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O experimental é justamente a capacidade que as
pessoas tém de inventar sem diluir, sem copiar, & a
capacidade que a pessoa tem de entrar num estado de
invengao, que € o experimental e ele tem a tendéncia
de ser simultdneo, ha varios niveis de experimentali-
dade, ha tantos niveis de experimentalidade quantos
individuos podem haver. A emergéncia do que o Sartre
chama de coletivo € exatamente essa capacidade que
as pessoas tém em poder entrar no estado de invengao,
de experimentar, a capacidade de experimental & o que
pode fazer com que cada pessoa entre no estado de
invengao e dai possa emergir uma coletividade.
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APRESENTAGAO (1)

Carlos de Azambuja Rodrigues
Coordenador do PPGAV-EBA-UFRJ (2019-2020)

E muito comum nos circulos intelectuais aca-
démicos se ouvir a critica de que uma de-
terminada questdo estéd “ultrapassada”, “su-
perada” ou “datada”. Este é um modo de se
descartar um tema ou assunto, seja por sua
suposta obsolescéncia, seja porque, de fato,
a experiéncia demonstra, assim como a Terra
é redonda, que ele é mesmo falso.

No campo das Artes, entretanto, considerar
um tema como “datado” ou “superado” pode
esconder apenas a preguica dintelectual de
repensd-lo e de dinvestigar novamente suas
potencialidades. O livro que aqui esté sendo
oferecido é consequéncia de uma re-visita a
textos de artistas e criticos brasileiros,
que serviram de base para duas disciplinas
oferecidas no PPGAV, em 2017/2 e 2018/1,
pelos docentes Ivair Reinaldim e Michelle
Farias Sommer. O resultado é consequéncia
da liberacgdo das poténcias das questdes ali
contidas e se desdobra na renovagdo das suas
virtualidades para o futuro.

E a este encontro que o leitor é convidado
nas paginas que se seguem.




APRESENTAGAO (2)

Ivair Reinaldim e Michelle Farias Sommer

O livro Experimentar o experimental configura-
se como registro de dois cursos oferecidos
pelo Programa de Pés-Graduagdo em Artes
Visuais da Universidade Federal do Rio de
Janeiro/PPGAV-EBA-UFRJ junto ao Programa de
extensdo Plataforma de Emergéncia do Centro
Municipal de Arte Hélio Oiticica - CMAHO,
no segundo semestre de 2017 e no primeiro

semestre de 2018, ambos por nés ministrados.

Partindo dos textos “Experimentar 0
experimental” (1972), de Hélio Oiticica, e
“Mundo em crise, homem em crise, arte em crise”
(1967), de Mario Pedrosa, foram desenvolvidas
ao longo dos dois semestres reflexdes em
torno de eixos teméticos e propositivos,
englobando histéria, teoria e critica de
arte, em didlogo com préaticas artisticas e
estudos curatoriais; desdobrando-se, ainda,
em reflexdes sobre a relagdo entre léxicos e

os usos da arte na conjuntura atual.

Contém ainda registros fotograficos das
atividades realizadas em ambos os cursos,
além de exercicios-criagdo desenvolvidos por
estudantes de forma coletiva e colaborativa;
textos inéditos por nés produzidos a partir
da experiéncia proposta, e ensaios que
tratam de tépicos especificos abordados
em algumas aulas, além da republicagdo de
textos histdéricos e literdrios que embasaram
as dindmicas e vivéncias nos dois semestres.
Destaca-se, nesse contexto, a publicacédo
da montagem de fragmentos de textos e de
falas em &udio transcritas “Experimentar
o Experimental”, acompanhada de notas

explicativas, de Waly Saloméo.

Em formato digital, esta publicacdo conta com
financiamento PROEX/Capes, destinado a apoiar
iniciativas de Programas de Pés-Graduagéo
no Brasil, e estd disponivel para download
gratuito, a fim de ampliar significativamente
a acessibilidade do conteddo produzido
nesse contexto e a divulgacdo das pesquisas

realizadas no dmbito da universidade ptblica.
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O EXPERIMENTAL
COMO (IN)DISCIPLINA

THE EXPERIMENTAL
AS (IN)DISCIPLINE

Ivair Reinaldim e Michelle Farias Sommer

Conciliar a préatica experimental na arte
brasileira com seu estudo no contexto
académico, em uma “disciplina” da péds-
graduacdo - também aberta a estudantes de
outras instituicdes em diferentes niveis de
formagdo - representou, desde o inicio, um
(bom) problema de investigacdo e de prética
de ensino/pesquisa. A diniciativa para a
proposigdo dos cursos nasce a partir de
nossos interesses convergentes, no desejo de
discutir pensamentos tangentes entre Mario
Pedrosa (1900-1981) e Hélio Oiticica (1937-
1980) .

Pensar e praticar o experimental como (in)
disciplina no ensino implica entregar-se as
construgdes hibridas e em plena contaminacgdo
com o meio nos quais os dois médulos do curso
ocorreram. O segundo médulo é consequéncia
orgdnica do primeiro e ambos tém aproximag¢des
e recortes mnem sempre coincidentes. Entre
possiveis amarras e uma abunddncia proposital

de fios soltos na intersegdo entre pratica
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artistica, histéria, teoria e critica de
arte, os dois cursos sdo geradores mais de

perguntas do que de respostas.

Acreditamos que a producdo do conhecimento
académico reside no questionamento sobre as
verdades supostamente incontestédveis, no
enfrentamento das questdes controversas, com
énfase mais no processo de construcgdo do
conhecimento e menos na fixacdo de transmisséo
de uma verdade estdvel. E esperamos que esse

livro siga também essa direcéo.

Os fios soltos do experimental séo
energias que brotam para um ntimero aberto

de possibilidades.!

Assim, a linha ténue que separa indisciplina
de disciplina constituiu o territério movente
onde decidimos operar. De um lado, ndo abdicar
das exigéncias que um curso de pds-graduacgédo
possui; de outro, permitir que os encontros
entre nés dois, docentes, de ndés com o corpo
de discentes, e de discentes entre si,
com sua dimensdo multifacetada, incluindo
estudantes de graduagdo e pés-graduagéo,
artistas, historiadores e historiadoras da
arte, fossem entendidos como experiéncia
valida em si mesma, orgldnica, atenta e
aberta, a ponto de, se necessario, mudar a
diregdo inicialmente planejada em cada aula

ou mesmo no curso como um todo. Foram muitos

os atravessamentos externos a (in)disciplina
ao longo de sua ocorréncia (vide o posfédcio).
E frente aos desafios apresentados por um
presente urgente, optamos por mergulhar nas
situacdes: logo, nada nessas (in)disciplinas

estd isolado do seu entorno imediato.

ESTADO DE INVENGAO
(PARA A EMERGENCIA DA COLETIVIDADE)

Na Parte I deste livro, dedicada ao primeiro
curso - “Experimentar o experimental: onde a
pureza é um mi(s)to - introdugdo aos estudos
expositivos e a critica de arte no Brasil”,
procuramos sintetizar alguns pontos de nosso
interesse em refletir sobre o experimental
na arte brasileira dos anos 1960 e 1970,
perguntando-nos ainda sobre um “e depois”.
Para isso, dedicamos especial atengdo nédo sé
ao duplo papel propositivo, enquanto artista
e enquanto pensador, exercido por Hélio
Oiticica no periodo, mas também aos textos do
critico MArio Pedrosa, na conjuntura do que
ele mesmo nomeou como “arte pds-moderna”, na
faléncia do projeto construtivo como projeto
moderno por exceléncia, ou, como preferimos
considerar, nas transicgdes do “moderno” para

o “contemporédneo”.

0O texto “Mundo em crise, homem em crise,

arte em crise” (1967), reproduzido nesta

19
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publicagdo, mnos <colocou desde o inicio
os paradigmas acerca dos enderegamentos
(artisticos, criticos, expositivos) nos
projetos e proposicgdes abordados. As
perguntas Para quem? Para onde? Para qué?
Por qué?? existentes no texto de Pedrosa, e
a auséncia do “o qué?”, que representaria
a ndo necessidade da definigcdo - algo que
delimita mas também limita, domestica e
confina, perigo de qualquer analise -, foram
os aspectos fundamentais que consideramos
no processo de preparagdo e nas proposicgdes

aula a aula.

Nosso programa contava com trés objetivos
principais, algo que nos guiou no semestre,
entre ires e vires, saltos e retomadas, pausas
e movimentos: 1. confrontar as “origens”
do experimental na produgdo artistica
brasileira; 2. desenvolver reflexdes a partir
de estudos expositivos e da critica de arte;
3. averiguar o que héd de ‘brasilidade’ na
singularidade da experimentacdo que se deu
no periodo.

¢

Assim, sem pretender definir “o experimental”
- mas problematizd-lo também a partir de
nossa préatica docente -, procuramos operar
nele e com ele. Seguimos o fluxo do estado de

invengdo proposto por Hélio Oiticica:

A experiéncia do que o Sartre chama de
coletivo é exatamente essa capacidade
que as pessoas tém em poder entrar no
estado de invencdo, de experimentar,
a capacidade de experimental é o que
pode fazer com que cada pessoa entre no
estado de invencdo e dai possa emergir

uma coletividade.?

Para investigar as “origens” do experimental
na produgdo artistica brasileira, propusemos
o exercicio que reproduzimos por meio de
registros fotogrdficos mna primeira parte

do livro. “Quais as possiveis ‘origens’

M

do experimental na arte brasileira?” foi
pergunta norte-convocagdo para se pensar - a
partir de referéncias matéricas e visuais -

as (supostas) ‘origens’ do experimental.

A partir dos retornos gerados coletiva e
colaborativamente por participantes do curso,
foram propostas navegacdes histdédricas entre
estudos de <caso temporalmente distintos,
a fim de dinvestigar as supostas “origens”
do experimental. Com esses pressupostos, e
acompanhados de textos criticos produzidos
em cada contexto especifico, associagbes e
dissociag¢bes foram discutidas. Primeiro,
no final dos anos 1940, o dinicio do que
depois viria a configurar o Museu de Imagens

do Inconsciente, a partir da atuacgdo de
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Nise da Silveira no Setor de Terapéutica
Ocupacional no Centro Psiquidtrico Nacional
de Engenho de Dentro, no Rio de Janeiro-RJ,
e as exposicgdes realizadas por instituigdes
nacionais na segunda década do século 21
acerca de “histérias da loucura” e “lugares do
delirio”. Depois, a antropofagia foi estudada
a partir de quatro diferentes “momentos” (ou
“movimentos”): a década de 1920 e o “Manifesto
Antropéfago” (1928), de Oswald de Andrade;
a iconografia e o imagindrio produzido por
europeus sobre o Brasil dos séculos 16 ao
19; o contexto “terceiro-mundista” da década
de 1960, a partir de Hélio Oiticica e José
Celso Martinez Corréa; e na década de 1990,
com a 24* Bienal Internacional de S&o Paulo,
organizada por Paulo Herkenhoff e conhecida

como Bienal da Antropofagia.

Considerando “modos antropofédgicos de
subjetivacgdo”, via Suely Rolnik, a partir dos
estudos de caso em debate e de eventos da
historiografia da arte brasileira, discutimos
e problematizamos as potencialidades e
limita¢gSes dincidentes entre processos de
reveréncia e devoragédo de cédnones. Incluimos
ai perspectivas geradas a 1luz da recente

critica institucional.

No cruzamento entre estudos expositivos e da
critica de arte, contamos com a participagéo

de convidados na abordagem de experiéncias

histéricas: Luiz Camillo Osorio falou sobre
Opinido 65 (1965) e Opinido 65 - 50 anos depois
(2015), Nova Objetividade Brasileira (1967)
e o 35° Panorama da Arte Brasileira (2017);
Jessica Gogan, apresentou os Domingos da
Criacdo (1971) e o contexto do livro homdnimo
por ela organizado juntamente a Frederico
Morais e publicado em 2017; Daniel Steegmann
Mangrané apresentou projetos recentes na
interface entre trabalho artistico e projeto
de exposicgdo; Jodo Paulo Quintella comentou
as duas edig¢des do projeto Permanéncias e
Destruigbes (2015 e 2016), por ele organizado;
Pablo Lafuente nos recebeu no Museu de Arte
do Rio para conversar e apresentar a mostra
Dja Guata Pord - Rio de Janeiro indigena,
em cartaz no museu naquele momento; por fim,
Fernanda Lopes e Fernando Cocchiarale nos
receberam na Cinemateca do MAM Rio para falar
sobre a institucionalizagdo do experimental
no Rio de Janeiro, a partir de projetos
como Unidade experimental (1969) e Area
experimental (1975-1978). ©Nessa ocasiéo,
pudemos assistir a exibig¢do do curta MAM
S.0.S. (1978), de Walter Carvalho, com
imagens do trdgico incéndio ocorrido naquele

mesmo ano.

Sendo a pureza um mi(S)to, confrontamos o
que hé de “brasilidade” na singularidade da
experimentagdo na arte brasileira, entendendo

o Brasil como matriz hibrida, multifacetada, e
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a prépria nocdo de “Brasil” como a congregagéo
de um conjunto de “desejos”, a partir de
um Jugar e mndo reduzido a ele. Guiados
pelo pensamento critico de Mario Pedrosa
- e também o problematizando criticamente
- entre “ca” e “la”, passado e presente,
novas perspectivas para velhos objetos da
historiografia, mudangas epistemolégicas
em curso e o revolver dos escombros da
histéria, nos conduziram para a apresentacédo
de projetos mais e menos conhecidos, mais
e menos estudados, histdérias candnicas e
saberes eclipsados. Nesse processo, fomos e
somos convocados a assumir uma posicédo critica
frente a condigcdo imperialista paternalista
contida no termo “cultura brasileira”, como
propde Oiticica em “Brasil diarreia” (1970),
texto republicado neste livro, uma vez que

tal condicédo

(...) implica inevitédveis ambivaléncias;
estar apto a julgar, julgar-se, optar,
criar, é estar aberto as ambivaléncias,
jéd que valores absolutos tendem a castrar
quaisquer dessas liberdades; direi mesmo:
pensar em termos absolutos é cair em erro
constantemente - envelhecer fatalmente;
conduzir-se a uma posicdo conservadora
(conformismos, paternalismos; etc.); o
que ndo significa que nédo se deva optar com

firmeza: a dificuldade de uma opgédo forte

é sempre a de assumir as ambivaléncias
e destrinchar pedago por pedaco cada
problema. Assumir ambivaléncias néo
significa aceitar conformisticamente
todo esse estado de coisas; ao contréario,
aspira-se entdo a colocd-lo em questéo.

Eis a questdo.*

Assim, concluimos com Oiticica, esse resultado
em aberto: ndo existe “arte experimental”,
mas o experimental, que nédo sé assume a ideia
de modernidade e vanguarda, mas também a
transformagdo radical no campo dos conceitos-

valores vigentes.’

S&do ainda integrantes da parte I do livro,
além da republicacdo de textos-base para
a construcdo da (in)disciplina, o ensaio
“Experimentar o experimental - onde a pureza
é um mi(s)to” (2018), que se apresenta como
desdobramento imediato do primeiro mdédulo
do curso, seguidos ainda de trés outros
textos cujos debates estdo intrinsecamente
circunscritos a tépicos especificos abordados
em aulas. FEsses textos, quando 1lidos em
conjunto, problematizam - sem confinar - as
potencialidades (e também as limitacgdes) de
se pensar e de se praticar o experimental

como (in)disciplina.
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MOVIMENTOS DE EXPANSAO
DE MARGENS, PLURAL

Aparte II do livro é dedicada ao segundo curso -
“Experimentar o experimental: furor da margem
- estudos expositivos e critica de arte no
Brasil”. Para continuidade da investigacéo,
nos propusemos a manter a dintersecgédo
praticas artisticas, estudos expositivos e
critica de arte no Brasil, nas transigoles
do “moderno” para o “contemporédneo”, agora
rumo a “um depois” e mais préximos de um
“hoje”. Nessa diregdo, nos perguntamos sobre
um possivel “DNA delirante” nessa producgédo,
ao investigarmos, coletivamente, uma suposta
genealogia da +triade experimental-furor-
margem e a atualizacdo de palavras-chaves
para sua leitura, a partir de exercicios de

configuracgdo de léxicos.

Os registros de aulas e imagens de exercicios-
criacdo desenvolvidos pela turma ao longo
do semestre sdo frutos dessa pesquisa que
conduziu, por consequéncia, o estudo dos
léxicos e seus usos no nosso aqui e agora.
Esses exercicios criticos propositivos
realizados a partir da poténcia dos encontros
coletivos, e que sdo colaborativamente
compartilhados, seguem 08 impulsos de
Oiticica e Pedrosa: no experimental que néo
se define mas se vivencia, acentuamos aquilo

que Pedrosa, em 1967, vislumbrava como esse

lugar de fronteiras ndo definidas na préatica
do exercicio experimental da liberdade em

si:

Creio nado ser exagero afirmar que o traco
decisivo que caracteriza o comportamento
artistico de agora é a liberdade, ou o
sentimento de uma liberdade nova. Ja faz
bastante tempo que, tentando analisar o
fendémeno, defini a arte dos nossos dias
comooexercicioexperimentaldaliberdade.
(...) Trata-se, sem ddvida, de um fendémeno
cultural e social absolutamente novo na
histéria da civilizacdo que chamamos de
ocidental por comodidade. De onde vem
essa liberdade, de onde vem esse fator
que dmpeliu os artistas a necessidade
daquele exercicio, daquela experiéncia?
E este hoje o problema fundamental da

critica.®

No segundo médulo do curso, a participacgéo
foi flutuante, talvez reflexo de certa
imobilidade e/ou apatia aterradora frente
ao mal-estar generalizado impulsionado pelos
brutais assassinatos de Marielle Franco,
Anderson Gomes e Matheusa Passarelli. Na
aula pUblica ministrada no segundo encontro
do semestre, dias depois do assassinato
de Marielle e Anderson, aproximamos, com
pesar, os 50 anos que distanciavam margo

de 1968 a margo de 2018. No outrora, o
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assassinato do estudante Edson Luis de Lima
Souto pela policia militar desencadeia uma
série de revoltas, até a promulgacdo do Ato
Institucional N. 5, marcando o inicio dos
anos de chumbo da Ditadura Militar (1964-
1985). Naquele agora, os assassinatos de
Marielle Franco, Anderson Gomes e Matheusa
Passarelli reacendem as herangas veladas
daquele passado autoritdrio, reforgado ainda
mais com a ascensdo da extrema direita naquele

ano de eleicdes presidenciais.

Na continuidade, a partir dai tomados por
uma urgéncia do presente, nos entregamos
e acolhemos o estado de wvulnerabilidade
permanentemente instalado e optamos, entéo,
por uma dindmica ainda mais aberta em relacgéo
ao primeiro curso, numa vivéncia intensa do
experimental e do lugar de liberdade que
se constréi pelo exercicio constante de
critica, do cuidado como condigdo inerente
ao processo e da acdo imanente como lugar
de instauracdo de possiveis. Acreditamos que
essa posicdo é, também, um dever na produgédo
do conhecimento académico. As leituras da
crdnica “Mineirinho” (1962), de Clarice
Lispector, e do conto “A terceira margem do
rio” (1962), de Guimardes Rosa, tornaram-se
amparo para o acolhimento da subjetividade
expandida e tomada de consciéncia da

alteridade que reside em nés.

Com a abertura as contaminac¢des, na sequéncia,
como parte integrante da proposigdo docente
para a discussdo de 1léxicos, convidamos
Cristina Ribas para apresentar e debater seu
projeto Vocabuldrio politico para processos
estéticos (2014) emergulhamos, coletivamente,
na dindmica proposta por ela - “Exercicio /
Diagrama: Vocabulindrio de Quatro Patas”.
Registramos também aqui, neste 1livro, a
aula externa ministrada na exposigdo Luz com
Trevas, de Cabelo, realizada na presenca do
artista, da curadora Lisette Lagnado e de
Natédlia Nichols, que coordenou o projeto
educativo da mostra; e mesmo na auséncia de
registros visuais, citamos a realizacdo de
encontros com Ricardo Basbaum sobre as ag¢les
do grupo A Moreninha, no final dos anos 1980,
e de Lisette Lagnado, sobre o Glossdrio do

programa ambiental de Hélio Oiticica (2003).

A partir de uma série de publicagdes atuais
acerca de 1léxicos, tomamos em especial o
livro Para um 1léxico dos usos (2016), de
Stephen Wright, como guia no mergulho rumo aos
léxicos da arte. Nesse contexto, propusemos a
criacdo de um vocabuldrio préprio do coletivo,
daquele coletivo, naquele “aqui” e *“agora”,
como sintese de processos de colaboracgéo,
friccdo, contaminacdo, negociagdo, que, ao
fim, ndo se constitui como representagéio,
mas como a prépria préatica do experimental e
da liberdade.

29




30

Assim, a partir do convite para explorar
trocas, desvios, reaproveitamentos, plagiar,
apropriar, rasurar, recortar, colar, os
exercicios de cartografia realizados nessa
perspectiva estdo aqui apresentados e, como
todo 1éxico, regidos por sua principal
caracteristica: estdo em aberto e em constante
mutagdo. O texto final, “Furor da margem”,
registra na diregdo dessa crise incessante
que se torna modo de viver, discussdes acerca
dessa espécie de ‘devir-Brasil’, habitando
correntezas e reconstruindo linguagens. A arte
- e a docéncia - praticadas como ferramentas
ou dispositivos pode ser combustivel para a

construcdo de outros mundos possiveis.

NOTAS

1. OITICICA, Hélio. Experimentar o experimental.
Reproduzido nesta publicacéo.

2. PEDROSA, Méario. Mundo em crise, homem em crise,
arte em crise. Reproduzido nesta publicacgéo.

3. Ivan Cardoso entrevista Hélio Oiticica para o
filme HO (janeiro de 1979). In: FIGUEIREDO, Luciano
(org.). Hélio Oiticica: a pintura depois do quadro.
Rio de Janeiro: Silvia Roesler Edig¢des de Arte, 2008,
p. 39.

4. OITICICA, Hélio. Brasil diarreia. Reproduzido
nesta publicacéo.

5. Ibidem.

6. PEDROSA, Mario. O “bicho-da-seda” na producdo em
massa. In: Correio da Manhd, 14/08/1967.

31




Onde a pureza
é um mi(s)to




EXERCICIO/CARTOGRAFIA:
ORIGENS DO EXPERIMENTAL
NA ARTE BRASILEIRA

EXERCISE / CARTOGRAPHY:
ORIGINS OF EXPERIMENTAL
IN BRAZILIAN ART

“Quais as possiveis ‘origens’ do experimental na arte
brasileira?”

Essa foi a pergunta norte-convocagdo para se pensar
- a partir de referéncias matéricas e visuais -
as (supostas) “origens” do experimental na arte
brasileira. A pergunta vincula-se a nocgdo de
“origens”, debatida por Mario Pedrosa no projeto
Museu das Origens (1978), com suas articulagdes a
partir de “independéncias orgidnicas”. Entre nossas
matrizes culturais indigenas, africanas, populares e
regionais, ao lado de imagens do inconsciente e de
nossas representagdes da arte moderna, sem excluir
as influéncias europeias, Mario Pedrosa langou
outras perspectivas acerca da historiografia da arte
brasileira, a partir da contaminagdo entre essas
“origens”.

Sem que estudantes tomassem conhecimento das escolhas
particulares, as referéncias trazidas foram expostas
- todas e em simultidneo - no chdo do auditério do
CMAHO, no centro de uma grande roda. Individualmente,
apresentaram-se as motivagdes da selecdo e, em
conjunto, organizou-se uma “curadoria documental”,
propondo associag¢des entre o material apresentado.
Nessa direcdo, a partir de nogdes como cartografia,
mapeamento, constelagdo e “nuvem”, wuma profusédo
de referéncias apresentou-se de forma hibrida. Na
prética individual-coletiva, a apropriacdo em grupo
das contribuig¢des dindividuais foram estimuladas e
nogdes de “extravio”, “dispersdo”, “fragmentacgdo”,
presentes no poema Extravio, de Ferreira Gullar, e
de “comunidade”, implicitas nos desenhos de artistas
ianomdmis, emergiram. A frase “A pureza é um mito”
foi adicionada uma outra: “A origem é um mito”.
















pa

nua vitalidade

inge
l,\.;\.“-t&'-".i'.u,

"asta purd,
-asileira malicios

nda a coisa N

f sem
1ais inqum;\mv



















MUNDO EM CRISE, HOMEM EM CRISE,
ARTE EM CRISE

WORLD IN CRISIS, MAN IN CRISIS,
ART IN CRISIS

Madrio Pedrosa

(*) Publicado originalmente em Correio da Manhd, Rio
de Janeiro, 7 dez. 1967.
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A extrema complexidade da civilizacédo
moderna ndo permite a mnenhuma atividade
de ordem cientifica, cultural ou estética
desenrolar-se no isolamento. Ela impde uma
atividade globalizante em todos os sentidos.
A tecnologia que é condutora de todas as
atividades e experiéncias operacionais &
também a socializadora, por exceléncia,
dessas atividades. Em grande parte determina
também os comportamentos e atitudes. Além
da sua tendéncia globalizante, a época é
tipica de transformagdes técnicas e sociais
que se sucedem dia a dia, recondicionando
incessantemente a humanidade em todos os
campos. Essa cada vez mais vertiginosa
sucessdo mudancista é de tal ordem e se faz
num tal ritmo que j& se considera “a taxa
das mudangas técnicas como a medida do homem

moderno”.

Condig¢des sociais e culturais dinteiramente
inéditas e cumulativas acarretam um fendmeno
de concentracédo sobre o presente de todas as
energias criativas, que arranca os artistas,
arquitetos, projetistas, de um isolacionismo
individualista em que teimam viver, filhos
ainda que sdo de uma tradigdo essencialmente
artesanal. Para vencer a defasagem entre o
acimulo das transformag¢gdes tecnoldgicas no
presente e o isolacionismo do fundo artesanal,

ndo se vé, hoje, outro recurso sendo em tudo

projetar, seja no dominio cientifico, técnico
ou estético, em termos ambientais. A promogdo
ou concepgdo de um futuro que “jé& estd aqui”,
na férmula do professor Chermayeff, ndo se
pode fazer sendo através de um esforgo de
criagdo de algo como o seu ambiente. Essa
tarefa capital é a unica que pode abarcar,
em seu todo, as atividades de algum modo
criativas de nossa época, como planejamento
regional, urbanistica, arquitetura, desenho
industrial e as artes desinteressadas,
principalmente a escultura e as diversas

construgbes e arranjos de objetos no espacgo.

O problema decisivo é definir os ambientes;
para quem, para onde, e para que ou por qué?
Ja nédo é permissivel continuar a falar de
escultura ou de pintura ou de qualquer outra
arte no espago e no tempo isoladamente. Nem
mesmo, ou sobretudo, de arquitetura. A obra em
si de um artista ndo pode mais ser examinada
por ela mesma. Digamos brutalmente: ndo ¢é
mais a competéncia ou capacidade do artista

em fazé-la ou manipuléa-la que sobremodo

interessa. Ou é realmente o decisivo. O
artista pode ser um excelente artesdo - no
sentido da confecgdo da obra - e ndo passar

disto. Sua obra apresenta-se solitdria como
algo abandonado ou esquecido numa porta de
estacdo. Alguém pode leva-la para casa como

um ready-made. E feliz com o seu achado. Nem
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mesmo o jardim ou a praga publica, as feiras
e os grandes espacos urbanos sdo validos em
si mesmos. Mas é dentro do contexto ambiental
que todas as artes e atividades correlatas
podem encontrar o momento crucial de sua
integracédo, quer dizer, de sua auténtica

realizacdo no complexo social.

Qual é a caracteristica fundamental desse
complexo social, dessa ambiéncia cultural (e
tecnoldégica) que envolve o homem de nossas
cidades e do nosso tempo? Constate-se antes
de tudo um fato cultural da maior importéncia
e alcance, em suas imensas implicacgdes; a
perda progressiva da multissecular hegemonia
da expressédo verbal, da escrita, da palavra
sobre qualquer outro meio ou recurso
expressional na civilizacgéo ocidental,
incluindo nesta todos os paises da Europa e
as Américas. Uma concepgdo geral, puramente
discursiva numa imagem do mundo, abstrata e
decisivamente visual, tem sido a resultante

daquela hegemonia.

