

Palavras-chave: poesia contemporinea; convivio; poesia de circunstan-

cia; Carlito Azevedo.

Resumen

Este texto problematiza la nocién de convivencia, que se tornd, en los
ultimos afos, corriente en la critica y en la teoria literaria que piensan produc-
ciones contempordneas en las cuales aparece la figura del(os) amigo(s). Con
ese fin, intento mostrar cémo, a lo largo del siglo XX, parte de la critica,
fundamentada en una concepcién auténoma del arte, negé valor a una poesia
concentrada en la convivencia, como es el caso de la poesia de circunstancia,
una poesia evidentemente doméstica. En seguida, y en contraposicién, postulo
la necesidad de reevaluar esa poesia como aquella que podria aproximarnos a
un vinculo menos centrado en el sujeto cartesiano y licido que constituiria el
poema, estimulando otro tipo de intercambios y una perspectiva no auténoma
del arte. Por tltimo, sin embargo, llamo la atencién sobre el peligro de, una
vez lograda esa recuperacién de la dimensién convivial, desactivarla, no por la
via de la recusacion, sino por una celebracién del concepto que lo reaproxime
de las nociones de cordialidad, o de amistad en términos identificatorios y
pacificados.

Palabras clave: poesa contempordnea; convivencia; poesfa circunstan-
cial; Carlito Azevedo.

Luciana di Leone
UFR]

para Susana
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1. Revista editada por Marilia
Garcia, Ricardo Domeneck,
Fabiano Calixto e Angélica
Freitas (Editora Berinjela), conta
até o momento com 4 ndmeros
impressos. Existe também o
blogue http://revistamododeusar.
blogspot.com.br/, que tem
atualizacoes frequentes sobre
poesia de diferentes geografias e
épocas.

2. J4 analisei o caso do blogue
em “Notas sobre ‘As escolhas
afectivas’ o problema do “afeto”
na construgdo de algumas
antologias virtuais de poesia
contemporinea”. fpotesl, vol. 2,
n. 12, jul-dez. 2008.

3. FORTUNA, Felipe. “Poesia
Brasileira Ltda.”, 2008, s.p.

4. Em carta a Anibal

Cristobo publicada em:
asescolhasafectivas.blogspot.com.
br/2008_01_01_archive.html.

5. Nao nos alonguemos na
circulagio endogimica da poesia
contemporinea que Fortuna d4
por sentada de forma rdpida e
simplista, tema j4 trabalhado
em outras oportunidades.

Cf. DI LEONE, Luciana.
“Notas sobre ‘As escolhas
afectivas’: o problema do “afeto”
na constru¢do de algumas
antologias virtuais de poesia
contemporinea”, 2008.

106 —

Contra o convivio

No ano de 2008, por ocasido da publicagio do primeiro
ntimero da revista Modo de usar & Co.,' e como consequéncia da
resenha feita por Felipe Fortuna, os leitores de poesia assistiram
a um pequeno e raro debate que atravessava alguns blogues e
as paginas do Jornal do Brasil. Debate raro nio pelo problema
em pauta, mas pelo fato de fazer com que antigas diferengas na
concepgao de poesia e de literatura entre grupos mais ou menos
definidos ficassem explicitas e confrontadas através de chicanas
retéricas e de agucadas andlises do discurso do outro, mesmo
que sem autocriticas as posi¢oes prévias.

Embora nio pretenda retomar a andlise do debate, gostaria
de lembrar um dos tépicos levantados, e talvez o mais importan-
te. Na resenha, Felipe Fortuna identifica, tanto na revista entdo
recém-langada quanto no blogue As escolhas afectivas (uma cura-
doria autogestionada de poesia brasileira contemporinea),” o
sintoma do principal defeito da poesia contemporanea brasileira
de mais visibilidade no meio carioca: ela ser apenas uma prética
endogimica e doméstica, esvaziada de qualquer contetdo politi-
co e carente de pericia formal, cujos poemas se limitam a ser um
mero retrato de cenas do cotidiano e uma colegio de citacoes de
conversas com amigos, ou de poemas de amigos, sem nenhuma
margem de construgio e aprimoramento estético. Esses poemas
e as suas formas de divulgagdo refletiriam todo um modo de
circulagao fechada, mesquinha e repetitiva, que permitiria o in-
gresso ao grupo da poesia apenas aqueles que se somassem a essa
dicgio mediana e comum, sem possibilidade de renovacio. Isto
justificado em que “boa parte dos poetas se compraz num roti-
neiro processo de endogamia, no qual se alinham e se combinam
os membros da mesma tribo”, j& que os editores da Modo de usar
& Co. ja eram colaboradores da /nimigo Rumor, além de serem
publicados no blogue Escolbas afectivas.®

Fortuna exemplifica esse diagndstico, duas semanas depois,
numa resenha do livro Sanguinea de Fabiano Calixto, citando
alguns versos do poema “A falta que ela me faz”, onde se 1é: “on-
tem falei ao telefone com Carlito / (estava calcando seu All-star
verde / e ia dar uma volta & Lagoa com Marilinha)”. E, passando
do diagndéstico ao julgamento, Fortuna conclui em outro mo-
mento do debate, que textos como esse sio indulgentes, “sem

que sirvam a poesia”.*

Destaquemos alguns elementos do poema de Calixto que
sdo foco das criticas: 0 uso de materiais fliteis — os objetos do
cotidiano —, o fato de os poemas serem dedicados e de terem
outros poetas por personagens.” Esses elementos estio em foco
porque sdo eles os que permitem decidir que essa, em verdade,
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ndo é poesia. E permitem tal decisio porque esses elementos nao
seriam poesia, nao apenas para Fortuna, mas para uma tradigao
critica de longa data na qual ele se inscreve. Tradicdo critica para
a qual o doméstico e convivial foi um fator decisivo para consi-
derar determinados textos — em lugar de criticos a sua sociedade,
como a verdadeira poesia — como acriticos, como aderentes e
elogiosos de uma vida burguesa.

Neste sentido, lembremos que para Adorno, na sua “Pales-
tra sobre lirica e sociedade”, mas também — e mais explicitamen-
te — em sua Teoria estética, a critica a sociedade é uma condi¢io
inerente, e imanente, a obra de arte. Se nio for autbnoma e
critica, nao pode ser considerada arte:

A arte nio ¢é social apenas mediante o modo da sua produ-
¢do, em que se concentra a dialéctica das forcas produtivas
e das relagbes de produgio, nem pela origem social do seu
contetido temdtico. Torna-se antes social através da posicio
antagonista que adota perante a sociedade e s6 ocupa tal
posi¢do enquanto arte autdnoma. Ao cristalizar-se como
coisa especifica em si, em vez de se contrapor as normas so-
ciais existentes e se qualificar como socialmente 4til, critica
a sociedade pela sua simples existéncia, o que é reprovado
pelos puritanos de todas as confissoes.®

Este antagonismo em relagio a sociedade e ao status quo
como pressuposto para avaliar a literatura é correlato da procura
de uma originalidade e de uma identidade préprias, jd que o
antagonismo também garante a nio repeticio, a discordincia e
o estabelecimento de uma autonomia em relagio a outras identi-
dades jé definidas. Neste sentido, antagonismo, autonomia, ori-
ginalidade e identidade sdo nogoes que fundamentam a posicio
de Fortuna frente aos poemas publicados pela revista Modo de
usar & Co. e os poetas dessa geragdo, porém elas mesmas nio
sdo originais, j4 que guiaram a critica brasileira desde seus pri-
mordios.

No primeiro capitulo da Formagio da literatura brasileira,
Antonio Candido esgrimia motivos similares aos de Fortuna —
embora de forma muito mais apurada e muito menos reacio-
ndria — para colocar no bando dos “maus poetas” da Arcddia
portuguesa a Pedro Anténio Correia Gargao (1724-1772). Para
Candido, na literatura luso-brasileira setecentista, o prumo do
classicismo e o seu “pesado fardo da imita¢ao™ fazia com que os
escritores, visando os ideais de equilibrio e urbanidade, caissem
nas redes da “mediania” com a repeti¢io de modelos cléssicos
escolhidos a dedo. A rebeldia (o antagonismo, e certa originali-
dade), que ele identifica com Gregério de Matos num dos raros
momentos elogiosos para com o baiano, seria militantemente
evitada por escritores “pacatos, na maioria formados em Coim-
bra, funciondrios zelosos e convivas amenos”.® Essa procura por

6. ADORNO, Theodor. Zeoria
estética, 2003, p. 252-253.

7. ROSA, Susana. “Correia
Gargio ‘num bairro moderno’”,
2005, s.p.

8. CANDIDO, Antonio.
Formagdo da literatura brasileira,

1981, p. 56.
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simplicidade era, na verdade, uma das missoes explicitas do
arcadismo portugués, como reag¢io contra o0 modo dominante
seiscentista marcado pelo gongorismo, e em favor de um “re-
gresso 4 nitidez e simplicidade cldssica™. Mas essa simplicidade
e decoro implicam, para Candido, o ponto fraco dos 4rcades, e
dentre eles, o seu modelo, “Gar¢io, cujos poemas se desfibram
na porfia de cantar o encanto da vida familiar, os piqueniques e

merendas entre amigos”':

Epistola

Se ndo te enjoas de comer sem pompa
Em toalhas do Minho, em pobre mesa
Onde nio tine a rica porgolana,

Nem cansa os olhos trémulo reflexo
De burnida colher, de refulgente
Britinico saleiro, caro Amigo,

Sibio, ilustre Sarmento; ou nao te assusta
O suspeito convite de um poeta
Afeito a dura fome, a duro frio,

Cujo humilde tugirio Noto a¢outa,

E Aftico lhe arrepia as leves telhas,
Hoje podes cear na Fonte Santa:
Alegres beberemos. Na cozinha

Estala a seca lenha, brilha o fogo;

O negro bicho ou negro cozinheiro,
Enroscado no espeto fica assando

Um lombo corpulento. Agora deixa
As sérias reflexdes, as esperancas

Da branca vara, da soberba toga,

Das rascoas vizinhas, lumes fatuos,
Que observas com teu longo telescépio.
A desabrida noite nos convida

A que juntos passemos poucas horas
Em doce trato, em doce companhia.!

Neste exemplo — que Candido nio cita explicitamente, mas
que parece estar no seu espectro de leituras — se encenam clara-
mente as caracteristicas da poesia setecentista que a afastariam da
“verdadeira poesia” para Candido. Além da cena doméstica e dos
objetos cotidianos, se faz presente a vontade de comunicagio,
ou melhor, o gesto de “enderecamento” evidenciado no titulo,
“Epistola”, e no uso da segunda pessoa e do nome préprio do
“convidado”, Sarmento (o Frade Francisco de Jesus Sarmento,
mestre em Artes, orador, escritor, tal como no poema de Calixto
estavam Carlito Azevedo e Marilia Garcia); convocado nao para
a realiza¢do de uma comunhio poética elevada, nao para “sérias
reflex6es”, mas para jantar um “lombo corpulento”.

“Grande parte da poesia setecentista — aponta Candido — ¢
enderegada, é uma conversa poética, quando nio ¢ francamente
comemorativa: ‘ao Sr. Fulano’, ‘s bodas de D. Beltrana’, etc. —
revelando cunho altamente socidvel”. Assim, ao equivoco na
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escolha de modelos e sua repeti¢io ingénua, 2 “imitacio” em
sentido restrito da realidade “natural e cotidiana”, desinteressan-
te e desnecessdria, soma-se o desejo de comunica¢io, que mos-
tra, em primeiro lugar, a “falta de consciéncia de individuagio”
inerente ao arcadismo."” Mas inerente também a poesia contem-
porénea, tal como aponta Marcos Siscar na leitura do livro de
Fabiano Calixto: “com os fios da amizade poética, explicitando
lagos e afinidades, Sangiiinea vai tecendo um espago comum,
um ar de familia, na tentativa de estabelecer comunidade”, atra-
vés da explicitacio de uma retdrica das dedicatdrias.'* Se para
Siscar isto é um elemento potente, para Fortuna, nele se encon-
tra a “dimensdo menor dessa poesia”."

Nesta perspectiva, o uso de dedicatdrias e a utilidade da
poesia como “objeto” comemorativo seria um dar aten¢io em
demasia a0 que ¢ exterior a poesia, a0 que nio ¢ ela, e aderir
a esse fora em lugar de realizar alguma critica. Seria outra das
formas pelas quais se torna evidente que, nos poemas da Arcddia
portuguesa, “o mundo exterior se adapta, inteiro, aos padroes
requeridos pelo estoque limitado da imaginacio cldssica e pela
suprema regra do decoro”.’* O mundo se adapta ao poema, tor-
nando a critica impossivel.

Podemos pensar que, com “Epistola”, estamos nio tanto
frente a um quadro representativo da amena vida burguesa na
casa do préprio poeta situada em Fonte-Santa, como se torna
corrente em outros poemas dos drcades portugueses e incluso
do préprio Gargio,"” nem sequer frente a uma cena doméstica
que criticaria lucidamente a precariedade da vida em socieda-
de, a “dura fome”, o “duro frio”, a “ma fortuna”. Nio somos
espectadores licidos de um quadro que contemplamos, mas
convidados a participar de uma cena na qual seremos convivas,
entraremos na casa do poeta, na casa de Fonte-Santa, e ficaremos
também para jantar.'® Neste sentido, o titulo, o uso da segunda
pessoa, a exploracio do enderecamento de poema, tornam-se
vitais. Embora seja notdvel que o encontro de poetas e amigos
funciona como um reftigio perante a indigéncia da vida social
(“como alivio da bdrbara tortura/ de conversar com getas e ta-
puias”), nio seria possivel ler aqui uma critica antagonista ou
uma originalidade ji que estamos frente a modelos repetidos.

Em resumo, o poema de Gargio, portanto, que trabalha com
objetos corriqueiros e incidentes banais, que retrata uma cena
doméstica, que é enderecado para um igual, que repete modelos
cldssicos, tem todos os elementos para ser considerado uma poesia
nao verdadeira, ou futil, ou ruim, desde uma perspectiva que con-
fie na autonomia, na critica, na originalidade, e na importincia
do individuo. Porque esses elementos sdo os que insistem em vin-
cular o poema com algo que estd além dele, mas nao em termos
de representagio. O poema nio procura a sua permanéncia, mas
investe na sua contingéncia e circunstancialidade.
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19. BANDEIRA, Manuel. Entao, se a ideia de que o “retrato” literal do cotidiano e
“O centendrio de Stephan do convivio, de objetos e de falas corriqueiras, envolvendo os
Mallarme”, 1974, p.1147. amigos préximos, nio seria poesia nio ¢ nova, sua reatualiza-
¢a0 na critica das ultimas duas décadas explicita de forma um
tanto rude os seus pressupostos, mostrando nao apenas que ela
continua vigente, mas que tem se mantido como hegeménica, e
talvez sua rudeza atual seja sintoma de, justamente, uma perda
da hegemonia frente a (re)surgéncia de uma posi¢io nao autd-

noma da poesia.

Pelo convivio

Desenha-se, assim, uma disputa entre uma tradicio de lei-
tura que determina nio tanto uma hierarquia do que seria poe-
sia boa ou ruim, mas o terreno do que seria “verdadeira poesia”
— na qual ficam de fora o retrato de um cotidiano associdvel
a amenidade burguesa, o retrato de cenas intimas de amizade,
a citagio de falas e as dedicatérias — e outra leitura que inves-
te, justamente, nesses elementos contingentes € circunstanciais
como aqueles que apontam para outra definicdo de poesia, afas-
tada da reflexdo sobre o contetdo e sobre a forma, e alicercada
na sua capacidade de nio se definir senio em relagio ao seu fora.
Se na primeira perspectiva ecoa o famoso comeco do poema de
Drummond, “nao fagas versos com acontecimentos, [...] o que
pensas e sentes isso ainda nao é poesia”’, sabemos que, levando
dgua para o moinho da segunda, Drummond se dedicaria quase
que exclusivamente a desmentir essas palavras, tendo feito de
forma militante “versos sobre acontecimentos”, isto ¢, “versos de
circunstancia’.

Os chamados versos de circunstincia — aqueles pequenos
poemas geralmente destinados a uma outra pessoa, um inter-
locutor, para quem o poema “envia-se”, muitas vezes como res-
posta ou agradecimento por alguma coisa, como lembranga de
um encontro, ou acompanhando diversos presentes — tiveram,
mesmo quando praticados intensamente por poetas canonicos
como Mallarmé, Baudelaire, Bandeira ou Drummond, uma
colocagao marginal na histéria da literatura e nas obras desses
autores, muitas vezes publicados s6 postumamente, e raramente
lidos pela critica. Coloca¢do marginal que se imprime no seu
nome mais conhecido: apenas “versos”, e nio o elevado substan-
tivo de “poesia”. Colocagao marginal que levava Manuel Bandei-
raa ler, por exemplo, esses pequenos poemas de circunstincia de
Mallarmé como aqueles com os quais ele “meio como que des-

cansava da sua eterna meditagdo sobre o grande tema tnico”."”
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Porém, essa categoria estd longe de ser aplicada a objetos de
caracteristicas homogéneas e longe de ter uma defini¢io estdvel
— e talvez esteja na sua prépria constitui¢do nio chegar a té-la —,
mas ela (me) interessa menos pela problemdtica que apresenta a
sua defini¢do, ou pela falta de estudos, e mais pelo fato de tor-
nar incontorndvel a pergunta por uma relagio, nela evidente e
inegdvel, entre poesia e mundo, entre escrita e histéria além ou
aquém de uma separagio autonomista.

Tal como aponta Predrag Matvejevitch no seu estudo sobre
a poesia de circunstincia, Pour une poétique de ['événement. La
poésie de circonstance (1979), tradicionalmente o termo se refe-
re a uma poesia que se associa de forma inextricvel e em to-
tal dependéncia a um acontecimento ou circunstincia, seja da
vida publica de uma comunidade — atualizando evidentemente
um ritual comunitirio, levando inclusive muitas vezes o nome
de poesia civil —, seja da vida privada, comemorando pequenos
eventos, festas, aniversdrios, ocasiées nas quais a dependéncia a
algo externo a letra muitas vezes se evidéncia pelo fato de esse
“poema” ser insepardvel de um objeto, como os célebres leques
de Mallarmé, ou os ovos de pdscoa, ou uma toalha de mesa ga-
nhada por Drummond.

Dessa forma, a poesia de circunstancia ¢ tradicionalmente
aproximada tanto de uma poesia engajada, dependente de uma
situacdo histérica e politica pablica, quanto de uma poesia con-
siderada “alienada” que declara a sua dependéncia do convivial,
cotidiano, do doméstico, do intimo. Antes que uma contradi-
¢Ao, esse fato deveria ser ttil para desativar a dicotomia que po-
lariza de um lado o engajamento politico e do outro a citagao do
cotidiano, vendo nas diferentes nuances do termo “circunstin-
cia” a sua jun¢do e nio as suas desavengas, tal como o préprio
Matvejevitch aponta nas conclusoes de seu estudo.

Porém, essa desativacdo da dicotomia encerra algumas ar-
madilhas. Muitos autores, retomando a famosa frase de Goethe,
declararam que ndo existiria poesia que nio fosse de circunstan-
cia, pois toda poesia nasce das vivéncias do seu autor, das suas
preocupagdes concretas e da sua situagdo histérica, que depois
seria trabalhada pelo artista. Para Paul Eluard, por exemplo —
numa perspectiva muito préxima a de Antonio Candido —, na
transformacio das circunstdncias em poesia, o particular deve
transformar-se em universal. A poesia se ofereceria como um
modo de engrandecimento, de expressio e exploragio das possi-
bilidades humanas, e uma relacao de necessidade e coincidéncia:
“a circunstincia exterior deve coincidir com a circunstincia in-
terior”®, e ainda ela deve ser util em relagio a circunstincia his-
tdrica e estar a servigo da revolucao. Neste sentido ¢ interessante
pensar que o artigo de Eluard, originalmente uma conferéncia
pronunciada na Franca em 1952, foi traduzida ao portugués de-
pois, em 1985, em Principios. Revista tedrica, politica e de infor-
magdo, publicacio de orienta¢do comunista.
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Tanto de uma perspectiva que a pensa como engajada num
sentido tradicional quanto de uma que a pensa como bibel6, ou
ainda de uma que anule a oposi¢ao, a poesia de circunstincia
solicita uma andlise que observe os seus vinculos com o ritual,
que a pense como uma pratica que reatualiza uma circunstincia
social, publica ou privada e os vinculos entre os seus participan-
tes, o convivio. Porém, e aqui a armadilha, inclusive nas andlises
mais apuradas, como a de Pedrag Matvejevitch: as circunstin-
cias continuam sendo pensadas como anteriores, pré-existentes,
a poesia de circunstincia. Ou seja, mesmo propondo a andlise
do vinculo, a reflexdo sobre a poesia de circunstincia parece ter,
paradoxalmente, alargado a fenda entre arte ¢ mundo, sendo a
primeira um mero efeito do segundo, sem possibilidade de in-
tervengao. Certamente isso deve ser relacionado ao fato de que,
embora a poesia esteja vinculada as circunstincias e a uma pré-
tica ritual desde os seus primoérdios?, a possibilidade de falar de
“poesia de circunstancia”, o fato de ter de se adjetivar, de mostrar
uma “diferen¢a” em relacdo a uma poesia a secas, aparece de
forma concomitante ao processo de autonomizacio. Em outras
palavras, com o processo moderno de autonomizagao da arte, a
poesia de “circunstincias” passou a ser uma espécie de resto da-
quilo que passou, por sua vez, a ser considerado a poesia a secas,
a poesia pura, a verdadeira; mas a0 mesmo tempo, € justamente
por ter essa condigdo de resto, a poesia de circunstincia se alca
na contemporaneidade como o local de sobrevivéncia de um
outro tipo de vinculo entre palavra e mundo, um vinculo pré-
-moderno.

Daqui que seja nas tltimas décadas e no marco da reflexdo
sobre a alteridade, a teoria dos afetos e a reavaliacio do conceito
de intimidade, que as préprias praticas poéticas tornaram a cha-
mar a atencio sobre esta armadilha, se dedicando intensamente
— seja utilizando ou nio o termo “poesia de circunstincia’ — a
especular em torno dela, e reatualizando o debate sobre o esta-
tuto da poesia e o seu gesto duplamente para dentro e para fora,
enderecado a um outro, mas nio a um outro especifico:

Y por eso se supone dirigida a alguien, singularmente a ti
pero como al ser perdido en el anonimato, entre la ciudad y
la naturaleza, un secreto compartido, a la vez publico y pri-
vado, absolutamente lo uno y lo otro, absuelto de dentro y
de fuera, ni lo uno ni lo otro, el animal arrojado en el cami-
no, absoluto, solitario, hecho un ovillo junto a si mismo.*

Voltamos, entdo e depois de um longo desvio, ao centro da
critica feita por Felipe Fortuna 4 poesia contemporinea e sua
retomada do circunstancial no seu viés mais doméstico. De fato,
aquilo que Fortuna identifica nio ¢ falaz, j& que a poesia con-
temporanea tal como ele aponta encenou de diversas formas esse
vinculo com as circunstincias, ji desde formas de edi¢io e de
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circulagio pautadas por um circuito doméstico e amical, ji des-
de o préprio trabalho do poema. Umas como outro, encenam
uma circula(;éo de vozes, muito préximas, quase as mesmas, que
questionam de um modo sutil a moderna procura da construgio
de uma voz individual (questionamento que deu lugar a criti-
cas que reeditam a mesma queixa que Candido levantara contra
os poetas da Arcddia: escrevem todos igual, e escrevem sobre si
mesmos, sobre o préprio convivio). O diagndstico niao ¢ falaz,
mas o julgamento estd guiado justamente pelos valores que esses
fatos vém questionar.