Desde o advento da teoria da dinformacéo,
tomou-se consciéncia de que vivemos, hoje, num
condicionamento diverso, num condicionamento
sensorial simulté&neo, que nos d& uma imagem
da realidade de bem mais dimensdes que as
trés em que, gostosa e preguicosamente, a

humanidade se havia dinstalado. O wvisual

vem sendo cada vez mais separado do verbal
discursivo para aliar-se num complexo
inextricédvel ao modo auditivo, e o tempo
estd chegando em que ao mesmo complexo seré
agregado o modo olfativo. O novo sistema
audiovisual do cinema, da televisdo, impde
uma reestruturacdo do sujeito receptivo e
fatalmente participante pelo discurso ndo mais
escrito, mas filmico. Assim, nesse processo
mundial de modernizacdo, que irrompe por toda
parte e por todo o hemisfério subdesenvolvido,
através dos canais da radiodifusédo, do cinema
e da televisdo, os homens, observa finalmente
Fougeyrollas, sdo alcancados pelas mensagens
filmicas antes de saber ler ou escrever.
Com efeito, mesmo a dinformacdo visual se
processa, hoje, sobretudo através de um
discurso sensorial no qual o modo tatil,
o elemento héaptico tem parte indispensavel
na decifragdo da mensagem. Quase j& ndo se
pode ver sem tocar ou sentir. Ai estd o
cinema para testemunhar. O homem é inundado,
dia e noite, por uma verdadeira cacofonia
multidimensional que tende a filtrar-se por
um fluxo plurissensorial para, pouco a pouco,
substituir o velho discurso 1légico, abstrato,
lido. A humanidade ndo é mais separada de
um lado pelo homem (burgués) da escrita todo
virado para o abstrato, o dintelectual e o
racional, e o homem sem escrita virado para

o concreto, o dimagindrio e o emocional. E
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qual é a mais profunda consequéncia dessa
novissima indistincdo? Como observou ainda
Fougeyrollas, uma extraordindria ressurgéncia
do instintivo, do afetivo, do emocional, do
imaginédrio na sociedade ultramoderna. E nessa
base déd-se também um fato novo, e o fato jé
se havia verificado com o aparecimento da
arte abstrata e sobretudo da informal e do
tachismo - os homens de todos os quadrantes
se veem agora numa situacdo bem melhor que a
de seus predecessores, enquadrados ainda que
eram pelos meios de comunicag¢des, fundados
na hegemonia da escrita discursiva e na
hegemonia da cultura abstrata racionalista
da burguesia ocidental, para compreender e

comunicar-se com outras culturas.

Concretamente, tenha-se em conta o que uma
descoberta técnica decisiva para o processo
unitédrio - crescimento e desenvolvimento -
vem exercendo sobre a nossa vida social e
moral. Refiro-me banalmente ao advento da
eletrdnica que é hoje, numa feliz expresséo
de Chermayeff, como “um héspede caseiro”. O
contato cotidiano com esse novo héspede nosso
faz o homem sentir de perto a necessidade de um
novo ambiente, de novas aberturas sensoriais
que védo sendo ainda vagamente traduzidas por
uma aspiracgdo nova, embora paradoxalmente
arcaica, ou uma nostalgia comunitdria. Tudo

isso é o que McLuhan definiu na dideia de

“aldeia global”. Nenhuma nocédo é mais ampla do
que essa de “aldeia global”. (Ndo é no fundo o
sentimento vago dessa nostalgia comunitéria
que move os hippies, em seu vagabundeio
pelo mundo armados de espontaneidade, amor
e flores?) Ela sé talvez possa abranger
todos os aspectos dessa aspiracgdo do artista
moderno em sair do seu isolamento (contra o
qual j& tanto reclamara Paul Klee, nos idos
de 1920), em sair da alienacdo estética, mas
também ou sobretudo moral e social, em que
¢ condenado a viver pelo condicionamento da
civilizacdo burguesa de producdo e consumo

de massa.

A mais penetrante conceituacgdo daquela ideia
foi dada ainda por McLuhan quando explica
que mnela “tudo estd no presente durante
todo o tempo, numa escala mais complexa
e mais generalizada, mas de qualquer modo
equivalente ao velho meio tribal ambiente”.
Que caracterizaria, por sua vez, esse
velho meio ambiente tribal? O fato de ser
familiar a todos os membros da tribo, os
quais, sem ter de se referir ao mesmo, sem
ter talvez consciéncia clara dele, usavam
de todos os sentidos, em sua plenitude, de
manhd a noite, como condicdo sine qua non de
intercomunicacdo e sobrevivéncia. A ideia de
McLuhan se vai revelando cada vez com maior

acuidade mna decifragdo do contemporéneo
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em todos os planos, da convivéncia social
a convivéncia estética, da arquitetura as
artes em geral. Por ela se pode conceber a
superacdo da crise dispersiva dos géneros
de arte, que vinham prevalecendo até aqui
por geracdes e geragbes, e cuja disperséo
é precisamente o trago a assinalar com mais
forca e impasse mesmo da arte em geral,
na sociedade de consumo de massa do mundo

capitalista ocidental.

As artes no espaco veem dia a dia que o
seu repertério se vai ampliando independente
da vontade de seus criadores. E o caso
tipico da velha escultura que, sem mais o
arrimo do muro catedralesco ou de pedestais
bombdsticos em pracas publicas ou &angulos
de palédcios burocréaticos para apologia dos
poderes publicos, de senhores magnatas ou
generais medalhados, se vira para apreender
os espagos vazios, para incorporar a si o
movimento e a chusma dos novos materiais e
de todos os veiculos de comunicagdo. (Dai
a voga dos objetos, ou das “caixas” que
no Brasil ficaram, de repente, em moda.)
0 fenbmeno é mais dimportante no campo do
6ptico, dos jogos cromdticos e auditivos,
gracas a colaboracdo cada vez mais constante
e indispensédvel da eletrdnica e no campo da
apreensdo de vivéncias sensoriais as mais

miltiplas e sutis. Poder-se-ia pensar que

neste UGltimo imperaria o simples artesanato
individual. Mas ndo. O artesanato é uma
rotina instrumental adquirida, ao passo que
na apreensdo de vivéncias se trata de um
exercicio orgédnico de ampliac¢des pluri, supra,

infrassensoriais para o mundo exterior.

Os estimulos vindos com os meios de comunicagéo
de massa, com a linguagem plurissensorial
e filmica, que nédo se afasta do concreto,
tém sido um terrivel acelerador das energias
organicas exteriorizantes do sujeito. No
plano psiquico-tecnoldégico estd uma das
chaves para a explicacdo dessa inquieta e
quase neurdética obsessdo da pesquisa, que
domina os artistas mais audazes e criativos
da época. Nessa grave encruzilhada em que se
encontra a arte, o artista é excitado por mil
solicitagdes, vindas do mundo ambiente, cada
vez mais amplo, mais complexo e surpreendente.
0O mundo exterior, o mundo ambiente, é uma
permanente surpresa. A posicdo do artista de
hoje tende, assim, por um estranho retorno,
a equiparar-se a do artista das cavernas
do paleolitico, espicagado, dia e noite,
sensorial e magicamente, pelas formidédveis
excitacbes do seu mundo ambiente, do mundo 14
fora dos bisbdes, das renas, dos bovideos, da
natureza, enfim, permanentemente misteriosa,
atuante, animica como o Grande Ser, mas

onde o artista-cacador tinha de ir buscar
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as principais fontes de sua sobrevivéncia e
de sua tecnologia. No mundo aberto de hoje,
trata-se ainda e no fundo de absorver, de
abarcar campos cada vez mais vastos, na
apreensédo sensorial, e também substantiva, do
mundo ou do universo, o que, afinal, desde a
arte das cavernas foil sempre a grande misséo

civilizadora da arte.

Quando Abraham Moles definiu os nossos
s6lios perceptivos atuais como a “espessura
do presente”, quis, com disso, tracgar-lhes
os limites, mostrando, porém, que ndo foram
dados para sempre. S&o permanentemente
mutdveis, como os recordes olimpicos. TIsso
talvez dindique que uma ideia, simplesmente
discursiva, embora “no ar”, dificilmente
poderia comover uma pesquisa mno campo
estético ou especifico de qualquer arte.
Pesquisa que nédo for assim orientada, no
sentido de alargamento desses sélios, em
qualquer campo, do infra ao extrassensorial,
ndo terd cardter ou categoria de inovadora.
Poderéd, é claro, ser ainda interessante, no
sentido tradicional, poderéd ser esteticamente
gratuita, no sentido formal, ou redundante,
no sentido social. Neste dudltimo sentido,
que é o que mais se aproxima do discursivo,
a redundédncia na informacdo é o elemento
valorizante, por exceléncia. Nenhuma dessas

pesquisas, porém, por mais qualitativamente

védlidas que sejam, se poderd classificar como
abertura cultural nova. Quando didealista
ou discursiva, poderd ser inteligente; néo
poderéd, contudo, ambicionar contribuir para
que a arte, no seu fazer de hoje, acompanhe
as 1inovagdes tecnoldgicas e ambientais.
Ou, mais decisivamente, ainda, acompanhe
as mutacgdes, bastante graves, por que esté
passando o préprio homem. Perdido, com efeito,
o contato com a nossa velha madre natureza,
esse homem vive em um mundo cada vez menos
natural, ou cada vez mais artificial, quer
dizer, em “naturezas” de segundo e terceiro
graus, onde sujeitos como ndés jad se aprontam
a viver com coragdes transplantados, ou, como
os primeiros argonautas, Jja4 experimentam
viver sem a linha da Terra ou da gravidade
por baixo dos pés. O homem é recondicionado,
isto é, muda; sua arte também mudard, sob
pena de chegar ao fim. Ou melhor, transmudar-
se de um modo imprevisivel, para ndés, ainda

menos bipedes.
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EXPERIMENTAR O EXPERIMENTAL

TO EXPERIMENT THE EXPERIMENTAL

Hélio Oiticica

(*) Escrito em 1972 e publicado originalmente na revista
Navilouca, em 1974. Aqui, optou-se pela reprodugdo
do documento datilografado pelo artista, como texto-

imagem. Disponivel em: https://www.itaucultural.org.
br/programaho/
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de um fragmento de JOHN CACGE.
o) verificer gue na ne 4 mparece um ideogrems chines (eel)
-

no Trasil peie sem menbria mateborric des diluigdes muito se passou
depois da fenomenal deceds 50 na &0 : nnda Tol abeorvide

H  oue deve ser mesim reprodusido ou redesenhade para oliche. erises dos problemas extremos éa pinture noe avassslaram problemas—limite

de sblida impor tancia
nés quere fazer histbris
quers feler de como bileterais deram em nicleos pensiraveis Lblides

eéepe texto Tol especimlmente eecrito para JORGE DA OUNHA TIMA, FARANGOLE mou progremirha sem tempo demcoberta do corpe proposighc
destinsdo ao teblolde eepecial sobre a Semana de 22 ingo Tlustrado. coletive tudo em meio & indiferenga dos artistms do dia

foi enjeitedo rejeitado
em 72 PARANGOLE me do alesria vorece t&o claro movo como parecem claros
novos CONCRETOS de gdo paulo HXD CEJETO rio coipae—gente dagui dali

esonecidos noe vai-vens das "artes"

artes q efo mortos equivocos cineastas ertistas poetas ¢ envelheceranm




ho nyk mer.22,72 cont.

ri melhor quem ri por {iltimo : competigBo de "erisdores de obras"

rinture escultura erte (obre &tc.) hEo de continuar ne &rea competltive
(ate bolem de arte jh temoe) mas q +Bm & ver rom mssumir o exverimental

talento potenciel individusie s@o logo diluidoe no dis-s-dis eompetitivo
q estanca o experimental

breeil-babel q hh de nove mob o nove

guem @ inventor sente-se novo & nove metavanguaria ri do sario da serie
ndo t& na lirhs o bonde J& paesou

nEn me interesssm talentos estou farto de guerer scher ¢ novo no vestide
de nove

talentes g pintem desenham gravem CDONSERVAY q nZ0 querem adiam evitam
o experimental

o exercieio experimental da liberdade evocsdo por NARIO PEDROSA nio

eoneiete na 'eriegEo de obres' mas ns indeistive de assumir o experimental

pintura paesow = mer pet da burguesmis eonservadora

eachorro bombonm e pinturs 4spete cortina ir ac muser A madison vernisseges

o potencial-experizental gerado no brasil & o {mieco antleolonial
nfomeulturaliste nos escombros hivridos da "arte brasileira®

tho CONCEETO quente & sus exportabilidade
TE0 eempre argumentos obecuros diivides de eutenticidade assuntos
remerdidos ignordncis des verdsdeires problemza (quals ee o coms se

ectebelscew no g osth & margem do experimentsl)

\JUE STEIN : Se ue som produride num ¢rescendo de intensidade entZo
para quantas veres poderz ser repetifo.

o experimentsl nfc tem fronteiras pr i mesmo & & metaerltica da
‘produgio de obras' dos artistas de produgZo

ho nyk par.22,72 cont.

© experimenisl sssume 0O consumo Sem per consumisme indiferente A
competigio do eu-melhor-g-voeé daog "artes®

no breeil sspiragio superfieisl do artista do dis q sepira galerias
expor expor expor currieule estar em dia com o ecletismo mundamo

DEOIO PIGNATART 1 A vicBo de cotruturas condur 2 sntiarte e vidaj
e visfo de eventos (obras) conduz & arte & ao distancismento de vide,

produgéo experimental tem espocado esparsamente ne peral da brasileira
en poueuiseimos casos & programa

artista braellelro raramente tem programa sho fracos tslentes vulneraveis
gen opinifio

nem eniendem porgue CSWALD DE ATIRADE di= 2
Serafim vai A

rem porgue prefiro a caixa de cable staples ds chatissimas stividades
ertisticas

simposioe exporlgdes Ges Des coless inventsdss pre der luger sos fracoe
talentos nao-inventivos

YOZO OFC : Ouento & minhe arte tenho o diezer : ertictac nfo cac oroativeo.
Que maie ge desejaria criar? Tudoe jo esth squi. Detesto artistas que dizem
qus sua arte e creativa. Chamo este tipo de arte de "peido". Reses
artistas q constroem um pedago de esculturs e o chamem de arte nio passam
de narcisistes... Crisr nio @ & tarefs do artlets. Sua tarefa & = de mudar
o valor dag coigas.

todo mundo sabe g =0l B sol

mae o problems nfio B eb da pinturs epoultura srte produgho de ohras mes
da representagho

de todoe o re




hic nyk mer

nAo eonfundir TIeviver com Tetomar

g

arte btres ira perece condensda so eterno revivel de terceirs
categoria i

o experimental pode retomar nunca reviver
invengfio nfo ee condunma com imitagle : simples mas & bom lecbrar

MARSHALL JOLUHAY : De gualquer modo na arte experimental ,exatas
especificagfes da violéncia iminente sio dadas ds pelquas de omda um
pelos seus yroprios contra=irritzntes ou teenc pia, Pols as partes de
noe mesmos investidas sm novas irvengdes e@o tentativas de coatrapor

ou neutreliver pressdes coletivas ou irritegdes. Mes o contra-irritante
en geral prova ser de mslor dano que o irritante inieisl, como um
nAbito de droga, E B agui que o sriists pode nor moetrar como "ir com

o sgoeo" em ver de "leva-lo na cars', 50 podemos conetatar que & historia
humsne & um records de "leva-lo na earm”, ... Erquanto sdotarmos &
atitude de Nareiso de ver ms extenmdes de nocpor corpos coma reslmente

.

fore e de verdade independente de nom, teremes que enfrentar todss

oz desafios teenolbsicos com o escorregio tonto e o colapso de sempre.

JOHN CAGE : Objegles sfo frequsntemente feiise por compositores me uso

do termo sxperimental psvra designagio de sume obras, pois 2 tido eomo
certo gue experimentos sfio etapas que precedem medidas tomadas com
deterninsgho, e nue essa determinagfc @ a de saber ter levado , me bem
que de modo n';u'-cun#amiunnl, éeses elementos considerades & ume
ordenagdo especifica, Eesas obje¢les eZ0 clarsmente justificadss, mas 80
nos eagos, como of da mhsica serial contewmpordnes, em gue permanece a
ragdo de per de me conetruir alge dentro dos limites, estrutura e
sxprecsio pere ae guais & otengdo esth foenlisade. Enquanto que, de outro
lado, & etengfo ee move pera & obséyvagio o sudiglo de muites colese so
nesmo tempo, luinde =8 que 530 ambientsis — torna-se inclusive em
ver de exclusiva — gem a Dreocupagio de crisr estruturas compreensiveis,
pode surgir (serlamos turistas), e entdo & pelavra "experimental” &
aproprisda, nfo psra ser entendida como deseritive de ur ate a ser julgado
vosteriormente em termos de sucesso 0U ITSRCASS0, MAE como um ato oujo

ho nylkmar,.22, cont,
rerultado & dascorhecido, O gue foi determinado ?
em gums o experimental nfio & "arte experimental”

os fios =olttos do experimental s@oc energise q brotem para um nimero
aberto de posmibilidades

no braeil ha fios soltos mum campo de possibilidades : porque nso
explora-los




EXPERIMENTAR O EXPERIMENTAL

TO EXPERIMENT THE EXPERIMENTAL

Waly Saloméo

(*) Gostariamos de reforcar que ndo se trata de um
texto escrito por Waly Salomdo, mas de transcrigdo de
uma montagem realizada pelo O Rappa de recortes de
registros em dudio pré-existentes (diversas datas) de
falas e leituras de textos de Waly Salomdo, como uma
homenagem no ano de seu falecimento, para inclusédo
no 4dlbum “O Siléncio Q Precede o Esporro” (faixa O
Salto), Warner, 2003, também a ele dedicado.




(...) EXPERIMENTAR O EXPERIMENTAL,

(...) a fala da favela. O nédulo decisivo
nunca deixou de ser o dnimo de plasmar uma
linguagem, convite para uma viagem. (...)!

- E agora, quer dizer, o que é que eu sou?
Meu nome é Waly Salomdo, um nome &rabe, Waly
Dias Salom&o. Nasci numa pequena cidade da
caatinga baiana, do sertdo baiano. Filho de
pail arabe e uma sertaneja baiana.’

- A meméria é uma ilha de edig¢do (...) a

78 meméria é uma ilha de edigdo...’

“Cresci sob um teto sossegado,
meu sonho era um pequenino sonho meu.
Na ciéncia dos cuidados fui treinado.

Agora, entre o meu ser e o ser alheio,
a linha de fronteira se rompeu, a linha de

fronteira se rompeu.

CAMARA DE ECOS.”*

- Eu tenho um pé no chédo, porque eu sou de
virgem, mas a cabeca, eu gosto que avoe.’

(...) INCORPORO A REVOLTA. (...) danca

do intelecto e dilacerag¢do dionisiaca,
obsessiva ideia de fundar uma nova ORDEM
frente as categorias exauridas da arte e

a indignag¢do da rebeldia ética, a quase
catatonia do Quasi Cinema e o jibilo
epifdnico (...) do EDEN, (...) Samba, o
dono do corpo, expressdo musical das etnias
negro-mesticas no quadro da vida urbana
brasileira.®

- E vamos inventar: era uma vez (...)’

NOTAS

1. e 6. Extratos de gravacdo de dudio de leitura do
texto HOmmage. In: Armarinho de Miudezas. Salvador:
Fundagdo Casa Jorge Amado, 1993. / Rio de Janeiro:
Rocco, 2005. / Hélio Oiticica: Qual é o Parangolé?
S&o Paulo: Companhia das Letras, 2015, pp. 111 e 112.

2., 5. e 7. Extratos de falas gravadas em &4udio.

3. Extrato de leitura do poema Carta aberta a John
Ashbery. In: Algaravias: Cédmara de Ecos. Rio de
Janeiro: Ed. 34, 1996. / Rio de Janeiro: Rocco, 2007.
/ Poesia Total - Waly Salomdo. S&o Paulo: Companhia
das Letras, 2014.

4. Leitura do poema Cédmara de Ecos. In: Algaravias:
Camara de Ecos. Rio de Janeiro: Ed. 34, 1996. / Rio de
Janeiro: Rocco, 2007. / Poesia Total - Waly Saloméo.
S&o Paulo: Companhia das Letras, 2014.
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BRASIL DIARRETA

BRAZIL DIARRHEA

Hélio Oiticica

(*) Escrito de 5 a 10 fev. 1970. Aqui, optou-se pela
reprodu¢do do documento datilografado pelo artista,
como texto-imagem. Disponivel em: https://www.itau-

cultural.org.br/programaho/



https://www.itaucultural.org.br/programaho/
https://www.itaucultural.org.br/programaho/

yue importa @ a nr.ngsn de usa linguagenm i1 © d
Brusil, pede a criagio dosta linguagem : as relagdes, do l_lu'l:iq«nna. téda a
fenomenologia d8sse processo (com inclusive, ms outras lin ans interna-
clenais), pede # exige (sob pema do oo connumir nun scademismo conservador,
nilo o faga) essa linguages : © conceitual deveria submeter-se mo fendmeno
vivo 1 o deboche ao "srio" 3 quen ousard onfromvar o surrealisne brasi-
loira 7
uen #ou ou pra deteruiner qual ou como serd esoa lingusges 7 ou serd um
nada (conservagio-diluigiio 7) ? Sed 14 , A ddduigio estf af - &
compi-oconivineia (doonga tipica brasileirm) parcce consumir a maior parte
das idéies — ia8ias ? frégeis o pereciveis, aspiragdes ou idéins ?
Assusir usa posigie oritica & @ aspirins ou o cura 7
0u & eurra 1 ao paternslisse, & inibigio, d culpa,
atedo de colsas atualmente | porqus se precisa #"Brocure alge que "pusrde
s gude" a cultura brasileira 7 ¢ nio veenm que essa “eultura" & 4 un con-
ceito morte.
HoJe cultvive=-se o policiamento inutiluiqﬂu—-:ultml s Bo Brasil, Cultivase
na an trodigdes o on hibivos (falamese en poriges + perigos, nas a maiorda
corre o perigo maier t o da onm;;l.nqin dSnne progasmo qua parese sofror
retrocessos ou hmﬂqsel no seu orescimento — entunos ma fase nirima dam
bcquu 1 0 eupastelomento retro-forszal - por exesple : pintura, dese-
abo, gravura, eagultura ¢ que lmporta que se an fagum ou nio 1 com inso
ou con o anfinels ds que “nio merreran” ou & pergunts "mevreu ou niot” e
prooura=-ne desviar o problame, que § o de uma peu!.qao altanonte arition,
para un lado abacluto quo nfo proceds niste casoy tulo § felbo propositads-
sente como defesa das instituigdes que se abriganm no concoito de "artes
pldations” ¢ de suas promogdes paternalistes : seldes, blenais : principal-
nonts a de 4, Paule),
Seu sontra qualquer insinuagio de un “progesso linesr”; a meu ver, oo
conags Ba0 g 5 = uma colsa § cortm 1 hé ‘sbaizanento’ no nfvel ori-
tico, gue indica easa indeciso-ostagnagao — as polenclclidades creativas
sic enormes, nas os enforgos parecen mingelew, justamente quande sio pro-
postas posigoes rodiounis; posigdos redicain nio significan posigdes estéti-
cas, sas posigdos globals vida-mundo — linguagem — camparbancnto,.
Jizer-se qus algo chegou "wo fin", asein como a platura, p.ox. (ou como o
prépric progesne lineer gque determina essa Lidfia) § impertante, o «
o diger que nio hnjs guon nAo oga} dizer ¢ ola scubou &
gdo orftica 1 to, § propor wan nudmngn)
wiver oo “s ploolinae ,.ator:m—burrmn

3500 wilvene

(frasil Ddarrdia - cont,)

ue deve procoupar realmonte dquéles que procuras una "safds i
problena brasileire. & un mode do formular ¢ reformlar oo prfprios rro-
blemas locais, desalienf~-los ¢ levl-los a consequineias eficases,
For scase fugir ao consumo § vor uma posigdo objeviva ¥ Ulavo que nio, 2
elienar-se, ou melhor, prOCUDGr uma nulug?\o ideal, gxtra — nais corte &
sea dfvida, Sonsundyr o consumo come parte densa linguagom,
Derrubar as defesns que noo impede= de ver "ocomo § o Hrasil no sundo, ou
mo §le § realmante” — digem : "estancs sendo 'invadidos'por usa 'sultura
trungoira' (culturas) , cu per 'hibitos estranhos, mfisica estrushe,atc,'
se isso fduve um poondo ou usa culpa — o fondmeno § borrado por um
Julgamento ridfeulo, soraliste-culposo : "nio doveros abrir as pornas d of-
pula sundial — somos pures” — §sse pensanento, de todo infouo, § o main
paternalista o reasionfiric atualmente aqui, Uma desculpa pade paxray, para
defender=se — olha-soe desals pra trds - tem-ne "smudopismos” ds parpas —
todod agen um DOWSe como vilvea portuguesans i sespre do lubo, carpinde,
HEGA DE LUTO , WO BRASIL |
brasil ¢ a "cultura brasileiva" parecem espirsr a uce forma im
“patorno-cultural”,
nando o gue realmsnte conduzirian a wma ascondBncia umiverssl dsverdis ser
(o que nfo signicicn que o serd) algo basesdo numa oxporimontalidades cowmusm
nos palses noves, o que implicardia ainda mais en posigdes delfinidas glo-
bala,
48 parade que QDnaD L‘uaiqﬁaﬂ se desvonocorar guase que por sempleto (salve
§ olaro, on algums individuss, misoris absoluta, que persistom num nivel
experimental eriador) 1 a falta total de carfiter floresee hojo no Brasid
— nio me refire sdoente a “cultura” e "contemto o ural™; o comceito li=i.
ta ¢ amooquinha tude; querc me roferir a uma colsa global, que olve un
contexto naior de agdo (inolulnde oo lados btico-polfvice-social), deo onde
naseen a3 nedessidades creatives 1 mais particulors y oz "hibitoa" ine-
rentes & socisdnde brosileires eindsmo, hipoarisia, ignor@noln, concentrane
oo niogo o quo ohamo da sconvi-coniv8nsian i todom "se punem” s Gopiran a uma
'‘puresa abstrata" — estao culpados ¢ esperan o cantigo — danejom-no,
ue so donem.
£ prociso entonder que uma posigdo sritica implica en imevitfveis anbiva-
lineiasy eotar apto & julgar, julparess, optar, criar, § estar cberto ds
ambivaléncias, J& que valores absolutos tendsm & castrar qualquer dossas
1liberdadesy direl sesm¢ ¢+ pensar on termos absolutos, § coir en @»ro cons-
tantonmente — ouvalhecer fatalmente; condusir-se & uma pquigua conservadora




provineiana estas & on deven sclocados universalmanta,
&, deven p Tussto : meno construtive do Dmasil
7 o o gue issc sipnifigar o eavolver,
: P von parecen definir-oe como, para que so
uma culbture de exp or-hro + anulor o condigdo coloninlista § assunir o
glutir os valares pesitives dados por ossa cu:-..].".quo, o nio evitf-loa
se fBosen uwm mivagem (o que a g
cia)j assunir e dogl o i ! mobilidads dessa "
é dar I » grande — coastrudr) ac rério
iata, quo ss bascis sompre om valores
construtiva i

s formagio] a oultura (debesto o ber
nfiris, construtiva, coria eson que so ergueria oowo

para Vomcer a guper parancia, ropressav, impoténain

main dilus hoje no contaxho b .-u.ro, § justamonto emsa faltn

aritica que gorm n tal convi-sonivineda j a mnqnu uu..nm-.q, y quo temds a
estagnar o se tornar "ofioiml" (mai

oxiste cous reagio sfotiva), § a que p'-Maﬂ_inn nS:mo ostado atual i p.ax
a erisd we as idéias ‘“tropioflin” gerarnm no oulto do "ben poote”

to §, n soberta de slementos orcativos nas colsas conad
o que o idfin de
resclonfirio palos diluidares da meoma : instdituiu-se a "cafonioe” o o
téria, J& que imstituir a L4fia de condus d rirics
de colsas pas: ( e poa trde) 1 hojo hi o

) o valores", yalhezuordismo; a

boasa nove, era o § w
luidora

ner sois importants para a
conboxto imedinto

(Brasll Diarxfia - sont,) 4

fora — o que eriam, om inglds o em lLondros, queiran ou ndo, & & contimwa~
gile doosa rovolugdo na mfisica bresileira i o caso dfles & extremc o & néle
menmo n denfinoia ddsse policiamente mpralista~paternal-reacionfric vigense
hoje ac Brasil (hf uma esplole de mentalidade gerel a la "Flévlio Cavelsan—
ti", & sads noeiva) — ndo oe trata do un "acidente” ndsse comtexto 1 &
uz estado geral de colsas o vem oo oncomtro do mentalidade diarrfica do
pafs, Mas algo importonte e efetivo nasce disso t essa "culbturs dofonsiva®
que ndo quor "pecar” copulands com o sundo, § cbrigada a engulir o fonfmenc
da universalizagiio de ceus grandes orisdores (spus na rsdida sn que pertven~
qan a un meane coatexto) — quem podord iguowar 8sse fenfimeno pipanvesce
4a hossa nova nos Zstados Unidos § Tom Jobim vircu Musalk — mais do que
"sugeaso no axterier”, o fenfimeno § reversfvel e age efotiva o diretamente
nésse contexto s urge oo quo ariam consteuir algd quo No eXgt couo uwma
fose-Orasil co mundoj un orlmdor como Jorge Sem, que estava esqueeide,
vé-ge hoje que era prfourser ¢ § continundor desse revolugin, o que comtri-
hus na oriagio dessa face-irasil : com a "troplodlis” fol rotomnds o sua
importincia reconhecida —- recontomonte estorou na pronodde internasional
de ridenj sua poeslia~umfivlea rogs a idfia de “exporicental” — § pertante,
um fator eonstrubivo e revelucionfrio na dilulgdo geral, Nio coorrera a
“tropioflia” , porgunto eu, teria isso acomtecils ? iais do que acidente,
dsse carfter experimertal orgus-so como ulgo pesitive ¢ caracteristicwscuto
revolusiondrio nioos contexto (outros exeaplos, muitos, podarianm ser agui
invocades), Hio oxiste "srbe experimeutal”, Hes o sxporimental y quo nAo
56 assume a idfia do modernidade ¢ vangusxde, nes tanbés a transformagio
radical no campo dom comooitos-valores vigentos : § algo quo propSe trans-
formagoes no comportamsnto-sonbexto, quo deglute e dissoive a convi-coniven
oia

Ho Brasil, pertante, uma igdo gt yersal

g sxporimental odo elomentos onNSTrUtivea.

Tudo o mals § &iluigio nu Adarréia.




EXPERIMENTAR O EXPERIMENTAL:
ONDE A PUREZA E UM MI(S)TO

TO EXPERIMENT THE EXPERIMENTAL:
WHERE THE PURITY IS A MIX

Ivair Reinaldim e Michelle Farias Sommer

Resumo: O ensaio concentra-se na reflexdo sobre a
presenca do experimental na arte brasileira, a partir
da produgdo artistica e discursiva dos anos 60 e 70, e
depois. Tendo como pardmetro as perguntas langadas pelo
critico Mario Pedrosa (1900-1981) em 1967 - “Para quem,
para onde, e para que ou por qué?” -, questionam-se
os enderegamentos dessas produgdes em alguns cénones
expositivos e em suas dinstdncias de legitimacgéo.
Nas transic¢des do “moderno” para o “contempordneo”,
os autores procuram, ainda, problematizar modos de
insercédo da arte indigena e afrodescendente como parte
integrante da historiografia da arte no Brasil.

Palavras-chave: Experimental. Estudos expositivos.
Critica de Arte. Arte brasileira

Abstract: The essay focuses on the reflection on the
presence of the experimental in Brazilian art, from
the artistic and discursive production of the 60’s and
70’s, and later. Taking as a parameter the questions
posed by the critic Mario Pedrosa (1900-1981) in
1967 - “To whom, to where, and for what or why?” -
the questions of these productions are questioned
in some exhibition canons and in their dinstances
of legitimacy. In the transitions from “modern” to
“contemporary”, the authors also seek to problematize
ways of inserting indigenous and afro descendant art
as a part of the historiography of art in Brazil.

Keywords: Experimental. Exhibition Studies. Art
Critical. Brazilian Art.

(*) Publicado originalmente em: Arte além da arte:
Anais do 19 Simpésio Internacional de Relacgées
Sistémicas da Arte. Porto Alegre: Universidade Federal
do Rio Grande do Sul, 2018, pp. 74-84. Disponivel em:
https://www.lume.ufrgs.br/handle/10183/182862.
Na edi¢do supracitada, as notas estdo ausentes.
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Cabeumalerta logono inicio: um ensaio que tem
como propbésito “experimentar o experimental”,
mais que um olhar distanciado, sé pode ser
fruto de um processo que assuma para si aquilo
que aborda. Segue-se um texto escrito a
quatro médos, entre muitas posicdes e algumas
contradicdes, sem que se saiba ao certo onde
cada uma delas comeca ou termina. Palavras
vém e vdo, desdobram-se e se deslocam, sédo por
vezes soterradas: palimpsesto-experimento.
Na relagcdo horizontal proposta, consensos
e dissensos alternam-se em dintervalos néo

definidos.

A escrita nasce de uma experiéncia mais ampla,
a partir do curso homénimo oferecido no segundo
semestre de 2017, como parte integrante da
grade de disciplinas do Programa de Pds-
Graduagdo em Artes Visuais da Universidade
Federal do Rio de Janeiro, em adesdo, ainda,

! Nesse

ao projeto Plataforma de Emergéncia.
contexto, o0s autores sdo atravessados por
seu objeto de investigacdo - o experimental
-, em uma configuracdo multidisciplinar, de
onde derivam os alunos matriculados. Sendo
assim, tanto o curso quanto este ensaio
apresentam-se como Iindices de vivéncias,
trocas, exercicios de deslocamento e reflexdes
colaborativamente construidas. Incapazes de
dar conta por completo da dimens&o do vivido
que ndo se esgota - nem 14 nem ca -, abre-
se um campo de pensamento compartilhado.

Experimentemos, pois, o experimental!

(...) EXPERIMENTAR O EXPERIMENTAL,

(...) O nédulo decisivo nunca deixou de ser o
dnimo de plasmar uma linguagem, convite para uma
viagem. (...)

- A meméria é uma ilha de edi¢do (...) a memdria
é uma ilha de edicdo...

(...) obsessiva ideia de fundar uma nova ORDEM
frente as categorias exauridas da arte e a
indigna¢do da rebeldia ética, a quase catatonia
do Quasi Cinema e o jubilo epifdnico (...) do
EDEN, (...) Samba, o dono do corpo, expressdo
musical das etnias negro-mesticas no quadro da
vida urbana brasileira.

- E vamos inventar: era uma vez (...)

Waly Salomdo (*)

A prética docente e a experiéncia de escrita
s8o assumidas, portanto, como plataforma de
construgdo organica de pensamento critico
ao vivo e in vivo. Nesse processo, algumas
perguntas serviram como modo de ativacéao
e continuam a nos ajudar na tentativa
de orientacdo dinfima frente a dimenséo
vertiginosa que este objeto/objetivo traz
consigo. Interrogacgdes que contribuem para
essa escrita em aberto, mas também para um
leitura a posteriori, no confronto continuo

do “nada sumariamente a explicar” com o “algo
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-

minimamente a esclarecer”. E Jjustamente
a partir desse enfrentamento - estendido
também para a relacdo conflituosa entre o
pbr em perspectiva e a preocupagdo com O
“ndo enquadrar” - que se coloca em questédo
os confinamentos que o experimental pode vir
a encontrar em abordagens historiogréaficas

mais convencionais.

Desse modo, seria possivel conceber uma
leitura para a arte brasileira dos anos 60 e
70, tendo o experimental como pardmetro, sem
que essa anédlise seja de fato um enquadramento
ou - tdo perigoso quanto - a proposigdo de
um confinamento? Quais seriam os possiveis
antecedentes (“origens™) e provéaveis
desdobramentos (“e além”) do experimental
na arte brasileira? Que relagdes podem ser
tracadas entre proposig¢bes artisticas e
proposic¢des discursivas (critica de arte
e escritos de artistas) nesse sentido? Que
novos problemas expositivos foram colocados,
a partir dessa condigdo? Onde a legitimagéo

reifica e deforma o que antes era experimental?

ndo confundir reviver com retomar

arte brasileira parece condenada ao eterno
revival de terceira categoria

o experimental pode retomar nunca reviver
(Experimentar o experimental,

Hélio Oditicdica, 1972)

0 JOGO DAS ANCORAS:
UM MERGULHO NOS ANOS 60-70

Como ponto de partida, propomos uma especulagéo
sobre as zonas fronteirigas da passagem
“moderno-contempordneo” na arte brasileira,
assentadas na producdo discursiva de MAario
Pedrosa (1900-1981) e Hélio Oiticica (1937-
1980), atentos dgualmente a um conjunto
de eventos ocorridos no MAM-Rio, entre os
anos 1976 e 1978, como poténcias-chave para

leituras de um depois.

Comecemos entdo com MArio Pedrosa. Em
1967, ao analisar a conjuntura geral posta
pela civilizacdo moderna e sua tendéncia
globalizante, mediada pela tecnologia
e pelas mudancgas técnicas ocorridas em
ritmo vertiginoso - bem como as crises
decorrentes desse processo: mundo, homem,
arte -, Pedrosa aponta para a necessidade
de “vencer a defasagem entre o actmulo de
transformagdes tecnolégicas no presente e o
isolacionismo do fundo artesanal”, propondo
a colaboragdo de diferentes profissionais
e &reas em termos ambientais. Esse seria
o modo possivel, na visdo do critico, de
abarcar todas aquelas atividades de caréter
criativo, como a arquitetura, o urbanismo,

o design, o artesanato e também as artes
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visuais, em meio a uma conjuntura diferente
daquela imaginada pelo projeto modernista.
O critico complementa esse pensamento,
propondo: “0O problema decisivo é definir os
ambientes; para quem, para onde, e para que

ou por qué?” (Pedrosa in Mammi, 2015: 434).

Ao abordar tal problemdtica, Pedrosa explicita
ainda - assim como outros intelectuais naquele
periodo - uma visdo utdépica moderna, em que
a arquitetura seria uma espécie de matriz
conciliadora das demais artes e proposigdes
criativas, mediando a construcgdo de uma nova
e promissora relacdo social, na conjuntura
de uma sociedade futura. No entanto, ao
enfatizar a questdo “ambiental”, o critico
extrapola os limites do pensamento moderno,
ao retomar implicitamente a ideia central de
outro texto por ele escrito no ano anterior,

a respeito da obra de Hélio Oiticica.

No texto de 1967, “ambiental”, seguido por
quatro perguntas cruciais - para quem, para
onde, para que e por qué? -, descortina o
moderno em direcdo a outro lugar, a partir
da experiéncia da prépria arte (e ndo de um
paradigma tedérico a priori), algo que Pedrosa
inicialmente nomeou “pds-moderno”, mas que
hoje poderiamos assumir como “contemporéneo”.
Na sequéncia de indagag¢des por ele lancgadas,

a supressédo da pergunta definidora “o qué?”

torna-se bussula para a construgdo de
perspectivas criticas durante o percurso/
travessia. Nessa direcdo, atentando-nos as
quatro perguntas norteadoras e aquela que
ndo estéd, afirmamos: o experimental ndo se
define. Ele estd na prépria concreg¢do da
inveng¢do. Oiticica, em entrevista a Ivan

Cardoso, em 1979, reforca essa ideia:

porque se é invengdo, eu ndo posso saber...
se eu ja soubesse o que seriam essas coisas,
elas jé4 nédo seriam mais dinvencgdo, se elas
sdo dinvengdo, elas; a existéncia delas ¢&
que me possibilita a concregdo da invencédo,
de modo que ela é dinfinita nesse ponto de
vista. (...) O experimental é justamente a
capacidade que as pessoas tém de inventar
sem diluir, sem copiar, é a capacidade que
a pessoa tém de entrar em um estado de
invengdo, que é o experimental e ele tem a
tendéncia de ser simultédneo, hd varios niveis
de experimentalidade quantos individuos podem
haver. (Oiticica in Figueiredo, 2008: 37, 39)

ArelacédoPedrosa-Oiticica torna-seessencial,
entdo, no processo de esgarcamento do moderno
e enfrentamento de novas problemdticas, sob
contexto outro que aquele do modernismo
stricto sensu, no limiar desse processo
de tréansito/travessia e das tentativas de
compreensdo critica da nova conjuntura. Claro
que este é sb6 um dos possiveis caminhos para
se pensar a transigdo moderno-contemporaneo

no Brasil; contudo, interessa-nos, em
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particular, como dele desdobra-se, mas estando
ainda intimamente ligada a tal processo, a

evidéncia do experimental como proposicéo.

Nas palavras de Oiticica, “o experimental

s 9

ndo ¢é ‘arte experimental (Pedrosa in
Figueiredo, 2008: 223). Desse modo, abordar
o experimental pressupde enfrentd-lo pelas
bordas, por aquilo que diz dele e dele se
desdobra, seus enderecamentos subjetivos,
espaciais, geograficos e seus limites,
colocados por meio de um continuo processo de
exercicio critico em aberto. Nessa relagéo,
Mario Pedrosa entende que ndo é mais a obra,
em sua dimensdo autdédnoma (ou isolada), que
importa, mas sim um novo sentido de integracgéo
da arte no complexo social (que ndo mais

aquele caro ao moderno).

No texto Arte ambiental, arte pds-moderna,
Hélio Oiticica (1966) Pedrosa explicita:

“Estamos agora em outro ciclo, que nédo é

mais puramente artistico, mas cultural,
radicalmente diferente do anterior, e
iniciado, digamos, pela pop art”, em que,

c

os valores propriamente plésticos tendem
a ser absorvidos na plasticidade das
estruturas perceptivas e situacionais”.
(Pedrosa in Ferreira, 2006: 143). A nogéo
de arte ambiental, para o critico, poderia

ser compreendida como “arte na situacgédo”,

quando todo o conjunto perceptivo sensorial
(corpo) domina a experiéncia, para além da
supremacia do visual. A passagem que Oiticica
realizou de um contexto a outro é descrita

por Pedrosa no seguinte trecho:

Mas seu comportamento subitamente mudou;
um dia, deixa sua torre de marfim,
seu estddio, e dintegra-se na Estacédo
Primeira, onde fez sua iniciac¢édo popular,
dolorosa e grave, aos pés do Morro da
Mangueira, mito carioca. Ao entregar-se,
entdo, a um verdadeiro rito de iniciacgéo,
carregou, entretanto, consigo, para o
samba da Mangueira e adjacéncias onde
a “barra” é constantemente “pesada”,
seu impenitente inconformismo estético.
(Pedrosa in Ferreira, 2006: 144)

Essa transicdo do “artistico” para o
“cultural”, no caso de Oiticica, desenvolve-
se a partir de seu mergulho nas matrizes
do samba e do Morro da Mangueira, quando
mundos outrora vistos como separados, porém
justapostos - arte (erudita), arte popular e
cultura de massas - passam indubitavelmente
a se misturar, a se contaminar. O didlogo
Pedrosa-Oiticica pode ser evidenciado na
correspondéncia intima das expressdes “para
quem, para onde, e para que ou por qué?” e “a
pureza é um mito”, frase-lema inscrita e que
dd titulo ao penetravel PN2, integrante da
proposicédo Tropicdlia (1967) . Ambas pressupdem

abertura, a necessidade de ampliacgdo e de
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rearticulagdo dos valores pléasticos frente
a um mundo onde o isolamento pode ser visto
tanto como alienacdo (conjuntura politico-
econdémica) quanto como manutengdo do processo
colonizador, via constante reiteracdo dos
mitos paternalistas fundadores. “O potencial-
experimental gerado mno Brasil é o fdnico
anticolonial ndo-culturalista nos escombros
hibridos da ‘arte brasileira’” (Oiticica in
Figueiredo, 2008: 221-222). Desse modo, se
os enderecamentos das atividades criadoras
sdo plurais, multivalentes, cabe entdo uma

pequena retificacgdo: a pureza é um miSto!

No texto Brasil diarreia (1970), Oditicica
evidencia ainda a diluigdo do que considera
os elementos construtivos brasileiros,
alertando para a urgente e permanente
tomada de posigdo critica e de afirmacdo do
experimental (ndo da ‘arte experimental’),
frente a forma imperialista paterno-cultural
brasileira. Nisso alerta: pensar em termos
absolutos é cair em erro. O mesmo valeria,
por conseguinte, para o experimental. A
saida, segundo o artista, estéd em reconhecer

as ambivaléncias:

E preciso entender que uma posi¢do critica
implica em dinevitdveis ambivaléncias;
estar apto a julgar, julgar-se, optar,
criar, é estar aberto as ambivaléncias,
jéd que valores absolutos tendem a castrar
quaisquer dessas liberdades; diredi mesmo:

Edouard Fraipont.

Foto:

(1967).

um mito”

é

“A pureza

Tropicdlia PN2

Hélio Oiticica,
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pensar em termos absolutos é cair em erro
constantemente; (...) o que ndo significa
que nédo se deva optar com firmeza: a
dificuldade de uma opgdo forte é sempre a
de assumir as ambivaléncias e destrinchar
pedagco por pedaco cada problema. Assumir
ambivaléncias ndo significa aceitar
conformisticamente todo esse estado de
coisas; ao contrario, aspira-se entao
a colocd-lo em questdo. (Oitdicica in
Ferreira, 2006: 278-279)

Posteriormente, em entrevista de 1979,
Oiticica reitera a dideia de “diluicédo”,
atribuindo ao artista a funcdo de condugéo
do participador “ex-espectador” ao que
chama de estado de invencdo, quando também
seria superada a distingdo entre mestres,
diluidores e inventores. Surge assim uma
hipétese de trabalho: haveria na construcgédo
dialdégica articulada entre Pedrosa-Oiticica
uma ideia-sintese, wuma situacdo tedrico-
pratica, entre obras e discursos, a respeito
de um processo mais geral da arte brasileira,
que se acentua a partir dos anos 1960 e
reconfigura o sistema - sobretudo carioca
-, tendo o experimental como condicgédo
desse continuo estado de invencgdo. Se esta
hipdétese sustenta-se - repetimos: sem que
isso evidencie uma tentativa de confinamento
ou enquadramento tedrico -, ndo é o objetivo
aqui. Mais que uma moldura, ela assume papel
de farol, a guiar certo conjunto de reflexfes

que operam como fios soltos.

trecho do texto Experimentar o experimental (1972)

Hélio Oiticica,

ho nykmar.22,72 cont. £
resultado & deeconhecido. 0 gque foi determinado ?
em sums 0 experimental nfo @ "arte experimental”

os fios soltos do experimental efio emergise g brotem pera um ntmero
aberto de possibilidades

no brasil ha fios soltos num campo de poseibilidades porque nao
explora~los

Aproximemo-nos agora dos fios soltos de
eventos ocorridos no MAM-Rio na segunda
metade da década de 70 como poténcias-chave
para leituras de um depois, como campo
aberto de possibilidades. No ano 1976 ha
o falecimento de Di Cavalcanti, artista-
simbolo do Modernismo Brasileiro, velado no
museu-templo carioca e filmado por Glauber
Rocha. Em 1978 ocorre o 1incéndio naquele
edificio, colocando fim & Area Experimental
e a um conjunto de praticas que tiveram o
museu e seu entorno como espaco de acdo/
articulagdo. Colocamos esses dois episédios
em relagdo para também debater as tentativas
de inserc¢édo institucional da arte indigena e
afro-brasileira como partes dintegrantes da
historiografia da arte no Brasil, acopladas
ao experimental. Acreditamos que os projetos
expositivos nunca materializados Alegria
de Viver, Alegria de Criar (1977) e Museu
das Origens (1978) sédo intentos de expanséo
do corpo singular experimental da arte

brasileira em praticas curatoriais entéo
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nascentes, ao enfatizarem a necessidade de

inclusédo de narrativas do que é daqui.

O documentério “Di-Glauber” atende a titulos
miltiplos: Ninguém assistiu ao formiddvel
enterro de sua Ultima quimera; somente a
ingratiddo, essa pantera, foi sua companheira
insepardvel; Di Cavalcanti; Di (das) Mortes.
No filme, a presenca de elementos modernos
é 1lida em textos, ouvida em mtsicas,
sentida no espaco. A produgdo artistica
de Di Cavalcanti, agora morto e velado, ja
apontava para um Brasil de culturas hibridas,
também culturalmente dindigena e africano,
com raizes fincadas na natureza. Lida no
contemporédneo, a morte de Di Cavalcanti,
registrada por Glauber Rocha no ato-filme,
déd vida a dintegracdo de sensibilidades do
moderno em “situacdo”: a celebracdo que
liberta o morto, liberta também devires do
moderno em direcdo a um depois, na inclusdo

e rearticulacdo de narrativas a margem.

Em 1977, Lygia Pape propde com Mario Pedrosa
a diregdo do MAM o projeto expositivo de
arte dindigena Alegria de Viver, Alegria
de Criar. *“A grande exposicdo de arte dos
povos indigenas do Brasil em todos os seus
aspectos decisivos, ndo sb6 da atualidade
como de seu tempo histérico”, dispunha-
se a investigar/expor “desde os objetos da

cultura material, adornos, indumentéria,

(1978).

MAM S.0.S.

still do documentdrio

Walter Carvalho,

arte pluméria, corporal as expressdes de

antropologia cultural, transcendente” .’
O projeto é wuma proposicdo radicalmente
nova no contexto institucional brasileiro,
aproximando profissionais, pesquisadores e
agentes distintos, em prol do que naquele
momento seria uma visdo plural das culturas
indigenas no pais, uma tentativa de acéo
“decolonial” que visava idinserir outras
possibilidades de construgdo de narrativas

na historiografia da arte no Brasil.

Entretanto, na madrugada de 8 de julho de
1978, um incéndio de proporgdes catastrdficas

atinge o MAM-Rio. “A situacédo mudou, os tempos

3

sdo outros”,’ diz Pedrosa. Logo na sequéncia
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do incéndio, em reunido do Comité Permanente
pela Reconstrugdo do MAM, o critico sugere
a reestruturacdo da instituigdo, a partir
de novos paradigmas. Eis o projeto Museu
das Origens, configurado por cinco museus
“independentes mas orgdnicos”: Museu do Indio,
Museu de Arte Virgem (do Inconsciente), Museu
de Arte Moderna, Museu do Negro e Museu de
Artes Populares. A proposta é uma producgdo
de associagbes em contaminacdo hibrida entre
matrizes culturais brasileiras - indigenas,
negras, populares e regionais -, ao lado
da contextualizacgdo sobre as 1imagens do
inconsciente e da arte moderna, sem excluir
as influéncias europeias na configuracgéo
da historiografia da arte no Brasil. Sua
esquematizacdo visual, em formato circular,
reforca a ndo hierarquia dos museus/colegdes,
tendo como centro as “atividades criativas e

experimentais”.

Alegria de Viver, Alegria de Criar e Museu das
Origens tornam-se projetos ndo realizados,
desejos de outras leituras, configuracdes para
a arte brasileira que o fogo impossibilitou
(naquele momento). Como trauma, o dincéndio
reforca que passagens e travessias nem sempre
ocorrem de modo silencioso e comedido, com
trajetdria pré-definidas concretamente
realizdveis. Nesse contexto, nas cinzas de

um museu e as margens de uma realidade outra

Michelle Farias Sommer.

Foto:

desenho-esquema do Museu das Origens (1978).

Mario Pedrosa,
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nascente, as décadas de 1960-70, sobretudo no
Rio de Janeiro, reconfiguram-se forgosamente
em torno de novos paradigmas. Nem Oiticica
(morto em 1980), nem Pedrosa (morto em 1981)
acompanhariam os desdobramentos e mudangas

de rumo na conjuntura Brasil-mundo.

PARA ALEM DO(S) CENTRO(S):
O FUROR DA MARGEM

Escavar o experimental é um constante
exerciciode arqueologia critica, que perturba
narrativas lineares e homogéneas acerca desse
corpo-conjunto singular da arte brasileira.
Reside no experimental uma zona do ndo-saber,
de indefinicdo do “o que é”, dimensdo em que
guarda sua maior poténcia. O experimental
é arisco as tentativas de apropriacédo e/
ou confinamento e escapa as domesticagdes
- ou, do contrdrio, ndo é experimental. Sua
afirmagdo déd-se por oposigdo: se ndo sabemos
o que é, no entanto, sabemos imediatamente

O que nédo é.

Permanece no experimental histérico - em
incessante escavacdo - o desconhecido, o
invisivel, o dinexplorado. Na sequéncia
do experimental, aventamos suscitar uma

pergunta ampliada - que permanecerd aqui sem

resposta -, como poténcia para a construgdo
de (novas) hipdéteses a serem exploradas
no porvir: nesse “o que é que ndo esta?”
assentam-se “pontos fora da curva”, que
ddo sequéncia ao escape da normatividade
linear das narrativas historiograficas da
arte assentadas em discussdes estanques. Ao
olhar para o subterrédneo, olhamos a margem,
atualizando narrativas que fazem uso de
uma estrutura interpretativa, que assumem
significado como conjunto de possibilidades,
que derivam do que é dado da sua prépria
interpretagdo. Seguimos nos direcionando
para a producgdo de associacgdes hibridas, na
zona de intersegdo entre préaticas artisticas
/ estudos expositivos / critica de arte,
movidos pelo experimental e dimpulsionados
por um furor da margem. Experimentemos! [ou

“a meméria é uma ilha de edigédo”].
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NOTAS

(*) Na época em que este ensaio foi escrito, citamos
os fragmentos de texto e &udio de Waly Salomdo
conforme acessado na internet. Nesta publicagédo,
contamos com uma versdo corrigida, acompanhada de
notas explicativas, em revisdo realizada pela familia
do poeta, nas pdginas 78 e 79.

1. O programa de extensdo Plataforma de Emergéncia
é uma iniciativa do Centro Municipal de Arte Hélio
Oiticica - CMAHO, vinculado &a Secretaria Municipal
de Cultura do Rio de Janeiro, em parceria com a UFRJ,
UFF, Unirio, Uerj e PUC-Rio, através de seus programas
de pdés-graduagdo nas 4reas das artes visuais, artes
cénicas, filosofia, comunicagdo social, sociologia,
antropologia e psicologia. A cada semestre, com o
deslocamento das turmas para o CMAHO, sdo também
oferecidas vagas para a comunidade em geral,
ampliando-se a atuacgdo académica da universidade para
além-muros.

2. Ver: notas do rascunho do projeto e trocas de
correspondéncias encontradas no arquivo Lygia Pape.
A descrigdo na integra do projeto foi localizada na
correspondéncia de Mario Pedrosa e Lygia Pape enviada
a Heloisa Lustosa, entdo diretora do Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro, com data de 19 de dezembro
de 1977.

Fala de Mério Pedrosa publicada em matéria do

Jornal do Brasil, em 15 de setembro de 1978.

107




NOS, 0S BUGRES DAS BAIXAS
ALTITUDES E ADJACENCIAS!?

WE, THE “BUGRES” OF LOW
ALTITUDES AND ADJACENCIES

Michelle Farias Sommer

(*) Publicado originalmente em: Desterros, terreiros:
pés cadernos 2 / PPGAV UFRJ. Rio de Janeiro: Escola de
Belas Artes: Circuito, 2017, pp. 103-128. Disponivel
em: http://editoracircuito.com.br/website/desterros-
terreiros-fabiane-m-borges-erick-felinto-leonardo-
bertolossi-clara-de-goes-mario-pedrosa-e-michelle-
sommer/
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Mesmo frente a impossibilidade de atribuir
um fato Unico para a passagem “moderno” -
“contempordneo” na arte brasileira, alguns
acontecimentos entre os anos de 1976 e 1978
podem ser chaves para a leitura das =zonas
fronteiricas “entre”. Durante a ditadura
militar no Brasil, 1976 é o ano de publicagédo de
Discurso aos Tupiniquins ou Nambds, de Mario
Pedrosa®, e é também o ano de falecimento de
Di Cavalcanti, velado no templo expositivo do
modernismo carioca, o Museu de Arte Moderna
do Rio de Janeiro (MAM-Rio), e filmado por
Glauber Rocha. Esses dois fatos sdo colocados
em relacdo - entre as fumacas do incéndio do
MAM-Rio em 1978 - para debater as tentativas
de insercdo institucional da arte indigena
e afro-brasileira como parte integrante da
historiografia da arte no Brasil. Residem
nos dincipientes projetos expositivos nunca
materializados Alegria de Viver, Alegria
de Criar (1977) e Museu das Origens (1978)
perspectivas para um futuro aberto para o
reconhecimento, na arte, daquilo que é nosso
para ndés, essa imensa maioria de outros que

reside abaixo da linha do Equador.

13 de fevereiro de 2017 / 11:24h
Carissima Sra. Elisabeth Di Cavalcanti,

Quem escreve é Michelle Sommer, pesquisadora
e curadora residente no Rio de Janeiro.
Gabriel Pérez-Barreiro e eu estamos
conduzindo a exposi¢do Mario Pedrosa: da
natureza afetiva da forma, que abrird em
abril préximo no Museu Nacional Centro de Arte
Reina Sofia, em Madri, Espanha.’ A exposicdo
delineia-se a partir do pensamento de Mdrio
Pedrosa (1900-1981) e apresentard produgbes
artisticas discutidas pelo critico ao longo
de sua trajetdéria intelectual.