Poderiamos retomar agora os poemas de Fabiano Calixto,
mas tomemos outra modulagao, talvez menos explicita, da po-
esia de circunstdncia na contemporaneidade. Em 2001, Carlito
Azevedo langa em uma colegao artesanal e convivial — a pequena
pirata Moby Dick — o livro Versos de circunstincia, enunciando o
vinculo com essa poesia evanescente. Ali, aparecem trés poemas
cujo titulo é “Vers de circonstance”: se, por um lado, o titulo se
repete, eles estao associados a circunstincias diversas, exploran-
do o paradoxo entre uma defini¢io permanente de poesia — toda
poesia ¢ poesia de circunstincia — e sua impossibilidade — toda
circunstincia se esvai e ¢ irredutivel a concretude do poema fixa-
do. Mas, além desses trés poemas, podemos pensar que todos os
do livro sao encenados como poemas de circunstincia, consti-
tuindo, inclusive, um ponto de virada na prépria obra de Carlito
Azevedo. Lembremos que os livros Collapsus linguae (1991), As
banhistas (1996) e Sob a noite fisica (1996) foram muitas vezes
considerados livros mentais, sem pathos, marcados pela intertex-
tualidade, muitas vezes associada a tradi¢do concretista®, jd o
livro seguinte, Versos de circunstincia, estd composto, como diz a
citagao final de Czeslaw Milosz, por “poucos” poemas e escritos
“de ma-vontade”, ou seja, composto por pathos. Nesse mesmo
ano de 2001, aparece a antologia Sublunar, na qual se evidencia
essa vontade de outra leitura, através da insisténcia em levantar
e organizar os proprios poemas contra essa concepgao exclusiva-
mente mental. A esses dois livros, seguem dez anos de siléncio,
até a publicagao de Monodrama (2011), o livro mais relacional
de Carlito Azevedo. Daqui que Versos de circunstincia possa ser
pensado como um livro que marca um rumo poético com o
chamado de atencio para esse trago: outro tipo de vinculo entre
poema e mundo.

Essa forma de entender o vinculo poesia e mundo como

circunstancial estd, por exemplo, em “Paisagem japonesa para
24,

Aguirre

Pensei nos ventos frios

que sopram

da Sibéria enrolando-se

em seu pescogo, na pesca do salmio e
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na corrida da raposa fugindo do seu covil
rumo 2 plantagio de batatas; mas

aqui,
neste quase morro da Lopes Quintas,
com pedregulhos ao fundo,
vocé pousa agora um jarro sobre a mesa

e é quase como se pousdssemos também
nossas vidas sobre tudo isso

e sorrissemos;

pode ser a coisa

mais simples, como

a taga de café que aquece agora

as palmas de nossas

mios (“6 doce hebréia”) e cheira bem;
além, o jéquei iluminado, a lagoa
que nos veste como camisa ensopada;
olhamos a lua,

amamaos O mar.

O poema se articula em trés passos, em trés passos que
apontam menos a retratar trés cenas e mais a tragar relacoes en-
tre o longinquo e o préximo, o exterior e o interior, o publico
e o doméstico: relacoes que anulam as dicotomias. O poema
coloca a primeira pessoa, a subjetividade do eu da enunciagio, j4
na primeira palavra, abrindo-se em seguida rumo a um vocé, se-
gunda pessoa a quem se endereca explicitamente o pensamento
e 0 poema, movimento em dire¢do que amarra, ata, os diferentes
espagos. Como se no gesto do envio do poema, no gesto da von-
tade de falar para o vocé, habitasse a possibilidade de convivio
de planos afastados, tao afastados como o eu e o vocé. Assim, o
poema que abre com uma cena/paisagem siberiana se aproxima
intimamente do vocé, jd que o vento frio se enrola em “seu” pes-
cogo; em seguida foca-se na cena préxima, “aqui”, “agora”, coti-
diana e “mais simples”: “vocé pousa agora o jarro sobre a mesa’,
“a taca de café que aquece agora as palmas das nossas mios’;
no terceiro passo, o olhar aparentemente se afasta de novo, mas
a paisagem conhecida é conhecida demais: o jéquei, a lagoa, a
lua, o mar. Domesticidade e paisagem japonesa (a mais longin-
qua) vivem juntas, circunstancialmente, nio por uma equagio
compensatéria. Como no poema de Gargio, a amenidade da
cena de interior, “daqui”, de “agora’, ndo compensa a violéncia
do mundo exterior pois nio consegue, nem pretende, se opor
totalmente a ele, a paisagem se superpée a pele, aos amigos e ao
poema — “como uma camisa ensopada’.
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Contra o convivio pacificado

Mas ¢é preciso apontar que essa possibilidade de convivio
aberta na circunstancialidade do poema nao pode ser lida na
ordem do aprazivel. Em “Paisagem com figuras de amigos”,”
também de Carlito Azevedo, também do pequeno Versos de cir-
cunstincia, se produz um movimento do olhar que estabelece
uma ligagio entre a paisagem e os amigos, entre o longinquo e o
préximo, similar ao de “Paisagem japonesa para Aguirre”.** Mas
nele, o que chama a atengio ¢ a dificuldade, a tensao, que habita
no convivio da poesia com o mundo.

Como diz

o Carlos Alves

uma lua mugulmana

arrancava
da Urcaeda
enseada

uns azuis de genciana

que o olhar podia ainda
(se quisesse)
reverberar

sobre a nave do
Outeiro, entre
as drvores do
Aterro.

(O carro dela seguia tio veloz
que eu me sentia dentro de
um lampejo de amor e roxo)

Nessas horas em que

0 acaso me afronta com

o lixo convulsivo de mais

um poema, ¢ em vocé que estou
pensando, e em seu nio
fazé-los, e em seu nao

querer fazé-los.

O ultimo verso instala de forma cruel e definitiva a dificul-
dade do poema estar e nao no mundo. Pertencer a ele apenas
no com, No toque que a0 Mesmo tempo marca a jungio e teste-
munha a separagdo. A segunda pessoa ¢ central para evidenciar
o movimento do poema rumo ao seu fora, mas o centro neurdl-
gico e vazio é o préprio poema, lixo convulsivo da circunstancia
casual. A hora do poema é em primeiro lugar “nessa hora”, cir-
cunstancial, eventual, passageira, nao premeditada, mas também
a hora em que o poema, um lixo convulsivo e nao uma pérola
ou uma constru¢do, pensa e vai em dire¢io ao vocé e em direcio

Universidade Federal de Santa Catarina - 1° Semestre de 2015. —

25. O poema, como os dos
4rcades criticados por Candido,
como os do Fabiano Calixto
criticado por Felipe Fortuna,

¢é também dedicado a Braulio
Fernandes (colega de faculdade,
editor do primeiro livro de
Azevedo, Collapsus Linguae).

26. Todos os poemas do livro
sao explicitos neste sentido.
Citemos mais um dos chamados
“Vers de circonstance”: “A pessoa
que mais amo/ é feita desse
mirante/ dessa época do ano/
do perto desse distante.// E o
oceano e as pedras/ cabem no
vinco de horror/ que é sua falta
em meu rosto/ Trdia no rosto de
Heiror”. 2001, p.20.
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27. DERRIDA, Jacques.
Politiques de l'amitié, 1994,
p. 17.

a0 nio-poema, a negacio da prdpria poesia. O poema escreve-
-se com, com 0 nao-poema, com nio-vocé e, neste ponto, que o
poema seja eminentemente convivial, relacional, ¢ dilacerante.

Manter essa tensdo ¢ vital para garantir a dimenséo politica
do convivio e da afetividade. Pois convivio apaziguado, assim
como os afetos baseados na identificagio, sio largamente utiliza-
dos pela publicidade, pela propaganda e pela politica mais per-
versa e nacionalista. Na grande profusio de textos criticos sobre
a afetividade e a estética relacional, boa parte — muitas vezes sem
querer — acaba endossando uma retérica do afeto pasteurizada.
Como se o fato de “termos amigos”, ou o fato de “agir guiados
pelo afeto” fosse garantia de algum tipo de qualidade estética,
ética ou politica. Nesse ponto, o convivio é suscetivel a se afastar
do convivio, os afetos deixam de afetar.

Na poesia de circunstincia, pra continuar com nosso exem-
plo, a amizade nao é apenas um tema. Os encontros afetivos
com o outro nio sio apenas um objeto de louvor. Amizade e
encontros cotidianos parecem fontes de conflito, nio de confli-
to com os amigos, mas de conflito poético e politico, tal como
aparece no mote aristotélico que articula a reflexdo de "Politiques
de l'amitié", de Derrida, e suas palavras iniciais:

« O mes amis, il 0’y a nul amy. »

Je m’adresse & vous, n'est-ce pas ?

Combien sommes-nous ?

— Est-ce que cela compte ?

— M’adressant ainsi a vous, peut-étre n'ai-je encore rien
dit. Rien qui

soit dit en ce dire. Rien peut-étre de dicible.

Peut-étre faut-il I'avouer, peut-étre ne me suis-je méme pas
encore

adressé. A vous adressé, du moins.

Combien sommes-nous ?

— Comment compter 27

O convivio nio facilita, mas atrapalha a percep¢io, atrapa-
lha (isto ¢, torna heterondmicos) os processos de subjetivagao,
do eu e do tu, as relagdes de causa-consequéncia, de trabalho-
-produto. Na prética do convivio tudo é pergunta, desativando
assim o fixo e a procura ontolégica.

Entdo, quanto ao nosso perto-distante da critica de poesia
contemporinea: se por um lado é necessdrio resgatar, perante
uma critica que se quer ldcida e construtiva, a importancia de
uma poesia circunstancial, é, por outro lado, tdo necessdrio,
quanto isso, proteger essa circunstancialidade e esse convivio de
qualquer apaziguamento. Viver junto é muito dificil, implica se
dispor a ensaiar uma prdtica econdmica confusa porque amoro-
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sa, a economia do paradoxo doloroso — psicanalitico — do “per-  28. Cf. LISPECTOR, Clarice. 4
to-desse-distante”, do “mim que és Tu”, e que, nessa confusio paixdo segundo GH.
nunca ¢ totalmente apreendido, percebido, significado.?®
Uma das tarefas da poesia e da critica parece ser, neste sen-
tido, garantir o espaco do convivio, e garantir esse espago como
uma arena dramdtica que nao quer calar — porque nao pode ser
respondida — a pergunta de Barthes: Como viver junto?
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Dilemas da arte colaborativa:
nomadismos, nivelamento relacional e

coletividades

Resumo

O objetivo central do artigo ¢ abordar algumas questoes relacionadas ao
fazer artistico que possui a colaboragio como parte fundamental de sua cons-
tituicdo, incidindo em mudangas nos papéis do artista e do publico. Para o
artista, é necessdrio que outras competéncias sejam exercidas, para além de sua
criatividade e expressividade. Na verdade, seu fazer poético é ampliado na me-
dida em que hd um desenvolvimento na escuta das coletividades em que busca
se envolver e neste movimento nomade em se desterritorializar. Por outro lado,
os agrupamentos coletivos nio podem ser tratados como corpos homogéneos
e agentes passivos da agdo do artista, mas sim coletividades complexas, mutd-
veis e desejantes, em busca de suas préprias linhas de existéncia. O encontro
entre artista e publico acontece neste movimento por uma autonomizagio das
singularidades, que se dd nos dois sentidos, sem que se perca a capacidade de
contaminagio e porosidade ao outro. O texto abordard sucintamente a expe-
riéncia de arte colaborativa realizada com o projeto “Ondas Radiofonicas”,
desenvolvido no Museu da Maré, na cidade do Rio de Janeiro.

Palavras-chave: arte colaborativa; nomadismo; coletividade.

Abstract

The central objective of this article is to approach some issues related to
artistic practice that has the collaboration as a fundamental part of its consti-
tution, focusing on changes in the artist's and public's roles. For the artist, it is
necessary that other competences are exercised, in addition to their creativity
and expressiveness. In fact, his poetic making is enlarged with the develop-
ment in listening to the communities that it seeks to engage and this deterri-
torializing nomadic moving. On the other hand, the collective group can not
be treated as homogeneous bodies and passive from the artist's action, but
complex, changeable and desiring collectivities, in search of their own lines
of existence. The meeting between artist and public happens in the quest for
empowerment of singularities, which takes place in both directions without
losing the contamination capacity and porosity towards the other. The text
briefly address the collaborative art experience made with the project "Ondas
Radiofénicas", developed at the Museu da Mar¢ in the city of Rio de Janeiro.

Keywords: collaborative art; nomadism; collectivity.
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1. KESTER, Grant.
“Conversation pieces:
collaboration and artistic
identity”, 2000, p. 2.

2. Suzanne Lacy, apud.
BLANCO, Paloma. Modos de
Hacer: arte critico, esfera piiblica y
accién direta, 2001, p. 33.

Introducao

Autores como Grant Kester sugerem que existe uma
espécie de tradicao subterrinea de autoria dispersa ou co-
letiva, manifesta também em formas de produgio baseadas
no processo e na interagio colaborativa'. Sao trabalhos que,
para Kester, desafiam a identidade e estabilidade tanto do
artista quanto do espectador. Neles, predominam diferentes
procedimentos, resultando em outros graus de relacionamen-
to entre envolvidos: préticas baseadas no imprevisto, formas
nao profissionais do uso da criatividade, uma consciéncia
comunitdria ¢ a resolu¢io coletiva de problemas. Ou seja,
esta estrada jd vem sendo construida hd décadas, mesmo que
pouco difundida nos sistemas artisticos mais estabelecidos,
como os circuitos de museus, galerias, ambientes académicos,
entre outros.

O que acreditamos ser necessdrio nao ¢ apenas defender a
existéncia de sistemas alternativos tanto de produ¢io quanto de
consumo de arte, mas desenvolver premissas mais consistentes e
criticas acerca de processos de arte colaborativa nos quais hd esse
envolvimento entre publicos diversos. Dessa forma, propomos
que o deslocamento feito pelo artista em busca de sua inclusio
em outros contextos e coletividades (ao invés do termo “comu-
nidades”), sempre se dd na via do empoderamento muatuo —por
um lado proporcionando que estes grupos possam adquirir mais
autonomia em relagdo as suas préprias demandas e, por outro,
ter a satisfagao do seu desejo e a ampliagao de suas competéncias
e experiéncias.

Também problematizaremos o termo “comunidade” por
entender que esta nogao é mais maledvel do que parece, pois s6
pode ser entendida quando hd espago para que as diferengas se
apresentem. As discussoes presentes no texto serdo relacionadas
com o projeto artistico denominado “Ondas Radiofénicas”, re-
alizado entre 2009 ¢ 2010 no complexo da Maré, localizado na
cidade do Rio de Janeiro.

Empoderamento e contaminacoes

A autora Suzanne Lacy® é uma grande referéncia na 4rea
abordada, principalmente por lancar o termo “arte publica de
novo género”. Esses projetos seriam definidos por possuirem
estratégias publicas de engajamento, entendendo esse cardter
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como parte fundamental de uma linguagem estética atuante
junto a uma realidade. Ou seja, o objetivo ¢ a transformacio
social de determinado contexto, sempre no sentido de propor-
cionar mais poder para um determinado grupo. Os autores Peter
Oakley e Andrew Clayton apontam importantes consideracoes
sobre este conceito de empoderamento:

O poder — formal, tradicional ou informal — estd no coracio
de qualquer processo de transformacio e ¢ a dinAmica fun-
damental que determina as relagées sociais e econdmicas.
Falar de empoderamento equivale a sugerir que hd grupos
que estdo totalmente & margem do poder e que necessitam
de apoio para “empoderar-se”. Essa é uma suposicio simpli-
ficada jd que todo grupo social possui algum grau de poder
em relacio ao seu ambiente imediato. Quando falamos de
processo de “empoderamento”, nos referimos  posicdes re-
lativas ao poder formal e informal desfrutado por diferentes
grupos socioecondmicos, e as consequéncias dos grandes
desequilibrios na distribuicao desse poder. Um processo de
empoderamento busca intervir nestes desequilibrios e aju-
dar a aumentar o poder daqueles grupos “desprovidos de
poder”, relativamente aos que se beneficiam do acesso e uso
do poder formal e informal.?

No caso do artista, o processo de empoderamento que ge-
ralmente ele propée surge quando entra em contato com outra
coletividade, que, por sua vez, é atravessada por algum tipo de
restri¢do ou dificuldade. Seu esfor¢o para buscar proporcionar
outras formas de expressao e possibilidades de conscientizagao,
com o intuito de potencializar ou “empoderar” estes envolvidos.
A autora Nina Felshin corrobora como esta ideia do fazer artis-
tico se torna um catalisador de transformacées sociais. Para ela,

as préticas culturais ativistas sdo essencialmente colabora-
tivas, uma colaboragio que se converte em participagio
publica quando os artistas tendem a incluir a comunidade
ou o publico no processo. Esta estratégia tem a virtude de
converter-se em um catalisador critico para a mudanca e
para a capacidade de estimular, de diferentes maneiras, a
consciéncia dos individuos ou comunidades participantes.*

No entanto, ao estabelecer uma relacio entre individuos
de contextos diferentes hd o risco de que seja criada uma hierar-
quizagdo acerca dos dominios de conhecimentos. Isto acontece
geralmente quando alguém se propée a ensinar algo para outro
e, neste jogo entre quem sabe mais e quem sabe menos, se es-
tabeleca, mesmo que involuntariamente, uma relagio de poder.
Neste envolvimento hd de se indagar como se dao os vetores do
empoderamento: se, por um lado, existem conhecimentos a serem
compartilhados ¢ 0 modo como esta apresentagio de informa-

3. OAKLEY, Peter;
CLAYTON, Andrew.
Monitoramento e avaliagio

do empoderamento
(“empowerment”), 2003, p. 9.

4. Suzanne Lacy apud
BLANCO, Paloma. Modos de
Hacer: arte critico, esfera piiblica y
accion direta, 2001, p. 75.
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5. ROLNIK, Suely. “Alteridade
a céu aberto: O laboratério
poético-politico de Mauricio
Dias & Walter Riedweg”.
Posiblemente hablemos de lo
mismo, 2003, p. 6.

6. GUATTARI, Félix;
ROLNIK, Suely. Micropolitica:
cartografias do desejo, 2005,

p. 55.

7. Andrew X, apud. LUDD,
Ned (org.). Urgéncia das ruas:
Black Block, Reclaim the streets e
os Dias de Acdo Global, 2002,
p. 30-31.
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goes se desenvolve é de grande relevancia, por outro, é preciso nio
subjugar os saberes de cada individuo e considerar como torni-lo
compartilhdvel, na busca por estabelecer uma relagao mais hori-
zontal entre os envolvidos. A autora Suely Rolnik caracteriza esta
qualidade com a agdo de contaminar. Segundo a mesma

[...] contaminar-se pelo outro nio é confraternizar-se, mas
sim deixar que a aproximagio aconteca e que as tensoes se
apresentem. O encontro se constréi — quando de fato se
constréi — a partir dos conflitos e estranhamentos e nao de
sua denegacio humanista.’

Ampliando a no¢io de empoderamento com esta ideia de
contaminagao, que sé acontece através do aparecimento das di-
ferencas, podemos acrescentar o conceito de revolugio molecular
de Félix Guattari, que fundamenta esta em relagao “a capacidade
de operar seu proprio trabalho de semiotizagio, de cartografia,
de se inserir em niveis de relagoes de forca local, de fazer e desfa-
zer aliangas, etc.”®. O desempenho dessa fungio de autonomiza-
¢30 nao estaria designado somente ao artista, mas seria de todos
para com todos. Nao se trata de um individuo empoderar o
outro, mas de pensar que sempre hd uma busca por sua prépria
autonomizagio, inclusive da parte do artista. Se por um lado
podemos ver a revolugao molecular como o ato de dotar o outro
com instrumentos diversificados para que ele possa ser mais au-
tonomo onde se encontram, por outro lado é no contato com a
diferenga que o artista pode se potencializar.

Uma critica importante sobre este assunto é colocada por
Andrew X no texto “Abandone o ativismo”. Nele o autor analisa
a mentalidade ativista durante as manifestacoes promovidas pelo
movimento denominado “Ac¢io Global dos Povos” (AGP), no
inicio dos anos 2000. Nas suas palavras:

O ativista se identifica com o que ele faz, e encara essa ati-
vidade como sendo sua funcio ou papel na vida, como um
emprego ou carreira. [...] O ativista é um especialista ou
expert em mudanga social. Conceber a si préprio como um
ativista significa conceber a si mesmo como sendo alguma
espécie de privilegiado, ou estando mais avangado do que
outros na sua apreciagio do que ¢é necessdrio para a trans-
formacio social [...].7

O contexto analisado estd relacionado mais especificamen-
te as mobilizagdes anticapitalistas que se iniciaram no final da
década de 90 diante das reunibes de grupos econémicos inter-
nacionais —como a Organizagio Mundial do Comércio (OMC)
ou o encontro do grupo G8, formado por oito na¢oes mais
desenvolvidas economicamente. Neste sentido, o que pode ser
observado ¢ que a condicio do ativista, enquanto um agente
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que sabe mais sobre um determinado assunto, pode gerar pro-
blemas na construcio de um grupo formado por membros de
iguais responsabilidades. Questdes que surgem justamente por
sua prépria condigio heterogénea, uma vez que sempre haverd
diferencas entre seus integrantes. Esta problemadtica incide dire-
tamente sobre o artista, mas também reverbera na constitui¢ao
da categoria “puiblico”.

Nos anos 1980, o coletivo de artistas Group Material ji
realizava indagagoes neste sentido: “Quem ¢é o publico? Como ¢é
feita a cultura e para quem?” 8. O questionamento ¢ pertinente,
mesmo se ainda for dirigido aos espagos tradicionais da arte,
nos quais artistas que produzem obras visando a exposi¢io em
ambientes fechados e com publicos jd pré-determinados. Porém,
o que é de interesse nessa investigagio é o publico formado pelos
participantes de um trabalho de arte colaborativa, que se envol-
vem diretamente nas vivéncias, e que, muitas vezes, S0 tratados
pelo termo “comunidade”. Que comunidade é esta? Tal nogio
de publico enquanto um coletivo homogéneo ou uma massa
de pessoas acaba generalizando e superficializando caracteristi-
cas fundamentais, que tornam cada agrupamento tao singular.
Este entendimento de coletivo se aproxima da nogio de “povo”.
Por sua vez, o conceito de “multidio”, conforme proposto por
Toni Negri e Michael Hardt’, abrange uma coletividade cons-
tituida exatamente por sua disparidade e heterogeneidade. Os
desejos da multidao podem ser dificeis de serem apreendidos
em sua totalidade, mas certamente nio ¢ pela passividade que
seus caminhos sio tracados, jd que a diferenca ¢ algo pressupos-
to. Empoderar um agrupamento levando em consideragio tal
diversidade acaba incidindo também no fazer poético do artista,
que acaba deslocando este fazer para a produgio de plataformas
de interagdo a fim de que diferentes agentes entrem em contato
e contaminagio. Um exemplo da produc¢io de um sistema artis-
tico com tais caracteristicas foi o projeto “Ondas Radiofonicas”.