Nesse contexto, uma das salas serd
configurada pelos artistas Kdthe Kollwitz
(1867-1945), Candido Portinari (1903-1962)
e Di Cavalcanti (1897-1976). Em relacdo as
obras de Di Cavalcanti, temos a confirmag¢do
de empréstimo de Café (1935) e Pescadores
(1951), oriundas do Museu Nacional de Belas
Artes e do MAC-USP, respectivamente.? Esse
ntcleo de artistas contextualiza a discussdo
suscitada por Mdrio Pedrosa entre os anos 30
e 40 sobre “arte social”. Para o critico,
Di Cavalcanti é “o primeiro a trazer para
a pintura a gente dos morros, a gente dos
subtirbios, onde nasceu o samba. Sendo o mais
brasileiro dos artistas, foi o primeiro a
sentir que entre o interior, a roga, o sertdo
e a avenida, o ‘centro civilizado’, havia
uma zona de media¢do - o subirbio”.’ Nesse
contexto de discussdo sobre o homem social
e a arte social, o pintor é fundamental para
a compreensdo de parte da produgdo moderna
brasileira.
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O falecimento de Di, em 1976, ocorre no
transbordamento das discussbes de Mdrio
Pedrosa sobre o C(Cinema Novo, que via o
movimento como um acelerador de integracdo
de sensibilidades.® Considerando Glauber
Rocha uma das vozes potentes desse periodo,
entendemos o filme Enterro de Di Cavalcanti
como uma homenagem a Di e a sua importante
contribui¢do a arte brasileira.

Nessa direg¢do, intencionamos exibi-Ilo na
exposicdo com a finalidade de contextualizar
essas relagbes entre produgbes artisticas
e impulsionar novas leituras criticas que
sejam integradoras de sensibilidades -
nessa zona fronteiriga entre o “moderno” e
“contempordneo” na arte brasileira.

Neste contexto, gostariamos de solicitar
autorizacdo para a exibic¢do desse trabalho.

Em caso de disponibilidade, podemos também
agendar uma conversa presencial.

Fico no aguardo de seu retorno.
Cordialmente,

Michelle Sommer

15 de fevereiro de 2017 / 20:33h
Prezada Sra. Michelle Sommer,

Agradeco o envio de seu e-mail, solicitando
autorizag¢do para exibir o filme Enterro de
Di Cavalcanti, ou seja, Ninguém assistiré
ao formidavel enterro da sua dltima quimera,
somente a ingratiddo, essa pantera, foi a
tua companheira inseparével, na mostra Mario
Pedrosa: da natureza afetiva da forma, a ser
realizada em abril de 2017 no Museu Nacional
Centro de Arte Reina Sofia, em Madri.

Informo que este filme encontra-se
interditado pela Justig¢a brasileira, e serd
somente liberado apds meu falecimento.

No caso de reprodugdo de obra de Di Cavalcanti,
lembro da necessidade de solicitacdo de
autorizagdo para reprodugdo de imagem em
conformidade com a Lei de Direitos Autorais
98/9610.

Colocando-me ao inteiro dispor para outros
esclarecimentos que se fagam necessdrios,
firmo-me,

Atenciosamente,

Elisabeth di Cavalcanti
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Di Cavalcanti, artista-icone da pintura
moderna no Brasil, participou da idealizacédo
da Semana de 22; foi cofundador do Clube dos
Artistas Modernos em 1932; participou da I
Bienal de S&o Paulo (1951) e dividiu com
Volpi o prémio de melhor pintor nacional na
IT Bienal de S&o Paulo (1953). Na biografia
de Di Cavalcanti - néo reduzida a essas
linhas - conta-se também a histdéria que o
cdnone do Cinema Novo que atende pelo nome
de Glauber Rocha (1939-1981) e o pintor
modernista Di encontraram-se em Paris, no
inicio da década de 70, e fizeram um pacto.
Di pintaria Glauber, Glauber filmaria Di.
Dizem, ainda, que Glauber teria perguntado
se o filmaria vivo ou morto; mas sobre essa
parte - assim como sobre a parte anterior,

também - ndo hd comprovacgodes.

O documentério Di-Glauber foi filmado durante
o velério e enterro de Di, em 26 de outubro
de 1976, parte no MAM-Rio (velério), parte
no Cemitério Sdo Jodo Bastista (enterro). O
filme atende a titulos midltiplos: Ninguém
assistiu ao formiddvel enterro de sua
dltima quimera; somente a ingratiddo, essa
pantera, foi sua companheira insepardvel; Di

Cavalcanti; Di (das) Mortes.

Cartaz do filme Di-Glauber (1976)

= TIMA QUIMERA, __ A m '

Curta-metragem / 35mm / colorido / 18 minutos /
locugdo de Glauber Rocha / misicas de Pixinguinha,
Villa-Lobos, Paulinho da Viola, Lamartine Babo e
Jorge Ben / textos de Vinicius de Moraes (Balada
do Di Cavalcanti), Augusto dos Anjos (trecho
de Versos Intimos), Frederico de Moraes (trecho
de artigo sobre Di Cavalcanti), Edison Brenner
(antincio da morte de Di) / elenco formado por

Joel Barcelos, Marina Montini e Antonio Pitanga.
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A primeira exibicdo do filme foi em 11 de
na Cinemateca do MAM-Rio. A1
Elisabeth Di Cavalcanti,
batalha
piblica do

marco de 1977,
filha do pintor,
inicia wuma para a proibigdo da
O filme

Jari -

exibicédo filme. ganha

o Prémio Especial do Festival de
Cannes/1977,
1979,

Justica na ocasido de concessdo de liminar

antes da sua dinterdigdo. Em

a exibigdo do filme é proibida pela
pela 72 Vara Civel ao mandado de segurancga
Em 2015,

entra na lista da Associagdo Brasileira de

impetrado por Elizabeth. o filme

Cinema um dos
100 melhores filmes
Em 2017,

de autorizacgéo

Critica de (Abracine) como

brasileiros de todos

os tempos. frente a solicitagéo

para exibigdo do filme,

Elisabeth Di Cavalcanti reafirma: “Informo
que este filme encontra-se interditado pela
Justica brasileira, e serd somente liberado

apés meu falecimento”. O filme encontra-se

‘TjupOoTEBAB) IJ OP

‘(9/6T) I=2qnBIOH-TQ SWU[TLJ Op [[I1S

‘soeJO) ©p SNIOIULA Op

€961 @°p
eperBg BISe0d B WOD

Still do filme Di-Glauber com

Anténio Pitanga (1976)

disponivel, na integra, no YouTube.’
No filme, a presenca de elementos modernos é

lida em textos, escutada em mUsicas, sentida

no espago. Do poeta pré-modernista Augusto
dos Anjos (1884-1914) - que empresta um trecho
de sua poesia a um dos titulos do filme -
a locagdo do filme, no templo modernista
o MAM-Rio -

Affonso Eduardo Reidy concluido em 1967 -,

das artes cariocas, projeto de

o moderno estd ali. Na frente da cémera, o

ator Antonio Pitanga é o “Orfeu negro” que

samba entre as mulatas das pinturas de Di

Cavalcanti, visiveis em obras expostas no

museu. As mulatas sdo por Di consideradas

simbolos do Brasil; Di é considerado por

Médrio Pedrosa como “o primeiro a trazer para
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a pintura a gente dos morros, a gente dos
sublirbios, onde nasceu o samba. (...) Di vive
intensa, isto é, preguicosamente o presente.
(...) Di é demasiado terra-a-terra, demasiado
sensorial, demasiado materialista (valha a
palavra) para as construgdes imagindrias e
os ambientes despojados da presenga humana
direta”.®

Em 1952, ao questionar a negativa de Di
Cavalcanti ao convite de Ciccilo Matarazzo
para dir a Veneza, Mario Pedrosa comenta:
“Ele quer colocar a vida artistica do Brasil
na ‘realidade nacional’, procurar dar-lhe
vida tirada da prépria seiva racial, da
sua fungdo social dentro de nossos limites,
procurar fazé-la unicamente dependente de um
clima festivo e cultural tdo caracteristico

nosso” .’

E pergunta: “Que tradigdo ‘nossa’
devemos seguir em matéria artistica? (...)
Para ele a nossa pintura deve ‘deixar se ser
moderna ou académica, para ser representativa

da humanidade brasileira’”.!®

Ld, no moderno, a madonizacdo das mulatas
de Di Cavalcanti ja& apontava para um Brasil
de culturas hibridas - também culturalmente
indigena e africano, com raizes fincadas na
natureza. “Aqui a natureza j4 é cultura e o
que é cultura ainda é natureza, mas ndo se
confundem e menos ainda se fundem, pois ndo
se trata do processo triddico da dialética,
que terminaria ainda que provisoriamente em

uma sintese”.

O texto mimeografado e assinado por Glauber
Rocha, distribuido na primeira exibicéo
piblica do filme, diz sobre Di: “Filmar meu
amigo Di morto é um ato de humor modernista-
surrealista que se permite entre artistas
renascentes: Fénix/Di nunca morreu. No
caso o filme é wuma celebragdo que liberta
o morto de sua hipécrita-trdgica condigéo.
(..) Celebrando Di recupero o seu cadaver, e
o filme, que nédo é didatico, contribui para
perpetuar a mensagem do Grande Pintor e do
Grande Pajé Tupan Arda, Babaratna Ponta-de-

Langa Africano, Gléria da Raga Brazyleiral!”.!

Di morre por conta prépria. O moderno néo
morre porque ninguém pode matéd-lo. Lida no
contemporé&neo, a morte de Di Cavalcanti
registrada por Glauber Rocha no ato-filme
dd wvida a integracdo de sensibilidades
do moderno em diregdo ao depois. Sob a
influéncia das emog¢des, Glauber filma Di e
materializa, a partir do ato - que é uma
mobilizacdo propositiva movida a afeto -,
o filme. A “celebragdo que liberta o morto”
liberta simultaneamente devires do moderno,
impulsionando resquicios de 14 para um novo

esforco-reforgo da discussdo do que é daqui.

Di-Glauber é fato embreante ao contrario.'?
Extrapola a concentracdo do embreante reduzido
a figuras - atores sociais da arte - e conecta

fato e, em meio a transicgdo entre um regime e
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outro, ndo impulsiona rupturas, mas consolida
simbolicamente pontos de continuidade
“entre”. O ato-filme que registra o fato-
morte é um momento absolutamente necessario
para o momento seguinte, na zona de neblina
turva na indefinicdo da fronteira do que
j& ndo é o antes e nem tampouco, ainda, o

depois.

La, no passado, fica a ortodoxia dos dismos.
Para um projeto de um depois, assume-se
a pluralidade na diversidade-adversidade
(que wvivemos), considerada a partir de
particularidades  histdéricas brasileiras.
Consolida-se, depois, no contemporéneo
do século XXI, um furor da margem fixado
na cultura indigena e afro-brasileira em
praticas artisticas e projetos expositivos

enderegados as instituigdes.

No reconhecimento e integragdo do que é daqui,
Mério Pedrosa reitera a nossa diferencga
enquanto habitantes da linha abaixo da
linha do Equador: “0O passado que carrega as
populag¢bes da América Latina vive e convive
com os cheiros e os escombros inconfortdveis
do passado; sendo as vivéncias e experiéncias
destes povos distintas dos povos do Norte”.
Aqui, segundo o critico, o que ndo muda séo
a miséria, a fome, a pobreza, as chocas e
as ruinas. Mas seria justamente por ai por

que passaria o futuro: aqui estd a opgdo

do Terceiro Mundo: um futuro aberto ou a

miséria eterna.

Os futuros abertos foram plantados em
evocagbes antropofdgicas ainda na segunda
década do século XX. Nédo analisarei o
que eclode no furor da margem do aqui e
agora, esse depois; mas a borda histérica
da transigdo “entre”, o antes. Olhando para
tréds, reside na invocagdo da lua nova Catiti
Catiti, a magia do acesso mégico para outros
mundos; uma afirmacdo da natureza amerindia,

um chamado canto para o que é daqui.

CATITI CATITI:
AFORISMO PALIMPSESTO

Catiti, Catiti

Imdra notid

Notid imdra

Epejid (fulano)

Emd manudra

Cerecé (fulana)
Cugukui xa ik¢

Ixé anhtt i pid pord.?*’

J4a tinhamos o comunismo. Jd tinhamos a
lingua surrealista. A idade de ouro.
Catiti catiti

Imara Notia

Notia Imara

Ipeju.**
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Eis o canto Tupi de invocagdo da lua nova
(Catiti); o aforismo bradado por Oswald de
Andrade no Manifesto antropéfago, em 1928 -
ou ano 374 da degluticdo do Bispo Sardinha®
e um still do video Catiti-Catiti, de Lygia
1978 - ou,

deglutigdo. Dois anos depois, em 1980, Pape

Pape, de melhor, ano 424 da
escreve a dissertacgédo Catiti-Catiti, na terra
dos Brasis. Entre esses dois tGltimos eventos
- filme e dissertacdo - e antes do incéndio
do MAM-Rio estéd o projeto expositivo de arte
indigena Alegria de Viver, Alegria de Criar,
realizado em conjunto com Mario Pedrosa e
enderecado a instituicdo. Depois da tristeza

do incéndio do MAM-Rio, em 1978, estd a

(8/6T) .0z ‘odouriqjoisid ‘mmgl ‘edeg BISAT op ‘SBINIINO SBTIBA 8D

oorB8eyodoizue ossod0ad op OBINIISUODSOP Y ‘TITIBD-TITIBR) SWITLI Op TTI3S

proposigédo expositiva Museu das Origens, de
Mério Pedrosa.
“S6 a Antropofagia nos une. Socialmente.

Enconomicamente. Filosoficamente”, exclama

Oswald de Andrade. Antropofagia: “A tnica
filosofia original brasileira e, sob alguns
movimentos

aspectos, o mais radical dos

artisticos que produzimos”, diz Augusto

de Campos.!® “A antropofagia ¢é tudo menos

a absorgdo messidnica europeia”, afirma
Viveiros de Castro.' Nas manifestacgles
artisticas brasileiras pb6s-1928, todos

descendemos de Oswald de Andrade, em maior
ou menor grau de parentesco. No corpo da
arte brasileira, a antropofagia ¢é coluna
vertebral.
Cabe uma releitura

digresséo para a

interpretativa do manifesto realizada por

Azevedo (2016, p. 105), contextualizando
o aforismo 25 em Catiti Catiti: “(..) ‘Ja
tinhamos o comunismo’, aludindo a wvivéncia

século XVI,

anterior a formulagdo da teoria marxista, no

tribal dos Tupi no muito
século XIX. Ou seja, parece que Oswald quer
afirmar no seu manifesto que a ‘contribuigéo
brasileira’ determinaréd sua visdo diante
dos marcos histéricos. Os Tupi jé& seriam
comunistas antes de Marx, assim como a lingua

surrealista
918

dos amerindios j& +teria sido
antes das vanguardas europeias. Sobre o

“instinto caraiba”, a autora aponta que, no
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universo amerindio, seria uma espécie de
“acesso magico” a outros mundos, bem como
a “capacidade técnica” de deslocar sobre os
oceanos dos navegadores europeus.®’

A flecha antropofadgica atinge Lygia Pape no
final dos anos 60. Na sua prética artistica, a
partir dai, emergem discussdes ndo sobre mitos
fundadores da identidade nacional, mas sobre
miStos fundadores da cultura nacional.?’ Em
uma entrevista, a respeito desses interesses
acerca de “origens”, Pape responde (ndo sem
ironia): “Quando as pessoas perguntassem:
‘Que é que vocé estd fazendo ai embaixo?’,
eu responderia: ‘Estou procurando as raizes

brasileiras’”.?!

Procurando as raizes brasileiras em 1978,
o filme em 1l6mm Catiti-Catiti enfoca, em
preto e branco, matrizes brasileiras miStas
em perspectivas romédnticas. Ali estdo: um
registro de Abaporu, de 1928, de Tarsila de
Amaral, dimpulso para a escrita do Manifesto
antropéfago; dimagens de um jogo de xadrex
de Marcel Duchamp; alterag¢gdes na carta de
Pero Vaz de Caminha; representacdes de
imagens e sons clichés cariocas - a Baia de
Guanabara, o Pdo de Aglcar e as praias ao som
de Garota de Ipanema. Em cena, um indio de
cocar manipulando arco e flecha; um branco-
portugués vestindo a camisa do Vasco da
Gama e um negro dancando “‘Sé danco samba”,
mascarado como um criminoso, segurando um

tijolo e com o outro brago imobilizado.

Em 1980, Catiti Catiti, na terra dos brasis é
o titulo da dissertagdo defendida por Lygia
Pape, para obtencdo do grau de Mestre em
Filosofia na Universidade Federal do Rio de

Janeiro.?

E em fontes simultdneas abundantes,
nas citag¢des de Mario Pedrosa® - a quem ela
dedica o trabalho - e Hélio Oiticica - recém-
falecido -, que Pape bebe para desenvolver

sua escrita.?® E a &dgua chama-se cultura.

Ja no resumo do trabalho, a artista aponta
para a intencdo de discutir a tomada de
“uma consciéncia brasileira na arte,
confirmada no titulo dessa dissertacdo, que
remonta a Oswald de Andrade e ao ‘Manifesto
antropéfago’, até os tempos atuais, onde
todos presenciam o declinio das vanguardas,

no mundo desenvolvido”.

Como bons descendentes dos povos primeiros

dessa terras dos brasis - os Tupinambé
- devoraremos tudo, deglutiremos todos
os bispos Sardinha que encontrarmos, e
devolveremos, ou melhor, j4& comegamos a

devolver, héd muito, nossa profunda furia de

criacédo nova.?

Reconhecemos realmente um tropismo
construtivo na arte brasileira e que com
facilidade refere-se a origens no indio,
no africano, no objeto de uso reciclado do
nordestino, mna permanéncia de elementos
geométricos dos carnavais, nas colchas de
retalhos mineiras, nas cerdmicas populares,
na arquitetura espontédnea de beira de praia,
etc., etc.?
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Néo basta a ilustracdo pura e simples dos
métodos do popular - seria a contrafagdo e
o folclorismo.?

A nossa proposta de devolver a nds mesmos
uma identidade que tivemos clara em alguns
momentos de nossa histéria cultural torna-
se, agora, premente e definitivamente

necesséaria.?®

Lygia Pape, saida da esfera ismo do
neoconcretismo, dirige seus pensamentos
a cultura, as suas fusdes miStas, com

amparo no popular. Em 1966, no texto Arte
ambiental, arte pés-moderna, Hélio Oiticica,
Mério Pedrosa jé4 apontava para as transigdes
“moderno-contemporédneo” para a entrada de um
ciclo nédo puramente artistico, mas cultural.?
“Na fase histérica que estamos vivendo, o
Terceiro Mundo, para ndo marginalizar-se
de todo, para ndo derrapar na estrada do
contempordneo, tem que construir seu proprio
caminho de desenvolvimento, e forgosamente
diferente do que tomou e toma o mundo dos
ricos do hemisfério norte”.

E entre dois Catitis - filme e dissertacgéo
- que Lygia Pape propde, com Mario Pedrosa,
o projeto expositivo de arte indigena Alegria
de Viver, Alegria de Criar, enderecados ao
MAM-Rio, em 1977.

ANTES ALEGRIA, DEPOIS TRISTEZA

Entre 1970 e 1973, Mario Pedrosa estd em
exilio no Chile. L&, a pedido de Salvador
Allende, retGne um importante acervo de arte
moderna e contempordnea para o Museu da
Solidariedade, convocando artistas a doacéo
de obras, em apoio a revolugdo socialista em
curso. Entre as obras recebidas, Pedrosa néao
realiza avaliacgdes ou distincdes estéticas:
o esforgo estéd concentrado na importédncia
social da acgdo, onde solidariedade ndo se
elege. Apdés o golpe chileno, o critico segue
para Paris. Em 1975, em breve passagem
pela Cidade do México, Pedrosa realiza uma
comunicacéo sobre arte culta e arte popular,?
baseada em sua experiéncia chilena, e no ano
seguinte faz uma palestra no encontro da AICA,
realizado em Portugal, sobre “Arte moderna e
arte negro-africana: relacgdes reciprocas”.’!
Em 1977, ao retornar ao Brasil, a critica
de MAario Pedrosa converge em direcdo a uma
politica da cultura, assentada na emergéncia
da cultura popular e no esforgo andnimo da

criatividade para a coletividade.

A  grande exposicdo de arte dos povos
indigenas do Brasil em todos os seus aspectos
decisivos, ndo sé da atualidade como de
seu tempo histdérico, desde os objetos da
cultura material, adornos, indumentéria,
arte pluméria, corporal as expressfes de
antropologia cultural, transcendente.??
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O projeto expositivo conta “com a colaboracgédo
viva e indispensédvel dos indios xinguanos”,

e estrutura-se em trés partes: a primeira é

dedicada a arqueologia - composta da litica
e cerdmica; a segunda configura-se pelo
ambiente da floresta, “onde vive o indio, em

todas as suas atividades da cultura material
e a passagem ao mito e a cultura espiritual”; e
a terceira parte concentra-se em cerimbnias,

dancas e musicas.

O projeto aponta, ainda, a realizagdo de
um filme documentédrio, wuma publicagdo e

conferéncias;?®

envolvendo instituig¢des como
o Museu Nacional, o Museu do Indio, o Museu
Goeldi, o Museu Ipiranga, o Museu da USP e
colec¢bes particulares. A equipe do projeto
era configurada por Mario Pedrosa - diretor
curador geral; Lygia Pape - curadora adjunta;
Heloisa Fenelon, Eduardo Viveiros de Castro e
Tereza Bauman - antropdélogos; Maria Conceicgéo
Beltrdo - arquedloga; Maureen Basilliat e
Claudia Andujar - iconografia; Aloisio Carvao
- programador visual; consultoria geral de
Darcy Ribeiro, entre outros profissionais,
das dreas de arquitetura, técnica de montagem

e luminotécnica.

A sinopse do filme - enderecada a Leandro
Tocantins, entdo diretor de operag¢les nédo-
comerciais da Embrafilmes, em 9 de margo de

1978 - reitera o estabelecimento da rede

de articulacdo institucional entre museus e
menciona “o empréstimo de mantos tupinambés do
século XVI e que nenhum outro museu brasileiro
possui”. Nessa passagem, Mario Pedrosa
refere-se ao manto tupinambd, confeccionado
em fibras naturais e penas vermelhas do
pdssaro guaréd para rituais indigenas e que
pertence a tribo de indios Tupinambé&. A pega
foi levada do Brasil no século XVII pelo
entdo governador de Pernambuco, Mauricio de
Nassau. Hoje, a peca integra o acervo do
Nationalmuseet, em Copenhage, Dinamarca.
Na mesma carta 1lé-se, ainda, a intencdo de
difusdo do projeto para além do MAM-Rio,
onde o filme seria uma registro documental

da exposicéo:

Pelo vulto da mostra e pela diversificacéo
das entidades colaboradoras, torna-se
impossivel o deslocamento da exposigdo por
outros estados e possivelmente para outros
paises. O filme surge como solugdo dideal
para o deslocamento da informagdo contida
na mostra, além de ampliar essa informacédo
revelando e filmando os locais de trabalho
da equipe de arqueologia da cientista
Conceicdo Beltrdo,’® que fardo parte da
exposicdo. A entrada do homem na América
do Sul é hoje estudo que realiza Conceicédo
Beltrdo, estabelecendo novas datacdes que
recuam para quatro mil anos a existéncia do
homem no nosso continente. (..) Pretendemos
ir aos sitios de Rio Claro, em S&do Paulo;
Itaborai, no estado do Rio, Paraiba, Piaui,
Xingu e Rio Uaupés.
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Sobre as suas motivagdes para a configuracgéo
da mostra, Mario Pedrosa afirma que reside
na arte indigena um outro mundo, no qual
existem outros valores e um prazer em fazer

> representando também uma agédo

e em criar,’
histérica, moral, politica e de reparacédo
cultural.’® “O indio é um bloco de construgéo
extremamente importante na construcdo do que
atualmente chamamos de Brasil”, afirma o
critico em sua tltima entrevista em vida.”
Nesta ocasido, o critico também manifesta
sua intencdo de ndo compartimentar a mostra,
ocupando os trés andares do museu: néo
somente com pintura ou arte de plumagem,
mas com a vida cultural indigena como um
todo, incluindo, ainda, uma sala com misica
indigena brasileira. E completa: “A exibicgéo
sera baseada na necessidade de mostrar que a
arte ndo é artificial, que ela vem do homem,
seja qual for a tecnologia com a qual ele
coexiste”.?®

O projeto de exposigdo de arte indigena Alegria
de Viver, Alegria de Criar é uma proposta
radicalmente nova no contexto institucional
brasileiro, uma tentativa de agédo “decolonial”
impulsionada por Mario Pedrosa e Lygia Pape,
e insere outras possibilidades de construgéo
de narrativas da historiografia da arte
brasileira, amparada na dinclusdo do que é
daqui.

Na madrugada de 8 de julho de 1978 um incéndio
de proporgdes catastréficas atinge o MAM-Rio.”

em 9 de

Paulo,

publicada na Folha de S.

de Radha Abramo,

arquivos do MAM-Rio.

“Mutirdo para a arte”,
julho de 1978. Fonte:

Matéria

A instituicdo se preparava agora
que os ares sopram mais favoraveis
d cria¢do e 4 pesquisa na realizacio
do grande projeto — “Alegria de
Viver e Alegria de Criar’’ que trata
da exposi¢cdo da cultura indigena e
que tem o objetivo de restabelecer a
dignidade cultural do antigo dono
da terra. Este projeto, Mario Pe-
drosa depois de curti-10 anos no ex-
terior, ao regressar em setembro
passado ao Brasil, conseguiu in-
teressar a Diretoria do MAM que
Iria realizé-lo em fevereiro do
proximo ano,

A hora ndo é de necrologio, pelo
contrario. As forcas vitais bra-
sileiras estdo acesas e prontas para
qualquer tipo de colaboracio. Pos-
sivelmente o projeto de Mario
Pedrosa — ‘“Alegria de Viver,
Alegria " de Criar” — pudesse
aglutinar todos aqueles que se en-
gajam no processo de reconstrucio
e auto-critica da cultura brasileira
e juntos, num mutirdo trabalhem
naoe so para a realiza¢io da mostra
indigena bem como para recuperar
05 exemplares danificados ou de-
saparecidos no incéndio.

A ideéia estd lancada: o projeto
“Alegria de Viver, Alegria de
Criar”, de Mario Pedrosa, pode ser
0. eixo chave da reconstrucio do
MAM e da garantia da execucdo do
proprio - projeto. Porque Mario
Pedrosa é uma instituicio ele mes-
mo e conhecida e respeitada por
uma pequena porém ativa intelee-
tualidade, seja na América, Europa
ou no Oriente. O “*Museu da Soli-
dariedade, de autoria de Mario
Pedrosa, no Chile, ja foi um teste
excelente. Agora ele pode repetir a
facanha no Brasil.
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“ORIGENS”: INDEPENDENCIAS ORGANICAS

“A situacgdo mudou, os tempos sdo outros”*’,

diz Mério Pedrosa. Logo na sequéncia ao
incéndio, em reunido do Comité Permanente
pela Reconstrugdo do MAM,* o critico sugere
a reconstrucdo do museu através de nova
estrutura. Eis o projeto do Museu das Origens,
configurado por cinco museus “independentes,
mas orgdnicos”: o Museu do Indio, o Museu
de Arte Virgem (do Inconsciente), o Museu de
Arte Moderna, o Museu do Negro e o Museu de
Artes Populares.

Em trechos do projeto 1lé-se: “0O Museu do
fndio j4 tinha sua estrutura, organizacéo
prépria, alguns recursos e acervo rico,
mas ndo tinha local apropriado; o Museu
do Inconsciente, possuia acervo préprio,
mas em instalagdes precdrias e ameacadas,
que deveriam ser asseguradas; o Museu do
Negro seria constituido a partir de pecgas
trazidas de Africa e de obras criadas no
Brasil, principalmente nos cultos religiosos
onde sédo usadas e, ainda, o Museu de Artes
Populares seria composto por pecgas recolhidas
nas véarias regides do Brasil, nos véarios
tipos de artefatos com cerdmica, madeira,
ferro, flandres, palha etc.”. Além dos quatro
museus, seria configurado o Museu de Arte
Moderna, que deveria “reconstituir um acervo
que seja antes de tudo representativo da
arte brasileira”.

Ao elencar os nomes escolhidos para o

acervo, Pedrosa remonta as primeiras figuras

ligadas ao dimpressionismo, como Eliseu
Visconti, além das geragbes seguintes -
Victor Brecheret, Lasar Segall, Tarsila

do Amaral, Anita Malfatti, Di Cavalcanti,
Portinari, Volpi, Goeldi e Livio Abramo. As
salas latino-americanas teriam trabalhos do
uruguaio Torres Garcia e artistas do México,
Argentina, Peru, Colombia, Venezuela, Cuba e
etc.; assim como salas europeias e da América
do Norte. H4, também, mencdo especial a arte
concreta, que ganharia uma sala “respondendo
as origens modernas do MAM na Europa,
Brasil e Argentina”; uma sala dedicada a
arte neoconcreta e a salas de exposicodes

temporéarias.

O projeto dincluia ainda, corpo de curso
teérico e aprendizado pratico do MAM:
artes plasticas, muUsica, cinema, videoteipe
(laboratério de  fotografia - oficina,
grafica, atelié de gravura, marcenaria,
moviola etc.), com algumas matérias gerais,
como histéria da arte, antropologia cultural
e seg¢bes especializadas: cultura urbana,
comunidades rurais, comunidades tribais,

festas urbanas, carnaval.

Segundo Pedrosa, a fundagdo para o novo MAM-
Rio deveria ser publica ou de natureza mista
para assegurar a permanéncia e solidez da

instituicdo, sobretudo quanto a recursos,
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mas dispor de wuma estrutura organizatdria
autdénoma, a fim de assegurar uma orientacéo
cultural e artistica ndo sé coerente e
homogénea, mas ndo sujeita a variagdes de
orientacdo e administracgdo, consequéncias
de interveng¢des politicas extemporéneas e

burocrdticas, ndo de todo aconselhdveis.

Entre as fumacas do incéndio do MAM-Rio, o
Museu das Origens é uma proposta de produgédo
de associacdo em contaminacgdo hibrida entre
nossas matrizes culturais - dinddigenas,
negras, populares e regionais -, ao lado
da contextualizacgdo sobre as dimagens do
inconsciente e a arte moderna, sem excluir
as influéncias europeias na configuracdo da
historiografia da arte no Brasil. O projeto
expositivo nunca foi executado.

DEPOIS, PORVIR PLURAL, EM ABERTO

“Existe mesmo em processo, em andamento um
pouco por toda parte, um projeto a realizar,
condi¢gdo sine qua non para conceber o
futuro, ou seja, manter aberta para todos uma
perspectiva desimpedida de desenvolvimento
histérico. O que é isto sendo uma revolugdo?
Sim, uma revolugdo. A Udnica realmente
suscetivel de mobilizar os povos da maioria da
humanidade. A tUnica positivamente concebivel
como a tarefa histdérica do vigésimo primeiro

’

século”.

La, em 1976, o ato-filme Di-Glauber liberta
deviresdomoderno, impulsionandonovoesforgo-
refor¢o da discussdo do que é daqui. No mesmo
ano, a publicagdo Discurso aos Tupiniquins
ou Nambds, de MAario Pedrosa, aponta para
a poténcia de uma nova arte, conectada ao
entendimento das particularidades histéricas
que ocorrem abaixo da 1linha do Equador,
como uma das “faces mais vitais do prisma
revoluciondrio em gesta¢do nas entranhas
convulsas dos povos que Fanon chamou os

‘danados da terra’”.

O aforismo palimpsesto Catiti-Catiti evoca a
ascendéncia antropofdgica em nossa natureza
amerindia e eclode na voz de Lygia Pape,
acompanhada por Mario Pedrosa no projeto
expositivo de arte indigena Alegria de Viver,
Alegria de Criar, de 1977. No ano seguinte,
o projeto expositivo para a ocupagdo pés-
incéndio do MAM-Rio - Museu das Origens -
propde a integracdo de sensibilidades entre
nossas matrizes miStas, que configurariam a
cultura nacional: o Museu do Indio, o Museu
de Arte Virgem (do Inconsciente), o Museu
de Arte Moderna, o Museu do Negro e o Museu
de Artes Populares. Ambas as exposigdes,
nunca realizadas, sdo tentativas de acgodes
decoloniais, com a intencédo de inserir outras
possibilidades de construgdo de narrativas

da historiografia da arte brasileira.

Em 2017 completam-se 350 anos de escravidéo
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negra, 129 anos de “aboligdo” (incompleta)
da escravatura e 517 anos de genocidio
indigena. No Brasil que nédo conhece o Brasil,
com suas particularidades histdéricas que mal
conhecemos, quando ndo desconhecemos por
completo, operamnovas formas de colonialidade
capitalista. Nés também somos colonizadores

de ndés mesmos.

O sistema da arte contemporédnea nédo raro
opera em sistema de cotas em suas tentativas
de idintegracdo do outro homem, sujeito em
praticas que s&o tudo, menos - ainda - completa
assimilacdo. Mesmo que o nosso atual furor
da margem soe ainda mais como representagéo
do outro do que como incorporacdo de outros,

estamos comegando .

De 14 para cd residem esforcos para as
construgdes de passagens para futuros
possiveis, operando movimentos em diregdo a
saida da cozinha na casa-grande e senzala.
A situacgdo mudou, os tempos sdo outros, mas
nés ainda ndo mudamos: a reescritura da
historiografia da arte brasileira é tarefa
do presente, e segue em aberto para nds -

plural - no vigésimo primeiro século.
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Mais de 70 anos unem e separam essas duas
frases. Ainda que a convergéncia de ambas
tenha como &ncora o Museu de Imagens do
Inconsciente; no arco temporal entre 1947
e 2017, 14 e cé&, os estados contextuais
das producdes artisticas modernas e
contempordneas sdo distintos.

Arte, Necessidade Vital é o titulo da
conferéncia pronunciada por Méario Pedrosa
(1900-1981) na ocasido do encerramento da
exposicdo de pintura dos pacientes do Hospital
Psiquidtrico de Engenho de Dentro, realizada
em 1947, no saldo do Ministério de Educacgédo e
Satide, no Rio de Janeiro, e publicada no més
seguinte no jornal Correio da Manhd. “Arte,
fluido vital” é uma frase dita por um cliente
- para utilizar o termo de Nise da Silveira
(1905-1999) ao referir-se aos clientes do
hospital - que escutei enquanto uma tela
era pintada entre os corredores adjacentes
da exposigdo Museu Vivo, em cartaz no Museu
de Imagens do Inconsciente, em setembro de
2017, em comemoracgdo dos 70 anos dos ateliés
do museu, de suas principais coleg¢les e da

producdo atual.

La, em 1947, no contexto do moderno, Méario
Pedrosa impulsionou a discussdo para uma arte
ndo reduzida a um fato histdérico submetido
a adaptacdes e distorgdes temporais, mas
expandida a uma “necessidade wvital” que

residiria na condigdo absoluta de todo ser
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vivo. Naquilo que designou como “arte virgem”
- na qual dincorporou a arte das criancas,
a arte dos pacientes psiquidtricos e a arte
popular - estaria uma produgcdo duplamente
avessa: tanto as operag¢les industriais
capitalistas que restringiriam os artistas
a condigdo de “bichos-da-seda da produgéo
em massa” quanto as vertentes tradicionais

plasticas modernas.

A atividade artistica é uma coisa que néo
depende, pois, de leis estratificadas,
frutos da experiéncia de apenas uma época na
histéria da evolucdo da arte. Essa atividade
se estende a todos os seres humanos, e néo
é mais ocupacgdo exclusiva de uma confraria
especializada que exige diploma para nela se
ter acesso. A vontade de arte se manifesta em
qualquer homem de nossa terra, independente
do seu meridiano, seja ele papua ou cafuzo,
brasileiro ou russo, negro ou amarelo, letrado
ou iletrado, equilibrado ou desequilibrado.
(...)

Que é a arte, afinal, do ponto de vista
emotivo, sendo a linguagem das forcgas

inconscientes que atuam dentro de nés?!

A poténcia subjetiva dindividual 1livre da
producdo artistica do hospital psiquidtrico
sugeria uma capacidade comum de criatividade.
Mario Pedrosa reivindicou a dinclusdo de

uma perspectiva afetiva no mundo encantado
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das formas, pautada pela descoberta do

inconsciente e ausente de barreiras impostas
pelas confrarias académicas com seus esforcgos
intelectualizantes. Nas tentativas de
inscrigdo da arte com a mindsculo, a abertura
para o desvio da producdo artistica do Museu
de Imagens do Inconsciente é um impulso para

a incorporagdo de uma linha de fuga arejada

que desafiava as definig¢bSes normativas de
subjetividade frente a sufocada tradigdo
moderna.

No dominio da tradicdo moderna desse

periodo estdo o formalismo, a técnica e a

plasticidade, entre as definidas categorias
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de pintura e escultura, como critérios de

julgamento de qualidade estética, entéo

envoltas no debate entre abstracgdo x
figuracdo. As peculiaridades na configuracéao
do Museu de Imagens do Inconsciente geraram
um cendrio proficuo para contaminagdes entre
lugares de producdo artistica que se deu com
a aproximacdo regular de artistas a produgéo
regular de clientes, entdo internos em um
ambiente confinado intramuros que, quase que
simultaneamente, expandiu-se a critica.

Os afetos catalisadores das produgdes

artisticas estavam concentrados ali e geraram
influéncias mGtuas entre artistas como
Mavignier, Serpa, Palatnik, Pape, para citar
alguns; e clientes
Adelina,

Acionou-se uma interlocugdo ativa entre as

como Raphael, Emygdio,

Carlos, Fernando, entre outros.

passagens de Mario Pedrosa, Ferreira Gullar,

Ledén Degand, Murilo Mendes, Albert Camus,

Carl Jung e dai surgiram também textos

criticos que foram imediatamente produzidos
e disseminados em com

periddicos amplo

dominio ptblico. Os impulsos de expresséo,
manifestados como uma vontade de configuracéo
comum a todos, seja no dominio consciente ou
inconsciente, estavam contaminados e tomaram
forma no moderno.

cenéario, artistica

Nesse tanto a produgéo

do Museu de Imagens do Inconsciente quanto
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a exposicdo plblica desses trabalhos em
espagos institucionais - entdo em formacdo no
pais - impdem descontinuidades na formulacgéo
sobre o entendimento de modernismo estético
no Brasil em seu dmbito tradicional. E esse
desvio singular torna-se parte integrante da

historiografia da arte moderna brasileira.

Em 2017, a situacdomudou, os tempos sédo outros.
No Hospital Psiquidtrico de Engenho de Dentro,
no Museu de Imagens do Inconsciente, esté a
exposicdo Museu vivo, que “procura manter a
preciosa base estrutural humanistica legada
pela mestra”, como se 1& no texto curatorial.
E, de fato, mantém: entre esforcos de uma
pequena equipe que luta para assegurar que oS
ateliés terapéuticos sigam em funcionamento,
o setor de ensino, pesquisa e divulgacao
em atividade e a reserva técnica com 360
mil obras em conservagdo em condigdes de
qualidade.
A  reforma psiquidtrica consolidou-se e,
mesmo com todos os seus poréns, constituiu
um passo essencial para a garantia dos
direitos humanos e a cidadania das pessoas
com transtornos mentais. Hoje, no sistema
aberto, as internag¢des de Engenho de Dentro
sdo pontuais e os 52 clientes regulares estéo,
também, no espago extramuros, ndo isolados,
mas em contaminacdo com as dinfluéncias e

referéncias do mundo.

no Museu de Imagens do

Luciano Bogado (Itau Cultural)

Registro fotogrdfico da exposigdo Museu Vivo,

Inconsciente (MII),

Foto:

em 2017.

Neste contexto do agora, em 2017, a frase
“Arte, fluido vital” ecoa entre as paredes
do Museu de Imagens do Inconsciente como
marca do contemporédneo, Tfluido, como as
substdncias que apresentam a capacidade de
escoar. E na fluidez do contemporédneo esté,

também, a dispersdo. No tempo do hoje, os

afetos catalisadores do Museu de Imagens
do Inconsciente - artistas, criticos,
pensadores e clientes - estdo distribuidos,

irregularmente espalhados pelo mundo, alguns
entre producdes contempordneas conceituais

e discursivas, entre o embaralhamento de
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categorias artisticas que estdo agora

expandidas a proposigdes.

No contemporéneo, a énfase reside no sujeito-
produtor de conteddo. E esse sujeito, téo
esquecido, entre a aceleragdo capitalista e
a crise que se tornou um modo de viver, seja
ele mais ou menos consciente, artista ou
ndo, estd em todos os lugares. E esse sujeito
estd também 14, no Hospital Psiquidtrico de
Engenho de Dentro, entre Manoel, Vagner,
José, Jonathan, Anita, Sérgio, Francisco, com
suas produgdes ora com qualidades estéticas
pontuais, ora ndo. Entre todos os sujeitos,
na economia e mna politica dos cuidados,
luta-se, sobretudo e ainda, pela inclusédo de

perspectivas afetivas ndo discriminatérias.

Se o problema da criagdo segue sendo libertar

os criadores - independentemente dos
enderegamentos “para”, com suas finalidades
especificas -, no entendimento da arte como

campo de acdo temos ao menos uma direcgdo a
ser seguida, entre tantas direg¢des possiveis
ndo excludentes. Um caminho que foi plantado
14, hé& mais de 70 anos: a construgdo de um
sentido mais amplo para além do “campo” da
arte posto; rumando a expansdo das bordas e

a derrubada de barreiras para a libertacgdo

dos sujeitos; todos os sujeitos.

Pintura de Vilma Queiroz Figueiredo e desenhos de Francisco Noronha, destaques

da produgdo contempordnea do MII.
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1. PEDROSA, Mario. Arte. necessidade wvital. In:
MAMMI, Lorenzo (org.). Arte. Ensaios: Mario Pedrosa.
S8o Paulo: Cosac Naify, 2015, p. 55; p. 61.




PRODUCAO CULTURAL INDIGENA E
HISTORIA DA ARTE NO BRASIL:
EXPOSICOES E SEUS ENUNCIADOS
(PARTE I - ALEGRIA DE VIVER,
ALEGRIA DE CRIAR)

INDIGENOUS CULTURAL PRODUCTION
AND ART HISTORY IN BRAZIL:
EXHIBITIONS AND THEIR STATEMENTS
(PART I - ALEGRIA DE VIVER, ALE-
GRIA DE CRIAR)

Ivair Reinaldim

Resumo: Apresenta-se neste texto o primeiro movimento
de wuma reflexdo que objetiva articular reviséo
historiogrdfica, pesquisa documental e andlise de
diferentes concepgles sobre as artes indigenas no
Brasil, tendo como objeto de investigagdo exposicdes
brasileiras dedicadas ao tema. De modo a recortar o
problema proposto, optou-se neste momento (parte I)
por considerar um estudo de caso em sua singularidade:
a mostra Alegria de Viver, Alegria de Criar (1977-
1978), idealizada por Méario Pedrosa, mas néo
concretizada. Pretende-se considerar as abordagens
teérico-metodoldégicas referentes a concepgdo e ao
planejamento da proposigdo, averiguando-se de que
modo o universo conceitual da mostra permite observar
a relagdo direta entre o pensamento curatorial e/
ou institucional e indicios da persisténcia de certa
visdo histérica sobre a produgdo cultural dos povos
indigenas no pais. Este ensaio objetiva igualmente
articular a relagdo entre “objetos” de (investigacéo
em) arte, teorias da arte e antropologia, a partir
dos estudos curatoriais.

Palavras-chave: Artes indigenas. Exposigdes. Méario
Pedrosa. Darcy Ribeiro. Alegria de Viver, Alegria de
Criar.

(*) Publicado originalmente em MODOS, Revista de
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set. 2019. Disponivel em: https://www.publionline.
iar.unicamp.br/index.php/mod/article/view/4303.
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Abstract: This text presents the first movement of a
reflection that aims to articulate historiographical
revision, documentary research and analysis of
different conceptions about indigenous arts in
Brazil, having as object of investigation Brazilian
exhibitions dedicated to the theme. In order to
address the proposed problem, it was decided at this
moment (part I) to consider a case study in its
uniqueness: the exhibition Alegria de Viver, Alegria
de Criar [Joy of Living, Joy of Creating] (1977-1978),
idealized by Mario Pedrosa, but not realized. We will
call attention to the theoretical-methodological
approaches related to the conception and planning
of the exhibition, investigating how the conceptual
universe of the show allows us to observe the direct
relationship between curatorial and/or institutional
thinking and the evidence of the persistence of a
certain historical view about the cultural production
of indigenous peoples in Brazil. This essay also aims
to articulate the relationship between “objects” of
(research in) art, theories of art and anthropology,
based on curatorial

studies.

Keywords: Indigenous Arts. Exhibitions. Mario Pedrosa.
Darcy Ribeiro. Alegria de Viver, Alegria de Criar.

Esta publicagdo insere-se no projeto de pesquisa
“Estudos curatoriais: perspectivas histdéricas e
atuais”.

De modo a dar continuidade a investigacédo
desenvolvida em textos anteriores, apresenta-
se aqui uma reflexdo que objetiva articular
revisdo historiografica, pesquisa documental
e andlise de diferentes concepg¢des sobre as
artes indigenas no Brasil, tendo como objeto
de investigacgdo algumas exposicdes dedicadas
ao tema. Devido a dimensdo da tarefa,
entende-se que o estudo dessas exposigles

exige sua divisdo em diferentes movimentos,

1980.

ao fundo),

Mary Pedrosa,

Mdrio Pedrosa aos 80 anos (com sua esposa,

Bel Pedrosa.

Foto:
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O que acarretard sua apresentacdo de modo
sequencial, em variadas publicag¢des, sendo
esta a primeira parte do conjunto. Neste
texto serd analisada a singularidade da
exposicdo Alegria de Viver, Alegria de Criar,
proposta apresentada por Méario Pedrosa ao
MAM-Rio, em 1977, mas ndo concretizada.
Pretende-se considerar as abordagens tedrico-
metodolégicas referentes a concepgdo e ao
planejamento da proposigdo, averiguando-se
de que modo o universo conceitual da mostra
permite observar a relagdo direta entre o
pensamento curatorial e/ou dinstitucional
e indicios da persisténcia de certa viséo
histérica sobre a produgdo cultural dos
povos dindigenas no pais. Este ensaio
objetiva digualmente articular a relacgéo
entre “objetos” de (investigacgdo em) arte,
teorias da arte e antropologia, a partir
dos estudos curatoriais, sem, contudo,
retomar minuciosamente pontos jé& revisados e

desenvolvidos em andlises precedentes.!

As muitas contribuig¢des das exposicgdes para
a historiografia merecem ser dinvestigadas
com maior acuidade pois sua importédncia para
o campo da Histdéria da Arte - sobretudo no
contexto da arte moderna e da contemporénea,
quando o formato exposicdo adquiriu gradual
proeminéncia no sistema das artes -, torna-

se crucial no processo de afirmagdo piblica

de discursos sobre a produgdo artistica.
E inegdvel que a funcédo curadoria, antes
mesmo de sua emergéncia como atividade
singular, aciona a pesquisa tedrica, a
gestdo museoldgica, mas também a reflexdo que
ocorre no confronto direto com os objetos a
serem expostos. O planejamento e a produgédo
de uma mostra, de modo ndo necessariamente
similar aquilo que se encontra acessivel ao
visitante em seu resultado final, abrange
a pesquisa de documentos, levantamento
e selegdo de objetos provenientes de
diferentes acervos, conhecimento de miltiplos
dispositivos museolégicos e a dimporténcia
da funcdo pedagdgica. Diferentemente de uma
prdtica que se d4 entre teorias, documentos
textuais e dimagens - e nem sempre diante
da presenga fisica das obras e objetos da
cultura material -, a pratica da curadoria
possibilita a aproximacdo corporal e a
convivéncia continuada com objetos, indicando
confrontos decorrentes dos modos de validacéao
e reavaliagdo de discursos instituidos sobre
os mesmos. Ou seja, entende-se que a pratica
curatorial é também uma pradtica da histéria

da arte.

Isto posto, coloca-se a questdo: qual o
papel que as exposigbes de artes indigenas
tiveram e tém na consolidacédo, circulagdo e

transformagdo dos discursos referentes aos
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povos indigenas e sua produgdo cultural? Para
comecar a desenvolver essa problemdtica,
propde-se uma andlise da exposicgdo Alegria
de Viver, Alegria de Criar, pois esta tende
a ser um exemplo, em geral, mais citado que
examinado em profundidade na historiografia
brasileira, devido a inlmeras circunsténcias,
sobretudo suanfo concretizacdo.?Essa condicédo
exige modos especificos de aproximacéo,
andlise e distanciamento do “objeto”, sem, no
entanto, que se abdique de uma justa medida
entre a relevancia da articulacdo de dados
informacionais e descritivos e a reflexédo
capaz de considerar aspectos discursivos
persistentes ou discordantes. H& igualmente
a consciéncia de que um estudo centrado
apenas em uma mostra, proposta para ocorrer
no Rio de Janeiro, ndo esgota o tema e muito
menos suas especificidades, nem abrange todo
o Brasil, em suas variadas facetas. Diversas
outras exposigdes, nas suas mais diferentes
condig¢des, extensdes e localizagdes no tempo
e no espago, contribuiram e contribuem para
dar forma a outras pegas importantes neste
grande e mtltiplo conjunto, tarefa ainda
em andamento (a ser retomada em futuros
textos, que dardo continuidade ao problema
proposto) e igualmente partilhédvel por outros

pesquisadores.

MARIO PEDROSA E A DECADA DE 1970

Uma mudanca de pensamento, Jj& em curso,
reforcava o dinteresse renovado de MAario
Pedrosa (1900- 1981), ao dedicar-se com
maior acuidade as artes ndo necessariamente
submetidas aos circuitos legitimadores da
arte, antes mesmo do fim de seu tltimo exilio,
como pode ser percebido em seus textos da
década de 1970. Logo apds seu retorno ao
Brasil, em 9 de outubro de 1977, com a
revogacdo do mandato de sua prisédo preventiva,
Pedrosa elabora e apresenta para a diretoria
do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro
as linhas gerais de um projeto de exposicgéo
dedicado aos povos indigenas brasileiros,
incluindo diversas etnias, tais como Bororo,
Guarajara, Iruti-Tapuia, Kanela, Karapana,
Makuxi, Pakard, Pareci, Tapirapé, Tembé,
Tukano, Xiriand e Wapichana. Aprovada pelo
conselho deliberativo do museu, a exposicgéao
sobre “cultura indigena brasileira” ocorreria
inicialmente de outubro a dezembro de 1978,
tendo sido transferida para fevereiro do
ano seguinte, a partir da reunido entre
equipe e museu, no dia 12 de junho. O que
ninguém naquele momento poderia ter previsto
é que, semanas depois dessa decisdo, um
incéndio, na madrugada de 8 de julho de

1978, destruiria as obras das exposigdes
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tempordrias e parte do acervo do MAM.? Mesmo
as manifestag¢des posteriores da diretoria do
museu pretendendo manter a mostra sobre os
povos indigenas em seu cronograma, a partir
do entendimento de que haveria um potencial
interesse de instituicdes museolégicas
congéneres, em outros estados brasileiros ou
mesmo paises, ndo foram o suficientes para
que ela fosse efetivamente levada a cabo
antes do falecimento do critico, sendo um

dos projetos ndo concretizados de Pedrosa.*

O interesse aqui é dinvestigar a conjuntura
em torno da proposta apresentada ao MAM e
de suas modificag¢des no decorrer do tempo,
a partir da documentacdo acerca da fase de
planejamento e pré-produgcdo da mesma. Esse
corpus ¢é considerado como uma “stmula de
intencgdes”, uma vez que Alegria de Viver,
Alegria de Criar é atravessada por enunciados
discursivos que ©possibilitam compreender
certa “visdo” a qual os povos indigenas e,
consequentemente suas produgdes culturais,
estavam submetidos naquele momento. Fato é
que uma mostra objetivando ocupar todos os
espagos expositivos do MAM-Rio, acionando
acervos de vdrios museus no pais e na Europa,
além de ©pecas provenientes de colegdes
privadas, constituindo uma equipe com muitos
profissionais técnicos e académicos, fornece

meios de se presumir a repercussdo que sua

realizacdo acarretaria na conjuntura politica
e cultural do pais no final da década de
1970.

Pode-se observar uma diminuig¢do na quantidade
de textos produzidos por Mario Pedrosa nos
anos 1970, periodo de seu segundo exilio,
sobretudo em relacdo as décadas anteriores,
quando atuou exaustivamente na critica
jornalistica. Pedrosa, conforme suas préprias
declarag¢bes, ndo mais se considerava um
critico profissional, pois entendia que a
atividade critica perdera grande parte de sua
funcdo social, a partir do momento em que oOs
artistas passaram a exercer individualmente
sua liberdade de criacdo, ndo possibilitando
mais a existéncia de pontos de aferimento
comuns na atividade de mediacdo. Entretanto,
é possivel considerar a continuidade de
outras atividades que também acompanharam a
trajetéria do critico, como por exemplo, seu
empenho na concepg¢do e constituicgdo do acervo
do Museu da Solidariedade, no Chile, assim
como sua participacdo no Semindrio de Arte
Popular (1975), no México, e no Congresso
de Arte Negra (1976), em Portugal. Nesse
periodo, Pedrosa consolidou ponto de vista
ja expresso em textos do final da década de
1960, reforgando seu interesse em criagdes
que se afastariam do contexto capitalista de

mercantilizacdo do objeto artistico.’
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Ndo cabendo aqui uma revisdo completa do
pensamento de Pedrosa, para o argumento a
ser desenvolvido neste ensaio, destaca-se
Discurso aos tupiniquins ou nambéas, texto
escrito em 1975 e publicado no ano seguinte,
enquanto o critico ainda morava na Francga.
Nele, apesar de ndo tratar especificamente
dos povos indigenas, como o titulo poderia
induzir o leitor a acreditar, o critico
afirmaria que os paises economicamente
periféricos nédo poderiam repetir a histéria
cultural dos paises industrializados,
devendo “expulsar de seu seio a mentalidade
‘desenvolvimentista’ que é a barra em que
se apoia o espirito colonialista” (Pedrosa
in Ferreira, 2006: 469). Para o critico,
era necessario didentificar uma diferenca
conceitual entre a arte produzida no
“terceiro mundo” e aquela proveniente dos
paises capitalistas do “primeiro mundo”, o
que conduziria o Brasil, e outras nagdes
congéneres, a uma escolha crucial: “um futuro

aberto ou a miséria eterna”.

Existe mesmo em processo, em andamento um
pouco por toda a parte, um projeto a realizar,
condicdo sine qua non para conceber o futuro,
ou seja, manter aberta para todos uma
perspectiva desimpedida de desenvolvimento
histérico. O que é isto sendo uma revolucédo.
A tnica realmente suscetivel de mobilizar
os povos da maioria da humanidade. A dnica
positivamente concebivel como a tarefa
histérica do vigésimo primeiro século.

Somente dentro deste contexto universal seréd
possivel pensar no engendramento de uma nova
arte. (Ibidem: 469-470)

Ou seja, mneste texto, em detrimento das
declarag¢des de uma suposta faléncia do
projeto moderno (e da arte moderna), Pedrosa
mantém a crenga em um “projeto” e em uma
“tarefa histdérica”, mas deslocando seu
foco de modo a reafirmar o papel que as
na¢des periféricas teriam mnesse processo
revoluciondrio, caso optassem por romper
com a miserabilidade decorrente da condigéo
imposta pela colonizagdo. Lygia Pape, que
exerceria a funcdo de assistente curatorial
na exposicdo Alegria de Viver, Alegria
de Criar, desenvolveu uma andlise sobre
o pensamento de Pedrosa no periodo de
realizacdo de seu mestrado em Filosofia, com
dissertacdo defendida em 1980. Para ela, uma
tradicdo comegcada por Oswald de Andrade e
continuada pelos construtivistas brasileiros
(lembrando-se que, em 1977, Pape trabalhou
também como assistente de Aracy Amaral na
mostra Projeto Construtivo Brasileiro na
Arte) deu origem ao experimental na arte
brasileira e aquilo que Pedrosa chamaria
“artistas-inventores”, os Unicos capazes de
experimentar algo novo frente a decadéncia
das vanguardas e a problematica da crise da
arte no mundo contempordneo.® Pape resume

esse contexto do seguinte modo:
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Ndo pode mové-los [os artistas-inventores]
nessa tarefa ingrata e solitédria [a atividade-
criatividade] os referentes culturais que
jé& chegam prontos de fora, d’além mar (essas
noticias, nés as temos desde o primeiro
cronista que aqui chegou). Mas, também
ndo podemos recusar sistematicamente o que
sucede 14 fora. Como bons descendentes dos
povos primeiros dessa terra dos brasis - os
tupinamba - devoraremos tudo, deglutiremos
todos os bispos Sardinha que encontrarmos,
e desenvolveremos, ou melhor, j& comecamos
a desenvolver, héd muito, nossa prépria faria
de criacdo nova (Pape, 1980: 4).