Paisagem sonora e
colaboracao na Mareé

A experiéncia a ser relatada no artigo serd o projeto “Ondas
Radiofonicas”, realizado entre 2009 ¢ 2010 no Ponto de Cultura
Museu da Maré, localizado na comunidade Morro do Timbau,
dentro do complexo de comunidades da Maré, na cidade do Rio
de Janeiro. O projeto teve minha atuagio de pesquisador/artista
no papel de principal articulador, mas s6 pdde ser desenvolvi-
do pela participagao de alguns moradores da Maré e contando
com a permanente participagio de outros artistas, educadores,

8. BISHOP, Claire.
"Antagonism and relational
aesthetics”. October, 2012, p. 11.

9. Toni Negri e Michael Hardt,
apud. PEREIRA, Eduardo
Baker Valls. “Altermodernidade
no sistema interamericano de
protecio dos direitos humanos?
O comum da questio indigena

e a soberania imperial”, 2014,
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Universidade Federal de Santa Catarina - 1° Semestre de 2015. — 125



10. Cf. WASEM, Marcelo.
"Devir artista-némade: um
projeto de arte colaborativa
dentro do Museu da Maré",

2013, p. 3146 - 3159.

ativistas de fora do bairro Maré. Foi contemplado com o pré-
mio “Interacoes Estéticas — Residéncias Artisticas em Pontos de
Cultura”, no ano de 2009, promovido pela Fundagio Nacional
de Artes e o Ministério da Cultura, que garantiu a infraestru-
tura fundamental para a realizagio desta experiéncia artistica.
O projeto foi modificado a partir do seu desenvolvimento, pas-
sando por algumas etapas e influenciando no conjunto de obje-
tivos que se esperava alcangar. De outubro de 2009 até fevereiro
de 2010 o projeto esteve em fase de pré-producio: compra de
equipamentos, contato com moradores e grupos do bairro, e
conversa com os agentes culturais do Museu da Maré. A partir
de margo as atividades foram iniciadas, contando com a criagio
de um grupo fixo de jovens e a realizacio de outras oficinas com
publicos diversos. Elas aconteceram até junho do mesmo ano,
quando uma exposicio criada colaborativamente com o grupo
de jovens foi aberta na galeria de exposi¢oes tempordrias do Mu-
seu da Maré, formando a etapa de conclusao das atividades.

Ao longo do desenvolvimento do projeto as relagdes en-
tre os envolvidos foram transformadas em diversas instancias:
entre eu e os jovens (formando a equipe Ondas Radiofonicas);
deste grupo com os artistas colaboradores, e, principalmente;
deste coletivo ampliado com os moradores da regiao. Esse flu-
xo de mudangas foi fundamental para o amadurecimento do
projeto assim como para a investigagdao de doutorado “Radio-
fonia Cartogrifica: sintonias e deslocamentos em processos de
arte colaborativa”.

Essas transformagoes acerca das etapas do projeto e o modo
em que o publico se relacionava com o mesmo nio serdo dis-
sertadas no presente artigo'’. Mas, de modo resumido, pode
se relatar que houve trés modos distintos nos quais o grupo de
jovens foi sendo capacitado e empoderado de maneira singu-
lar. A principio eles foram chamados para exercerem o papel
de monitores, visando auxiliar na execucio de oficinas voltadas
para as dimensées da sonoridade no nosso entorno e discussoes
sobre arte colaborativa. Porém, no decorrer das semanas e pela
prépria dificuldade de realizar tais oficinas, foi sendo consta-
tado que este grupo era o principal publico do projeto e que
poderia se tornar um coletivo multiplicador. A partir deste mo-
mento, novas oficinas foram ministradas para o grupo, focando
em fornecer um panorama sobre a histéria da arte e como a
arte colaborativa se inseria neste contexto. O grupo entéo criou
oficinas de curta duragio para outros jovens e ficou responsédvel
pela criacio de instalagoes para a exposigdo final. Nelas, alguns
dos temas abordados pelo Museu da Maré utilizados para contar
a histéria do bairro foram transformados para que o publico vi-
sitante do Museu pudesse ter uma experiéncia participativa com
obras onde a sonoridade era o eixo principal de reflexio e expe-
rimentagao. Por fim, estes mesmos jovens formaram o grupo de
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mediadores da exposi¢io. Por terem sido os responsdveis pela
criagdo de tais instalagoes, a mediacio em si se tornou uma expe-
riéncia diferente das habituais em outros espagos artisticos, nos
quais o mediador possui a meta de aproximar obra e artista do
publico. Cada integrante demonstrava um conhecimento apre-
endido processualmente —um empoderamento singular. Depois
de passarem por oficinas de saberes especificos, propor oficinas
com outros jovens, estudar e criar instalagoes artisticas, a atribui-
¢ao de mediar e compartilhar os frutos deste envolvimento com
o publico pode encerrar um ciclo com uma nova interagio e
fruigao do processo artistico com este cunho colaborativo. Pen-
sando na constitui¢ao da obra de arte, este momento se configu-
rou como mais uma interface de experimentagao, possibilitando
que o publico visitante do Museu da Maré pudesse vivenciar um
pouco do universo criado pelo coletivo (ver figura 1).

| i

5\
4
-
4

Fig. 01: Montagem da exposicio coletiva do projeto Ondas
Radiofénicas.

Da parte do artista, pode-se afirmar que o empoderamento
se deu na ampliacio da permeabilidade diante das mudancas que
aconteceram ao longo do processo, sem perder de foco a meta
original: a criagdo de uma exposi¢ao. Desde o inicio nio havia
uma preocupacio sobre o que seria exposto (pelo menos da par-
te do artista, jd que alguns jovens durante o processo demonstra-
vam ansiedade sobre o resultado final do projeto). Porém, se al-
mejava atingir um puiblico maior, visto que a populagio da Maré
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¢ grande e as opgoes relacionadas as artes visuais sio poucas na
regido. A questao foi redirecionar o foco do projeto, trabalhando
com as pessoas que estavam mais proximas e que configuraram o
publico mais diretamente envolvido. Assim a capacidade de im-
provisagao e reinven¢do da prépria fungio que se espera desem-
penhar dentro de um projeto deste escopo se apresenta como um
dos principais empoderamentos por parte do artista —qualidades
que se relacionam com o conceito de nomadismo.

Artista e nomadismo

O autor Nicolas Bourriaud'! acredita que a figura do artista
estd intimamente ligada em uma idealizagio acerca da forma
némade de apropriagio e deslocamento no territério. Porém,
sua caracteristica ndmade seria a de ocupar temporariamente
estruturas ji estabelecidas na arte contemporinea, tendo sua
identidade resultado de um continuo movimento no mundo.
Aqui hd uma rela¢do muito préxima com o modelo de residén-
cia artistica, no qual o artista executa sua poética em contato
com diferentes contextos (ndo necessariamente com uma escuta
atenta as diferencas do local). No entanto residir dentro de um
circuito de praticas em vdrios lugares é permanecer bem alocado
em um tipo de fazer artistico e contexto, sendo que o nome do
artista se transforma em uma marca. O ndémade nido pretende
alugar ou residir em um territério através de uma negociagao
econdmica e vantajosa.

De acordo com os filésofos Gilles Deleuze e Felix Guattari
o ndmade se relaciona intimamente com o territério, mas sem
pretensao sedentdria; seu trajeto segue pistas e caminhos, mas
nao tem a funcio de se alocar permanentemente, distribuindo-
-se em espacos abertos, nao comunicantes; sua relagio com a ter-
ra se dé pela desterritorializagio. “E nesse sentido que o némade
nao tem pontos, trajetos, nem terra, embora evidentemente ele
os tenha”'?. Para Nelson Brissac Peixoto, o nomadismo se re-
laciona com o conceito de tdtica, apontado por Certeau'’, no
qual seu agente (o sem-teto, o camel6, o favelado, o migrante)
instrumentaliza tudo o que estd ao seu alcance em prol de sua
sobrevivéncia'“.

Voltando-se para as caracteristicas do artista, 0 nomadismo
pode se tornar uma metodologia interessante para estabelecer o
contato e se posicionar entre diferentes disciplinas, grupos e es-
pacos de acontecimento (institucionais ou nio) —um caminhar
“entre” espagos com a constante organizacio e desorganizacio
de seu fazer criativo.
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Chegamos, entdo, ao conceito de artista-némade, nio sé
pelo fato de sua prética envolver um deslocamento espacial,
através de residéncias artisticas ou nao, ou em se relacionar com
as diferentes especificidades dos contextos (préximo a categoria
de site specific), mas principalmente por entender que sua prética
se dd nestes movimentos de aproximagio e distanciamento com
variadas dreas, mesmo tendo como ponto de partida e chegada,
o campo da arte. Desta forma ao conceito de artista-ndmade
podemos acrescentar novos papéis: artista-ndémade-educador, ar-
tista-ndmade-ativista, entre outros. Este estado permanente de
incompletude também pode ser associado ao conceito de “devir”
no sentido da poténcia de vir-a-ser que o artista pode vivenciar.
De acordo com Deleuze e Guattari®, o devir estd ligado inti-
mamente ao processo de desejo, que sai de um “si mesmo” em
busca de um “fora”. E esta possibilidade de aproximar-se de ou-
tros agentes e tornar-se um deles, por um determinado periodo,
induzido por uma motivacio singular do artista. Esta postura
pessoal é que reverbera em outras dimensées e onde é necessdrio
saber equilibrar os desejos préprios e os de outros.

A teérica Suzanne Lacy ressalta as qualidades destes novos
papéis para o artista, alertando sobre os cuidados que é preciso
ter quando se trata com estes contextos. Ela cita os escritos do
artista Allan Kaprow para afirmar: “artista como educador é uma
construgdo que decorre de intengdes politicas™®. Mas o préprio
Kaprow ¢ ainda mais radical no seu texto “A educacio de um
des-artista”, de 1970:

S6 quando artistas ativos deixem voluntariamente de ser
artistas poderdo converter suas habilidades, como ddlares
em ienes, em algo que o mundo pode empregar: em jogar.
O jogar como moeda corrente. A melhor forma de aprender
a jogar é com o exemplo, e os des-artistas podem d4-lo. No
seu novo papel como educadores, tudo o que eles tém que
fazer ¢ jogar como antes o faziam sobre a bandeira da arte,
mas entre aqueles aos quais nao lhes interessa dita insignia'’.

As propostas colocadas por Kaprow na citagio acima sio
paradoxos e inversdes interessantes: ser artista ¢ poder deixar de
ser artista ou o ato de jogar como forma de desestruturar o fazer
artistico. Ele ainda comenta sobre este deslocamento do papel
de artista em dire¢do a uma visdo ampliada, no qual a identidade
¢ transformada por um principio de mobilidade.

A proposta de substituir o artista pelo jogador me parece
interessante e pertinente por conceber o jogo nio somente como
a relagdo participativa entre artista e publico, mas sim como um
modelo que extravasa a poténcia da criagdo artistica além da se-
ara da arte, como um modo de estabelecer contato, negociar e
contaminar-se com outros agentes, de campos andlogos ou ain-
da outros dominios. Desta maneira, acreditamos que o artista
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que se propoe a se embrenhar em outros contextos e em contato
com diferentes publicos precisa estar ciente e atento, nao para
jogar dentro das regras, mas sim transformar a si mesmo, em um
permanente estado de devir artista-némade.

Nivelamento relacional

O artista e professor Luiz Sérgio de Oliveira também le-
vanta questionamentos semelhantes acerca dos desafios de tais
préticas participativas em arte pablica'®. Ele denomina de “geo-
vanguarda” os artistas que priorizam o didlogo como principal
plataforma de agdo para com o “outro”, sendo este “aquele que
tradicionalmente tem estado alijado dos processos da arte por
mecanismos de elitizagdo que transformaram a arte em assun-
to para poucos’"’. O termo geovanguarda assinala, como fator
determinante, o deslocamento feito pelos artistas, saindo dos
espagos tradicionais da arte ou mesmo de seus contextos locais
em diregio a espagos variados e as comunidades ali residentes,
rompendo com os cAnones de pureza e autonomia da arte®.

No entanto, este direcionamento ao encontro do outro
possui um caminho de volta, ou melhor, pode ser configura-
do como uma via de mao dupla (entre artista e nio artista) e
também se dd em outros dois sentidos —artista com o “outro” e
consigo mesmo. No primeiro aspecto, conforme aponta o ted-
rico inglés Stephen Wright?!, é necessirio que se perceba que a
relacio de interesses entre os dois envolvidos é muitua —nio s6 o
artista ganha neste deslocamento, mas hd uma possibilidade de
ganho por parte de quem se relaciona. Esta revisao ¢ importante
pois existe um grande niimero de obras nas quais o artista forca
uma relagio de proximidade, ou mesmo, faz uso indevido desta
quando transforma a relacdo em produto. Esta relacio ¢ classi-
ficada por Wright como um tipo de exploracio similar aque-
la estabelecida entre dominador e dominado, como citada por
Marx, ou “aqueles que detém o capital simbdlico (os artistas), e
de outro lado, aqueles cujos esfor¢os (como tal) sio usados para
nutrir a acumulagio de mais capital” *.

No segundo caso a via de mao dupla se d4 do artista consigo
mesmo, sendo um processo de autoconhecimento, como coloca
Oliveira:

[...] As préticas de arte realizadas sob a rubrica dessa “virada
para o social” evidenciam o reconhecimento e a importan-
cia que passam a ser dispensados ao “outro”, a nos lembrar
que o nosso “préprio”, ou melhor, o seff'do artista — per se
— jd ndo ¢ o bastante.”
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Esta mudanga de rumo faz referéncia ao texto “A virada
social: colaboragio e seus desgostos”, de Claire Bishop, no qual
ela realiza duras criticas aos projetos colaborativos. Na busca de
critérios mais assertivos nesta linha, a autora desaprova a simples
e prévia aceitagao de todos os projetos colaborativos, somente
pelo fato de estarem trabalhando com uma comunidade exclui-
da ou um setor marginalizado. Em contraposicio, a autora cita
alguns exemplos de projetos de arte comprometidos nao s6 com
o local, mas que dialogam com questdes globais, enfatizando sua
potencialidade artistica ao renunciar a discursos politicos expli-
citamente engajados —o que acaba revelando uma légica dicotd-
mica na sua elaboragio. A autora ainda critica 0 modo como o
artista se porta:

Os critérios discursivos da arte socialmente engajada sio,
no presente, tirados de uma analogia tdcita entre o anti-
capitalismo e a “boa alma” crista. Nesse esquema, o auto-
sacrificio ¢ triunfante: o artista deve renunciar & presenga
autoral em prol da concessio aos participantes, para que fa-
lem por seu intermédio. Tal auto-sacrificio ¢ acompanhado

pela ideia de que a arte deve retirar-se do dominio estético

e fundir-se & prdxis social.*

Também discordo de qualquer papel de salva¢io que o ar-
tista possa ter. Porém, serd que é possivel acreditar nesta fusio
total da arte na vida? Tal proposi¢io me parece bem idealista e
radical, pois acredito que, mesmo com este movimento de vol-
tar-se para esferas tao diversificadas, sempre haverd um territério
no qual o artista retorna e insere suas experiéncias — um terri-
tério configurado de alguma forma como campo da arte. Ou
ainda, conforme coloca Olivera, “essas praticas de colaboragio
provocam uma consequéncia subjacente, extremamente relevan-
te: a inclusio social do artista™®. Esta inversio retira do artista
seu papel de salvar o “outro” de uma situagao qualquer de de-
samparo ou coloca em divida a serventia de seus conhecimentos
serem aplicdveis em outro contexto. Em um processo de arte
colaborativa o artista poderd ganhar mais quando consegue se
perceber como apenas “mais um”, que se relacionard com outros
agentes, possuidores de seus préprios conhecimentos, interesses
e desejos, promovendo um nivelamento relacional sem buscar a
homogeneidade.

Tal envolvimento poderd estabelecer contato e negocia-
¢oes com os espacos institucionalizados da arte (museus, gale-
rias etc.), mas terd seu principal local de acontecimentos um
contexto especifico, marcado por uma territorialidade fisica e
social, em contato com uma gama de aspectos de uma ou mais
comunidades. E por mais intensa seja esta relagio entre artistas e
nao artistas, ela terd um encerramento, considerando o préprio
fato do artista ser, neste sentido, um némade em busca de outras
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experiéncias, em novos processos. O envolvimento que aconte-
ce em processos colaborativos se transforma em fatos ocorridos
no passado, mas que poderdo ser lembrados e reativados por
outras pessoas em outros lugares, abrindo a possibilidade deste
conjunto de fatos se tornarem novamente acontecimentos pas-
siveis de experimentacio. Assim, o artista se torna um narrador
diferenciado de experiéncias passadas, pois ele as aponta para
os encontros vindouros, reconfigurando suas habilidades para se
relacionar com o “outro”.

E este “outro” O que tais pessoas ganham, se é que ganham
algo, no envolvimento com os artistas dvidos pela sua participa-
¢a0? O texto de Stephen Wright traz importantes reflexdes sobre
tais perguntas, assim como delineia importantes aspectos para as
competéncias do artista.

Primeiramente o autor argumenta que na base da colabo-
ragdo estd o interesse mutuo entre as partes envolvidas. Sem o
desejo e a expectativa em ganhar algo nio hd envolvimento e
participagdo. De certa forma, a colabora¢io nio deixa de ser um
tipo de relacionamento muito difundido na politica liberal con-
temporanea. E neste sentido, a economia da arte, fundada na
troca de trabalhos baseados em objetos, reflete um aspecto de
maior amplitude na sociedade, que teria a colaboragiao como
ferramenta para beneficio préprio —o que acabaria sendo um in-
centivo 4 competi¢do. Assim, o conjunto de saberes e o resultado
de seu fazer se iguala a outras dreas, meramente como produtos
de valor simbélico e de troca dentro dos sistemas de mercado.

E nos casos das préticas artisticas mais abertas, sem um fim
predefinido e centradas no processo? Como se dd este movimen-
to de cooptacio, no qual o significado é um movimento pro-
cessual imanente e o processo em si nao estd subordinado a ne-
nhuma finalidade extrinseca, ou seja, gerando um trabalho nao
baseado na produgio exclusivamente de objetos? Wright indica
a performatividade de tais préticas, sendo que o acontecimento
em si é menos importante do que o enquadramento formal da
agdo. E necessdrio tomar cuidado, principalmente, dos projetos
de participagdes forgadas —critica de Wright ao conceito de “es-
tética relacional” de Nicolas Bourriaud. Neles, os

[...] Artistas fazem incursdes no mundo exterior, "propondo”
(como gostam de dizer aqueles do ramo da arte) servigos ge-
ralmente muito artificiais a pessoas que nunca pediram por
eles, ou atd-los em alguma interagao frivola, [para] entio ex-
propriar como material para seus trabalhos por mais minimo
tenha sido o trabalho que eles conseguiram extrair desses par-
ticipantes mais ou menos inconscientes (quem por vezes, eles
tém a ousadia de descrever como "co-autores").?

O segundo apontamento feito por Wright diz respeito as
competéncias e habilidades do artista (concepgao baseada no
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linguista Noam Chomsky), que conceitua competéncia como
um grupo habilidades técnicas, processuais e de percepgao?.
Neste sentido, é similar a outros oficios dentro do contexto so-
cial, sendo que a ocupagio dos artistas ¢ produzir arte. Mas, e
quando estes ndo seguem esta diretriz ou “injetam suas aptidoes
artisticas e babitus perceptivo na corrente economia simbdlica
do real”® ou, em outras palavras, expandem sua atuagio para
fora dos espagos tradicionais da arte e se inserem em contextos
diferenciados? Abre-se uma suspensio tempordria no territorio
da arte, onde o artista pode ser apenas “mais um” e precisard
enredar suas habilidades e prdticas com outros agentes —o que
Frangois Deck®” denomina de cruzamento de competéncias
(“competence-crossing”). Estas agdes, no entanto, nio devem ser-
vir de suporte para artistas entrarem “de penetra’ nestes outros
contextos. O ponto em questdo seria o de colocar as competén-
cias artisticas a disposi¢io de um projeto coletivo, sem abando-
nar a sua prépria autonomia, muito menos seus desejos.

Saliento aqui que tal direcionamento para o fazer artistico
colaborativo pode ser tomado como uma possivel saida para
pensarmos o dilema dicotdmico que separa o desejo de artista
e nio artistas em contextos especificos: ambos possuem seus
interesses e vontades, que configuram sua autonomia. O artis-
ta precisa saber seus limites, sendo que sua singularidade nao
precisa ser sacrificada em prol do processo coletivo em que se
envolve, a0 mesmo tempo em que os outros agentes (profissio-
nais em um grupo multidisciplinar ou pessoas com experién-
cias variadas que constituem o publico de uma agao de arte)
também nio devem usar nem serem usados. Assim, concordo
com o autor sobre a importancia de definir um horizonte ético,
onde haja entendimento transparente das razdes pelas quais a
colaboragio acontece®.

Cruzamento de competéncias

Neste sentido, a colaboragao nao pode ser reduzida a inte-
resses em comum, em que a perspectiva somente tangencia uma
andlise custo-beneficio. No campo da arte, as habilidades nio
seriam s6 um conjunto a ser utilizado, mas uma comunidade
de competéncias e percepgoes compartilhdveis. Wright resgata o
soci6logo Marcel Mauss para constatar que o paradoxo da cola-
boragao artistica se assemelha, portanto, o paradoxo da dddiva:

[...] assim como a d4diva pressupde um tipo de confianga
que contribui para o envolvimento, também a colabora-
¢do — e, mais genericamente, a livre associagio na sociedade
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civil — pressupée 0 mesmo tipo de solidariedade que ¢, em
parte, de refor¢o [da mesma sociedade].!

Esta qualidade de relagao fundada em uma aten¢io com
0 outro caracterizaria, entao, as competéncias do campo das
artes. E neste sentido que, para Wright, estas trabalhariam
como um tipo de gerenciamento de incompletudes. O autor
expande sua defesa em prol de uma interacio colaborativa li-
vre para toda a sociedade afirmando que esta é uma dimensio
essencial para a existéncia humana. Ao mesmo tempo em que
os processos colaborativos artisticos podem ser importantes
neste projeto para a humanidade também podem representar
um perigo uma vez que este grande conjunto de cooperagoes e
competigdes, saberes e territdrios se formalizam sob a insignia
da “Arte” como um dominio de poder. O desafio colocado pelo
autor, nas suas palavras:

O que eu estou tentando sugerir é que, a fim de evitar as
armadilhas performativas das convengdes de arte, por um
lado, e da cooptagio pelo capital, do outro — em ordem,
isto é, para criar condiges que farao [da] colaboragio [algo]
“frutifero e necessdrio” — precisamos de um entendimento
quase pré-moderno da arte, rompendo com a trindade ins-
titucionalizada autor-obra-ptblico; uma compreensio que
apreende a arte pelos seus meios especificos e nio suas fina-
lidades especificas.>

A proposta de ruptura colocada por Wright nao significa
uma quebra total. Ele vislumbra uma possibilidade de continui-
dade e para isso cita rapidamente o conceito de antropofagia,
que, na sua concepgao, significa assimilar o que hd de melhor
através da fusdo e unido de competéncias artisticas como um
valor de uso com outras competéncias, favorecendo a delicada
esséncia da colaboracio extra-disciplinar.