Pape reforga certa concepgdo presente nos
textos de Pedrosa, ancorada nas ressonédncias
do Manifesto Antropéfago (1928) e em uma
idealizacdo quase romdntica dos povos
indigenas brasileiros, sintetizados na
figura singular dos “tupinambés”. Operando-
se ainda uma nogdo de “projeto” e de “tarefa
histérica”, mantém-se uma concepgdo de que
esses povos continuariam a cumprir seu
papel de “origem” e de fornecedores de
referéncias para o trabalho e posicionamento
dos artistas-inventores, os tdnicos capazes
de indicar saidas para a crise estabelecida.
O argumento exposto acima aparece mais bem
desenvolvido na dissertagdo de mestrado de
Pollyana Quintella, dedicada a analisar a
aproximacdo de Pedrosa com a chamada “arte
primitiva” em geral e com a antropologia.

Quintella ressalta a necessidade de que se

reconhecam hoje alguns problemas no modo como
Pedrosa elaborou seu pensamento acerca do
tema, pois quase sempre se referiu a produgéo
indigena contempordnea sem diferenciar as
intmeras etnias e suas respectivas culturas.

Para a autora, na producdo tedrica e nos

comentdrios do critico, “o indigena aparece
como um  todo generalizado, abstrato,
inapreensivel, alegdrico”, reforgando o

problema da temporalidade, uma vez que “em
alguns momentos, o critico situa o indio num
passado a-histérico” ou “remonta a produgéo
indigena a certa nostalgia edénica, em
que natureza, homem e arte sdo uma triade
harménica e plena” (Quintella, 2018: 34).

Conclui, entédo:

Percebemos que a abordagem do outro em Mario
Pedrosa se faz, antes de tudo, a partir de um
juizo de valor que positiva a alteridade. O
outro é alternativa aos padrdes fracassados
e, nesse sentido, oferece pontos de vista
renovadores. No entanto, essa valorizacéo
do outro, em Mario Pedrosa, pode ser
identificada dentro do que Hal Foster definiu
como ‘fantasia primitiva’. (...) Ao trazer o
contexto primitivo, ainda que dentro de uma
fantasia primitivista, o que 1interessa ao
critico é reverter o quadro, estabelecendo
uma relacdo de diferenca entre a produgéo
primitiva e a produgdo ocidental moderna.
Para o autor, o dindio vive alegre porque
vive em abundédncia e, consequentemente,
insubordinado ao +trabalho, wuma vez que
a acumulacdo de riquezas ndo é o fim de
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sua produgdo. Deste modo, o que 1lhe esté
garantido é um contexto de interacédo livre e
alegre com seu meio (Ibidem: 90-91).

De maneira geral, essa visdo tende a ser
perceptivel e persistente na produgéo
de Pedrosa. No entanto, é preciso também
ressaltar a dimpregnacdo acentuada dessa
concepgdo modelar que o modo de vida e criagéo
dos povos indigenas teria para diferenciar
os artistas-inventores daqueles outros,
submetidos a 1égica mercantilista do sistema
de arte, a partir da sintese apresentada na
dissertacdo de Lygia Pape. A aproximagdo e
contaminagdo Pape-Pedrosa é inquestionével,
mas cabe aqui retomarmos a andlise da
documentacdo especifica acerca de Alegria
de Viver, Alegria de Criar para averiguar se
de fato hé preponderédncia dessa condicdo ou
mesmo as possiveis variac¢bes identificéveis
no dinteresse de Pedrosa quando propds a
realizacdo da mostra.

PLANEJANDO A EXPOSICAO:
UM OLHAR SOBRE CERTO MODO DE VIDA

No que tange especificamente a exposigéo,
pelo menos em cinco diferentes documentos
Pedrosa explicitou seus objetivos e o contexto
de sua idealizacdo. No projeto apresentado
a diretoria do MAM-Rio, contextualiza seu
desejo:

A nossa mostra ndo é apenas uma exposicdo
de arte. Ela transcende seus objetivos
imediatos. Ela deve aparecer aos olhos do
piblico brasileiro, elite e povo, como uma
espécie de reparacdo histérica, cultural e
moral de toda a populagdo a Nagdo Matriz de
nosso povo, os Indios. Serd esta a primeira
vez na histéria do Brasil que a cultura e
a arte indigena estardo representadas de
modo cientifico, artistico e museogréfico
em sua totalidade. Pela primeira vez teremos
a possibilidade de uma comparacdo estética e
antropoldgica justa das artes indigenas do
Brasil com a grande arte pré-colombiana dos
povos irmfdos da América. Poderemos aferir
com precisdo e objetividade o que na arte
e na cultura de nossa gente indiana pode
ser equiparado e distinguido como préprio,
em face das formidéaveis culturas pré-

colombianas (Pedrosa, 1977).

Na matéria “As vanguardas ja nascem cansadas”
de Sonia Streva para a revista GAM, publicada
em setembro de 1977, Pedrosa comega a tornar
ptblicas algumas questdes e ideias contidas
no projeto, reforcando que para o dindio,
no singular, “todos os seus instrumentos de
trabalho sdo belos e podem ser tomados como
uma obra de arte”, mesmo que o faga como
alguém que trabalha “para o fim coletivo
da tribo e ndo somente para seu prazer”,
concluindo que o indigena “continua a velha
tradicdo do artesanato, (...) que Marx achou
ser a origem de toda a grande arte”. Dar
visibilidade a essas produgdes por meio de
uma exposigdo seria um modo de mostrar ao
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povo brasileiro “que o fendmeno cultural da
criatividade artistica ndo ¢é um fendmeno
de progresso”, desenvolvimentista, e sim
“de experiéncia, vivéncia, homogeneidade e
defesa das virtudes das comunidades ainda
vivas”. Na entrevista, ele relata como surgiu

a iniciativa:

A dideia de uma exposigdo de arte indigena
foi consequéncia de meu longo exilio -
interrompido pela vontade de voltar -, quando
ocorreu o meu encantamento pela Amazdnia.
Foi stdbito e intenso. Nasceu no Peru, onde
me encontrava em visita a minha filha. A
escolha de local da exposicdo - que recaiu
naturalmente sobre o Brasil - foi feita por
ndo ser ele o pais linearmente simples que se
pensava, mas sim profundamente complexo, a
partirdodesconjuntamento desenvolvimentista
das suas regides. Além disso, a dideia da
exposicdo surgiu da necessidade de defesa
dos indios, os primeiros a serem condenados.
Quero mostrar que a comunidade dindigena,
ainda existente apesar do esfacelamento,
é portadora de wuma ligdo extraordinaria
para todos nés e sobretudo para a juventude
brasileira, porque ela possui homogeneidade
social e cultural, como em toda populagéo
dita primitiva, néo capitalista, néo
desenvolvimentista, nédo progressista. Ela
¢ a uUnica que ainda vive de acordo com a
natureza, que pode se isolar e manter certas
caracteristicas na sua constituigdo (Pedrosa
apud Streva, 1977).

Em entrevista a Folha de S. Paulo, em 20

de dezembro de 1977, Pedrosa sintetiza a

proposta como “uma exposigdo para mostrar a
felicidade dos indios”, de modo a aumentar
a visibilidade dos povos amazdnicos junto a
populacdo brasileira em geral, sobretudo a
mais jovem, ressaltando a dimensdo pedagdgica

que o projeto pretendia alcancar.’

Reforga,
na ocasido, o desejo de reparagdo histérica
e evidencia preocupagbes de ordem ecoldgica
e politica, pois dintencionava, por meio da
exposicdo, explicitar as contribuicdes que os
povos indigenas poderiam trazer para a relacgéo
sustentdvel com a floresta e denunciar as
violéncias por eles sofridas com os avangos

de empresas na regido amazdnica.

Héd um desencontro entre o pensamento de um
homem da cidade de hoje e um povo, uma tribo
primitiva que hd milhares de anos trabalha,
vive e funciona 14 dentro da floresta. Suas
manifestacdes de vida s&o perenes. O indio
tem uma alegria de viver. Quando ele vive,
ele cria. Quando ele cria, ele vive. Isto
ndo se pode separar. Isto ¢é wuma funcédo
importantissima para o que se chama uma
criacdo artistica. O indio vive em estado
de arte, onde a alegria de viver é a alegria
de criar (Pedrosa, 1977: 42).

Em abril de 1979, quase um ano apds o
incéndio ocorrido mno MAM-Rio, o critico
cede um depoimento a Lygia Pape - publicado
anos mais tarde -, desenvolvendo mais alguns
aspectos acerca de Alegria de Viver, Alegria

de Criar:
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é uma maneira de vocé levantar o sentido
profundo da cultura dindigena no Brasil,
mostrando [o] que se dava numa época em
que havia de tal ordem uma unidade entre
a natureza e o homem, entre a natureza e o
habitante da floresta, havia uma tal unidade
que fazia com que o indio n&o pudesse ter
uma atividade sendo integrada. O indio néo
podia se separar da floresta. O dindio néo
podia se separar do meio ambiente em que
vivia. (...) O trabalho do indio era um
trabalho feito de alegria e de dominagéo
cada vez maior e de integracdo cada vez mais
[sic], dele com a sua terra, dele com as
suas casas, dele com a sua rotina, com o seu
aprendizado de todo o dia para criar o que
ele queria. Quando ele descobria as coisas,
ele descobria em alegria. (...) O indio nédo
vivia submetido como mostrava toda uma velha
antropologia, submetido a uma necessidade de
cada vez trabalhar mais para se sustentar.
(...) A ideia de que era preciso cada vez
mais trabalhar para poder produzir mais
¢ uma lei da escraviddo, do capitalismo,
desde os seus dinicios. Hoje estéd provado
que isso ndo se deu na histéria da produgéo
primitiva dos homens. Esse foi um conceito
para criar a obrigatoriedade da acumulacéo
aos que tinham por objeto acumular riquezas
sem outro propdsito sendo o de dominar os
outros (Pedrosa apud Pape, 1991: 21-22).

Embora neste momento se referencie ao
indigena no singular e no passado, como
ressaltado por Quintella, pode-se considerar
que a experiéncia de encantamento com a

Amazdénia direciona a atencdo de Pedrosa em

relagdo as populagdes indigenas outrora e
ainda vinculadas ao ambiente da floresta, o
que deixa explicito seu dinteresse seletivo
na constituicdo do recorte curatorial - néo
todos os povos indigenas, mas somente aqueles
ainda vinculados a floresta e as préaticas
tradicionais. Por um lado, poderia haver sim
certa idealizacgdo desses povos; por outro,
a evidenciagdo de um modo de vida que ia ao
encontro do pensamento materialista dialético
do critico, reforcando diferencas cd e 14,
entre “ndés”, habitantes da cidade e corrompidos
pelo sistema de actmulo de riquezas, pelos
meios de exploragdo e dominacdo, e “eles”,
cuja existéncia singular poderia também ser
exemplo a ser tomado para uma revolucgdo. No
ano seguinte, possivelmente no que viria a
ser sua Ultima entrevista em vida, publicada
no peridédico Pasquim, Pedrosa comenta seu

interesse sobre as artes indigenas:

Quando voltei ao Brasil, uma das minhas
preocupacgdes era ver em que pé estavam as
obras de certos museus que contém um acervo dos
indios brasileiros. Fiquei muito impressionado
com a arte pluméria, que é delicadissima, onde
o indio mostra as qualidades de um artista sem
saber que é artista, de um homem que vive na
sua comunidade e, apesar de todas as pressdes
de fora, mantém sua individualidade. Embora
histérica e socialmente esteja condenada a
desaparecer, temos uma divida para com esta
raca, a primeira, a matriz, que constitui a
formacdo do Brasil. Portanto, minha exposicéo
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tem esse cardter de reposicdo histérica, moral,
politica e cultural (Pedrosa, 1981: 9).

Essas declarag¢des permitem perceber que a
proposta, mesmo que implicasse uma espécie
de articulacdo implicita entre o que Pedrosa
validava nos artistas experimentais e aquilo
que percebia nos “artistas” indigenas - e
seus modos de criacdo, valoracgédo e circulacgéo
de objetos -, apresenta também algumas
especificidades em relacdo aquilo que o
critico procurava evidenciar para o ptublico,
objetivando identificar e reconhecer modos
de vida especificos desses povos (aqueles
vinculados a floresta), denunciar  as
violéncias sofridas por eles no contexto dos
avancos da civilizacgdo sobre o ambiente em que
habitam, promover uma maior conscientizagéo
da populacdo brasileira, sobretudo aquela em
fase escolar, e ressaltar a diferenciagéo
entre modos de vida e entendimento da arte e
do trabalho, destacados aqui como bens comuns
(vida comunitdria), dimplicitos na nogdo de
liberdade, tdo cara as convicg¢des politicas e
éticas do critico. Muitos dos termos por ele
utilizados certamente acarretariam criticas
severas na atualidade, mas é importante néo
coincidir a manutencdo de certos discursos
com a figura singular do critico, ou seja:
Pedrosa sintetiza certa “visdo” sobre a
producgdo e a existéncia dos povos indigenas,
que atravessa diferentes sujeitos e mesmo o

momento histdérico.

EXPOSIGAO COMO PESQUISA

Outros pontos especificos da proposta de
Alegria de Viver, Alegria de Criar podem
ser desdobrados a partir do planejamento
da exposicdo. Pedrosa pretendia reunir um
conjunto representativo de mais de 1.500
pecas indigenas,? sendo a maior parte
proveniente do acervo dos setores de
arqueologia e antropologia do Museu Nacional
da Universidade Federal do Rio de Janeiro,
pecas que hoje ndo existem mais, em fungéo
do incéndio que o museu sofreu em 2018, 40
anos apds o desastre similar no MAM-Rio. As
demais pegas viriam de empréstimos firmados
com o Museu do Indio (RJ), o Museu Paulista
da Universidade de S&do Paulo (SP) e o Museu
Paraense Emilio Goeldi (PA), entre outras
instituicdes, incluindo ainda pegas que
haviam sido +transportadas para a FEuropa
pelos colonizadores, alojadas em museus na
Franca, Sufica, Alemanha, Austria, Dinamarca,
etc. Pedrosa tinha particular interesse no
manto emplumado tupinambéd, que anos antes
havia visto no Museu do Homem, em Paris.
Essas pegas dificilmente seriam repatriadas,
na percepgdo do critico, e sua vinda para
a exposicdo seria uma forma tempordria de
promover o (re)encontro do povo brasileiro

com indices de sua histéria.’
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Apesar do dinteresse preponderante sobre a
cultura material dos povos indigenas, como
pode-se perceber na vasta listagem de pecas
do projeto, muitos desses objetos seriam
organizados e dispostos em cendrios produzidos
pela equipe técnica,'® com o dintuito de
reproduzir ambientes com os meios ecoldgicos
dos povos indigenas e assim contextualizar
sua vida, moradia e atividades cotidianas.'!
Essas pegas ocupariam todos os andares do
museu e estariam divididas em trés ntcleos,
conforme um dos documentos consultados no
Arquivo Mario Pedrosa (no qual constavam
informag¢des datilografadas e outras escritas
manualmente, reforgcando o carédter fluido
que essa estrutura possufa, modificando-
se continuamente no decorrer dos meses de
planejamento da exposigdo): no térreo haveria
um espago dedicado a arqueologia, composto
sobretudo por pecas 1liticas e ceramicas,
referentes a registros de povos extintos que
outrora habitaram o territdério brasileiro.
Na sala principal, 1localizada no primeiro
pavimento, seria apresentado o ambiente da
floresta, destacando-se a cultura material
e a passagem do mito a cultura espiritual,
com a construgdo de uma maloca e a presenga
de um viveiro de pédssaros. Haveria também
a contextualizagdo da vida tribal, com os
instrumentos de trabalho e suas atividades

de subsisténcia, pesca, armas, transportes,

trancados, cerdmicas, tecidos, etc., e as
atividades de ordem subjetiva ou sobrenatural,
nas suas diferentes formas e representagdes,
tais como os processos de iniciacdo, religido,
xamanismo, dancgas cerimoniais, méscaras,
etc. No segundo pavimento, o predominio de
atividades compreendidas como ndo utilitérias
- arte plumaria, dindumentéria, adornos,
atos de iniciacdo e tudo aquilo que remete
ao corpo. Relacionados a plumaria, seriam
apresentados atos cerimoniais, religiosos
ou sobrenaturais, destacando-se as dangas e
misicas. Nos documentos, Pedrosa afirmava que
a exposigédo abrangeria de objetos da cultura
material as expressdes transcendentes dos
povos indigenas, sem relatar detalhadamente
como essa Ultima intencdo seria concretizada,
apontando, no entanto, para a importéncia
que registros fotograficos, SOnoros e
audiovisuais teriam no contexto geral,

possivelmente para atingir tal propdsito.

Esse pensamento centrado na cultura material,
com pegas contextualizadas em diferentes
ambientes e distribuidas de modo a conduzir
uma narrativa, é descrito por Pedrosa em
outro documento, no que se refere ao primeiro

pavimento:

1. A mostra deve se diniciar com vastos
painéis fotogrédficos wvalorizados por uma
iluminagdo de alto nivel técnico com wuma
ideia clara do mundo onde viveu e vive o
indio. As florestas, os rios e as savanas
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onde se encontram os aglomerados tribais
sobreviventes.

2. As habitagbes, as malocas, mostrando a
extrema sabedoria arquitetdénica do indio em
termos de construcgdo das estruturas e dos
materiais usados, capazes de ensinar lig¢des
aos nossos arquitetos modernos.

3. Ligada a sua habitacdo, em plenos trépicos,
estd a vida social e cerimonial, a guerra e a
paz da tribo. Ai estardo as armas, os meios
de transporte, os dinstrumentos de trabalho
e os fetiches para as diversas fases da vida
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comunal.

4. O interior da maloca onde a distribuicéo
das fung¢des se faz. O lugar do homem, o
lugar da mulher, depois nossa representacgéo
geral, ficando possivel as caracteristicas
por tribo, para que ndo esquegam que a
coletividade tribal é em si mesmo a autoridade
determinante.

5. As atividades diversas da vida tribal
serdo representadas por células vivas,
por materiais e por tribos (Pedrosa apud
Quintella, 2018).
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Umn dado importante na concepgdo da mostra é
que os objetos expostos seriam acompanhados de
legendas, contendo sua origem, colecionador e
tragos significativos decisivos. Em relacgéo
a este uUltimo aspecto, é possivel presumir
que as legendas, similarmente a relatos
etnogrdficos, trariam comentdrios capazes de
articular aspectos gerais de cada peca para
além de sua conjuntura estritamente visual/
formal. Essa decisdo contribuiria para
ampliar a percepgdo dos mesmos e das culturas
de onde provinham, o que contestaria um
cardter de imanéncia do objeto (supostamente)
entendido como obra de arte (quando exposto
em um museu de arte moderna e ndo em uma
exposigdo etnogradfica propriamente dita).
O antropélogo Alfred Gell assim coloca a
questdo, a partir do contexto hipotético da
realizacdo de uma exposicdo de armadilhas

como obras de arte:

ndo suponho que para uma armadilha africana
ou uma armadilha de qualquer outra parte
ex6tica do mundo possa funcionar como uma
obra de arte, seja realmente necessario ou
desejavel que seu contexto etnografico seja
abstraido. Frequentemente, o significado
artistico de certas armadilhas sé pode ser
estabelecido de modo etnogrédfico, e isso faz
com que o componente textual seja essencial
para qualquer exposigdo satisfatéria de
armadilhas como obra de arte. Todavia, néo
precisamos nos desculpar por disso, pois
desde Duchamp, sabemos, implicitamente, que
recursos como notas escritas e comentédrios na
forma de entrevistas sdo necessérios para a

compreensdo das obras de arte contemporénea,
assim como o conhecimento da filosofia
neoplatdnica é necessdrio para uma verdadeira
apreciacdo da arte do Renascimento (Gell,
2001: 186).

Recorrendo a uma das obras mais conhecidas
de Marcel Duchamp (1887-1968), de modo a
manter o exemplo assinalado por Gell, pode-se
questionar: haveria uma perda na apreciacgéao
de La mariée mise a nu par ses célibataires,
méme, ou simplesmente O Grande Vidro,
considerando-se o conteddo verbal (notas,
esquemas, comentdrios) da Caixa Verde, com
seus inumeros fragmentos discursivos acerca
da obra? Se para Duchamp a obra de arte néo
se resume a sua restrita condigdo visual,
ndo estaria ai uma relagdo intrinseca entre
obras de arte e objetos concebidos em uma
légica ndo ocidental de produgdo artistica,
acompanhados de uma narrativa textual (relato
etnogrdfico) de modo a evidenciar aquela
dimens&do simbélica que ndo necessariamente

estd referida em sua forma?

Cabe ainda ressaltar outro ponto da
citacdo de Gell, quando indica que um

“artefato” pode “funcionar” como “obra de

arte”: ou seja, ndo ser “transformado” em
obra, quando transferido de wum contexto
“etnografico” para outro “artistico”
(dispositivos de enquadramento) , mas

apresentar temporariamente outra fungdo, sem
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necessariamente anular as demais, anteriores

a ela. Segundo o antropdélogo Nicholas
Thomas, Gell entende que “objetos”, em geral
- e ndo apenas “artefatos” -, ndo possuem

esséncia, podendo “mover-se livremente entre
dominios culturas/transnacionais sem ser
essencialmente comprometidos” (Thomas apud
Gell, 2001: 190). Nesse aspecto, a abordagem
de Pedrosa, que ndo procurava reduzir aquilo
que seria exposto ao contexto de “obras de
arte”, explicitaria wuma possibilidade de
visdo ambivalente para as pegas em Alegria

de Viver, Alegria de Criar.

Essa dimenséo centrada no “conteldo”
pressuposta no projeto, para além da
presenga formal dos objetos, envolvia em
seu escopo extensa pesquisa bibliogréfica,
museolégica e idconogréfica, viagens para
pesquisa, orientacdo pedagdégica especial
para a monitoria da exposigdo, programagéo
de conferéncias, projecdo de filmes, além
da produgdo de wuma publicagdo e de um
documentdrio sobre a exposigdo. Entre os
intelectuais que faziam parte da equipe,
constavam o antropdélogo Darcy Ribeiro,
principal consultor do projeto, Berta Ribeiro,
Eduardo Viveiros de Castro, Tereza Bauman,
Lux Vidal e Carmen Junqueira (as duas dltimas
vinculadas ao Museu Paulista), somadas a
Maria Heloisa Fenelén e Maria Conceicgéo
Beltréo,

responséveis, respectivamente,

pelas secdes de antropologia e arqueologia
do Museu Nacional, inseridas posteriormente
na equipe, a partir do desenvolvimento das
atividades dniciais de ©pesquisa e pré-
produgdo (centradas nos acervos daquele
museu) . Assim, Pedrosa se cercava de um
conjunto consideravel de pesquisadores, de
modo a embasar sua proposta, cabendo destacar

uma dessas parcerias.

MARIO PEDROSA E DARCY RIBEIRO:
VISOES PARTILHADAS

Como jé& mencionado, Quintella investigou o
didlogo de Pedrosa com a antropologia, mas
héd aqui o interesse particular na parceria
que o critico desenvolveu com Darcy Ribeiro
(1922-1997), desde a década de 1950, quando
se conheceram nas reunides para a concepgéo
da Universidade de Brasilia. Ribeiro foi o
responsdvel pela criacdo do Museu do Indio,
em 1953, no Rio de Janeiro, e seu papel como
consultor em Alegria de Viver, Alegria de Criar
permite identificar outras correspondéncias

entre os dois intelectuais.'?

Para Darcy Ribeiro, aquilo que ele nomeia “arte
india”'® corresponde a um modo generalizado de
fabricar todas as coisas com uma preocupacgéao

primordialmente estética, promovendo uma
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condigdo de integragdo reciproca entre os
membros da tribo, por estarem inseridos em
um regime de signos partilhado por todos,
sem que esse produto se resuma & expresséo
individual daquele que o cria. Por ser uma
“arte comunal”, Ribeiro reforga que as artes
indigenas se diferenciam estruturalmente das

artes ocidentais:

A arte indigena, como arte de sociedades
ndo estratificadas em classes, tem como
caracteristica distintiva a abundancia
das criagdes definiveis como artisticas,
decorrente da predomindncia de uma postura
estética em toda atividade produtiva. Vivendo
em comunidades solidédrias de economia comunal e
autossuficiente, que existem para reproduzir-
se a si mesmas e suas formas de existéncia,
os indios contam com largos periodos de tempo
livre para o lazer e convivio humano e para
as atividades de expressdo estética (Ribeiro
in Zanini, 1983: 53).

Muitas dessas ideias encontram ressonédncia
no entendimento da relagdo estrutural entre
beleza, criacdo e modo de wvida dindigena
expresso por Pedrosa, provavelmente porque
Ribeiro tenha contribuido com varios
pontos referentes ao argumento do projeto
da exposicdo, na sua funcdo de consultor
principal. Isso posto, cabe ainda salientar
outros aspectos dimportantes na visdo do
antropélogo, ao evidenciar um duplo alerta:
mesmo que as artes indigenas preservem certo

“ar de familia”, devido a interag¢des ocorridas

no passado entre as diferentes etnias, nédo
hda uma arte, ou mesmo uma cultura indigena
comum, havendo tantas artes e culturas quantas
etnias existirem. Reconhecida a diversidade
cultural desses povos, adverte ainda para
outra concepgdo recorrente no senso comum: a
de uma imagem tribal cristalizada, referente
a um passado especifico - e o risco de tratar
intmeros povos vivos a partir de parémetros
idealizados sobre os modos pretéritos de
sua existéncia. Por isso, afirma de maneira
contundente: “inddios nao sdo fésseis
humanos” (Idem, 1983: 52). Aqui é necessério
desenvolver seu pensamento, naquilo que se
refere ao impacto da civilizagdo ocidental
sobre as sociedades tribais tradicionais:

Postos em contato pacifico com frentes da
sociedade nacional, os indios comegam a
percorrer o doloroso transe que medeia entre
sua condicdo de gente autdénoma, com seu modo
de wvida peculiar e a sua prdépria visdo de
mundo, e a condigdo posterior de marginais
da civilizacg&o. Neste trédnsito deixam de ser
indios especificos - revestidos dos atributos
de sua cultura -, para se reduzirem a indios
genéricos - cada vez mais aculturados -
mas, ainda assim, sempre indios, porque se
concebem e se gsofrem e assim sdo vistos
e malvistos pelos vizinhos neobrasileiros.
(...) Omais doloroso é que tudo isto se perde
em vdo. E se perde total e completamente.
Nossas artes eruditas nada tém, nem teréo,
da dindigena. Sdo transposicbes da arte
do dinvasor, sé sensiveis aos movimentos
estéticos metropolitanos. Nossas artes
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populares oriundas seja de ressondncias

das eruditas, seja de expressdes dincultas
da criatividade dos pobres - também néo
herdaram nada da sensibilidade e do requinte
da arte indigena, nem do patriménio artistico
desenvolvido por tantos povos ao longo de
milénios (Ibidem: 85-86).

Essa percepcgdo do antropdélogo a respeito das
artes dindigenas, “cristalizadas” em certo
modo operativo, com visualidade e processos
de criagdo especificos, contraditoriamente
restringe sua compreensdo dessa produgéo
as formas tradicionais, reconhecidas
pela antropologia e pela arte moderna
(artistas e historiadores da arte), abrindo
excegdo, no entanto, para alguns processos
de contaminac¢do, como a dintroducdo das
micangas mna América pelos colonizadores
europeus, pois aquelas ndo comprometeriam
a légica estrutural de criagdo dos povos
indigenas. Por outro lado, evidencia que
os processos de aculturacdo deslocariam as
tribos de seu modo de vida caracteristico -
relacionado ao ambiente de subsisténcia da
floresta -, para o contexto das sociedades
urbanas capitalistas, descaracterizando os
individuos (“indios genéricos”), produzindo
miséria e a consequente perda da alegria e
dos padrdes de beleza que tanto caracterizam
aquilo que fabricam. Vé-se ai, de certo modo,
uma posicdo reiterada em Pedrosa, uma vez

que sua visdo se direcionava apenas para a

producdo indigena no contexto da floresta,
ainda mnédo corrompida pela exploracdo do

trabalho e dominagédo capitalista.

Ainda submetido ao regime da ditadura militar,
o Brasil dos anos 1970 vivia sob os efeitos
do chamado “milagre econdmico”, entre eles
os grandes dinvestimentos em infraestrutura
e o incentivo crescente a mineragdo. Esse
discurso, com especial énfase na “ordem”
e no “progresso”, adotado pelo governo
brasileiro, via na presenca indigena,
sobretudo em relagdo aos povos da regiédo
amazobnica, um obstdculo vivo aos avangos do
desenvolvimento. Cabe lembrar ainda que para
esses governos, o destino inevitdvel de todo
indigena seria tornar-se assalariado. Como

contextualiza Patricia Corréa,

No bojo das politicas desenvolvimentistas
do regime militar brasileiro (1964-1985),
uma série de agdes reforgavam essa gradual
exclusdo, como o Plano de Integracgdo Nacional
lancado em 1970 pelo governo do general
Garrastazu Médici, que levou a abertura de
estradas em terras indigenas e a instalagédo
de programas de colonizacdo da Amazdnia,
ou como o projeto RADAMBRASIL, de 1975,
que detectou jazidas minerais em terras
indigenas, promovendo sua invasdo pelo
garimpo dilegal (Soares, 2015). Empecilhos
ao progresso, aos indios cabia a aniquilacéo
mal disfargada como politica de assimilacgéo
(Correa, 2016: 324).
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Tanto Pedrosa quanto Ribeiro +tinham essa
perspectiva alarmante em mente (genocidio
indigena), conduzindo algumas das posigdes
que diriam adotar mno que diz respeito
a sobrevivéncia de um modo de vida néo
capitalista das populacdes da Amazénia. E
preciso reconhecer que ambos projetam sobre
os povos indigenas uma percepgdo inerente ao

intelectual de esquerda, sendo inevitével
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para eles, apbs o retorno de seus respectivos
exilios e (re)encontro com um Brasil que se
transformou profundamente durante os anos de
ditadura, manifestar algum grau de nostalgia
frente aos dinUmeros indices de faléncia de
um projeto anterior de pais do qual fizeram
parte.' Contudo, mesmo que a conjuntura
fosse complexa, mantinham o entendimento de

suas prédticas como inerentemente politicas.
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No caso de Pedrosa, era chegado o momento
de recolocar a questdo como um todo, uma
vez que a “tarefa histdérica” da modernidade
se transferia para as nag¢bes do terceiro
mundo. Em oposicdo a miserabilidade imposta
pela colonizacdo histérica e pela dominacgéo
latente dos neocolonialismos econdémicos,
sociais, culturais, etc., tanto os artistas-
inventores, por um lado, quanto a produgéo
cultural a margem dos sistemas hegemdnicos
capitalistas, por outro, representariam
saidas a cooptacdo da «criagdo artistica
pelo mercado, ao mesmo tempo que reforcariam
acdes e modelos de transformacgdo social (por
meio da arte), assumindo papel fundamental

na revolucdo possivel neste novo contexto.

O projeto Alegria de Viver, Alegria de Criar
guarda algumas contradig¢des, mas ao mesmo
tempo fornece dindicios para uma hipdtese:
a possivel e gradual passagem no pensamento
de Pedrosa da dialética materialista
- cara ao marxismo - para a condicdo de
ambivaléncia - cara ao experimental (via
Hélio Oditdicica). Se antes wuma sintese
histdérica era necessaria, agora ela pode
ser dispensével, pois a concomitédncia nem
sempre se reduz a dialética, contribuindo
para que as aparentes contradic¢les possam
ser repensadas como movimentos continuos e

descontinuos do pensamento e da acdo. Esté

ai a beleza do viver. Talvez ali, nas brechas
de um projeto ao qual se dedicou nos dltimos
tempos de existéncia, o critico via a imagem
espelhada daquilo que na vida e na criacgéo

lhe proporcionava a alegria de cada dia.
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NOTAS

1. O presente ensaio apresenta-se como continuidade
de uma reflexdo iniciada a partir das aulas por mim
ministradas na disciplina Histéria da Arte no Brasil
1, da graduagdo em Histéria da Arte da Escola de
Belas Artes da UFRJ, entre 2015 e 2018. Originalmente
seu conteldo estava circunscrito as artes dos povos
indigenas em territério brasileiro, mas sua ementa
foi alterada em recente reforma curricular, passando
a incluir as manifestacgdes artisticas do periodo
colonial. Cabe ainda =salientar que este ensaio
embasa-se igualmente nas aulas do curso Experimentar
o Experimental: onde a pureza é um mi(s)to do PPGAV-
UFRJ, que ministrei com a pdés-doutoranda Michelle
Farias Sommer, durante o segundo semestre de 2017,
no Centro Municipal de Artes Hélio Oiticica - CMAHO,
a partir de seu programa de extensdo Plataforma
de Emergéncia. Aos estudantes de graduacdo, pds-
graduagdo e extensfo, assim como a Michelle Farias
Sommer, agradeco o estimulo para algumas das reflexdes
iniciais sobre o conteddo aqui desenvolvido. Sugere-
se a leitura dos dois ensaios anteriores sobre as
artes indigenas, por mim produzidos, assinalados nas
referéncias.

2. A dissertagdo de Pollyana Quintella, intitulada
“Mario Pedrosa entre os tupiniquins ou nambds: uma
perspectiva primitivista para a arte pdés-moderna”,
defendida em 2018, é talvez a Unica pesquisa que se
dedicou a exposigéo.

3. Para majiores informag¢des sobre o incéndio no museu,
ver a dissertagdo de mestrado de Thiago Vinicius
Ferreira, “O MAM Rio e a construgdo discursiva do

pbés-incéndio”, defendida em 2018 no PPGAV-EBA-UFRJ,
assim como a tese, ainda inédita, de Ana Paula Chaves
Mello.

4. Documentos evidenciam que até o dincéndio, a
exposicdo j& possuia financiamento por parte da
Finep (Financiadora de Estudos e Projetos), em

acordo firmado com o Museu Nacional da Universidade
Federal do Rio de Janeiro e com o MAM-Rio, e apoio do
Conselho Federal de Cultura e da Funarte, por meio
de Ney Braga, entfdo ministro da Educagdo do governo
do general Ernesto Geisel, além da Embratur e da
Fundagdo Roberto Marinho (divulgacdo e reprodugdes).

5. Para uma maior compreensdo, ver os seguintes

textos: “O ‘bicho-da-seda’ na produgdo em massa”
(1967), “Mundo em crise, homem em crise, arte em crise”
(1967), “Arte dos caduceus, arte negra, artistas de

hoje” (1968), “Arte culta e arte popular” (1975),
“Discurso aos tupiniquins ou nambds” (1975-1976) e
“Variacgdes sem tema ou a arte da retaguarda” (1978).

6. Importante considerar também a relacfdo entre Mario
Pedrosa e Hélio Oiticica no que tange a essa concepgéo.
Recomenda-se a leitura do artigo: Reinaldim; Sommer.
“Experimentar o experimental: onde a pureza é um
mi(s)to”, 2018, reproduzido neste livro.

7. Este foi o tdnico documento consultado na pequena
pasta sobre a exposigdo no Centro de Documentagdo
e Pesquisa do MAM-Rio. Presumo que a documentagéo
institucional (projeto recebido, cartas, memorandos,
etc.) tenha sido destruida no incéndio.

8. Documentacgdo produzida pela equipe de trabalho
contabilizava 621 pegas de plumdria, 220 pecgas
arqueoldégicas, 169 pegas de trancgados, 134 pecgas
de miganga, 156 pecas de tecido liber (somadas a
parte outras 25 pecas nessa categoria), 67 pecas de
cerdmica (somadas a parte mais 131 bonecas), 40 pegas
de brinquedo, perfazendo um total de 1407 pegas,
somadas a outras 156.

9. O manto emplumado tupinambad sé seria exposto no
pais em 2000, na Mostra do Redescobrimento - Brasil
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500 Anos, proveniente, neste caso, ndo da Francga,
mas do departamento etnogrdfico do Museu Nacional da
Dinamarca.

10. Sdo 1listados na documentagdo: arquiteto: José
Luiz Ripper; montagem: Frank Barral; iluminacgéo: A.
Brayton; diconografia: Maureen Bisilliat e Claudia
Andujar; programacgdo visual: Aloisio Carvdo ou Marta
Strauch (dependendo do documento) ; coordenacédo interna
e monitores: Ronaldo Macedo; secretaria e pesquisa:
Carlos Augusto Hoffman.

11. “A exposicdo deverd ser como uma mostra
interpretativa ou um discurso elucidativo de todo
o espectro da criatividade cultural indigena e de
seus problemas de sobrevivéncia e convivio (adaptacéo
ecolégica, dinteracdo social, dintertribal e com a
sociedade nacional)” (Pedrosa apud Quintella, 2018).

12. Quintella assinala ainda: “Embora Darcy tenha tido
mais notoriedade, talvez por sua atuagdo politica,
foi Berta Ribeiro a responsédvel pelo mapeamento
etnogrdfico da arte indigena ©brasileira e sua
progressiva inserg¢do no campo expositivo para além do
dmbito cientifico, buscando circunscrever o indio de
maneira mais acessivel” (Quintella, 2018: 60).

13. “Com esta expressdo designamos certas criacgdes
conformadas pelos dndios de acordo com padrdes
prescritos, geralmente para servir a usos praticos,
mas buscando alcangar a perfeicdo. Ndo todas elas,
naturalmente, mas aquelas entre todas que alcancam t&o
alto grau de rigor formal e de beleza que se destacam
das demais como objetos dotados de valor estético.
Neste caso, a expressdo estética indica certo grau de
satisfacdo dessa indefinivel vontade de beleza que
comove e alenta aos homens como uma necessidade e um
gozo profundamente arraigados” (Ribeiro in Zanini,
1983: 49).

14. Zuenir Ventura comenta: “N&o sei se a ideia de que
a esquerda jamais serd unida, a ndo ser na desgracga,
me veio agora, 20 anos depois, ou quando sai da
casa de Darcy naquela madrugada memordvel em que
Beth (Elizabeth Carvalho) resolveu reunir quatro dos

maiores intelectuais brasileiros que estavam voltando
do exilio. Estavam ali a genialidade de Glauber, a
lucidez de Gullar, a sabedoria de Pedrosa e a apoteose
mental de Darcy redescobrindo o Brasil e revelando o
choque cultural da volta: o Rio desfigurado, a bela
raca de Ipanema e a outra que ndo come, o capitalismo
selvagem, o autoritarismo estrebuchando, a esperanga
de luz no fim do tdnel. Eram os tempos de Geisel, a
pentltima ditadura de uma série que havia comegado em
1964 e que ainda ia esperar por Figueiredo. Foi um ano
ambiguo, aquele, com avangos e recuos. Por um lado, o
Congresso tinha sido fechado pelo ‘Pacote de Abril’,
havia tortura e jé& se dizia que era preciso acumular
primeiro para distribuir depois. (...) Naquela noite
na casa de Darcy, Glauber rompeu ‘solenemente’ com o
Partido Comunista, Gullar ameagou ir embora, Darcy
estava moderado, imaginem, e Mary Pedrosa cassou a
palavra do marido quando ele ameagou falar mal dos
militares. Mais do que uma grande zona, foi uma cena
tropicalista” (Ventura apud Carvalho, 1997).
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EXERCICIO/CARTOGRAFIA:
O EXPERIMENTAL HOJE
NA ARTE BRASILEIRA

EXERCISE / CARTOGRAPHY:
THE EXPERIMENTAL TODAY
IN BRAZILIAN ART

“Onde estd o experimental na arte brasileira das
dltimas décadas?”

Em consondncia com a primeira pergunta, langada no
curso anterior, sobre as “origens no experimental
na arte brasileira” - e que pretendia investigar os
antecedentes da pratica experimental dos anos 1960
e 1970 no pais -, uma nova questdo foi proposta
para a turma do segundo curso. O enunciado “onde
estd o experimental na arte brasileira das tltimas
décadas?” objetivou apontar para o (suposto) estado
do experimental em um passado mais ou menos recente
do Brasil e também na atualidade.

Do mesmo modo, sem que tomassem conhecimento das
escolhas individuais, as referéncias matéricas e
visuais foram expostas - todas e em simultdneo - no
chdo do auditério do CMAHO, no centro de uma roda.
Em conjunto, coletiva e colaborativamente, propds-se
trabalhar na produgdo de associag¢bes entre o material
exibido.

As exclusBes e limitagBes do exercicio tornaram-se
evidentes: a localizacéo do experimental ndo é possivel
de ser registrada por meio de documentagdo em sua
completude e o recorte decorrente do que foi trazido
ndo representava a totalidade do experimental hoje.
Surgia, entdo, o interesse nos limites da cartografia,
ou seja, naquilo que estava dentro e fora dela, e,
sobretudo, como se davam as relagdes de trénsito,
permuta, bloqueio, etc. entre essas dinsténcias, a
partir de suas fronteiras, de suas bordas, de suas
margens. Mesmo forgando os movimentos de expansédo
de margens para novas inclusdes, evidencia-se,
sobretudo, a permanéncia continua de exclusdes sobre
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“o que ndo estéa”.
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DO ARQUIVO AO VOCABULARIO, E DO
VOCABULARIO A PESQUISA EM ATO

FROM ARCHIVE TO VOCABULARY, AND
FROM VOCABULARY TO RESEARCH IN
ACT

Cristina Ribas

Em 2018 recebi o convite de Michelle Farias
Sommer e Ivair Reinaldim para apresentar minha
producdo artistica e de pesquisa nas suas
aulas no contexto do PPG em Artes da UFRJ.
Fiz uma apresentacdo que procurava contar
de minha produgdo abordando inicialmente a
criagdo de um arquivo de prédticas (e processos
politicos das e nas artes), o Arquivo de
emergéncia, em parte transformado em 2011 no
Desarquivo.org (uma plataforma e repositério
na dinternet, de 1livre acesso); e depois
a criacdo do projeto e 1livro Vocabuldrio
politico para processos estéticos, entre
2013 e 2014. O Vocabuldrio desenhou uma
pesquisa-intervencgédo, procurando colocar
em didlogo atores de varias &reas, criando
um vocabuldrio em forma de livro livremente
distribuido. Um dos interesses desse projeto
era investir na pesquisa de como conceitos
sdo (re)inventados e como a sua invencédo traz
transformagbes cruciais para a experiéncia

estética (e polditica), sinalizando uma
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inseparabilidade entre criagdo e realizagéo.
Em seguida a realizagdo do 1livro, senti
imensa necessidade de dar continuidade a um
processo de pesquisa que trabalhasse junto a
improvisacgdo corporal (e ndo a discursividade
como principal elemento), pensando ainda
a coletividade, os corpos expressivos, a
palavra, a voz, o som, criando entdo uma
“pesquisa em ato”. Este novo processo chamei
de Protocolo para Intersectar Vocabuléarios,

e venho desenvolvendo-o até hoje.

Apés a apresentacgdo feita em aula, propus
que o grupo de estudantes, que eram talvez
40 (o maior grupo com o qual ja trabalhei!)
participasse de uma improvisacdo: dividir o
grupo em 5 “identidades sociais” que eram
desconhecidas wumas das outras. Eu vinha
aplicando esse exercicio com diferentes
configuracgdes em outros grupos e oficinas.
A instrucdo bdsica era que cada “identidade
social” se expressasse para as outras,
inaugurando, com o encontro entre elas,
uma cena em que muitas coisas pudessem
acontecer. As identidades eram: um grupo de
policiais, um grupo de politicos (sem direito
a fala, apenas a expressdo corporal), um
grupo de manifestantes (de alguma maioria
minimizada?), um grupo de pessoas em ddvida,
ouniilistas, e por fim, um cavalo. O “cavalo”
era pensado a partir de um dos conceitos

que surgiu no Vocabuldrio politico, o cavalo

como um significante em aberto para muitas
significag¢des. Ali na oficina o “cavalo”
feito por um grupo de 5 ou 6 pessoas era um
imenso corpo mével, décil e pesado ao mesmo
tempo. A improvisagdo comega com o encontro
solto de uma identidade com outra, e culmina
com a aparicdo de cena de protesto ou rebelido
de forcgas contrastantes, na qual o corpo-
onipotente do grupo de politicos expressava
uma monotonia patriarcal, reconhecida por
todes. No terceiro momento desse encontro,
propus que os participantes registrassem
“sobre o que é (era) preciso escrever?” no
papel. Coma distribuicédo de cépias das padginas
do Vocabuldrio politico com o termo “cavalo”
(em forma de diagrama) algumas relagdes entre
o exercicio e o diagrama surgiram. Isso é o
que vocd vé& nas préximas péginas. E lindo
pensar, na deriva do pensamento, que produz
novos conceitos, que um dos participantes
chamou esse momento de “filosofia equina”. E
é crucial salientar que a égua, assim como
unicérnio, apareceram na ecologia complexa
dessa invengéo.

(1) O 1livro Vocabuldrio politico para processos

estéticos pode ser acessado em <http://vocabpol.
cristinaribas.org/vroli>.

(2) Ao final daquele ano escrevi o seguinte artigo,
que recomendo leitura junto dessa apresentagdo e

proposigdo “Rimana..., ritmanali..., ritmanalizagdes
vo-ca-bu-lo-politicas”. In: Arte Contexto (Verbetes
da Arte), v. 6, n. 15, mar. 2019. Disponivel em:

<http://artcontexto.com.br/portfolio/ritmana-
ritmanali-cristina-thorstenberg-ribas/>
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EXERCICIO / DIAGRAMA
VOCABULINARIO DE QUATRO PATAS

EXERCISE / DIAGRAM
FOUR-FOOT VOCABULINARY

Na sequéncia, sfo apresentadas algumas pranchas com o
exercicio / diagrama realizados pelos estudantes, em
grupos, a partir do diagrama “Cavalo”, proposto por
Cristina Ribas. Optou-se por ndo identificar os nomes
de integrantes de cada grupo, a fim de diluir a nogédo
de autoria e de reforgar o cardter de coletividade e
diversidade que envolveu a proposta.

(*) Agradecemos, em especial, a Cristina Ribas e a
Lucas Sargentelli pelo tratamento das imagens dos
exercicios.
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AULA EXTERNA
CABELO - LUZ COM TREVAS

EXTERNAL CLASS
CABELO - LIGHT WITH DARKNESS

A aula realizada na exposicdo Luz com trevas, de
Cabelo, contou com a participacdo do artista, da
curadora Lisette Lagnado e de Natalia Nichols, que
coordenou o projeto educativo.

A prética experimental de Cabelo foi didentificada
no mapeamento anteriormente realizado pela turma em
resposta a pergunta “Onde estd o experimental na
arte brasileira das tGltimas décadas?”. O catélogo,
concomitante & mostra, apresenta um breve glossério
da pratica artistica de Cabelo, o que veio ao encontro
da pesquisa sobre léxicos que orientou o restante do
curso. Nele, sdo apresentadas palavras de ordem (ou
desordem) para a prética do artista:

CAMUFLAGEM - COBRA-CORAL - EXU - MC - INSTAURAQAO -
KA - OVO-BOMBA - TRANSE

Desde a mostra Luz com trevas, que se define como uma
“antiexposigdo”, “sem apego a pureza dos circuitos
oficiais da arte”, o artista “mestre de ceriménias”
vem construindo um campo ativo, com capacidade de
imantar o rumor explosivo de uma urbe desgovernada.

Todos os registros fotogrédficos aqui reproduzidos séo
de Rosa Melo.

(*) Exposig¢do Luz com trevas, do artista Cabelo, com
curadoria de Lisette Lagnado. A exposig¢do, fruto de
edital de sele¢do ptblica com patrocinio do BNDES,
ocorreu de 21 de marc¢o a 25 de maio de 2018 na Gale-
ria Espago Cultural BNDES, no Rio de Janeiro. Catd-
logo disponivel em: https://issuu.com/rosa.melo.pe/
docs/_luz_com_trevas__pub
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EXERCICIO/CARTOGRAFIA:
LEXICO

EXERCISE / CARTOGRAPHY:
LEXICON

“Quais palavras seriam fundamentais hoje nas prdticas
artisticas e da critica de arte contempordnea?”

A partir da provocagdo contida na pergunta, cada
participante do <curso apresentou um conjunto de
termos em quantidade livre. Convidados a exporem
os vocdbulos, a fim de tomarem conhecimento das
escolhas individuais, palavras escritas manualmente
ou impressas sobre pedacos de papel foram dispostas
no chédo do auditério do CMAHO, no centro de uma roda.

A partir da leitura individual dos termos dispostos
no conjunto, em grupo, foram convocados a observar
repetig¢des, aproximagdes, desvios, dissonéncias,
etc., e a organizar associacgdes entre os fragmentos.
No coletivo colaborativo, gerou-se uma “curadoria
documental”, a partir de nog¢Bes como cartografia,
mapeamento, constelagcdo e “nuvem”, propondo-se
relagdes védrias entre as palavras emergentes.

Novamente em grupo, foram escolhidos os vocédbulos com
maior e menor forga e/ou pertinéncia no cendrio atual
e apdés discussdes, alguns termos foram retirados do
recorte geral e colocados a margem. Em seguida, quatro
diferentes coleg¢des de palavras se formaram, fazendo
com que cada estudante escolhesse com qual delas
gostaria de trabalhar/operar. Fundem-se experimental
e margem na pratica docente e discente, coerente
a proposta que teoriza também em gestos as bordas
presentes nas margens, permeadas de ambivaléncias.
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LEXICO:
EXPERIMENTAL, FUROR & MARGEM

LEXICON:
EXPERIMENTAL, FUROR & MARGIN

Na sequéncia, s8o apresentadas as pranchas elaboradas
pelos quatro grupos formados a partir do exercicio
anterior, voltados para o trabalho com os vocédbulos
comuns: EXPERIMENTAL, FUROR e MARGEM.

Para cada termo, foi elaborada coletivamente uma
prancha, por grupo, utilizando-se apenas recorte
e cola de outros materiais dimpressos, tendo como
pardmetro, principalmente, o livro Para um l1éxico dos
usos (2016), de Stephen Wright.

Grupo 1: André Leal, Andressa Rocha, Clarice Saisse,
Claudia Berger, Débora Linck, Débora Poncio, Helena
Eilers, Julia Guimardes, Pedro Eboli e Rafael Alonso
- pp. 280-281, 288-289 e 296-297.

Grupo 2: Ana Beatriz Vieira, Erica Lemos Pereira,
Ivana Barradas Figueiredo, Luana de Oliveira Aguiar,
Mariana de Souza Guimardes e Rayssa de Oliveira Ruiz
- pp. 282-283, 290-291 e 298-299.

Grupo 3: Anténio Vinicius Albuquerque, Giovana Aguirre
Branco, Italo Rodrigues, Lucas Matede e Mdarcio Ariosto
N. Peixoto - pp. 284-285, 292-293 e 300-301.

Grupo 4: Carolina Morgado, Fernanda Abranches, Hellen
Alves Cabral, Karolinny Rosa, Luiz Henrique Duarte,
Luana Medeiros, Marcela Tavares, Priscila Medeiros,
Thiago Fernandes e Tiago Cadete - pp. 286-287, 294-
295 e 302-303.
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experimental, é 6bvio, ndo esta apenas no supor-
— embora pressuponha uma utiliza¢do radical e
ftica dele — mas no conjunto de uma proposta. E
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tisticas vigentes, que configura um trabalho como
perimental. Mais ainda, um trabalho experimen-
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' ~|Faz todo o sentido, por-
tanto, que sua produgdo recente referencie, de modo menos ou mais direto, o imaginario
de degluticdo do outro que informa o Manifesto Antropéfage de Oswald de Andrade, es-
crito em 1928 e marco crucial do modernismo brasileiro. Daguele que come com fome,
diria Glauber Rocha quatro décadas mais tarde, ndo se esE;ram modos ¢ontidos, mas a
violéncia que marca, material e simbolicamente, a vida nos trépicos do sul do mundo
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homens,/ {45E o “aacaiatil

“ndo colheram os seus, fins e a sua vocagao no curso das coisas consagradas”,

o povo é sobe- |
rano no seu falar ,independente de|
todas as regras e ditames de 1éxicos|
e gramaticos;

5

“mais dificil que falar bem € dar aos outros o ensejo de falar bem”]
|

1

A cp'ac;éo desentido | desestabiliza o discurso
Tal paradoxo foi explicado
Literalmente, entdo, .a pa!ﬁvra diz respeito ao espago, 4 tomada do lugar
Liberdade ¢ o que elas buscam. .

deixar pard |  tr4s o passado para se afirmar!

r - |
No futuro, quem sabe, seriam|  ricassementes .

i

Temos s6 fragmentos de vanguarda.

Os costumes vio evoluindo,
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PARA UM NOVO LEXICO

FOR A NEW LEXICON

Na sequéncia, s8o apresentadas as pranchas produzidas
por trés dos grupos, uma vez que um deles optou por
apresentar o resultado de modo espacializado, para
além dos limites das paginas propostas. Infelizmente,
os registros fotogrdficos da apresentagdo foram
perdidos.

Grupo 1: André Leal, Andressa Rocha, Clarice Saisse,
Claudia Berger, Débora Linck, Débora Poncio, Helena
Eilers, Julia Guimardes, Pedro Eboli e Rafael Alonso
- pp. 306-337.

Grupo 2: Ana Beatriz Vieira, Erica Lemos Pereira,
Ivana Barradas Figueiredo, Luana de Oliveira Aguiar,
Mariana de Souza Guimardes e Rayssa de Oliveira Ruiz
- pp. 338 a 365.

Grupo 3: Anténio Vinicius Albuquerque, Giovana Aguirre
Branco, Italo Rodrigues, Lucas Matede e Mdrcio Ariosto
N. Peixoto - sem registros.

Grupo 4: Carolina Morgado, Fernanda Abranches, Hellen
Alves Cabral, Karolinny Rosa, Luiz Henrique Duarte,
Luana Medeiros, Marcela Tavares, Priscila Medeiros,
Thiago Fernandes e Tiago Cadete - pp. 366 a 379.
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. A Fcsre : Q
y 44 Jdar ) : (_)IH\ 1ICa, para quem o artista € O propostor, a m
O participador ¢ o sujeito da expeniéneia de 151m agens. nao mais ; ot Lygia K I“.I\ E Ht,]m . I 1 P _ ‘w{}@
proposta ¢ que professoras/professores fagcam suas escolhas, percorram scus Qq
Ic que csla diante de. como o sujcito renascentista. mas aquele que csta , L ' o o8
|| proprios caminhos nos mapas de rerritorios da arte e cultura. Que sejam
no mero de. como nos sistemas imersivos. Neste caso. o ° ‘participador™ A
a

. E também propositores. A cartograhia ¢ apenas um primeiro acercamento para |
b BAHE Spiistitntivg da e i iéncia DIO|]USI£1.\ provocar a L'XPL‘IiL"I!LI;t com !‘ll'l!lilL‘In.llif..l\.()t.h que deixam em aberto os fazeres
Nesse caso, o Pﬂn’ﬁf"“h’" € parte constitunva da do educador, reconvocando “estados de illx'uth,;'ln“.il
eXperiéncia Proposta, néo mais um espectador que assiste aquilo que passa, mas |
UM sujeito interativo |
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“a inspiracdo: o artista propositor. ‘Nds somos os propositores: nos somos o molde

; ; DS oy . b ;i - N6s SOmos;

. ATt 0s propositores: nossa proposicdo € o dialogo. S6s, ndo exfsumosﬂ ., porém, que nem todas as (exp
0 melhor aprendiz ndo é aquele que aborda o mundol pessoas criativas se tornam artistas, assim como nem todos os artistas sio necessa- nes
por meio de habitos cristalizados, mas o | riamente pessoas criativas. | q se

que consegue permanecer sempre em processo de aprendizagem. O processo de -
aprendizagem permanente pode, entdo, igualmente ser dito de desaprendizagem| de introduzir o espectador perguntar: qu
permanente. Wi _ ingénuo no processo criador | Promogoes e
s i Fenomenolog:co da obra, j4 devem recorre
postura diferenciada do artista brasileiro frente A cultura ¢ A nossa _a i ‘| ndo mais como algo fEChﬂdO, COﬂdeaD amp
realidade. Uma tomada de conscidncia, um reposicionamento do N . . .'x: Ionge deIe, mas como uma POPUI&!’ nessa.
o | &/ proposicio aberta 3 sua abertas, no an
- acdo total, | quese elegera

Novas perspectivas

Resistir a si proprio /
1 atualidade em que estamos imersos | - : v : '
: A INSPIragao: o artista-propositor. “Nos somos os pPropositores: nos somos

o molde. Nés somos os propositores: nossa pl't)pn\ig.}n é o dhihll'u. Sés, nio |
om a totalidade de nossas almas e de|

; = . requisita o ten
10SS0S COIpOS, € falar| pacidade de interpretar e utilizar o amb:ente urbano de maneira di LompletudL , Fequi

L'X‘i*lilllosl Trata-se, em suma, de conservar ou r mu:r uir a0 individuo a ¢ i._z_l—(

ferente das prescrigdes implicitas no projeto de quem o delelmumu itizacao. OO Qutro, em tel
= : : : = e acao. JULFO, CII1 14
como mais puro ato de liberdade. Reagir a uma situacdo, | enfimi, de dar-lhe a possibilidade de ndo se assimilar, mas de (eagir | politizag = S= .

interior deste lugar sem, _ativamente ao ambiente, | ,

ida. | / o exame do acontecimento, dentro de um espago exposi-
a saida. | Os artistas, enquanto usu’lrlcs estao de certo modo bemy tjve. exige do artista ou propositor da obra uma maior Compreensan |
aparclhados para explorar f_‘SS"lS&{_‘an‘n 'cmum.aah na mcdlda{
em que um dos reflexos da wmpu_t_.ggg artisticaéo :ikumv—
ment - desvio -, nunca n..spondt,r diretamente s ex pu:t:lrlvas
nc'nTrcch.l(;J las, mas tratar de rebalc 1.15 de modo obltquo A |

- g 3
sobre como ela acontece. |
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|G “wanscendentalidade), mas criar
%% novas condigoes experimentais,
:% em que o artista assume 0

papel de “proposicionista”,

) procurar dirigir as
-€ncies para uma diregdo
Ja algo q S¢ reduza ao

contefmnla:'tivo ou a,
o 1nstau.rag$ea aituacionaie,f

1S proposigoes,
idas a que se
ira criar uma
€ participagio |
oposi¢des |
o criador a
s$ses artistas.