Nio discordo completamente do uso feito pelo tedrico
inglés que se apropria da antropofagia como um apontamento
para uma formagdo mais integrada da arte com outros campos.
No entanto, sua citagio ao termo é muito rasa, claramente me-
taférica e sem o aprofundamento devido. A antropofagia possui
uma grande influéncia nesta colaboragio artistica que o autor
busca fundamentar, nio s6 como um pensamento chave dos
modernistas brasileiros das décadas de 1920 e 1930, mas sim a
base dos movimentos artisticos dos anos 1960*. Concordo com
Wright na busca por uma conexio entre os agentes da arte e as
demais esferas do corpo coletivo social. Para isso, é necessdrio
expandir com as no¢oes de comunidade.
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Comunidades, ou
melhor dizendo, coletividades

Na linguagem popular o termo “comunidade” quer dizer
um coletivo de individuos que possui em comum uma mesma
localidade ou até um modo de se comportar que unifica por de-
terminadas semelhangas. O termo aparece como tdtica de defesa
para nio se associar tais caracteristicas a caréncias de diversas
ordens —um eufemismo de favela ou periferia— funcionando, as-
sim, como uma espécie de abrigo identitirio.

A comunidade pode ser um conceito estendido a qualquer
outro agrupamento de pessoas ou seres, que se reconhecem per-
tencentes a este grupo ou que possuem uma quantidade consi-
derdvel de similaridades, apesar das diferengas. Sob esta viso, o
coletivo ¢ visto como homogéneo, em consonincia com o con-
ceito de “povo” colocado anteriormente. Ampliando sua abran-
géncia, podemos pensar em comunidades de artistas, comuni-
dades académicas ou outras categorizacoes que agrupam através
das semelhancas em comum. Neste sentido, hd um modo de
organizagio, relacionamento e visibilidade destas comunidades
que se diferencia por possuir alguma caracteristica especial que
¢ compartilhada (um claro exemplo pode ser uma comunidade
de vizinhos que se encontram préximos espacialmente —o que
nao significa necessariamente que haja proximidade entre seus
integrantes).

Por outro lado, podemos pensar na comunidade como
agrupamento no qual a diferenca nio precisa ser anulada ou
revogada em prol de semelhanga na formagio de uma unida-
de. Para Pelbart, a comunidade tem por condigio precisamen-
te a heterogeneidade, a pluralidade, a distancia*. No seu texto
“A comunidade dos sem comunidade”, ele apresenta diferentes
autores sobre a questdo do “comum”, daquilo que nos une e nos
torna um coletivo maior, e de como este comum ¢ apropria-
do, privatizado e reinventado. Para pensar isto, o autor recorre
a Deleuze e Guattari para desconstruir a ideia do comum en-
quanto estrutura de organizacio jd pré-estabelecida, lancando
somente a existéncia de um plano de composic¢io onde podem
se acompanhar “as conexoes varidveis, as relagoes de velocidade
e lentidao, a matéria anénima e impalpdvel dissolvendo formas
e pessoas, estratos e sujeitos, liberando movimentos, extraindo
particulas e afetos. E um plano de proliferacio, de povoamento
e de contdgio”. Nele, tudo estd dado e, a0 mesmo tempo, tudo
estd para ser construido. Um corpo, ou um individuo, ou um ser
vivo, seria entdo uma composicio de potencialidades de afetar e
ser afetado. E isto o que temos em comum. Pelbart se aprofunda
no tema e questiona como que se dd a passagem do comum a
comunidade.

34. PELBART, Peter Pal. Vida
capital: Ensaios de biopolitica,
2003, p. 33.

35. Ibidem, p. 30.
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37. Ibidem, p. 33.

38. Zourabichvili, apud.
VIVEIROS DE CASTRO,
Eduardo. “Filiagao intensiva e
alianca demonfaca”, 2007,

p. 100.

39. PELBART, Peter P4l. Vida
capital: Ensaios de biopolitica,
2003, p. 34.

Pelbart inicia com o sentido de comunidade dado por
Jean-Luc Nancy no qual este aponta a auséncia da capacida-
de de reunido. H4 uma impossibilidade extrema, sendo que
dizer “sociedade” ja significaria uma “perda ou degradacio de
uma intimidade comunitdria, de tal maneira que a comunidade
¢ aquilo que a sociedade destruiu™®. O que propoe Nancy é
desfazer a representagio da comunidade como obra, produgio,
fusio, identificacdo e submeté-la 4 desconstrucio, a seu “desfa-
zimento” (désoeuvrement, termo emprestado de Maurice Blan-
chot) e compreender sua “negatividade” (expressio recuperada
de George Bataille). A partir desta constatagao, Nancy coloca a
comunidade como algo que nos acontece, longe de um sentido
utépico de unido, que leva invariavelmente a uma perda e cons-
tante culpa (associada ao cristianismo). A comunidade enquan-
to comunhio perdida ndo passaria, entdo, de um fantasma, ou
segundo Pelbart,

[...] a comunidade, na contramio do sonho fusional, ¢ fei-
ta da interrupgio, fragmentacio, suspense, ¢ feita dos seres
singulares e seus encontros. Dai porque a prépria idéia de
lago social que se insinua na reflexdo sobre a comunidade
¢ artificiosa, pois elide precisamente esse entre. Comunida-
de como o compartilhamento de uma separagio dada pela
singularidade.?”

Isso nos leva a uma compreensio diferenciada de comuni-
dade, que, por sua vez, estd baseada na ideia da diferenga como
ponto de partida irrevogdvel. Zourabichvili aponta para tal con-
cepgao presente em Deleuze:

A ideia mais profunda de Deleuze ¢ talvez esta: que a dife-
renca é também comunicagio e contdgio entre heterogé-
neos; que, em outras palavras, uma divergéncia nao surge
jamais sem contaminagio reciproca dos pontos de vista.
[...] Conectar é sempre fazer comunicar os dois extremos
de uma distAncia, mediante prépria heterogeneidade dos
termos.*®

A comunidade esta fundada, desta maneira, nio em um es-
paco comum que foi perdido, mas sendo ela mesma este espago
pautado nas distAncias que nao cessam de se fazer. Pelbart cita
Blanchot que afirma: “na comunidade jd no se trata de uma re-
lacio do Mesmo com o Mesmo, mas de uma relagio na qual in-
tervém o Outro, e ele é sempre irredutivel, sempre em dissime-
tria, ele introduz a dissimetria™’. Esta relagao de incompletude
coloca em xeque a no¢do de individuo fechado e identidade bem
delimitada, além de igualmente cancelar o sentimento de posse
e controle em grupos coletivos, mesmo através de seu desapego
completo. A comunidade nio se dd entre iguais e semelhantes,
mas sim na auséncia de uma reciprocidade simétrica, que resul-
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taria em fusio, unidade, comunhio e posse. E a comunidade
dos que nao tém comunidade (ou comunidade negativa, como
chamou Georges Bataille), pois estd fundamentada no absolu-
to da separagio como possibilidade de relagio —uma espécie de
paradoxo.

Esta ideia de comunidade negativa e assimétrica nos inte-
ressa para pensarmos os relacionamentos dentro da arte colabo-
rativa. Neste campo, podemos dizer que hd uma tendéncia do
artista para entrar ou se inserir em outros contextos, iniciando
uma convivéncia -além das coletividades onde ja estd inserido
(académica, artistica, etc.)- com outras coletividades ligadas a
outras categoriza¢des (moradores de um local, profissionais de
uma mesma drea como catadores de lixo, etc.).

Desta forma, proponho o uso do tempo “coletividade” ao
invés de “comunidade” para diferenciar o sentido deste dltimo
termo relacionado ao comum. De acordo com o Diciondrio
Houaiss®, o sentido dado para “comunidade” como estado ou
qualidade das coisas materiais ou das nogoes abstratas comuns
a diversos individuos, se liga ainda a ideia de comunhao, con-
cordéncia, harmonia, ou mesmo a um conjunto de individuos
organizados num todo ou que manifestam algum traco de uniao
(do latim communis, que pertence a muitos ou a todos, ptblico,
comum). J4 o termo “coletividade” ¢ aquele que compreende ou
abrange muitas pessoas ou coisas, ou que lhes diz respeito; ou
ainda pertencente a um conjunto de pessoas ou coisas (oriundo
do latim collectivus, que agrupa, ajunta). E esta nogio de agru-
pamento e agenciamento de desejos que acredito ser condizente
com os projetos de arte colaborativa atuais.

Consideracoes finais

Nao somente nesta esfera, mas em diversos outros setores,
o que podemos destacar como mister estd na maneira como se
efetua este trinsito entre coletividades. O deslocamento exige
uma atengao especial no estabelecimento das relagoes nas quais
as diferengas aparecem com mais visibilidade, principalmente
nos cédigos de comportamento e comunicagdo —ndo por uma
adaptagao que camufle a diferenca, mas tendo esta como funda-
mento da relagio.

Acredito que o artista faz este deslocamento e busca sua in-
clusao em outras coletividades sempre na via do empoderamen-
to mutuo, procurando dotar com mais autonomia estes grupos
que, muitas vezes, possuem seus direitos retirados, e por outro
lado, ter a satisfagao de seu desejo e 0 aumento de suas com-

40. HOUAISS, Antonio.

Diciondrio Houaiss da Lingua
Portuguesa (eletrdnico), 2001.
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41. SOUZA, Marcelo Lopes de.  peténcias e experiéncias, causando transformagées em diversos

A Prisio e a Agora, 2006, p. 317. agentes, de esferas variadas. Este processo de tornar o publico
mais autbnomo —publico que se torna ativo sem ser exatamente
artista, pois as diferencas continuam— se constitui como uma
possibilidade real que se viabiliza pela escala do micropolitico
ou mesmo nanopolitico.

A escala “nanolocal” diz respeito a uma escala ainda mais
reduzida que a microlocal. Sao, por exemplo, os locais de mo-
radia (casas, prédios, apartamentos), de lazer (pragas, praias)
ou de trabalho (escritério, fibrica, ou mesmo um trecho da
calgada), onde “[...] as relagdes de poder remetem a interagoes
face a face entre individuos, os quais compartilham (coabitam,
trabalham, desfrutam) espagos muito pequenos, em situagio
de co-presenga”. !

No que tange o projeto “Ondas Radiofonicas” o alcance
da vasta comunidade da Maré se deu exatamente pelo contato
direto, real e de longa duracio que se teve com as pessoas dire-
tamente envolvidas, ou seja, entre a nano e a microescala. Nao é
possivel mensurar a abrangéncia total dos efeitos que o projeto
reverberou, assim como foi necessirio abrir mao do controle du-
rante as etapas de realizacio do mesmo. Essa busca por controle
s6 acaba gerando frustragoes, ja que a colabora¢io com o Outro
implica em um permanente fator inconstante, uma vez que este
possui seus préprios desejos e vontades.

O que cabe ao artista, apds este envolvimento, ¢ reunir to-
das estas informacoes e relatar para aqueles que nio tiveram o
convivio presencial sobre o que se passou, consciente de que
este relato nunca poderd demonstrar o que aconteceu e, por isso
nao pode ser representado ou reapresentado de forma integral.
O papel do artista, que antes estava colocado como o de um
propositor ou catalisador de a¢oes ou ainda um jogador que
joga com seu préprio fazer e desfazer (até de si mesmo), agora
se transfigura em um organizador de histdrias. Apés ter viven-
ciado determinadas experiéncias, passard a recontar os fatos a
seu modo, seja pela via novas apresentagdes visuais e matéricas
ou mesmo através da palavra, em textos, conversas ou palestras.
Ao final, este conjunto de fatos organizados e contados pelo ar-
tista, conteido e forma amalgamados de maneira indissoltivel,
se configura como apenas um ponto de vista sobre o ocorrido.
Os participantes diretos e indiretos possuem as suas maneiras
especificas de falar e podem relatar as experiéncias do seu ponto
singular. Uma questdo de localizagio: cada um se posiciona a
partir de um campo de saberes, podendo mover-se intra e entre
territdrios. O artista em sintonia com estas preocupagoes sabe
que nesta busca por estabelecer uma relagao profunda e intensa
com o outro, estard cada vez mais em contato com suas proprias
questdes, medos, desconfortos e insegurancas. Cabe, entio, ter
compromisso ético e discernimento para equacionar faltas e de-
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sejos, fazendo com que este processo de empoderamento seja
realmente mutuo, compreendendo que nio fazemos parte de
uma sé comunidade, mas de coletividades que se atravessam e
podem ser mais soliddrias, nas relagbes uns com os outros.
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Redes colaborativas entre colectivos
culturales y redefinicion de la comunidad:
el caso de la lucha por la derogacion del
Codigo de Faltas en Cordoba, Argentina.
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Gabriel Loyber
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Resumo

O artigo examina as préticas colaborativas de um conjunto de coleti-
vos da cidade de Cérdoba, Argentina, que, por meio de sua produgio em
rede, procuram desconstruir a matriz cultural de preconceitos que recolhe e
legaliza o assim chamado “Cédigo de Faltas”. Este Cddigo é uma lei provin-
cial que qualifica, arbitrariamente, como “faltas” certas condutas —tais como
a “vagueagio’—, que penaliza por afetar supostamente a convivéncia social,
constituindo na prdtica um instrumento para a perseguicio e a detengio de
jovens, pobres e de tez escura. Os coletivos que estudamos aqui levam a cabo
uma série de operagoes de ressignificagio dos modos em que se entendem o
espaco, 0 tempo e a participacdo na produgio, performando outras formas de
sociabilidade mais igualitdrias e habilitando a emergéncia de novos sujeitos
antes jd invisibilizados.

Palavras-chave: coletivos culturais; priticas colaborativas; Cédigo de
Faltas.

Resumen

El articulo examina las précticas colaborativas de un conjunto de colec-
tivos de la ciudad de Cérdoba, Argentina, que, a través de su produccién en
red, procuran deconstruir la matriz cultural de prejuicios que recoge y legaliza
el llamado “Cédigo de Faltas”. Este Cédigo es una ley provincial que califica
arbitrariamente como “faltas” ciertas conductas —tales como el “merodeo”-,
que penaliza por afectar, supuestamente, la convivencia social, constituyendo
en la prictica un instrumento para la persecucién y detencién de jévenes, po-
bres y de tez oscura. Los colectivos que aqui estudiamos llevan a cabo una serie
de operaciones de resignificacién de los modos en que se entienden el espacio,
el tiempo y la participacién en la produccién, performando otras formas de
sociabilidad mds igualitarias y habilitando la emergencia de nuevos sujetos
invisibilizados desde antes.

Palabras clave: colectivos culturales; practicas colaborativas; Cédigo de

Faltas.
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En los dltimos anos, los estudios sobre accidén colectiva
vienen ocupdndose de describir los alcances y las modalidades
propios de lo que llaman el “giro cultural” de la politica', conce-
diendo particular atencién a la dimensién simbdlica de formas
organizativas novedosas, muchas de las cuales —asambleas barria-
les, organizaciones de desocupados, fébricas recuperadas, acti-
vistas por los derechos a la diferencia sexo-genérica, por los dere-
chos ambientales, entre otros— emergieron en América Latina en
el marco del retorno a la democracia. Pese a la multiplicidad de
enfoques tedricos y disciplinarios, dichas investigaciones coinci-
den en afirmar que para comprender estas experiencias en tanto
modos de participacién politica en la esfera publica, es necesario
abandonar una definicién tradicional de lo politico entendido
en el sentido estatal/institucional del término, para suscribir, en
cambio, a una definicién ampliada. Para esa concepcién amplia-
da de la politica, que involucra los sentidos que les confieren a
sus acciones los sujetos que las llevan a cabo, la participacién
politica va mds alld de la respuesta a la convocatoria por parte
de un sistema de instituciones, dadas de antemano, que definen
quiénes son los convocados y bajo qué condiciones, pues ocurre,
fundamentalmente, a través de précticas que hacen tanto a la
definicién y construccién de eso comiin de lo cual se quiere ser
parte, como a la identidad de las partes que lo constituyen?. Esta
idea, como puede inferirse, se opone radicalmente a las versiones
metafisicas del sujeto politico, puesto que aqui la ciudadania
no tiene que ver con el reconocimiento juridico de una lista de
derechos previamente estipulados hacia los cuales las politicas
deberian tender idealmente, sino con el reconocimiento de las
exclusiones reales: en tanto los derechos “universales” son expre-
sién de intereses histdricos concretos, la exclusién no debe leerse
s6lo como cumplimiento insuficiente de aquellos sino también
como uno de sus efectos. Dicho de otro modo, en su concepcién
cldsica, la nocién de ciudadania se asocia a una lista de derechos
“universales” que opera como modelo previo, de manera que
el incumplimiento de esos derechos se lee como un déficit, un
problema que debe ser tratado a través de intervenciones especi-
ficas que permitan alcanzar esos estdndares. Por el contrario, lo
que han ensefiado los movimientos es que la existencia de cifras
altisimas de personas que “estin de mds” no es un error, sino
una consecuencia de ese modelo de ciudadania ideal que no es
incompatible con la exclusién real. Ese modelo ideal de ciuda-
dania por un lado, le confiere a un hombre 7 abstracto los dere-
chos que en realidad no tiene el hombre concreto, mientras que
por otro niega a la condicién real de los hombres sin derechos la
capacidad de ser el origen de la ley, de crear derechos. La idea
de ciudadania que defienden estos movimientos estd, por tanto,
intimamente vinculada a la dindmica de creacién de derechos,
al derecho a tener derechos entendidos en su indeterminacién,
y no segtin una lista ya previamente dada. Se trata, en suma, de
un cuestionamiento a la naturalizacién de los derechos reconoci-
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dos, y una demanda de reconocimiento de nuevos derechos que
se van creando seguin las distintas necesidades.

Al mismo tiempo, esta operacién de construccién de nue-
vas identidades portadoras de nuevos derechos reformula desde
su base la nocién de comunidad politica. Porque para este nuevo
modo de entender la ciudadania lo que se exige no es el acceso,
la inclusién y la pertenencia a una determinada sociedad, sino el
derecho a participar en la definicién del tipo de sociedad del que
queremos ser parte, una en la que esté garantizada una sociali-
dad mucho mis igualitaria que la actual.

Entonces: todos estos cuestionamientos culturales, disputas
y apuestas en el terreno de la significacién no son subproductos
de la lucha politica, medios para un fin superior, sino que son un
objetivo en si mismo. Hay una produccién cultural que es trans-
formadora, que desplaza a los sujetos de los lugares de subalter-
nidad que les habian sido asignados por el orden hegemonico,
que los de-sujeta, que reconfigura nuevamente su subjetividad y
la totalidad del espacio social.

En el caso de Argentina, este “giro cultural” del que habla-
mos debe situarse ademds en el marco de un proceso histérico
particular. Mientras que en los afios inmediatamente posterio-
res al retorno democrético el principal problema tuvo que ver
con el aflanzamiento de las formas institucionales, la profunda
crisis a la que condujeron las politicas de ajuste de los anos ’90
implicé un cuestionamiento profundo a una concepcién de la
democracia que, tanto en la teorfa como en las précticas, se ha-
bia limitado al cumplimiento de procedimientos institucionales
que legitiman la eleccién periédica de un gobierno y al ejercicio
de una politica de “baja intensidad”.

Este proceso histdrico alcanzé su punto mds dramdtico en
la crisis de 2001, momento en que tienen lugar un sinnimero
de experiencias que buscaron re-pensar creativamente las arti-
culaciones entre Estado y sociedad. Protagonistas principales de
este trabajo politico-cultural fueron los asi llamados colectivos
artisticos/ colectivos culturales cuyas experiencias en esos prime-
ros afnos del siglo veintiuno han sido analizadas por investigado-
res como Ana Longoni® y Reinaldo Laddaga®. Desde entonces,
son muchos los autores se han se han detenido a analizar ciertas
précticas colaborativas que retinen a artistas y no artistas, exper-
tos y no expertos, vecinos, activistas y movimientos sociales en la
realizacién conjunta de proyectos que, a través de intervenciones
situadas contextualmente, exploran “la sustancia y la significa-
cién de la comunidad [...] qué cosa es la comunidad, qué cosa
ha sido, qué cosa podria ser”™. De ahi que el objeto de estas
précticas artistico/culturales no sea la realizacién de una “obra”
sino la experimentacién de modos de organizacién social que
rechazan el tipo de vinculo que configura el imaginario neolibe-
ral. Podria afirmarse, entonces, que es esta red, esta socialidad, lo
que se busca como resultado de tales pricticas cooperativas, que
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incluyen exposiciones, encuentros, talleres educativos, proyec-
tos de documentacién, acciones comunicativas y de difusién o
intervenciones en el espacio publico; una socialidad, por tanto,
que se construye a partir de acciones que desplazan de los lugares
previamente asignados a los sujetos en las relaciones de produc-
cién, distribucién y recepcién cultural®.

La importancia de un andlisis de estas formas de sociabilidad
y subjetividad como el que aqui proponemos se percibe con ma-
yor claridad cuando las contraponemos, en el caso particular de
Cordoba, con las que ha producido la accién estatal en el campo
cultural en los dltimos afios, en ajustada sintonia con las directri-
ces del mercado. Dicha intervencién ha estado orientada funda-
mentalmente hacia la instrumentalizacién de los bienes culturales
y la fetichizacién de la figura del artista, la refuncionalizacién del
espacio urbano y de los museos segtin las necesidades del turismo
y la industria del ocio, la espectacularizaciéon del arte y su explota-
cién bajo la forma de megafestival/entretenimiento sponsoreado
por empresas. Tales intervenciones en el campo de la cultura, que
hacen de ésta una mercancia destinada a ser consumida pasiva-
mente por un publico, estin en correspondencia con un modo de
organizacién de las relaciones sociales y de subjetivacién especifico
que tienen su centro en el individuo como unidad de la vida social
y el individualismo como ética predominante, la integracién en
la vida en comuin pensada desde el consumo pasivo de bienes, la
desmaterializacién de las relaciones sociales por la via de su tra-
duccién a cifra estadistica con la consecuente disolucién de los
lenguajes necesarios para la produccién colectiva de sentido, la
refuncionalizacién del espacio publico segtin las necesidades del
mercado inmobiliario, del negocio turistico o de la administra-
cién politica de los miedos y la fractura en los procesos de elabo-
racién de un tiempo social que conlleva a que tanto el trabajo de
la memoria como la proyeccién del futuro sean relegados a favor
de un tiempo centrado en la vivencia del presente’

Re-inventar la comunidad

En nuestra investigacién usamos el término “colectivos cul-
turales” para nombrar actores colectivos plurales cuyas practicas
son culturales no sélo porque utilizan sistemas significantes di-
versos a nivel “manifiesto” —dirfa Raymond Williams® —, sino
porque, en un sentido mds amplio, entienden a la cultura como
el terreno en el que se juega el modo de vivir juntos. En este
marco, estudiamos las practicas de ciertos colectivos culturales
de Cérdoba que recurren al lenguaje del teatro, las artes pldsti-
cas, el video, la comunicacién alternativa, o la produccién de
informacién por parte de los vecinos de una biblioteca popu-
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lar, entre otros, asumiendo a manera de hipétesis que ellas no
s6lo expresan un contenido critico en torno a nuestras formas
actuales de comunidad, sino que, en muchos casos, performan
esos otros modos de comunidad posible. Y es por lo que estas
experiencias realizan que estamos interesados en estudiarlas, ya
que creemos que ellas pueden aportar a la construccién de una
socialidad que no reproduzca nuestros actuales modos de con-
cebir el vinculo comunitario. Se trata, entonces, de identificar
formas de contraproductividad®

Ahora bien: ;qué rasgos caracterizan esta socialidad o7z que
promueven y muchas veces encarnan los colectivos? Desde hace
un tiempo tanto la sociologia como la antropologia urbana y los
estudios culturales han mostrado un creciente interés por es-
tas formas asociativas atipicas. En una conferencia en el Centro
Cultural Ricardo Rojas de Buenos Aires, Reinaldo Laddaga se-
fiala estas “emergencias” y destaca las transformaciones que ellas
producen o podrian producir: “Tengo la impresién de que lo que
los artistas comienzan crecientemente a hacer es [...] intervenir
proponiendo medios para la articulacién de conversaciones en-
tre grupos grandes de personas en donde se articule la produc-
cién de imdgenes o de discursos, y tipicamente de imdgenes y de
discursos, con la intervencién y la modificacién de estados de
cosas locales: la ocupacién de un lugar, la realizacién de un in-
tercambio, la realizacién de un acto real [...] como la ocupacién
de un edificio, la realizacién de un intercambio, la organizacion
de una manifestacién. [...] Y, entonces, actos de conversacio-
nes grandes y grupos heterogéneos: que sean mds que grupos
de amigos, quiero decir, o grupos fundados en una identidad
preexistente. Es decir, que sean lugares donde se produzcan con-
versaciones que puedan ser al mismo tiempo sitios de forma-
cién de identidades nuevas y no simplemente reproduccién de

identidades preexistentes™”

. Estas “ecologias relacionales”, tal
como las llama el autor, construyen formas experimentales de
comunidad que disuelven categorias centrales tanto dentro del
campo del arte —autor, obra o autonomia— como de las ciencias
sociales —estado, clase, género, familia— disolviendo, a su vez, los
limites entre ambas sedes disciplinarias. En cuanto a las caracte-
risticas de estos colectivos artisticos y culturales, José Ferndndez
Vega observa ciertos rasgos comunes que éstos suelen compar-
tir: “funcionamiento interno por consensos, régimen de ingreso
abierto y rotacién de sus integrantes [...], actividad organizada a
partir de proyectos particulares [...], acuerdos minimos, ideal de
funcionamiento en red, incluso cooperando con otros grupos.
[...] Los grupos se distinguen, es cierto, por sus ocupaciones es-
pecificas, sus caracteristicas, su historia, su localizacién y sus partes
integrantes. Pero sus principios son casi idénticos™'. Scott Lash,
por su parte, vincula la declinacién de las organizaciones del ca-
pitalismo moderno con la aparicién de lo que llama desorganiza-
ciones, entendidas no como ausencia de organizacién, sino como
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nuevas formas de sociacidn. Segtin Lash'?, éstas se caracterizan por
ser menos jerdrquicas que horizontales y estan coordinadas no de
manera normativa sino en funcién de valores. Sin embargo, esa
adscripcién a valores no es la de las formas asociativas cldsicas en
las que los valores, por ejemplo la virtud, constituian una axiologfa
fija. Por el contrario, las desorganizaciones actuales no reproducen
valores sino que innovan y los producen constantemente, de ma-
nera fluida y sometida a permanente autorreflexién. Mientras las
asociaciones se basan en los individuos abstractos y las reglas que
impone la membrecia, las sociaciones —sostiene Lash— se basan en
el reconocimiento mutuo y la pertenencia afectiva basada en la
coproduccién de horizontes. Las sociaciones desbaratan, asi, los
limites de lo privado y lo publico.

Sin embargo, si bien existe una abundante produccién teé-
rica que da cuenta de las nuevas rearticulaciones de lo social y
lo cultural en estas formas de socialidad alternativas, creemos
necesario avanzar en la produccién de indicadores especificos
que nos permitan leer lo nuevo de estas nuevas emergencias.
:Dénde mirar para dar cuenta de estas innovaciones? ;En qué
dimensiones de las pricticas? Nuestro relevamiento preliminar
de colectivos culturales en la ciudad de Cérdoba, Argentina, nos
ha llevado a recortar provisoriamente tres zonas en las que, con
frecuencia, suelen registrarse las marcas de este trabajo de rein-
vencién micropolitica del modo de vivir juntos.

La primera tiene que ver con el espacio, al que entendemos
no sélo como un dato fisico que constituye el soporte natural
de prdcticas sociales. Por el contrario, nos interesa registrar las
tensiones entre aquello que Henri Lefebvre llamé representacio-
nes del espacio, y lo que denominé espacios de la representacion®.
En el primer caso, se trata de una representacion del espacio a
través de los cédigos propios de urbanistas, gedgrafos, planifica-
dores y técnicos que da por resultado cartografias y geopoliticas.
Por el contrario, los espacios de la representacién emergen como
resultado de la produccién simbdlica de sus habitantes, quienes,
en el marco de su experiencia cotidiana, generan otras territo-
rialidades posibles que exceden/subvierten los limites juridicos y
administrativos. Estos espacios creados por la imaginacién co-
lectiva constituyen un recurso fundamental en las luchas por el
reconocimiento de la primacia del valor de uso de la ciudad por
sobre su mero valor de cambio calculado en base a la propiedad
privada del suelo y las oportunidades de desarrollo inmobiliario.
Y también es un recurso con valor politico, en tanto el espacio
es constitutivo de las experiencias que estamos estudiando, y no
su mero soporte o escenario: esto es, transformar el espacio es
también transformar la subjetividad y la socialidad de quienes lo
habitan, pero lo inverso también es cierto. Las transformaciones
en la subjetividad que redefinen que es lo exhibible y qué es
ocultable, qué es tolerable y qué condenable en el espacio pa-
blico, qué actividades sociales estdn permitidas y cudles no, etc.
tienen efectos de redefinicién del espacio y de sus usos.
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Estrechamente ligado a las redefiniciones del espacio, en-
contramos la dimensién de la temporalidad. En este punto
hemos podido registrar transformaciones que muchos de estos
colectivos producen en la concepcién del tiempo como ritmo
cotidiano y como memoria. En el primer caso, nos interesa ver
qué alternativas se ofrecen a un tiempo cotidiano regulado por
las exigencias del sistema productivo y por tanto organizado es-
trictamente en tiempo de trabajo/tiempo de ocio. En nuestra in-
vestigacién nos detenemos fundamentalmente a analizar la idea
de ocio, y buscamos ver de qué modo los colectivos aportan a
la doble deconstruccién de una idea de ocio asociada exclusiva-
mente a la posibilidad del consumo privado de bienes y servicios
de entretenimiento, y, por otro lado, a la idea del ocio asociada
al vicio, riesgo o “tiempo perdido”. Por el contrario, las expe-
riencias que estamos estudiando muestran que muchas de las
actividades desarrolladas en el marco de estos colectivos (mur-
gas, circos, talleres de poesfa, pintura de murales callejeros, etc.)
se plantean como resistencia a los dispositivos de socializacién
programada para el tiempo libre y entienden a este tiempo no
como actividad no productiva, sino como momento destinado
a la efectuacién de lo que Foucault llamé pricticas de si : pric-
ticas que, socavando los sistemas semi6ticos dominantes que
fijan nuestra subjetividad segin modelos dados de antemano,
apuntan a lograr una cierta soberania sobre si mismo al habilitar
la posibilidad de una reflexién critica en torno a cémo hemos
llegado a ser lo que somos'“.

El otro campo de indagacién importante en lo referido a la
construccion de otras temporalidades por parte de estos colecti-
vos tiene que ver con la memoria, en tanto una parte importante
de las narrativas comunitarias que ellos producen implican ope-
raciones de reconfiguracién de los pasados y los futuros disponi-
bles en base a un trabajo de critica y visibilizacién de lo que ain
permanece activo como huella en el presente’.

Una dltima dimensién que estamos explorando es la de las
formas de organizacién de la produccién cultural que llevan a
cabo estos colectivos. Nos interesa aqui describir los distintos
procesos de autogestién que los sostienen, partiendo del supues-
to de que su légica de produccién cultural contradice la légica
de la produccién de cultura en el neoliberalismo. Mientras que
esta ultima ha privilegiado siempre el valor de cambio por sobre
el valor de uso de la cultura, y ha instalado la nocién de la par-
ticipacion cultural como acceso desigual a los bienes y servicios
producidos en conformidad con las reglas de maximizacion de
ganancias del mercado, los colectivos que estudiamos contrapo-
nen una produccién y distribucién cultural basada en las nece-
sidades de sus miembros y generada a través de procesos que se
caracterizan por un alto grado de participacién desde el inicio
mismo del proceso productivo, no sélo en el momento de la dis-
tribucién de los productos. Sin embargo, consideramos que la
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es cultural: pues precisamente a lo que apunta la nocién de au-
togestién es a cuestionar la operacién ideolégica del neolibera-
lismo que consiste en escindir la economia del resto de la vida
social presentando esta dimensién como una cuestién neutra y
autoevidente, impidiendo asi que las decisiones que se tomen
en ese campo puedan ser sometidas al cuestionamiento politico
y a la critica'®. La autogestién, por el contrario, trabaja desde la
premisa de que la produccién econémica es indisociable de la
reproduccién del poder, de la produccién de una cultura especi-
fica y de la produccién de sujetos, e implica una reflexién y una
toma de posicién politica frente a esas cuestiones.

Y aqui corresponde volver de nuevo a lo que decfamos al
principio de este trabajo: la produccién cultural de estos colecti-
vos tiene que ver no s6lo con la cultura en el sentido restringido
de la palabra (esto es, como produccién manifiestamente signi-
ficante a través de sistemas semidticos especializados —la pintura,
la literatura, el teatro, etc.—) sino con la cultura en el sentido de
produccién de un modo de vivir juntos, y la produccién de los
sujetos de esa comunidad. La autogestién podria entonces leerse
como uno de esos modos de efectuar, realizar o performar un
modo otro de comunidad que opone una alternativa al modo de
socialidad que realiza o performa el neoliberalismo como cultu-
ra, caracterizado por la privatizacién de las responsabilidades, la
erosién sistemdtica y deliberada de los vinculos cooperativos a
los fines de imponer una socializad basada en la competencia, la
traduccién de las necesidades sociales a términos exclusivamente
monetarios, la presentacién de la economia como un sistema au-
torreferencial e incontrolable, la consecuente pérdida de sentido
y de proyecto que permitiria ligarnos a quienes nos precedieron
en el pasado y quienes vendrdn en el futuro.

Una exploracién de estas dimensiones nos ha permitido co-
menzar a entender qué es lo que se juega en estos colectivos en tér-
minos de construccién de subjetividades politicas, asi como tam-
bién qué otras formas de ser/estar con otros pueden imaginarse.

Una produccion colectiva para
derogar el Cadigo de Faltas

Pocos casos en la ciudad de Cérdoba ilustran de un modo
tan claro este trabajo de produccién de nuevos significados en
torno a la nocién de comunidad politica y de sujeto politico —del
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estar juntos y de ser parte— como las agrupaciones y colectivos
que convergen en la lucha por la derogacién del llamado Cédigo
de Faltas. El Cédigo de Faltas es una ley de la provincia de Cér-
doba (ley 8431) sancionada en 1994, que pena con multas y/o
arrestos ciertas conductas que afectan la convivencia, llamadas
contravenciones o “faltas”. El cédigo estd constituido por una
serie de articulos que habilitan un accionar policial arbitrario y
violatorio de los derechos garantizados por la constitucién na-
cional, al menos por dos razones. Por un lado, la ambigiiedad en
la definicién de las conductas que prohibe —tales como “mero-
deo”, “prostitucién escandalosa”, realizacién de “reuniones pu-
blicas tumultuosas”, agravios a la “decencia ptblica”, “escindalo
publico”, entre otras— impide de hecho a los ciudadanos ajustar
su comportamiento a lo que la ley exige. Por otro, los criterios
para la privacion de la libertad quedan a cuenta del aplicador
de la norma, es decir, del policia, quien actda de oficio y sin
necesidad de cumplir ningiin otro paso procesal, con lo cual
los arrestos por “merodeo” —que son los mds frecuentes-—— han
pasado a ser una herramienta sistemdtica de discriminacién y
persecucién contra sectores que constituyen el blanco de una
politica de control social que se reduce bédsicamente a mantener
fuera de la ciudad a los varones jovenes, de tez oscura y pobres.

Pese a que la constitucién nacional establece que la libertad
ambulatoria s6lo puede ser limitada por la actuaciéon de un juez
competente, aqui tanto la detencién como la sentencia quedan a
discrecién de la propia policia, sin que medie abogado, juicio ni
juez. De mids estd decir que en una sociedad altamente sensibiliza-
da acerca de la cuestién de la seguridad, el nimero de detenciones
ha pasado a ser el principal indicador a través del cual la policia da
muestras de la “eficacia” de sus acciones contra el delito.

Por todo lo senalado anteriormente, se infiere que el deba-
te en torno a la modificacién del Cédigo de Faltas va mds alld
de la sede juridica, y toca en cambio cuestiones que dejan en
evidencia la complejidad del vinculo entre la ley y la cultura:
en verdad las enormes resistencias a su derogacién'” se deben a
que el cédigo recoge y legitima prejuicios culturales —racistas,
clasistas, morales, etc.— hondamente arraigados en la sociedad,
que convalidan ciertas formas de subjetividad y de sociabilidad,
habilitando la represion “legal” de otras que son estigmatizadas
y criminalizadas.

La posibilidad de lograr la derogacién del Cédigo se jue-
ga entonces en ese terreno, y es por esto que las organizaciones
y colectivos comprometidas en esa lucha enfatizan de manera
permanente este aspecto “cultural” de la misma: “mi cara no es
tu trabajo” o “mi cara, mi barrio, mi ropa no son delito” son las
banderas que levantan quienes participan de esos colectivos y
que conducen directamente, nombrdndolos en pocas palabras,
al nicleo ideoldgico concreto —joven, moreno, con gorra y ca-
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miseta larga, de barrios marginales, etc.— de un conflicto social
que es elidido sistemdticamente a través de la apelacion a falsas
totalizaciones — la decencia, el escdndalo, la actitud sospechosa,
etc.— que ocultan la tutela de intereses particulares. Frente a
esas operaciones simbdlicas que construyen ideales de sociali-
dad y prototipos de ciudadano, los actores sociales que estamos
estudiando elaboran otras figuras que emergen de un trabajo
de resignificacion que, como dijimos anteriormente, puede ras-
trearse en sus modos de redefinir la espacialidad, la temporali-
dad y el modo de produccién cultural.

De esta extensa y heterogénea red de organizaciones y colec-
tivos que luchan por la derogacién del Cédigo de Faltas, recorta-
remos un “eslabén”, para observar, desde una perspectiva micro,
el tipo de “ecologia relacional” que alli queda configurada.

Si nos detenemos en este nudo de la red se destaca, en
primer lugar, el Colectivo de Jévenes por Nuestros Derechos.
Este colectivo nace en el afio 2008, como consecuencia de la
convergencia de jévenes de distintos barrios y de distintas or-
ganizaciones sociales de la ciudad de Cérdoba que exigen la ple-
na vigencia de los derechos y las garantias constitucionales y el
desmantelamiento del aparato represivo de la policia provincial.
Todos los 20 de noviembre desde el ano 2008, en el marco de la
conmemoracién de la Declaracién de los Derechos de los Nifos,
Nifas y Adolescentes, este colectivo convoca a participar en la
llamada Marcha de la Gorra, marcha que desde que se realizd
por primera vez viene sumando cada afio mds adhesiones.

w ‘3‘\? ‘ 7 4 ’«5 .

Fig. 01: Jévenes marchando en contra del Cédigo de Faltas en la 8va.
Marcha de la Gorra, 2014.
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Ese dia, la gorra, elemento de un modo de vestir propio de
los jovenes de la periferia que vienen desde los mdrgenes hacia
el centro de la ciudad para desempefiarse en trabajos informales
(limpiavidrios, vendedores ambulantes, etc.), es usada como el
simbolo de una apropiacién del espacio puiblico urbano que en
la vida diaria les es negado y del cual son expulsados en flagrante
violacién de su derecho a la ciudad. Derecho a la ciudad enten-
dida como espacio de oportunidades y posibilidades econémicas,
sociales, culturales, educativas, de salud, de movilidad, de inter-
cambio y de comunicacién; pero derecho que supone, también,
la posibilidad de participar democraticamente en los procesos de
produccidn social de la ciudad como tarea colectiva orientada se-
gun criterios de bienestar comin, y no como negocio librado a los
intereses de un desarrollismo inmobiliario privado que goza del
amparo de la politica habitacional del gobierno provincial. Esa
connivencia entre Estado y mercado es la que no sélo ha urba-
nizado la injusticia y la desigualdad, traduciéndola espacialmen-
te al disefiar un mapa urbano que segrega a los pobres a barrios
alejados del centro, de los cuales no pueden salir sin riesgo de ser
detenidos por merodeo; ademds, ha rentabilizado inmobiliaria-
mente los “estilos de vida”, estilos que constituyen un elemento
fundamental en la formacién del precio de las zonas mds cotizadas
de la ciudad, dentro de las cuales no caben las marcas culturales de
las clases populares —su “rostro™¥, su musica, su forma de vestir,
de peinarse, de usar intensivamente el espacio publico, etc.—. La
presencia de la gorra en las calles que propicia la marcha —sea por-
que la portan los propios manifestantes, sea por su reproduccién
multiplicada en afiches, esténciles y grafittis— condensa toda esta
disputa en torno a una matriz cultural excluyente.

Fig. 02: Esténcil en referencia al uso de la gorra por parte de los
jovenes y por parte de los uniformados de la policia cordobesa.

18. Jugando con la frase
“portacion de armas”, que en el
discurso penal tipifica un delito,
estos jovenes denuncian que el
“delito” por el cual son detenidos
sistemdticamente consiste en la
mera “portacidn de rostro”. De
alli la consigna “mi cara no es tu
trabajo”.
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19. Cf. sitio web del colectivo, Por otro lado, en este eslabén que estamos examinando
heep:/colectivocordobes. se encuentra también el Colectivo Cordobés por los Dere-
blogspot.com.ar/p/quienes-
somos.html.

chos de los Nifios, Ninas y Adolescentes. Este colectivo que
participa activamente en las Marchas de la Gorra y en los
reclamos por la anulacién del Cédigo de Faltas, tiene como
misién declarada la de “incidir en la Promocidn, Ejercicio,
Defensa y Exigibilidad de los Derechos de Nifas, Ninos y
J6venes a través de un Espacio Colectivo referente y legi-
timado construido de manera horizontal y democrdtica”".
Entre los varios objetivos que postula, el primero es el de
dar “visibilizacién publica” a los ninos, ninas y adolescentes,
lo cual implica objetar el paradigma segtin el cual éstos son
objeto de tutela para reconocerlos como sujeros de derecho. Se
trata, por tanto, de modificar esquemas de percepcién sélida-
mente naturalizados que corresponden a la mirada del adulto
y el discurso de las instituciones. Transformar esa perspec-
tiva requiere de la resignificacién de las nociones comunes
de nifiez y adolescencia como condiciones “incompletas” o
deficitarias; condiciones que habilitan, por otro lado, los ar-
gumentos en torno a su irresponsabilidad, su necesidad de
control, su potencial peligrosidad. Visibilizar a los nifios y
adolescentes implica entonces cuestionar esa temporalidad
que permite cercenar derechos no por lo que hacen, sino por
lo que podrian hacer si no estin atados al trabajo o a la escue-
la, sobre todo, si ademds de ser jovenes son pobres. Asi, una de
las consignas mds repetidas en las marchas —“no es merodeo,
es paseo’— hace referencia directa a este cuestionamiento de
los usos “licitos” del tiempo que se les reconoce a los jévenes
de los barrios urbano marginales. Porque la figura del me-
rodeo no sélo afecta el derecho al trabajo de todos aquellos
que lo ejercen en la calle —vendedores ambulantes, cuidaco-
ches, limpiavidrios, etc. — sino también su derecho al goce
del tiempo libre.

La cuidada realizacién de actividades culturales no sélo
durante la marcha misma (murgas, bailes, cantos, etc.) sino
durante los dias anteriores, tiene que ver con la reivindica-
cién de este derecho a “pasear” entendido, en un sentido
metafdrico, como derecho al disfrute activo del tiempo en
que el cuerpo es sacado de las constricciones que impone el
tiempo laboral, sin que ello pueda ser penalizado como “ac-
titud sospechosa”. En los altimos tres afios, y a medida que
la organizacién de la Marcha ha ido creciendo, ésta ha sido
acompanada por las llamadas ;Jornadas Alto Embrollo!. La
convocatoria para participar en estas jornadas declara que
“estas, significan un espacio donde los y las jévenes expre-
san libremente su(s) cultura(s), la(s) hacen publica(s), la(s)

comparten con otros(as) e interpelan a la sociedad acerca
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de quiénes somos, qué hacemos, qué nos gusta y disgusta,  20. Cf. sitio web de la 8va.

quiénes queremos ser”®. En la tltima marcha de 2014, con ~ Marcha de la Gorra, hetp://

. , o marchadelagorra.org/jornadas-
la consigna “Veni a merodear”, Alto Embrollo! fue una invi-

., . . . . , alto-embrollo/
tacion a talleres literarios, intervenciones pldsticas en la via

ptblica, jornadas de discusién, y un evento especial llamado ~ 21. En este sentido, desde el
dmbito del derecho quienes
rechazan al Cédigo sostienen
que “No importa si una
medida es atil o no, si es

Primer Flash Cultural, que fue una instancia de encuentro
con colectivos fotogrificos y de mediactivismo, que incluyé
exposiciones y talleres de capacitacién.

Este Gltimo punto se vincula estrechamente con otro  inconstitucional no es aplicable”.
Cf. nota periodistica en la pdgina

web del canal local cba24.n

del 21/11/2012, http://www.
comunicacional de las acciones dirigidas a exigir el cumpli- 4241 com.ar/movil/content/

problema sensible para todos los colectivos involucrados en

la lucha por la derogacién del Cédigo de Falta: la cobertura

miento de los derechos de jévenes y ninos, y a denunciar  codigo-de-faltas-es-insostenible-
la sistemdtica represién policial. Las rutinas productivas de el-que-acusa-no-puede-juzgar
noticias propias de los grandes medios gréficos, televisivos y

radiofdénicos, organizadas sistemdticamente en torno a “fuen-

tes autorizadas” (esto es, las instituciones policiales y guber-

namentales), la ausencia de las voces y testimonios de los di-

rectamente afectados, la presentacién de las disputas en torno

al Cédigo como un tema opinable y no como una ley que

viola flagrantemente derechos y garantias reconocidos por la

constitucién nacional *' fueron algunas de las cuestiones que

llevaron a autogestionar formas alternativas de cobertura co-

municacional. Es asi que en los tltimos dos afios se comen-

z6 a construir una red colaborativa de comunicacién, que

apuesta a dar una cobertura democrética e igualitaria de lo

que ocurre en torno a la aplicacién del Cédigo.

Luego de una primera experiencia en 2013, en el 2014 la
cobertura colaborativa asumié dos formas. Por un lado, den-
tro del Colectivo de Jévenes por nuestros Derechos se cons-
tituyé un drea orgdnica conformada por periodistas, comu-
nicadores sociales y fotégrafos que trabajan en red con otros
colectivos dedicados a la comunicacién, con el fin de aunar
criterios y potenciar efectos al momento de cubrir las movi-
lizaciones sociales. Asi, por ejemplo, en el marco del Primer
Flash Cultural se llevé a cabo una muestra de fotografias de-
nominado “Tu enojo: muestra de fotografia colectiva”, de la que
participaron los colectivos Media Ninja de Brasil, M.A.E1.A
de Buenos Aires y la produccién fotogréfica de la Cobertura
Colaborativa Marcha de la Gorra. Esta Gltima es una novedo-
sa experiencia que permitié avanzar en la descentralizacién y
democratizacién de la produccién de informacién: en oca-
sién de la octava edicién de la Marcha de la Gorra en el afo
2014, el Colectivo J6évenes por Nuestros Derechos lanzé una
invitacién general a “informar, mostrar, comunicar y difun-

dir” este evento, dirigida “a todas las organizaciones sociales,
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22. Cf. sitio web de la 8va.
Marcha de la Gorra, hetp://

marchadelagorra.org/tag/
cobertura-colaborativa

23. Cf. sitio web de la agencia
Mucho Palo noticias, heeps://

muchopalonoticias.wordpress.com
24. RANCIERE, Jacques, £/

desacuerdo: Politica y filosofia,
1996.

agrupaciones juveniles o barriales, centros de estudiantes o
cualquier persona que alce nuestras mismas banderas en la
lucha por los derechos de Ixs jévenes” . “Si te dedicds a la
fotografia, a la redaccién, a filmar, a documentar audios, re-
gistrte para formar parte de nuestra Cobertura Colaborativa
20147*%, dice la convocatoria. De esta manera fueron los pro-
pios participantes de la marcha los que asumieron en primera
persona el trabajo de comunicar las acciones de resistencia a
la aplicacién del Cédigo.

Por dltimo, en este campo de observacién que, por ra-
zones de espacio, hemos recortado y apartado de lo que en
verdad es una larga red de relaciones entre actores que apun-
tan hacia un objetivo comin, merece una mencién aparte la
cooperacién de la agencia Mucho Palo Noticias. Esta agencia
se define a si misma como “Espacio de Comunicacién Anti-
rrepresivo”, posiciondndose como “respuesta a las indiscuti-
bles necesidades comunicacionales de los sectores que resis-
ten y padecen el alto nivel represivo y de control social que
ejerce el Estado provincial, principalmente con la aplicacién
del Cédigo de Faltas”®. Aunque el colectivo Mucho Palo —
nombre que juega con el uso abusivo del palo o macana por
parte de la fuerza policial- realizé una cobertura exhaustiva
de la ultima Marcha de la Gorra, el vinculo de esta agencia
de comunicacién antirrepresiva con los otros colectivos par-
ticipantes de la Marcha va mds alld de este evento anual y se
asume de modo permanente, puesto que su mision es la de
recoger por boca de los afectados y denunciar publicamen-
te los numerosos casos de detenciones policiales arbitrarias,
causas de gatillo fécil y torturas en cdrceles y comisarias de
Cérdoba que no son publicados en los medios hegeménicos
y que son ocultadas por la propia institucién policial. Sin
embargo, tanto para el caso de esta agencia como para el de
la Cobertura Colaborativa, el desafio no pasa tanto por co-
municar los hechos de la politica, sino mds bien por politizar
la comunicacién: esto es, por entenderla no sélo como un
medio que transporta contenidos, sino fundamentalmente
como un objetivo en si mismo, por ser el escenario en el que
se definen quiénes cuentan en una comunidad. La opcién por
la autogestién de la comunicacién no sélo garantiza la parti-
cipacién en el circuito del acceso y distribucién de noticias,
sino sobre todo la participacién de su produccién, operacién
que implica, siguiendo a Jacques Ranciére?, dar parte o hacer
lugar a la aparicién de otros sujetos con capacidad de hablar,
desencadenando asi un proceso de subjetivacion politica y de

reconfiguracién de lo comunitario.

156 — outra travessia 19 - Programa de Pés-Graduagdo em Literatura



Fig. 03: 8va. Marcha de la Gorra, Cérdoba, Argentina, 2014.

Lo que “falta”? O a modo de cierre

Son muchos mds los colectivos, organizaciones, artistas y
activistas involucrados en la lucha por la derogacién del Cédigo
de Faltas; tantos, que serfa imposible analizar en este articulo la
contribucién que cada uno, en particular, realiza. Si resulta im-
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portante destacar la puesta en marcha de una serie de acciones
en red a partir de una convergencia de objetivos e intereses, que,
al afectar las maneras de representar la espacialidad, de concebir
la temporalidad o de entender la produccién de significacién
como hecho colectivo, resultan en estrategias de toma de la pala-
bra y visibilizacién de nuevos sujetos politicos cuya emergencia
misma significa una rearticulacién de la comunidad. La discri-
minacién y la exclusién que deben soportar a diario los jévenes
cordobeses de los barrios urbano marginales hunde sus raices en
una densa matriz de prejuicios que el Cddigo recoge y vuelve
operativos al ser transmutados en norma legal; se trata, como
hemos visto, de una matriz para la cual todas las diferencias —de
color de piel, de condicién econémica, de educacién, de empleo
comprobable— son computadas como falta, como lo que falta
para ser un ciudadano decente y provechoso. A esta lectura que
deduce una condicién moral y cultural de las efectivas carencias
estructurales, los distintos colectivos oponen, por la via de la
colaboracién, una produccién simbdlica efectiva que da cuenta
publicamente de o que se tiene: un saber critico acerca de si mis-
mos y de la sociedad en la que viven a partir del cual se evaltian
las actuales formas de sociabilidad y se formulan, por la via de
la creatividad colectiva, propuestas para construir otra més justa
e igualitaria.
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A in(corpo)racao da arte na vida e
“trice-versa’: os Parangolés e o
desbunde coletivo dos 60 e 70

Ana Carolina Cernicchiaro
UNISUL

Resumo

Este trabalho propoe pensar o corpo na arte brasileira dos
anos 60 e 70 — especialmente a partir dos Parangolés de Hélio
Oiticica — como um corpo de resisténcia por contato, em opo-
sicdo A resisténcia ao contato, um corpo que se expoe no espago
publico, que toca e contagia outros corpos, que se aglomera nas
ruas. Um corpo coletivo para uma arte coletiva, para um povo
que falta, para uma comunidade inoperante e por vir.

Palavras-chave: arte e vida; corpo; comunidade.

Abstract

The present work proposes to reflect on body in Brazilian
art in the 60's and 70's — mostly in Hélio Oiticica's Parangolés
—; a body of resistance by contact, in opposition to the resistance
to contact. A body that exposes itself in the public space, touch-
ing other bodies, agglomerating in the streets. A collective body
for a collective art, for a missing people, for an inoperative and
comming community.

Keywords: art and life; body; community.
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1. DEBORD, Guy. A sociedade
do espetdculo, 1997, p. 122.

2. JACOBY, Roberto.
“Mensagem no Di Tella”. Sopro,
2010, p. 1.

Contra o corpo capturado pela Ditadura Militar, corpo
sem singularidade, sem alma, corpo separado, higienizado, des-
conectado; contra o corpo-coisa apreendido pelo Al-5, corpo
torturado, machucado, sufocado, abandonado, jogado na prisio
ou na vala comum; a arte brasileira dos anos 60 e 70 apresentava
um corpo aberto, um corpo da resisténcia por contato (em opo-
si¢do A resisténcia ao contato), um corpo-vida que se colocava
no espago publico, que tocava e contagiava outros corpos, que
se aglomerava nas ruas.

Esta arte, que surgia como resposta ao enclausuramento
e isolamento do estado totalitdrio, propunha um apagamento
das fronteiras, uma limiaridade, uma soleira entre o corpo e a
arte, entre a arte ¢ a vida e entre a vida e a rua. Ela, a rua, era o
tnico lugar possivel para estes encontros, para estas dissolugoes,
para o fim da arte como coisa separada, como artigo de museu.
O que se buscava era uma pés-autonomia da arte, através de sua
supressio e de sua realizacio fora de si mesma; um projeto que,
diga-se de passagem, estd muito préximo daquilo que propoe
Guy Debord no livro tedrico da Internacional Situacionista, em
1967. Segundo ele, a arte evidencia a destrui¢ao capitalista da
linguagem comum (destrui¢io que, podemos pensar, se realiza
exemplarmente na interferéncia das ditaduras militares latino-
-americanas sobre as acbes culturais coletivas) e busca uma nova
linguagem anti-hierdrquica e nio alienada, que s6 se realiza no
momento em que a arte supera sua autonomia, transformando a
vida cotidiana em vida criativa, desalienada e histérica'.

Este projeto de uma nova linguagem comum, que transfor-
ma a vida estética individual em vida politica coletiva, borrando
as fronteiras entre arte e politica, estava na base de vdrios movi-
mentos artisticos latino-americanos no final dos anos 60 e inicio
dos 70. Na Argentina, por exemplo, um panfleto de Roberto Ja-
coby, distribuido no Instituto Di Tella, em 1968, defendia que:

Todos os fendmenos da vida social se converteram em ma-
téria estética: a moda, a industria e a tecnologia, os meios
de comunicagio de massas, etc.

“Acabou a contemplacio estética porque a estética se dissol-
ve na vida social”.

Acabou também a obra de arte porque a vida e o planeta
mesmo comegaram a sé-la.

O futuro da arte se liga nfo a cria¢io de obras, mas sim a
definigao de novos conceitos de vida; e o artista se converte
no propagandista desses conceitos. A “arte” nio tem ne-
nhuma importincia: ¢ a vida que conta. E a histéria desses
anos que vém. E a criagio da obra coletiva mais gigantesca
da histéria: a conquista da terra, da liberdade pelo homem.?

Como destaca Hélio Oiticica em seu “Esquema Geral da
Nova Objetividade”, escrito em 1967, o que se inaugura é uma
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obra aberta, em que o espectador participa ativamente e passa
a agir tanto na arte quanto na vida social e politica. Neste pro-
cesso, ao envolver a acdo do espectador em suas preocupagdes
estéticas, o proprio artista se coloca ativamente no mundo:

O que Gullar chama de participagio, ¢ no fundo essa ne-
cessidade de uma participagio total do poeta, do artista, do
intelectual em geral, nos acontecimentos e nos problemas
do mundo, consequentemente influindo e modificando-os;
um nao virar as costas para o mundo para restringir-se a
problemas estéticos, mas a necessidade de abandonar ésse
mundo com uma vontade ¢ um pensamento realmente
transformadores, nos planos ético-politico-social. O ponto
crucial dessas idéias, segundo o préprio Gullar: ndo compe-
te ao artista tratar de modificagoes no campo estético como
se fora éste uma segunda natureza, um objeto em si, mas
sim de procurar, pela participacio total, erguer os alicerces
de uma totalidade cultural, operando transformagées pro-
fundas na consciéncia do homem, que de espectador passi-
vo dos acontecimentos passaria a agir sobre éles usando os
meios que lhe coubessem: a revolta, o protesto, o trabalho
construtivo para atingir a essa transformacio, etc.?

Conforme avalia José Celso Martinez Corréa, “os dados
cultural e politico sio um sé. Nao se os dissocia, nem querendo.
Nao hd acio politicamente revoluciondria se formos reaciondrios
culturalmente./ E bem trice-versa”.* Isso significa que, mesmo
nao se restringindo a problemas estéticos — até porque, como
nos lembra Jacques Ranciere, nio existe arte sem uma partilha
do sensivel que a liga a uma certa politica, e a estética ¢ essa
partilha’ —, o programa de dissolugio da arte na vida e de parti-
cipagdo coletiva, estava altamente implicado em questées esté-
ticas, afinal, se nio hd mais espectador passivo, se niao hd con-
templagdo apdtica, o quadro precisa ser abandonado em nome
da tatividade do objeto até o limite do nao-objeto. Nas palavras
de Oiticica, “verificou-se, acelerando o processo de chegada ao
objeto e as proposigoes coletivas, uma ‘volta ao mundo’, ou seja,
um ressurgimento: de um interesse pelas coisas, pelo ambiente,

pelos problemas humanos, pela vida em dltima andlise”.®

E através desta tatividade, desta “desintegragao das velhas
formas de manifestagao artistica”, desta participacio sensorial
e corpérea que culmina “numa forte estruturagio ético-indivi-
dual™, que acontece a experiéncia mais radical deste projeto
artistico: a descoberta do corpo’. Falar da arte brasileira dos
anos 60 — ndo mais como binémio da vida, conforme defen-
dia Heloisa Buarque de Hollanda'’, mas como insepardvel a
ela — ¢ falar de uma arte do corpo, de uma arte de resisténcia
pela via do corpo. Segundo Zé Celso, a geragio “porralouca”,
oriunda de uma classe média acuada, que ia se degradando sem
a prote¢io do Estado, compreendeu que s6 tinha seu corpo
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como arma, “68 foi, acima de tudo, uma revolucao cultural
que bateu no corpo”.

Era o corpo que arriscava; foi o corpo que arriscou, foi o
corpo que avangou; foi o corpo que foi torturado também.
E ¢ o corpo que estd até hoje sentindo o frio do exilio, longe
dos trépicos... E a experiéncia da sobrevivéncia na morte
desses anos, sua memoria, estd gravada no corpo..."!

E por isso que ele acredita que os discursos devem partir
dessa realidade fisica, da “vivéncia humana desse corpo rejeita-
do”, pois, do contrério, “se tentarem enquadrar as coisas em es-
colas, modas, rétulos de militdncia serdo discursos suspeitos que
servirdo para se botar a pedra tumular em cima de uma das ex-
periéncias coletivas mais ricas que o Brasil teve em sua histéria,
gérmen, semente de um Brasil futuro”.'” Em um depoimento
de abril de 2010, por ocasiao da concessio de anistia politica
por persegui¢ao durante a Ditadura Militar, o mesmo Z¢ Celso
afirma que a importincia do desbunde da geracio dos 60 estd
justamente em ter descoberto o corpo-alma, em fazer o homem

“literalmente desbundar, cair no chio e nascer de novo”."?

Uma expressio radical deste desbunde estd nos Paran-
golés de Hélio Oiticica. Neles, a arte se dd como experiéncia
singular de um corpo que, na danca improvisada — expressio
dionisiaca do prazer —, fala. O Parangolé exige “um ‘percurso
do espectador’, um desvendamento da sua estrutura pela acdo

14

corporal direta do espectador”, explica Oiticica. Conforme

define Guy Brett, ele significa “uma emanacio do individual

por intermédio do corpo”"®

, onde o espectador tem o “papel
ativo e singular de ser o sujeito de sua prépria experiéncia’.'®
Dai que o corpo nao fosse visto como suporte da obra, e sim

como incorporagio total:

o Parangolé nao era assim, uma coisa para ser posta no cor-
po, para ser exibida. A experiéncia da pessoa que veste, para
a pessoa que estd fora, vendo a outra se vestir, ou das que
vestem simultaneamente as coisas, sio experiéncias simul-
tAneas, sio multiexperiéncias. Nio se trata, assim, do corpo
como suporte da obra; pelo contririo, ¢ a total “in(corpo)
raio”. E a incorporacio do corpo na obra e da obra no
corpo."

Neste sentido é que podemos pensar que o Parangolé nao
¢ uma obra de arte pronta e acabada, antes um ready construc-
tible'®, uma produgio constante de formas sensiveis, enquanto
arte'”, mas também - e principalmente - enquanto roupa, pois,
como analisa Emanuele Coccia, a roupa é um meio pelo qual
restituimos sensivel ao mundo. Segundo o pensador italiano, é
na roupa que completamos nosso corpo e fazemos experiéncia
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de um outro corpo que nio coincide com o nosso. Ela revela, as-
sim, que ndo hd um ego separado do mundo, mas que o mundo
¢ sempre um ornamento do eu® e que a vida transita em cor-
pos alheios?'. Dai que os Parangolés sejam nio apenas um lugar
onde a imagem do eu se cria, mas também, e a0 mesmo tempo,
um lugar onde este corpo estd em contato com o mundo que o
constitui. A arte que ¢ roupa ¢ a arte que ¢ meio de produgio de
sensivel duplamente, é a extensio do corpo com o mundo pela
roupa e pela arte.

Como uma fita de Moebius (inevitdvel pensar em “O den-
tro ¢ o fora” de Lygia Clark) — “feita de lengos costurados iz
the wrong way, de tal forma que sua superficie exterior estd em
continuidade com sua superficie interna: ela envolve o mundo
inteiro e faz com que o que estd dentro esteja fora e o que estd
fora fique dentro™** — o Parangolé nao possui dentro ou fora, in-
dividual ou coletivo, j4 que aquilo que ¢ a singularidade extrema
é também o mais plural, o mais heterogéneo. E como se Oiticica
intuisse que o ser é sempre um ser-com, segundo a defini¢ao
de Jean-Luc Nancy, que circula no com e como o com de uma
“co-existencia singularmente plural”®; de maneira que a exis-
téncia é sempre co-existéncia, ou melhor, ex-isténcia, pois existir
¢ existir para fora, para o outro. A existéncia é, portanto, pura
exposicio: “salida de su simple identidad a si y de su pura posici-
6n, expuesta al surgimiento, a la creacién, por tanto al afuera”.**

Esta ex-posi¢ao do ser nos Parangolés é elevada a dltima
poténcia pela forma coletiva como a experiéncia sécio-artistica
se d4 — todos vestem, todos se tocam, todos estio em contato,
todos se contagiam — de forma que o eu se apresenta como uma
abertura, uma saida para o outro, um “devir entre multiplicida-
des”, segundo a bela expressio de Deleuze e Guattari®. Neste
sentido, a arte de Hélio se opoe completamente ao programa
estatal daquele periodo, que buscava, nos lembra Fldvia Cera®,
a dispersdo, o ndo contdgio, a higienizacao, através de acoes de
isolamento das favelas em lugares distantes. Alids, vale lembrar
que ¢ justamente a arquitetura dos barracos, confessa Oiticica
em “Bases fundamentais para uma defini¢io do Parangolé”, sua
principal inspira¢o:

na arquitetura da ‘faveld’, p.ex., estd implicito um cardter do
Parangolé, tal a organicidade estrutural entre os elementos
que o constituem e a circulagio interna e o desmembra-
mento externo dessas construcdes, nao hd passagens bruscas
do ‘quarto’ para a sala ou ‘cozinha’, mas o essencial que defi-
ne cada parte se liga a outra continuamente.”

Esta continuidade entre os comodos, esta derrubada das
paredes, esta implosiao dos muros, que se revela na favela, mas
também na forma informe das “obras” (pensemos nos Penetrd-
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veis de Hélio), na indecidibilidade entre arte e vida e no contato
entre os participantes s6 pode acontecer se a prépria sociedade
for vista sem barreiras sociais:

Para perceber essa experiéncia vital, preconceitos sociais,
barreiras de grupo e de classe, etc. devem ser derrubadas.
Foi assim que descobri a relagdo entre expressio coletiva
e individual, ignorando niveis abstratos e ‘camadas’ sociais
estava 0 mais importante passo em dire¢do & compreensio
do todo. [...] O que me interessa é o ‘ato total do ser’ que
eu experimentei aqui, dentro de mim, néo por atos parciais,
mas por um irreversivel “ato total de viver” — o desequili-
brio para alcangar o equilibrio do ser.?®

Entre outras coisas, isto significa que, mesmo estando pro-
fundamente implicada no politico, esta arte nio representa os
conflitos ou as identidades de determinados grupos sociais. Afi-
nal, nos lembra Derek Attridge, se a arte resta em uma certa
instabilidade das regras, nao hd maneira dela servir como ins-
trumento a interesses politicos, sociais ou ideolégicos sem ao
mesmo tempo desafiar as bases da instrumentalidade mesma®.

Conforme nos mostra Jacques Ranciere, a arte nio ¢ poli-
tica por causa das mensagens e sentimentos que transmite sobre
a ordem do mundo, ou pela maneira com que representa as es-
truturas da sociedade. Pelo contrério, ela é politica justamente
porque anula fronteiras e classificagoes, refuta a oposicao entre a
forma inteligente e a matéria sensivel, entre o corpo e a mente,
coloca em jogo a distribui¢do dos papéis na sociedade entre os
que pensam e decidem e os que estao destinados ao trabalho ma-
terial ou @ marginalidade, desnaturaliza nossa percep¢ao do que
¢ ruido e do que ¢ linguagem (discurso, saber), do que ¢é visivel
e do que ¢ invisivel, do humano e do nao-humano, do comum
e do singular, que sao a partilha do sensivel e 0 que define o co-
mum (no sentido de como-um) de uma comunidade®.

Neste sentido, a arte que se expde como corpo coletivo in-
venta uma nova partilha do sensivel, como desconstrugio das
hierarquias e dicotomias que fundam a légica social — nio ape-
nas a dos estados totalitdrios, mas também a das sociedades de
controle que, no final das contas, se mantém’' —, deslocando
a ordem do mundo, colocando em questdo a identificacio das
fungoes, o poder das elites sobre os brutos, do Estado sobre as
massas, da atividade sobre a passividade, da inteligéncia sobre a
sensa¢io, dos homens da cultura sobre os homens da natureza,
enfim, desnaturalizando a diferenca entre duas humanidades,
entre sujeito e objeto, mesmidade e alteridade.

Também por isso, nesta arte, nao hd representagio de um
povo. O artista nao pressupdée um povo que deve ser represen-
tado (como vimos, é o préprio espectador quem toma a arte
para si e a cria com o corpo), mas busca “desmontar uma idéia
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macica, molar, majoritdria e hegemodnica do povo”.** Afinal,
povo nada mais é que um contrato mistificador, que faz da
populagio um corpo social tnico e homogéneo (apenas em
aparéncia, ¢ claro), pois assim ¢ mais facilmente dominado.
Segundo Antonio Negri, esse conceito contratual de povo
estd intimamente ligado a uma sociedade forjada pelo capital:
“contratualidade, povo e capitalismo funcionam de fato para
fazer da pluralidade uma unidade, das diferengas uma totali-
dade homologa, da riqueza de todas as vidas individuais da
populagdo a pobreza de alguns e o poder de outros”. Como
revela Giorgio Agamben, povo é o termo que denomina “tan-
to o sujeito politico constitutivo quanto a classe que, de fato,
se nao de direito, ¢ excluida da politica”. Nessa ambiguida-
de, povo (vida nua) e Povo (existéncia politica) detonam uma
guerra civil constante, a luta de classes de Marx. Esta guerra,
professa Agamben, s6 terd fim “na sociedade sem classes ou no
reino messidnico”, onde “Povo e povo coincidirio e nao haverd

mais, propriamente, povo algum”?.
g

Ao invés de representar um povo, a arte que se coloca sob
a contingéncia do corpo do outro percebe este povo como um
povo que falta, como um povo heterogéneo, uma infinidade de
povos, que nio se encaixa na légica do particular ou do univer-
sal (na qual um individuo é capaz de representar o todo), mas
na légica do singular e do plural (cada um ¢ dnico, singular,
mas ao mesmo tempo formado por todos os outros, multiplo).
Conforme ensina Deleuze, “¢ preciso que a arte [...] participe
dessa tarefa: nao dirigir-se a um povo suposto, jd presente, mas
contribuir para a invengio de um povo™.

Nio se trata, portanto, de recriar o senso comum de um
mundo perdido ou de pensar uma revolugio como deslocamen-
to do poder, mas de atestar a poténcia de uma comunidade de
singulares, lutando contra o velho binarismo individuo/socieda-
de e neutralizando as formas pelas quais o poder se exerce. Uma
revolugio onde a humanidade, desmembrada pela divisio do
trabalho, das ocupacoes e das ordens, serd substituida por uma
comunidade por vir, onde as formas da arte sio as formas da
vida coletiva, uma revolu¢io na prépria existéncia do sensivel,
o germe de uma nova humanidade, de novas formas de vida¥.
Uma luta ética, que, segundo Agamben, ¢ a luta pela liberda-
de, ou seja, a luta para que possamos experimentar nossa “pré-
pria existéncia como possibilidade ou poténcia”®, uma luta por
“uma nova politica, um novo ser humano, uma nova comuni-
dade, pensando e promovendo o avesso da vida nua, a poténcia
da vida, e a vida humana como poténcia de ser e de nio ser™.

Essa nova comunidade é uma comunidade in-operante, im-
-produtiva, des-ouvrement. Uma comunidade onde a poténcia é
irredutivel ao poder, “assim como os muitos sio irredutiveis ao
uno”#. Uma comunidade da nao-identifica¢do, da des-apropria-
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¢a0, uma comunidade de seres-uns-com-os-outros. Explica Raul
Antelo a partir do ego cum de Nancy:

E uma légica do confim: algo que estd entre dois, situa-
do entre tantos outros, que pertence a todos € a ninguém,
sem entretanto pertencer a si mesmo. Nio hd por isso ser
comum, nio hi identidade, mas ser emz comum. Ser em
contato. Com-par-tilhado. O ser é o em, e esse em remete
ao com da comunidade. Nao se trata de perseguir o ego sum,
mas de atingir o ego cum.*

Nesse sentido, a arte se apresenta como uma experiéncia do
ego cum, de que fala Nancy, e se distancia do ego sum cartesia-
no; ela instaura uma com-unidade do com-um, em oposicao as
comunidades do como-um onde a ideologia ética parece aquela
do civilizado conquistador (“Torna-te como eu e respeitarei tua
diferenca”?). Inversamente, na ética da com-unidade, “a légica
do com ¢ a légica da singularidade, daquilo que nao pertence
nem ao puro interior nem ao puro exterior”*.

Nesta comunidade inoperante de um povo que falta, de
singularidades absolutas, a coletividade é uma massa amorfa,
inclassificével, que se d4 no lado a lado do contato, e nao mais
pela totalidade, unidade, sintese ou fusdo (as quais nos remetem
ao conceito de povo). E uma multidio, cujos corpos, singular-
mente plurais, sdo irrecuperdveis pela légica capitalista, “corpos
bizarros, refratdrios as forcas da disciplina e da normalizagao,

sensiveis somente aos préprios poderes de invengio™.

7 7

O poder da invengio é monstruoso porque é excessivo.
Cada verdadeiro ato de invengio, isto é, cada ato que nio
reproduz simplesmente a norma, ¢ monstruoso. O antipo-
der é uma forca excessiva que transborda, e um dia tornar-
se-4 ilimitada, ndo-mensuravel. Esta tensio entre o excesso

e o ilimitado é o lugar no qual as monstruosas caracteristicas

da carne e o antipoder assumem uma relevincia imensa.®

O desbunde ¢ esse antipoder, esse excesso que nao pode ser
classificado, que toma o préprio corpo contra todas as normas
do Estado, justo ali onde a biopolitica se confunde com a tana-
topolitica, justo ali onde os galpoes da tortura estdo eternamente
ativos, porque, afinal, “ao lado do poder, hd sempre a poténcia.
Ao lado da dominagio, hd sempre a insubordinagio™, mas,
principalmente, porque ao lado do corpo, hd a arte, ao lado da
arte, hd a vida, e ao lado da vida hd o contato, o contdgio, a ex-
-isténcia em comum.
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Encontro em carne-viva

Resumo

A perspectiva do encontro nos permite atentar para as possibilidades de
criagdo artistica que se direcionam 3 multiplicidade e a diferenga. A partir dos
trabalhos produzidos conjuntamente por Sara Panamby e Filipe Espindola —
Men Corpo E Meu Protesto, Compassos do Ocaso, A Sagragio de Urubutsin e
Pérolas aos Porcos — este texto apresenta alguns comentdrios e reflexdes sobre as
poténcias efetuadas e relagoes compostas entre eles.

Palavras-chave: Encontro; performance; Sara Panamby; Filipe Espindola.

Abstract

The prospect of the encounter allows us to pay attention to the artistic
creation of possibilities that are directed to the multiplicity and difference.
From the works jointly produced by Sara Panamby and Filipe Espindola —
Meu Corpo E Meu Protesto, Compassos do Ocaso, A Sagragio de Urnbutsin e
Pérolas aos Porcos — this paper presents some comments and reflections made

on the potentia and composite relations between them.

Keywords: Encounter; Performance; Sara Panamby; Filipe Espindola.
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Este texto trata do encontro entre Sara Panamby e Filipe
Espindola. Mais do que uma narrativa interessada na descri¢ao
do encontro em si, busca-se aqui perceber as poténcias efetuadas
nas diversas vezes em que ele se d4. No momento em que pas-
sam a produzir coletivamente, parece proveitoso observar como
singularidades se conectam engendrando processos de criagao de
um corpo maior. Nem um, nem outro; corpos mais complexos
que se fazem e desfazem a cada agao.

O afeto/encontro, como tomado por Gilles Deleuze' a par-
tir da sua leitura da obra de Baruch Spinoza, pode ser um lugar
estratégico para pensarmos a nossa relagio com o outro e as pos-
sibilidades de uma ética como modo de vida. Nesta perspectiva,
0 que vem 2 tona sdo as trajetdrias que possibilitam a composi-
¢do de determinadas relacées, afetos/encontros contidos no nu-
cleo de cada movimento ou acio.

A partir de alguns trabalhos de Sara e Filipe, penso no
modo como os gestos artisticos frutos deste encontro apontam
para a construgao de corpos que reclamam multiplicidade. Seja
pela uniao das suas singularidades ou pela abertura as experién-
cias coletivas de marginalidade e abjecdo invocadas em suas per-
formances, hd sempre uma dimensao do comum ao qual somos
langados quando presenciamos suas agdes. Pergunto-me, em
resumo, que relacoes sio capazes de compor estas singularida-
des. Quais poténcias sao efetuadas a partir deste encontro? Que
corpos sao criados quando a individualidade se abre ao outro?

Proponho uma aproximagio da performance enquanto
linguagem a partir de sugestoes de Eleonora Fabido sobre sua
forca e poténcia. Nos primeiros dois tépicos recorro aos traba-
lhos Meu Corpo E Meu Protesto, Compassos do Ocaso e A Sagra-
¢do de Urubutsin. Minha aproximacao destes trabalhos se d4 por
meio de relatos, fotografias e videos, uma vez que nio estive
presente nas Unicas vezes em que foram apresentados. Em um
tltimo tdpico, narro minha experiéncia na primeira vez em que
os vi performando juntos Pérolas aos Porcos.

Forca

Comeco a partir de sugestoes de Eleonora Fabiao sobre a
performance, quando ela escreve:

Esta €, a meu ver, a forca da performance: turbinar a rela-
¢do do cidaddo com a polis; do agente histérico com seu
contexto; do vivente com o tempo, 0 espago, 0 corpo, o
outro, o consigo. Esta é a poténcia da performance: des-
-habituar, desmecanizar, escovar 2 contra-pélo. Trata-se de
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buscar maneiras alternativas de lidar com o estabelecido,
de experimentar estados psicofisicos alterados, de criar si-
tuacdes que disseminam dissonancias diversas: dissonincias
de ordem econémica, emocional, biolégica, ideoldgica,
psicoldgica, espiritual, identitdria, sexual, politica, estética,
social, racial...?

Tomarei estas duas proposigoes da autora como modos de
aproximagao do trabalho de Sara e Filipe. Neste primeiro mo-
mento trato de pensa-lo a partir da sua forca para, em seguida,
voltar-me as suas poténcias.

A for¢a da performance consistiria, segundo esta perspec-
tiva, no processo de “turbinar relacoes”. Se outras linguagens
— penso especialmente na escultura e na pintura — permitem
abordagens que privilegiem a obra de arte enquanto objeto, a
performance parece nio nos deixar esta alternativa, uma vez que
ela impoe, precisamente, o seu aspecto relacional.

Embora ndo seja um interesse exclusivo da linguagem,
movimentos intersubjetivos parecem estar no seu cerne. E jus-
tamente esta nogdo de relacionalidade que Nicolas Bourriaud
associa a prética artistica contemporinea, que consistiria na cria-
¢a0 de “uma forma capaz de ‘durar’, fazendo com que entidades
heterogéneas se encontrem num plano coerente para produzir
uma relacio com o mundo™.

Ao opor comunicagio e arte, Bourriaud* acredita que a pri-
meira tem por objetivo encerrar “os contatos humanos dentro
de espacos de controle que decompéem o vinculo social em ele-
mentos distintos”, enquanto a segunda executaria um movimen-
to contrdrio, tentando “efetuar ligagdes modestas, abrir passa-
gens obstruidas, pdr em contato niveis de realidade apartados”.

Nio me detenho na sua primeira afirmagio sobre comuni-
cagio (que tomo, neste caso, como informagio), mas para me
aproximar do trabalho de Sara e Filipe — ¢ também da perfor-
mance como linguagem artistica — creio que suas sugestoes so-
bre arte e relacionalidade podem nos ajudar por nos levar em
diregao a problemas como contato, ligacdo e abertura; possibi-
litando-nos pensar a arte performdtica como uma espécie de in-
tersticio social marcado pela composicio de vinculos e critérios
de coexisténcia’.

Sdo estas caracteristicas que me levam a tomar o trabalho
dos dois a partir da questao do encontro. Antes do encontro en-
tre publico-interlocutor e artistas, hd o encontro entre os artistas
mesmo, entre Sara e Filipe. Creio que pensar a forca deste pri-
meiro encontro nos permite uma aproximagio mais interessante
das acoes e afetos que surgem a partir dele.

Filipe ¢ artista pléstico de formagao e colecionador por uma
quase-obsessdo. Conviver com ele é estar imerso em séries e re-
peti¢oes (e, portanto, diferengas): quadrinhos, bonecos, unhas,

2. FABIAO, Eleonora.
“Performance e teatro: poéticas e
politicas da cena contemporinea,

2009, p. 235-246.

3. BOURRIAUD, Nicolas.
Estética Relacional, 2009, p.49.

4. Ibidem, p.11.
5. Ibidem, p.22 e p.151.
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revistas pornd, garrafas pet, manequins, selos e assim por diante.
Boa parte da sua pesquisa e produgio ¢ influenciada pelas técni-
cas de colagem e assemblage, sendo composta majoritariamente
por quadros e livros em que ele constréi o seu universo poético a
partir de materiais colecionados, muitas vezes reciclados, encon-
trados a esmo ou que, ao contrdrio, tenham para ele uma grande
carga afetiva, como prontudrios médicos de uma internagio ou

bonecos playmobil.

Ao mesmo tempo, a modificagdo corporal é algo igualmen-
te importante. Além dos seus proprios furos, alargamentos e
tatuagens — que sao numerosos —, ele atua como piercer e tam-
bém como tatuador. Sara e Filipe se conheceram quando ela, na
inten¢io de realizar uma performance ritual, contratou-o para
um trabalho de suspensio corporal; Meu Corpo E Meu Protesto
(2009).

Arriscaria dizer que Sara é uma artista-do-corpo. Seu pro-
cesso de criacdo é cotidiano. A todo momento uma nova rou-
pa, maquiagem, cabelo, giria. Seu corpo parece estar sempre em
jogo, exaltando infinitas possibilidades de ser. A acio performa-
tica como composi¢io de imagens e conexdes entre formas he-
terogéneas: La Pocha Nostra way-of-life. Sara é uma india-cibor-

gue; um Corpo em constante mutagao.

Fig. 01: TH Cem: Primeiros Socorros,
Filipe Espindola, 1997 (detalhe) [esquerda].
Nossa Senhora de Escarnificina, Sara Panamby, 2012 [direita].
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O processo de constru¢do performdtica destes corpos se
cruza com os métodos de colagem e assemblage utilizados por
Filipe: o recolhimento de partes heterogéneas para a criagio de
um corpo mais complexo, o reaproveitamento de substincias
(reciclagem) e a escolha afetiva dos materiais sio alguns destes
pontos de conexdo. Com o tempo, Sara inicia a produgio de
colagens, experimentando as artes pldsticas e Filipe, por sua vez,
passa a utilizar o seu corpo de modo mais veemente a cada acio
que performam juntos. H4 uma troca intensa e produtiva en-
tre os dois. As influéncias e conexdes que efetuam sdo muitas e
de fundamental importincia para a continuidade dos seus tra-
balhos que, cada vez mais, apresentam-se como uma producio
coletiva, da criacdo 2 acdo.

Mew Corpo é Meu Protesto é a primeira performance de
Sara em que ela disp6e o seu corpo & provagdes mais extremas.
Ainda que a questao do risco estivesse presente em seus traba-
lhos anteriores, em especial os desenvolvidos em parceria com
o coletivo Mmimzsjodo, ¢ neste momento que a perfuragéo cor-
poral se torna central na agiao. Com dois ganchos atravessando

7

suas costas, Sara ¢ elevada enquanto expurga seus demonios

em gritos de éxtase.

Fig. 02: Meu Corpo E Meu Protesto, 2009. Foto: Clara Antoniazzi

o

“A pesquisa Corpolimite parte do discurso de onde a fisicali-
dade e experiéncia informe do corpo que atravessa camadas, dos
rituais de passagem as politicas urbanas, cria complexidades e
zonas desestabilizantes que revelam saberes via percepgao e sen-
tidos através da experiéncia poética em carne-viva™®. As palavras
sio da propria Sara, que com suas agdes performdticas investe
também em investigagoes tedricas. Alids, temos ai uma outra
tentativa de aproximagio da linguagem: “el performance es una
forma de teorfa incorporada al cuerpo...””.

O Corpolimite pelo qual busca a artista tem um grande mo-
mento de emersio quando ela e Filipe se encontram — a suspen-
sdo funciona aqui como uma metédfora/acio perfeita. Enquanto
Sara explora as poténcias pulsantes do seu corpo, Filipe inter-
vém, modifica e rearranja posi¢oes e formas a partir da sua ex-
periéncia na drea de modifica¢do corporal. Ao mesmo tempo,
como sinalizei, ocorre o movimento inverso, no qual 0 corpo
dele é cada vez mais exigido presente como forca a ser explorada
— no sentido de também se por em risco. As relacoes compostas

6. PANAMBY, Sara. O Corpo-

limite, 2013.

7. GOMEZ-PENA, Guillermo.

“En defensa del arte del
performance”. Horizontes

antrapoldgicos, 2005, p. 212.
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8. Participaram com eles as entre os dois os pressionam mutuamente em diregdo a disposi-

performeras Michelle Mattiuzzi,  cges e conformacées corporais que possivelmente nao seriam tao
Renata Borges e o musico

. faceis de se alcancar individualmente.
Petronio Sales.

Uma outra aproximagio das suas individualidades que nos
ajuda a pensar nos trabalhos desenvolvidos a dois diz respeito a
uma inclinacio a questoes ritualisticas ligadas, principalmente, a
comunidades ancestrais. A modificagio corporal é tomada tanto
por um quanto por outro como processos de inscrigoes rituais,
nos quais o corpo se coloca como substincia central em cerimé-

nias de passagem.

A ritualizagio da performance nio tem consequéncias
apenas temdticas, mas também diz respeito aos possiveis mo-
dos de lidar com a linguagem, no sentido mais pragmdtico de
como realizar uma acio. Lembro de Compassos do Ocaso, traba-
lho realizado pelos dois como uma homenagem péstuma a avé
de Sara. No centro de Sao Paulo, Sara e Filipe sido suspensos
enquanto choram a morte da matriarca Rita. A a¢io tem como
inspiragao primordial o Kuarup, ritual indigena provenien-
te do alto Xingu, cuja fun¢io é a de prestar homenagem aos
mortos mais notdveis da comunidade. As consequéncias desta
aproximagao ritualistica jd estdo presentes no momento de pla-
nejamento da agdo, quando Sara, Filipe e amigos que também
participaram da performance® se reunem em um processo de

imersio que durou sete dias.

A vivéncia coletiva teve como atribuicio a pesquisa, a ex-
perimentagio e a confecgdo de trajes, tintas, musicas e objetos
que foram utilizados na agio. Para além deste objetivo prtico,
0 que acontece ¢ a troca de experiéncias através do convivio in-
tenso. Assim como o Kuarup, trata-se de uma agio comunitdria
dedicada a alguém cuja falta é sentida. As dimensoes afetivas e
biograficas se entrecruzam invariavelmente com o trabalho artis-

tico; arte e vida estdo, nesse momento, fatalmente intrincadas.

Neste periodo de imersio, eles encontraram pela casa fitas
K7 abandonadas e puderam escutar a avé de Sara em conversas
até entdo esquecidas. Este material é incorporado a performance
e, no momento da agdo, enquanto andam pela cidade arrastan-
do objetos sustentados pelos ganchos em suas costas, ouvem a

voz de Rita, por quem as ldgrimas caem.

Fig. 03: Compassos do Ocaso. Foto: Liicia Rosa
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Ao invocar Compassos do Ocaso, quero chamar a aten¢io
para o fato de que esta apreensdo ritualistica do trabalho nos
permite pensar a performance para além (ou para aquém) da
acdo em si. Ela comeca no momento mesmo da imersao, tendo
inicio no instante em que os artistas se encontram e convivem

na intengao de produzir a partir da experiéncia comum’.

A atengao aos rituais e existéncias ancestrais se dd a ver nas
préprias marcas que Sara e Filipe levam no corpo. Da primei-
ra vez que saimos juntos eu, ainda nio acostumado, cheguei a
me assustar com a quantidade de pessoas que se aproximavam
em busca de algum contato. “Vocé ¢ lésbica?”; “Dé6i muito?”s
“Mas como vocé teve coragem?”; “Posso pegar?”, foram algumas
das perguntas que lembro ter ouvido naquele dia. Hoje elas me
levam a pensar em como a presenga dos seus corpos tem a capa-
cidade de afetar o ambiente e as pessoas ao redor; em como o
contato com eles tem a capacidade de engendrar agoes e reagdes
das mais diversas; da atragio a repulsa, parece sempre haver algo

a sentir.

Fakir Musafar, uma espécie de deus vivo da modificacio
corporal, fala do conceito de primitivos modernos'® para se di-
rigir a certas existéncias que, mesmo imersas em um mundo
capitalista, voltam-se a préticas e experiéncias de culturas an-
cestrais. Creio poder me referir a Sara e Filipe como exemplos
destes modos de ser e creio também ser isso que, em um pri-
meiro momento, torna a presenca deles tao forte. Seus cor-
pos se apresentam na contradigao. Temporalidades se cruzam
gerando uma série de perturbagoes em diversas ordens; da se-
xual & econdémica. Os primitivos modernos contribuem para o
movimento de negacido da oposi¢io entre cultura e barbdrie;
magia € técnica. Sao corpos fronteirigos, intersticios sociais em
si, cuja presenca parece fundir uma série de saberes e préticas

que se querem divergentes.

Em Dances Sacred and Profane'', um dos poucos registros
documentais sobre Musafar, vemos ele demonstrar esta busca
pelas possibilidades do corpo através de experiéncias misticas
que envolvem transes, éxtases ¢ modificagdes corporais. O corpo

¢ tomado como for¢a e como poténcias e serem efetuadas.

Creio que estas observacoes se fazem propicias para apon-
tarmos uma outra caracteristica da performance como lingua-
gem artistica, o da presenca em detrimento da representagio.
Nio me demoro exaustivamente na questao, no entanto a pers-
pectiva da presenca é extremamente Gtil diante da nossa propo-
sicao de pensar a linguagem performdtica a partir do paradigma

do encontro.

9. PANAMBY, Sara.
“Compassos do Ocaso: An
Experiential Re-telling”, 2013b.

10. MUSAFAR, Fakir. Modern
Primitives, 1989.

11. Documentério de 1985
dirigido por Dan e Mark Jury.
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12. GUMBRECHT, Hans
Ulrich. Produgdo de Presenga,
2011.

13. FABIAO, Eleonora.
“Performance e teatro:
poéticas e politicas da cena

contemporinea”, 2009, p.235-
246.

O modo mais simples e corriqueiro de apresentar este pro-
blema é contrapor a performance ao teatro, especialmente quan-
do se pretende distingui-la de outras linguagens. Ou, entio, de
apontar como alguns movimentos teatrais jd se direcionavam a
questoes essenciais a performance, sendo talvez o melhor exem-

plo o teatro da crueldade artaudiano.

Aceito 0 maior dos senso comum: nao se trata de represen-
tar um personagem, mas de apresentar (ou criar) um corpo-agao
que vale por sua for¢a e intensidade. Neste sentido, a perfor-
mance parece estar no mesmo fluxo do movimento definido por
Hans Ulrich Gumbretch em termos de uma volta a sensacio e
a presenga que, segundo ele, haveriam sido postas de lado em

beneficio de uma “cultura do sentido”'2.

Poténcia

Se a for¢a da performance estd na composicio de rela-
¢oes, a sua poténcia estaria na disseminacao de dissonincia'®.
Esta perspectiva do performero como causador do dissenso
me parece potente para pensar o encontro que aqui nos in-
teressa. O primeiro dos motivos para que eu faca esta afir-
magao ¢ saber que ambos se colocam nesta posi¢ao. E nao s6
eles. Em meus encontros com artistas da performance noto
como hd entre eles uma clara urgéncia politica que parece ser
indiscernivel da prépria questio estética. Nao defendo aqui
que a performance seja uma linguagem “mais politica” que
outras, mas que muitos perfomeros, a0 menos os com que tive
contato, tomam o seu trabalho como radicalmente politico.
E ¢ sobre este sentimento construido coletivamente que me

atenho.

No dia 17 de junho de 2014, enquanto escrevo este texto,
recebo o telefonema de uma amiga que me conta que Filipe,
Sara e outras trés artistas haviam sido detidas pela Policia Mili-
tar do Estado do Rio de Janeiro, na Candeldria, por “utilizarem
madscaras” (eles tinham seus rostos pintados) e estarem em “ati-
tude de manifestagiao”, nas palavras de um dos PMs. Tratava-se
de uma agao de deriva poética que foi interrompida por ter sido
tomada como uma ameaga ao sistema de seguranga da Copa da

FIFA, que ocorria neste periodo.

Suspeito que a “atitude de manifestagao”, como conceituou
o policial, diga respeito a producio de dissonincia a que se refere
& ¢ q

Fabido. Na delegacia, a falta de evidéncias sobre qualquer crime
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cometido levou os responsdveis a fichd-los como “caso atipico”.
Trata-se, sem duvida, de uma destas poténcias de desabituagao e
> > p ¢

desmecaniza¢io da performance.

Neste momento as palavras de Guillermo Gémez-Pefia po-
dem nos ser Uteis para pensar este fendmeno. No seu Manifiesto
en defensa del arte del performance ele discute a atragio da per-
formance em direcdo as existéncias singulares e aquelas consi-
deradas periféricas. Trata-se, de acordo com ele, de uma relagao

profunda entre o performero e as vidas marginais:

Vemos nuestro futuro probable reflejado en los ojos de los
indigentes, de los pobres, los desempleados, los enfermos,
y los inmigrantes recién llegados. Nuestro mundo se tras-
lapa con el de ellos. A menudo nos sentimos atraidos hacia
aquellos que apenas sobreviven en las peligrosas esquinas de
la sociedad: prostitutas, borrachines, lundticos y prisioneros
son nuestros hermanos y hermanas espirituales.'

Os tragos desta perspectiva no trabalho de Filipe e Sara sio
muitos. Como mencionei anteriormente, os corpos dos dois
j& apresentam questoes de diversas ordens a partir da prépria
presenca. Em suas acoes podemos identificar referéncias a vida
indigena ou as questoes de género e sexualidade, por exemplo,
a partir de signos relacionados as suas vestimentas ou modifica-
¢Oes genitais expostas em cena. No entanto, gostaria de pensar
esta atracdo a que se refere Gémez-Pena de um outro ponto de
vista, que diz respeito ao corpolimite e i experiéncia poética em
carne-viva a que se refere Sara. Tomo como ponto de partida
para as reflexdes seguintes A Sagragio de Urubutsin, agio execu-

tada como parte da sua pesquisa e defesa no mestrado.

Numa grande sala onde expoe trabalhos de assemblage de-
senvolvidos no decorrer da sua pesquisa, Sara adentra comple-
tamente nua. Seu corpo ¢ adornado pelas marcas que carrega;
tatuagens, piercings e alargadores. Ela se dirige a um banco
e, sentada, comega a tocar didgeridoo por um tempo extenso.
O instrumento aborigene produz som a partir da vibra¢ao do
ar. Trata-se de uma experimentagio de frequéncias e inten-
sidades. Um primeiro chamado a viver a a¢do mais pela sua
sensagdo do que por qualquer tentativa de interpretagao. Um
ato de abertura do trabalho, que apresenta um intenso devir-
-xaménico devido também ao seu cardter cerimonial como rito

de passagem.

Enquanto ela toca, Filipe se aproxima usando luvas e botas
negras de salto alto. A cabeca raspada estd completamente bran-
ca, com excecio dos ldbios pintados por um batom vermelho;

uma gueixa-sadomasoquista. Aos poucos ele perfura a pele de

14. GOMEZ-PENA,
Guillermo. “En defensa del arte
del performance”, 2005,

p. 210.
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Sara. As extremidades das agulhas estio coladas penas de urubu.
O movimento de perfura¢io dura cerca de uma hora, na qual
ela tem seus bragos, pernas, costas, boca e cabeca perfurados por
77 agulhas.

Sara vira urubu. Filipe se afasta. Aos poucos ela levanta e
experimenta, em pé, o seu novo corpo, comegando apds algum
tempo uma série de movimentos lentos que tém como funcio
tirar, uma a uma, as agulhas que atravessam a sua pele. A cada
agulha retirada, Filipe lhe estende a mio e as enfia em um co-
ragdo de boi servido em um agdd colocado a sua frente. A cada
agulha retirada, um traco de sangue que escorre por sua pele.
A coroa formada por sete penas-agulhas sao as que mais sangram

quando apartadas do seu corpo recém-adquirido.

Sara experimenta o fluxo do sangue que escorre, deita-se
em um pano branco deixando nele a sua escrita sanguinea para,
em um ultimo movimento, levantar-se, passar a mao pelo rosto
ensanguentado e marcar com a palma da mao a ultima pdgina
do livro de colagens que havia entregue & banca como parte da

sua producio final.

Ao descrever esta performance percebo a quantidade imen-
sa de dissonincias disseminadas. A agdo pode ser tomada por
intimeras perspectivas, uma vez que invoca problemas das mais
diversas ordens; impossivel me concentrar em todos eles agora.
Proponho uma aproximagio interessada na sua for¢a e poténcia
e também no direcionamento as existéncias marginais e a forma-
¢a0 de um comum que sugiro fazer parte desta urgéncia politica

a qual me refiro.

Para tanto, parece ser proveitoso pensar por um momento
na perfuragio corporal e no uso do sangue em cena. Seguramen-
te para muitos a reacio ¢ de horror. Acompanhar a carne sendo
perfurada ou presenciar o sangue verter ¢ intolerdvel para os que
preferem deixar o local onde ocorrem as agoes. Outros olham
hipnotizados, completamente atraidos. A reacio de choro tam-

bém é comum.

A poética em carne-viva se constitui nestas a¢oes a partir de
encontros intensos da ordem da sensagio. Apesar da materiali-
dade do sangue, hd uma questao de forca que nos faz pensar em
estratégias vanguardistas de choque. Nio obstante, recuso-me a
tomar as agoes aqui descritas a partir de uma estética do efeito
por ndo crer que seu cardter extremo diga respeito apenas a ten-

tativas de provocar o horror através do excesso.
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Fig. 04: A Sagracio de Urubutsin. Fotos: Zulii Aborigene

Neste momento, aproximo-me destas questoes a partir de
um outro paradigma; o da abje¢ao. Ligado a concepgoes como
nojo, rejeicdo, exclusio, expurgacdo, trauma, inferioridade,
opressao, horror e choque, o conceito de abjeto tem grande
proximidade com questoes estéticas e artisticas. Apesar da cen-
tralidade de categorias como o belo ou sublime na histéria da
filosofia estética ocidental, a experiéncia do nojo é apontada por
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Menninghaus® como uma possibilidade de aproximacgio da es-
fera do sensivel a partir deste lugar “negativo”.

As manifestagoes estéticas do abjeto sio abundantes nas
artes. Especialmente a partir dos anos de 1990, o conceito ¢é
amplamente requisitado pela critica e pelos préprios artistas'®.
Nota-se, a0 menos, duas maneiras pelas quais o conceito vem
a tona neste campo'’. A primeira diz respeito a utilizagio de
materiais “abjetos” por artistas que, através de investigagoes com
pélos, sangue menstrual, fezes, urina, animais mortos, caddveres
humanos, vegetais em decomposi¢io e outros excrementos, tra-
zem o questionamentos sobre o corpo, a humanidade das coisas,
sexualidade, género, raga e outros fendmenos que digam respei-
to a exclusio social e 4 abjecao de determinados grupos.

A outra maneira trata de pensar o abjeto tomando o seu
cardter performativo, evidenciando o modo como o conceito
estd relacionado a constru¢io de corpos marginais a partir da
repetigio e da citagdo de modos de ser. Creio que o trabalho de
Sara e Filipe se aproxima dos problemas da abjecao pelas duas
vias, tanto pela exploracio da carne e do sangue, como a partir
de uma dimensio performativa.

A imagem de Sara banhada em sangue nos deixa diante da
imensa fragilidade humana. Vemos seu sangue escorrer e temer
pela sua vida é quase inevitdvel. Na medida em que se deixa to-
mar pelo liquido, Sara invoca as vidas precdrias e suas condigoes
cruéis de existéncia'®. Um comum possivel pela experiéncia da
injaria, das vidas menosprezadas e marcadas pelo estigma da in-
ferioridade mas que, segundo Georges Bataille', carregam toda
possibilidade de transgressao exatamente por estarem situadas
“abaixo”, compondo o excesso da civilizagio.

Por outro lado, ¢ através de uma agao (e nio apenas da
materialidade do sangue) que ela apresenta o lugar da abjegao
como poténcia criativa. Se ela deixa o seu corpo ser perfurado
¢ menos para destrui-lo do que para construir um corpo ainda
mais potente, fazendo do lugar do horror um espaco onde pode
se dar o novo.

Se estes dois modos de aproximagio do abjeto tratam-no
como um problema de imanéncia, hd também um aspecto #rans-
cendente que lhe diz respeito e que é invocado no trabalho dos
dois — especialmente através da experimentagio de estados psi-
cofisicos alterados, que também caracterizariam a poténcia da
performance®.

Se, em nossos dias, o termo “abjecio” remete ao pior da
pornografia através das praticas sexuais ligadas a fetichi-
zagdo da urina, das matérias fecais, do vomito ou das se-
crecdes corporais, ou ainda a uma corrup¢io de todas as
interdigoes, ele nio ¢é dissocidvel, na cultura judaico-crista,
de sua outra faceta: a aspiracdo 4 santidade. Entre o enrai-
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zamento na conspurcagio e a elevagio ao que os alquimistas
chamavam outrora de “voldtil”, em suma, entre as substdn-
cias inferiores — do baixo-ventre e do monturo — e as supe-
riores — exaltagdo, gléria, superagio de si —, existe portanto
uma estranha proximidade, feita de renegacio, clivagem,
repulsa, atracio?'.

Os exemplos desta passagem do abjeto ao sublime através
da degeneragio, da dilaceracio, da imersio no baixo e no sujo
sdo fartos nas histérias biblicas e nas posteriores trajetérias rumo
a santidade. A histéria de J6, objeto de aposta entre Deus e o
Diabo, ¢ um dos grandes exemplos inspiradores dos mdrtires do
cristianismo por afirmar que “a salvagio do homem reside na
aceitacdo de um sofrimento incondicional”*,

Esta tentativa de identificacio com a Paixao de Cristo atra-
vés da imolagdo corporal é ainda comum em diversas correntes
da Igreja Catdlica que praticam o autoflagelo como punicio por
seus pecados e também como uma busca de ascensdo espiritual.
No entanto, foi em épocas anteriores, nas quais a medicina nio
tinha o poder que possui atualmente e as vidas e mortes eram
creditadas exclusivamente as vontades divinas, que estas “prdti-
cas de emporcalhamento e autodestruigio” eram mais comuns.

Catarina de Siena, canonizada em 1461, afirmou jamais
ter comido “nada tao delicioso quanto o pus dos seios de uma
cancerosa’, o que lhe permitiu escutar a voz de Deus através de
uma descida extrema as impurezas materiais. Marguerite-Marie
Alacoque, famosa por seus éxtases misticos na segunda metade
do século XVII, ao escutar o chamado de Jesus “s6 conseguiu
limpar o vomito de uma doente transformando-o em sua co-
mida. Mais tarde, sorveu as matérias fecais de uma disentérica
declarando que aquele contato bucal suscitava nela uma visao de
Cristo mantendo-a com a boca colada em sua chaga™.

Se utilizo estes exemplos ¢ apenas para sinalizar que a apro-
ximagio transcendental da abjegao ¢ de longa data. No entanto,
¢ necessdrio chamar a atengao para uma diferenca fundamental
entre eles e as agoes de Sara e Filipe. Quando os mértires cristaos
se aproximam desta “estética do abjeto”, hd a clara intengao de
busca por salvacio a partir de um lugar de inferioridade mar-
cado pela resignagdo. As experiéncias de éxtase atingidas pelos
artistas nas performances em nada se assemelham a este lugar
de subjugacio. Pelo contrdrio, ao experimentar estas alteragdes
psicofisicas a partir da perfuragio corporal e do contato com o
sangue, creio que o que se opera ¢ exatamente a construcio de
linhas de fuga*. Trata-se de um movimento de descolonizagio
corporal que, segundo Gémez-Pefia seria a tltima meta da per-
formance: “hacer evidentes estos mecanismos descolonizadores
ante el pablico, con la esperanza de que ellos se inspiren y hagan
lo mismo por su cuenta’®.
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Acao

A performance deve ser tomada como um acontecimento
ou, a0 menos, como uma de suas formas de efetuagio. Uma agao
faz e desfaz temporalidades e espacialidades, promove conexdes
intermitentes entre corpos e singularidades, conecta pontos ain-
da desencontrados para separd-los mais adiante, estd aberta ao
outro, a0 imprevisto, ao que todavia nio estd dado.

Conversdvamos sobre estas questoes, eu, Sara e Filipe, en-
quanto famos em dire¢do a Lapa, onde acontecia um festival®®
do qual eles participariam com Pérolas aos Porcos. Eu, além de
acompanhd-los como amigo, tinha também a fungio de regis-
trar a agdo com uma camera de video que haviamos conseguido
poucas horas antes. A conversa chegara neste ponto porque os
dois me contavam que o trabalho havia sido deformado devido
as impressoes de um amigo. Percepgoes fortes o suficiente para
fazé-los decidir por algo distinto. Um dltimo movimento, ainda
inédito, seria executado neste dia. Eu estava ansioso por vé-lo.

No fundo da sala Filipe permanece em pé ao lado de uma
mesa com o material de perfuragio e as pérolas que utilizard
mais adiante. Ele veste luvas cirdrgicas, uma saia que vai até seus
pés, um lori lori € uma mdscara branca com o nariz bastante
alongado, feita a partir do molde do seu préprio rosto. Sara en-
tra pelo lado oposto da sala, usando apenas uma micro calcinha
preta e saltos altos da mesma cor. Seus olhos sustentam longos
cilios posticos e alguma maquiagem.

Vejo através da tela da cimera. Com o zoom consigo chegar
bem préximo aos detalhes. Recorto imagens, compondo outras.
Percebo o andar tortuoso de Sara em direcdo a Filipe; um certo
desconforto no seu caminhar, que me parece quase robdtico.
Vejo outra vez o salto alto. Possivelmente o fato de nunca ter
visto Sara usi-los tenha me chamado tamanha atengio. O corpo
elevado, elegante. Os musculos tesos, a forma delineada, ideal.

Penso no salto como prétese a servico das tecnologias de
género”. A producio artificial de feminilidade que termina por
questionar o conceito mesmo de humanidade; “Por que nossos
corpos deveriam terminar na pele?”, pergunta Haraway?*®. Penso
no andar como ato performativo sustentado por sua citacionali-
dade e reiteracio, como o faz Judith Butler® a partir da revisio
das teorias de J. L. Austin. A repeti¢io continua do andar. Um
pé ap6s o outro. Um salto apds o outro. Repeticio e diferenca; o
andar maquinico e inconstante de Sara ndo nos deixa esquecer.
Ela segue vagarosamente em direcdo a Filipe. Neste momento o
tempo parece se dilatar e percebo um publico ansioso em relagao
a possibilidade do que estd por vir.

Ao encontrar Filipe, Sara lhe d4 as costas e se senta em um
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banco, levando ao colo uma pequena bacia. Ele, cuja figura me
remete a uma mistura de cirurgido, titereiro e xama, comega
a manipular os seus aparelhos e as costas de Sara. De inicio, o
olhar atento manuseia a pele, testando e estabelecendo limites,
preparando-a para o atravessamento. Enquanto isso, Sara inicia
um novo movimento e as pessoas na sala também se movem na
tentativa de acompanhar a agio em todos os seus detalhes. Cer-
tamente, o ponto de vista é muito importante aqui.

Enquanto Filipe analisa suas costas, Sara leva a mao até a
bacia, retirando dela uma substincia branca e gosmenta que me
lembra imediatamente sémen. Sem se importar com o excesso
que escorrega por seus dedos sujando o piso e respingando em
seu corpo, ela leva a mao a boca, enchendo-a com a gosma in-
forme e deixando que seu corpo seja tomado pelos restos que

dela caem.

Fig. 05: Pérolas aos Porcos. Foto: Pedro Spagnol

Filipe segue a sua agao. Com linha e agulha, comeca a cos-
turar pérolas no corpo que manipula. A primeira é costurada no
lado superior das costas, proximo ao pescoco. Ele segue perfu-
rando com precisdo, formando uma linha de pérolas sobre a co-
luna vertebral de Sara. Muitas pessoas se aproximam e as reagdes
sdo diversas; alguns expressam horror frente & pele perfurada,
outros parecem fascinados com o que veem.

Sara segue comendo e cuspindo o “excremento”. Nao con-
sigo afastar a ideia de que aquilo “seja” sémen, creio que a tensdo
erética e sexual da performance tenha me levado a esta leitura
tdo imediata e estanque. Enquanto executa o movimento repe-
tidamente, Sara tem uma expressio forte. Seus olhos parecem
sempre fixos em algum ponto, a0 mesmo tempo em que ela
move a cabega lentamente e, por vezes, pousa os olhos sobre
alguém na sala. Em dado momento, apés encher a mao na ba-
cia, ela a estende para frente, como que oferecendo a alguém.
Imediatamente uma mulher se aproxima e toma a gosma de suas
maos, levando-a também & boca. Nao demora muito para que
mais pessoas componham a acio e experimentem a substincia
de variadas formas.
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Filipe termina o seu trabalho; cerca de 20 pérolas compoem
a coluna vertebral exterior de Sara. Ela se levanta. Ele tira suas
luvas e também sua saia. E notdvel a expressio de surpresa das
pessoas que véem o seu corpo nu pela primeira vez, especialmen-
te o seu saco escrotal ostentando 13 piercings. E é a ele mesmo
que se dirige Sara, que, com a ajuda de uma corda, o amarra e
outra vez volta a andar. Desta vez puxando a corda com as duas
maos e arrastando Filipe pelo saco até deixarem o espago pela
mesma porta pela qual ela havia entrado no inicio.

Se insisto neste tltimo relato é porque acredito que ele in-
voca, de modo bastante claro, as questoes apresentadas até aqui:
Os artistas que constroem para si corpos através do processo
de colagem e sobreposi¢ao de imagens; a modificagio corporal
utilizada em cena como experiéncia do corpolimite em direcao a
uma poética em carne-viva; a for¢a da presenca em detrimento
da codificagdo representacional; a possibilidade de estéticas ab-
jetas ligadas mais a cria¢do que a niilismos destrutivos; e, princi-
palmente, as relagdes compostas entre os artistas e as poténcias
efetuadas a partir deste encontro.

Fig. 06: Pérolas aos Porcos. Foto: Pedro Spagnol
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A revista outra travessia aceita trabalhos inéditos voltados
para a literatura, a teoria literdria e outras artes, redigidos em
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UnB), para universidades estrangeiras ou outras instituicoes, co-
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Aires — Argentina).
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mento 1.
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nao deve exceder as 20 pdginas, sem incluir as pdginas de refe-
réncias bibliogréficas. As pdginas nio devem ser numeradas.

Referéncias no corpo do artigo: devem ser apresentadas
em nota de rodapé. Importante: nio aceitaremos o sistema de

citacdo autor: data. Em caso de referéncias recorrentes deve-se
repetir o titulo e 0 ano de uma obra j4 citada, evitando o uso de
op.cit. Utilizar Ibidem, apenas em caso de repeti¢do imediata-
mente posterior de citagdo da mesma obra. Utilizar Idem., no
caso de citagio imediatamente posterior de outra obra do mes-
mo autor. Exemplos:

mesmo autor

TIPO MODELO
Livro BLANCHOT, Maurice. El libro que vendrd, 1969, p. 237.
Capitulo de livro do

SANTIAGO, Silviano. “Uma literatura anfibia”, 2008, p. 64-73.

Capitulo de livro de

autor diferente

SCHEIBE, Fernando. “Sobre Mallarmé, vontade de jogo”, 2012, p. 174-187.

Artigo publicado em

revista

SCHWARZ, Roberto. “Lucrecia contra Martina”. Novos Estudos, 2006, p. 5-6.

VIVEIROS DE CASTRO, Eduardo. “Os pronomes cosmoldgicos ¢ o

perspectivismo amerindio”. Mana, 1996, p. 33.

Citagio de livro recém

citado

BLANCHOT, Maurice. El libro que vendrd, 1969, p. 237.

Ibidem, p. 157.
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Ana Cristina Cesar, apud. SUSSEKIND, Flora. Até segunda
ordem ndo me risque nada, 2007, p. 52.
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espacamento simples. Citagoes em castelhano, francés, inglés
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versdo do idioma do artigo.

Ilustragées (quando houver): devem ser designadas como
figuras, numeradas no texto (fig. 01, fig. 02) com titulo ou le-
genda abaixo da mesma.

Referéncias: tamanho 11, alinhadas a esquerda, espaga-
mento simples, com uma linha de espago entre uma referéncia
e outra. A apresentagao das referéncias deve respeitar o padrio

ABNT. Exemplos:

mesmo autor

TIPO MODELO
BLANCHOT, Maurice. E/ libro que vendrd. Caracas: Monte Avila, 1969.
Livro MARENTES, Luis. José Vasconcelos and the Writing of the Mexican Revolution.
New York: Twayne, 2000.
Capitulo de livro do SANTIAGO, Silviano. “Uma literatura anfibia’. In: __ . O cosmapolitismo

do pobre. Belo Horizonte: UFMG, 2008. p. 64-73.

Mais de um texto (livro,
artigo, etc.) do mesmo

autor

SANTIAGO, Silviano. Cheiro forte. Rio de Janeiro: Rocco, 1995.

. O cosmopolitismo do pobre. Belo Horizonte: UFMG, 2008.

Capitulo de livro de

autor diferente

SCHEIBE, Fernando. “Sobre Mallarmé, vontade de jogo”. In: SCRAMIM, Su-
sana; LINK, Daniel e MORICONI, Italo. (Org.). Teoria, poesia, critica. Rio de
Janeiro: 7Letras, 2012, p. 174-187.
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TIPO

MODELO

Artigo publicado em

revista

SCHWARZ, Roberto. “Lucrecia contra Martinha”. Noves Estudos. n. 75,
p. 61-79, jul. 2006.

VIVEIROS DE CASTRO, Eduardo. “Os pronomes cosmoldgicos e o pers-
pectivismo amerindio”. Mana. v. 2, n. 2, p.115-144, jan./out. 1996. Dispo-
nivel em:  http://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext& pid=S0104-
-93131996000200005&Ing=pt&nrm=iso&tlng=pt. Acesso em: 26 julho 2014.

Os autores terdo direito a 2 exemplares da revista.

Condicoes para submissao

Como parte do processo de submissao, os autores devem
verificar, obrigatoriamente, a conformidade da submissdo em
relagio a todos os itens listados a seguir. As submissdes que nio
estiverem de acordo com as normas serao devolvidas aos autores.

1. A contribui¢io ¢ original e inédita, e nio estd sendo ava-
liada para publica¢io por outra revista; caso contrdrio,
justificar em "Comentdrios ao Editor".

2. Os arquivos para submissao estao em formato Microsoft
Word, Open Office ou RTF (desde que nao ultrapassem
os 2MB)

3. Todos os enderecos de pdginas na Internet (URLs), in-
cluidos no texto (Ex.: http://www.ibict.br) estao ativos e
prontos para clicar.

4. O texto segue os padroes de estilo e requisitos bibliogréfi-
cos descritos em Diretrizes para Autores.
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