®R 9 0 q for fei

“eallzar sua
Uma obra de arte que, para realizar l(
. : ’ “tant to de

y imanente do Outro €, portanto, um a
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simmel também
poetizer do urbano

Museu é o mundo; é a experiéncia cotidiana ’

' tais"Tt(;lhO em [J)rograma, para ja, ‘‘apropriacoes ambien-
» OU seja, lugares ou obras transform4veis nas ruas

sicoldgica sobre F o i I, z
P _ gica sobre a qual reside otipo dos individuos que habitam
¢ a intensificacao da vi

a intensificacdo da vida nervost, resultante da mudanca rapida e

Pressoes externas e internas’.
|

|
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\ what gives a place its |

(=]
o = como, p.ex., a obra-obra (apropriaci e
istory but the fact that it is S publico nas ruas do Rio ondé‘ np’lo Irfflf;‘*o cli_e_ W SUheeILY
I . : \ = importantes como - 1a0 1altam, alias — como sao
101 S04l IS ) : - < age € ‘am Bk
of 1 1;’;_ldt10n5 meeung | \ S i qukndie ook ( mannes}acaoccmggod “‘ambientes”’, e |
. N e |2 d 1d0 posso transporta-las, aproprio-me delas ao menos
i e ° urante algumas horas para que me pert =
ge® A0S > oresentesa dese + ¢ pertencam e déem aos
02 s?aqo? 5 \ k : ¢s a desejada manifestacdo ambiental) SN
A e ST Caae® | & :
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dimeiro, 0 urbanismo unitdrio
3 uma_doufrina do urbanismo,
fima critica a urbanismo. Do
no modo, nogsa presencanaarte.
rimental & uma critica da arte, e

rimental ¢ uma crifica
quisa sociolégica tem de ser uma
iologia. Ne disci-
ca da sociologia. E‘ﬂ_nhgzl}f”_::___._‘ \
1 separada pode ser gl SIS

TSCa facio global da
Juscamos uma criacdo g ba :

tencia
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a palavra quando falada, isto é, quando é percebida na ambiguidade

de uma efetuagao, mudada em um termo que depende de muiltiplas
po), e modificado pelas transformacoes devidas a proximidades su-

convengdes, colocada como o ato de um presente (ou de um tem-

o

nd Como afirma Lefebvre, “o dpice do uso da cidade. de suas ruas ¢

\\ 'R ¢ pragas, edificios ¢ monumentos, € & festa (que consome improdutivamente, sem outro
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DOTYUe eu sou o outro. Porque eu quero ser o outro. | fuga

sisla. i = I

li-1a: DA A_DVE.RSIDADI: © meu trabalho determina o seu préprio tempo,|

VEMOS! 1

[ Faz- s¢, no Brasil, uma arte que fere e cura.
Sua cartd, como sempre, genial. Esse problema de scr

deﬂomgiuda t:iemzdor ¢ 0 mais dmmiuco todos sfo,

aligs, pois além da agdo hd a consciéncia-momento de cada Q‘
[ .

agio, mesmo que esta conscidncia se modrﬁquc depois, (O
re novas vivéncias. Esse negécio de participagio O}o‘v
realmente & l:cmvel pms o ?rdprm imponderdvel que se 7%
o]
%
0y
o,
KO
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M R T
Malac o tspcztadur ou paruc{pad onoquet |
miza interiormente a relagio, a pa ruclpm;ho, e mosrm gng

nio lul como vern Aconm:cndu

dma éﬁhﬁ;&n ou da Ldéiﬁ dc jammpagﬁn da W
; _idéia. Discuti

ssa visdo de que a arte € algo secundario, de que ser artista nao € emprego..

1lgo muito triste e

ealidade ndo é uma grandeza fixa. O mundo ndo é acabado. E possivel enfrenta-lo de outra! .
neira [...] O que sdo as coisas — esses momentos num processo que chamamos fatos? Estdo

ndo. Foram feitos e por isso mesmo sdo suscetiveis de serem modificados. Persiste sempre S: z

sssibilidade de alteracdo. Isso pressupde o dominio do acaso’ \

A resisténcia é a dobra da existéncia.
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 infeliz. Coisa de quem ndo enxerga a riqueza cultural”

“Prefiro queimar o mapa .
Tracar de novo a estrada, 1
N \Ver cores nas cinzas
E a vida reinventarll , ;. aiiertura, o ensaio, o romarice nso ressitem na mers cofncidtr,

“O homem estd fugindo.

Foge dos outros.

Foge do tédio, do perigo, da ansie-

dade, do vazio, da fome, da guerra,

da privacdo, da morte. ..

Mas a fuga principal é aquela com

que procura escapar do encontro |
consigo mesmo. '
Cada um se sente, para si mesmo,
a maior ameaga, a decepgao maior, |

C]) h911'lem tem medo de saber o que |
ele

HERM(SGENES, Mergulho na Paz. |
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“Os outros, infelizmente, somos
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Proximidade e distancia, contato e alteridade, presente e passado sao

assim modalidades proprias dessas nafraiivas “entre”. Nesse caso, tambeém,

: ; . oo )
de termos, numa unidade do “eu”, mas sim numa especic de jogo espelhar,
que wdentihica, mas tambem causa repugnincia, que ao mesmo tempo que
estabelece fugares, tambeém os desloca
|
. r . = I
selecionados e cujo tragado se pretende objetivo e evolutivo. No caso dos

textos mesticos, sexualidade, género, etnicidade, praticas violentas. raca, | %
3

diferencas culturais e mesmo histénicas emergem de maneira hibrida. 1 |

certa, deslocada * Por 1sso, em vez d= refletirem a nossa cronologia, essas I




et LR P A 1)

| Rolend Barthes |

social, por um lado, deixando-o em seu lugar, sem
subverter, deixando-lhe a diferenga de suas homoge
neidades, por outro lado, escotomizando o atrito,
friccao, o rangido dessas homogeneidades distintas
o mundo, a criacao da Arca de Noé. Os homens e
animais sao scparadus, mas se entendem.

3. Notar, enfim, o lugar atépico do intelectual.:
Ele nao ¢ nem exccutivo, nem operdrio, nio estd i
tuado na responsabilidade das tarefas, dos papéis: ele

niao tem, pois, existéncia afetiva.

174

| Aula do dia 23 de marco de 1977 |

MARGINALIDADES

Ocidente, século X e depois': tentagao da idior-
ritmia (principalmente: Atos). Direito de certos in-
dividuos (ou de pequenos grupos de individuos) de

fnwdopac- viver 4 parte, no seio da comunidade: skizes do mon-

dia Univer- e R .
te Atos, a pequena distincia dos grandes mosteiros.

valrs
Cartuxos, o stdrets Z6zimo nos Irmdos Karamdazor'.
Trata-se, portanto, de uma experiéncia de margina-
lidade. Mas — pelo menos no Ocidente — essa margi-

nalidade: secundiria, desligada de uma primeira mar-

1. Verbetes “Atos (Monte)” e “Mosteiro™.
2. [Precisdo de Barthes no oral: "Ele faz parre de um mosteiro, mas tem uma casinha
ao lado.”]
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Nio temos nenhuma dlflculdade em admitir que a cidade, nc
sentido mais amplo do termo, possa ser considerada umT)f,m decon-
sumo, ou melhor, até mesmo um imenso e global sistéma 1 de inf m!or
ma&,oas destinado a determinar 0 maximo consumo de mformagoes
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“Tudo € fluxo, nada estd parado.” paradox

its fragile ablility
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.coz';as" que se véem todos os dias mas que jama
Pensavamos procurar, E a procura de si mesma na coisq -
tma especie de comunhao com o ambiente/ #” \ ¥

Quem deriva tera no entanto todo o in m tragar um mapa do seu pe

mapa anotacdes que servirdo para compreender os motivos ue o |
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g este ou aquele caminho| / / /
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teresse e

| desvio de rota de um navio ou
correntes

administrada”
o abarca, tanto Por seu tamanho como por sey
mas porque a instituicio ests dentro de nés, e nio podemos V

campo de investigacio -
estar fora de nés mesmos.

e . T A

Nos modos de expor, o tradicional e o experimental estao sempre em relago:

existe um codigo para determinar O que € uma exposi¢do, nao existe um codigo pa
definir o que nao é. W  CatWVs o - :
e
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St:russ" diluido..,
Sumptuosa escala,
siléncio do ruido
acalmia que embala!._

: i,

E a constante forca dos bracgos, para ter tento r‘a.canoa. . '.
resistido, mesmo na demasia das enchentes, no subimento, ai
quando no lango da correnteza enorme do rio tudo role'l o]

erigoso, ’
P 9 SRR B WA s R . Nio \
|~ importa quao piiblica seja sua localizagio, quio imaterial ou transitério, relacional, coti-

diano ou mesmo invisivel, o que é enunciado e percebido como arte & sempre ja institu-
cionalizado, simplesmente porque existe dentro da percepcio dos participantes do campo

da arte como arte; uma percep¢do nao necessariamente estética, mas fundamentalmente
social em sua determinagio.
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a seqguir '

5ao um sinal de alerta de instabilidade da estrutura e risco

de queda iminente,

suscCita um movime

Romper, continuar. Ir além do 6bvio, do sim domesticado, do cliché assumido como real.
Inaugurar sempre a possibilidade, novas possibilidades, a possibilidade do outro. Insistir. Re-

insistir.
espaco
i
T
Atar |
= egue €V
" ato conses
geral pouca gente de ! O,
s em '  Aemos 2 ¥
Acredlm qne- ido Claro que qum:t lho € € vai contlmldr.
ente 0 FWC as 0 baru " ]
completamt“t‘ e & pre(;isu, mas © lidade de vida.
ois acreditamos % ge reduz nOssd qua ‘ i
; deta ; i 1 Stes > o »
¢ AR cados. Mas, como preconizava Aristoteles, o «inespe .
: : | 5 ecessita
caracteriza a poesia tem de ser t1 abalhado, «n

gendo uma inqu
Margem da palavra

Entre as escuras duas

mento de sentidos: de uma estratégia que delimita lugares estratificados,
passa-se a estratégias de subversio e de negociagao, construindo-se pensa-

mentos hibridos, que tendem a borrar barreiras fechadas.

nto interno = = . s
| Re-existir: sempre no possivel, sempre nas possibilidades.

ou seja, que nesse simples ponto fixo abre-se e desdobra-se todo um

Margens da palavra
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Andar pela marge
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O fato é que nessas circunstancias ocorre uma espécie de desliza- g
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pela borda de

corte
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que
de arte» (). | “psse ressonar das coisas desertas e mudas.
} FasEl: A |
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O siléncio também pode marcar uma diferenga de classe

Jece uma

ruido feito pelos outros, o ruido de segunda mdo. estabelece u
| diferenca clara na sociedade.| '

TEMPO Na era do ruido
|

A grande liberdade é.. na verdade, uma humildade no \

sentido de lidar com o ruido ¢, uma arrogiincia no sentido de

impor este ruido como um possivel de ordem|
Para que o rufdo se conformasse em centro encrgético cm‘
necessdrio que o préprio rufdo fosse armazenado por uma

meméria de puras inln:nsid.adcs\
o Assim, a palavra ¢ o lugar do corpo onde se move o
rufdo da espécie, o burburinho das linguagens seladas pelo
hébito e pela cultura reversiveis em tecnologia de percepgiio |

tenho ciéncia 4@ gpe naosgstou imune a jsso
Ao rmido cruel e delicioso da civilizacio de hoie?
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e No Brasil, chamamos ti- |
pos de improvisos de gambiarra,

cQRA
'\RON\A € ;\LEGO
- ! _uma coisa velha
1 ' que segue funcionando gracas
a pequenos consertos, tempo-
~ rarios ou permanentes.
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Depois do dinheiro, o amor dc’iina « mundo.

(_\355"\ Para rebater os imperativos de ordem e progresso,
pactuando um outro projeto de futuro, seria preciso langar méo de mais

9
%
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2

aa
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., @ por ela simbolizada, retorna a pergunta sobre
nosso legado no mundo, se é que faz sentido pensar em tempos vindouros,
nesses termos.

Os lugares que habitamos e a forma como nos apossamos de tudo que esta |
ao nosso redor estdo repletos desses condicionamentos’

Indaga os sistemas de poder a que estamos atrelados, que transformam
a norma — juridica, econdmica, politica, religiosa — em certo e em verdade.
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no brasil ha soltos num campo de possibilidades : porque nao

explora~los




politica
cao do sensivel
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conflito sobre atureza
a configuracao dissensual do
do mundp sensivel sujesi\*q politico

[ antagonismo social - conflito de opinioes - multiplicidade das culturas ]
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FUROR DA MARGEM

MARGIN FUROR

Michelle Farias Sommer

(*) Publicado originalmente em: Poéticas
cosmopoliticas: pds cadernos 3 / PPGAV UFRJ. Rio
de Janeiro: Escola de Belas Artes: Circuito, 2019,
pp. 94-124. Disponivel em: http://editoracircuito.
com.br/website/poeticas-cosmopoliticas-fabiane-m-
borges-leonardo-bertolossi-michelle-sommer-e-cabelo/
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“Todo abismo é navegdvel
a barquinhos de papel”.
Guimardes Rosa

“Desenredo”, conto integrante de Tutameia -
Terceiras estérias, dltimo livro publicado

em vida por Jodo Guimardes Rosa, em 1967.

Ponto de partida. Mesmo frente a
impossibilidade de atribuir um fato tnico
para a passagem “moderno”-“contemporédneo” na
arte brasileira, alguns acontecimentos-chave
nos anos 60 e 70 podem auxiliar na leitura das
zonas fronteiricas “entre”. Nessa direcéo,
estéd lancada a pergunta: o que é nosso para
nés, essa imensa maioria de outros que reside

abaixo da linha do Equador?

Hoje, esse depois. La, no passado, fica
a ortodoxia dos dismos. Na ad(i)versidade
afirmada, entre as crises dincessantes que
se tornam modo de viver, revisdes sobre
particularidades histéricas sédo embaralhadas
e reposicionam a pergunta. No gertndio
incessante, pensando sobre o que ha de
Brasil na arte brasileira e assumindo os
riscos decorrentes da pergunta, percebe-se
a emergéncia de um “furor da margem” que
configura uma espécie de “devir-Brasil” como
parte constituinte do hoje, esse depois.
A (re)escritura da historiografia da arte
brasileira estd mnas préticas do presente
e segue em aberto para ndés - plural - no

cadtico vigésimo primeiro século.
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PARA TRAS:
O NOSSO PARA NOS (E RETICENCIAS...)

As narrativas historiogrédficas s&o como
receptdculos emdisponibilidade e em constante
movimento de abertura para a dilatagdo de
suas fronteiras. Assentadas em uma suposta
estabilidade em estado de dorméncia no
passado, as narrativas historiograficas séo,
também, laténcias que despertam no encontro
de cargas simbdélicas que ndo param de chegar.
Nessa direcdo para tréds, (re)visitamos as
discussbes em pauta nos anos 60 e 70 acerca

do que seria, entdo, o nosso para nds.

Alegria de Viver, Alegria de Criar (1977),
de Lygia Pape e Mario Pedrosa, e Museu
das Origens (1978), de Pedrosa, sédo dois
projetos expositivos nunca executados que
se apresentam como tentativas de insercédo
de narrativas populares, indigenas e afro-
brasileiras no contexto dinstitucional.!
Em ambos residem esforgos em direcdo as
possibilidades de construgdo de outras
narrativas na historiografia da arte
brasileira amparadas na dinclusdo do que é
daqui, com questionamentos acerca das origens
para a tomada de uma consciéncia brasileira

na arte, como afirmou Lygia Pape.?

Em 1977, um grupo de intelectuais retornados

do exilio redne-se para discutir a construgéo
de um projeto cultural brasileiro.’ O encontro

foi conduzido pela jornalista Elizabeth

Carvalho - com dincitacdes de Lygia Pape
(1927-2004), Hélio Pellegrino (1924-1988),
Jaguar e Ziraldo - e reuniu Méario Pedrosa

(1900-1981), Darcy Ribeiro (1922-1997),
Glauber Rocha (1939-1981) e Ferreira Gullar
(1930-2016) .

Ali eclodem uma profusédo de vozes polifdnicas.
“Acho que no Brasil nds temos realmente a
possibilidade de criar um modelo polditico
novo e essa ideia ndo é um absurdo do
ponto de vista da imaginacdo. Ela encontra,
inclusive, raizes na nossa cultura”, diz
Glauber Rocha. “Essencial é conhecer o
Brasil, (...) chegar ao fundo das origens
do nosso povo”, afirma Mario Pedrosa. “A
fungdo do intelectual é de expressar o seu
povo, é dar existéncia em nossa linguagem
artistica as nossas vivéncias, ao nosso modo
de ser, que é um modo de ser humano, e néo
apenas um modo de ser folcldérico”, debate
Darcy Ribeiro. ©Na perspectiva de Darcy
Ribeiro jé& estdo expressas as preocupacgdes
sobre as nossas particularidades serem
transformadas em exotismo, langando uma
perspectiva fundamental para pensamentos
posteriores assentados em discussdes sobre
globalizacdo e multiculturalismo. No grupo,

a preocupagdo incidente é a construgdo de
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um projeto cultural brasileiro pautado em
nossas identidades nacionais.

Olhando para o contexto das préaticas
artisticas e literédrias, emergem evocagOes
sobre o experimental como singularidade
daqui. No texto Brasil diarreia, de 1970,
Hélio Oiticica aponta para a diluicdo do
que considera os elementos construtivos
brasileiros, alertando para a urgente e
permanente tomada de posigdo critica e de

afirmagdo do experimental.*

Em 1974, na revista Navilouca, os chamados
para o experimental estdo presentes nas
vozes de Waly Salomdo e Hélio Oiticica.’
“Experimentar o experimental, (...) o ndédulo

decisivo nunca deixou de ser o d&nimo de plasmar

uma linguagem, convite para uma viagem (...)
a meméria é uma ilha de edigdo... a memdria
é uma ilha de edigdo...”, canta Waly. “O

potencial-experimental gerado no Brasil é
o0 Unico anticolonial n&do culturalista nos
escombros hibridos da ‘arte brasileira’”,
diz Oitdicica.

Waly Salomdo e Hélio Oiticica estdo também

conectados nas convocagdes para impulsionar

invencgdes. No poema “Experimentar o
experimental”, Waly convida: “E, vamos
inventar: ‘Era uma vez...’”. Em 1979, é a

vez de Hélio Oiticica conclamar mobilizacgdes

para estados de invencéo.®

Na realidade, o que resta é apenas a proposicgéo
da grande dinvencdo, algo que mobilize o
participador, o ex-espectador que agora
também é participador, que mobilize ele a
um estado de invencdo, por isso é que nédo
existe essa coisa de artista... O artista sé
pode ser inventor, sendo ele ndo é artista.
O artista tem que conduzir o participador ao

que eu chamo de estado de invencédo...

(...) dai se também superada a distincgédo
entre mestres, diluidores e inventores.

Porque se é invengdo, eu ndo posso saber...
se eu ja soubesse o que seriam essas coisas,
elas jéd ndo seriam mais invencgdo, se elas
sdo dinvengdo, elas, a existéncia delas ¢é
que me possibilita a concrecdo da invencéo,
de modo que ela é infinita nesse ponto de
vista.

O experimental é justamente a capacidade
que as pessoas tém de inventar sem diluir,
sem copiar, é a capacidade que a pessoa
tem de entrar em um estado de dinvencgéo,
que é o experimental e ele tem a tendéncia
de ser simultdneo, héd varios niveis de
experimentalidade quantos individuos podem

haver.

Da dindefinig¢do inerente a —condigdo do
experimental - que ndo se prende nem se deixa
apreender pela questdo “o que é?” - derivam
estados de invencdo. Em préticas artisticas
e discursivas desse periodo, o experimental
e o estado de invengdo, em subsequente

combinacgdo, langam direg¢des rumo a um depois.
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Ainda em 1967, a partir de Hélio Oiticica e no
contexto imediatamente posterior a realizagéo
de Parangolé (1965) e Tropicdlia (1967), o
critico Mario Pedrosa designa como “arte pds-
moderna”’ esse novo ciclo do qual o Brasil
participa ndo como modesto seguidor, mas como
precursor. “Os valores propriamente plasticos
tendem a ser absorvidos na plasticidade das
estruturas perceptivas e situacionais”, diz
o critico. Ali, Pedrosa refere-se a obra
Homenagem a Cara de Cavalo, de 1965, como
um “verdadeiro monumento de auténtica beleza
patética, para o qual os valores pléasticos

por fim ndo foram supremos”.

Aqui cabe uma digressdo zeitgeist para pensar
a producdo de associacbes subjetivas em
prdticasartisticaseliterdriasimpulsionadas
pelas mortes de sujeitos “a margem”. Na obra
Homenagem a Cara de Cavalo (1965), de Hélio
Oiticica,® e no conto “Mineirinho” (1962),
de Clarice Lispector,’ o reconhecimento do
nosso para ndbés passa pelo reconhecimento do

outro em nés.

Para Hélio Oiticica, o poema-protesto “reflete
um importante momento ético, decisivo para
mim, pois que reflete uma revolta individual
contra cada tipo de condicionamento social.
Em outras palavras: violéncia é justificada
como sentido de revolta, mas nunca como de

opresséo” .0

Para Clarice Lispector, o que é nosso para nés
é construido em uma perspectiva subjetiva a
partir do eu, um dos representantes do nés.
“Mas hda alguma coisa que, se me faz ouvir o
primeiro e o segundo tiro com um alivio de
seguranca, o sétimo e o oitavo eu ougo com
o coragdo batendo de horror, no nono e no
décimo minha boca estéd trémula, no décimo
primeiro digo em espanto o nome de Deus,
no décimo segundo chamo meu irmdo. O décimo
terceiro tiro me assassina - porque eu sou O

outro. Porque eu quero ser o outro”.

Na casa, corpo do eu - “Eu devo ter esquecido
que embaixo da casa estéd o terreno, o chdo onde
nova casa poderia ser erguida” - o terreno é
o contexto social onde se assenta a casa. E
casa ndo existe sem terreno: “S6 depois que
um homem é encontrado inerte no chédo, sem
O gorro e sem os sapatos, vejo que esqueci
de lhe ter dito: também eu”. Para “nés, os
sonsos essenciais”, a vulnerabilidade em
relacdo ao outro é expressa na manifestacgdo

da subjetividade nédo reduzida ao sujeito.

Uma justiga que ndo se esqueca de que nés
todos somos perigosos, e que na hora em
que o justiceiro mata, ele ndo estd mais
nos protegendo mnem querendo eliminar um
criminoso, ele estéd cometendo um crime
particular, longamente guardado. Na hora de
matar um criminoso - nesse dinstante esté
sendo morto um inocente. N&do, ndo é que eu
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queira o sublime, nem as coisas que foram
se tornando as palavras que me fazem dormir
tranquila, mistura de perddo, de caridade
vaga, nés que nos refugiamos no abstrato.

0 que eu quero é muito mais dspero e dificil:
eu quero o terreno.

Alguns acontecimentos produzidos na =zona
de transicdo “moderno”-“contemporédneo”, na
arte brasileira, quando 1lidos em conjunto
integram singularidades daqui. Nesse
contexto, a discussdo sobre o que é nosso
para nds assenta-se em bases antropofdgicas
que questionam “origens” para a tomada
de wuma consciéncia brasileira na arte e
as possibilidades de construgdo de um
projeto cultural Dbrasileiro pautado em
nossas identidades nacionais. Agregadas, as
praticas artisticas e discursivas literarias
evocam a afirmacdo do experimental que, com
sua indefinicdo inerente, é poténcia para a

concregdo da invencgéo.

Nos tempos atrds estdo chamados para a
vulnerabilidade ao outro, na presenca viva
que constréi territdérios de existéncia em
conexdo com os contornos cambiantes de
nossa subjetividade. No hoje, esse depois,
a percepcdo do outro em nés é o primeiro e
fundamental impulso para pensar o que é nosso
para nés - plural - em diregdo a construgéo

do que queremos vir a ser.'

La, no passado, fica a ortodoxia dos ismos.

Na (a)diversidade afirmada, entre as crises
incessantes que se tornam modo de viver, (re)
visBes sobre particularidades histdricas séo
embaralhadas e reposicionam a pergunta. No
gerindio incessante pensando sobre o que hé
de Brasil na arte brasileira e assumindo os
riscos decorrentes da pergunta, percebe-se
a emergéncia de um “furor da margem” que
configura uma espécie de “devir-Brasil” como

parte constituinte do hoje, esse depois.

HOJE, ESSE DEPOIS
(E OUTRAS VELHAS RETICENCIAS NOVAS...)

O capitalismo financeiro que se instalou no
planeta a partir do final dos anos 70 tem
como um dos seus principais alvos a polditica
que rege os processos de subjetivacdo -
especialmente o lugar do outro e o destino

da forga da criacgdo.?'?

No Brasil, especialmente a partir dos anos
2000, ©praticas artisticas organizaram-se
em torno de coletivos, tomando lugares néo
imediatamente reconheciveis como lugares
da arte para a experimentacdo direta na
investigacgdo, produgdo e documentagdo de
proposic¢des artisticas e curatoriais, emplena
contaminacdo com o espago de apresentacédo.'’
As praticas artisticas, nesse contexto,

configuram um regime coletivo colaborativo
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configurado em formatos diversos de

associagbes e sdo embrides para “os agoras”.

Na fronteira mdével entre as narrativas
histéricas periféricas e centrais, margens
unem e separam o conhecido e o desconhecido,
o visivel e o dinvisivel, o explorado e o
inexplorado, colocando-os em questdo. Os
movimentos de expansdo de margens para novas
inclusdes do “nosso para nés” evidenciam,
sobretudo, a permanéncia continua de exclusdes

sobre “o que é que ndo esta”.

Aqui, no tempo acumulado de agoras, junho
de 2013 é um més que ndo acabou. De 14
para cé&, as manifestacgdes populares que
expressam revoltas levantam, também consigo,
as poeiras tdxicas que (re)ascenderam forgas
conservadoras adormecidas e latentes.
Na sequéncia de eventos que nédo param de
chegar, a soma é negativa e incorpora muitos
acontecimentos: o impeachment da presidenta
eleita Dilma Rousseff em agosto de 2016, o
assassinato de Marielle Franco e Anderson
Gomes em marco de 2018, o assassinato da
jovem artista trans Matheusa Passarelli
em abril de 2018, o dincéndio do Museu
Nacional em setembro ultimo, entre tantas
outras perdas. Em um Rio de Janeiro sob
intervencdo militar, acentuam-se sentimentos
de perplexidade, pavor, frustracgdo, decepgdo
e desintegracdo. O mal-estar generalizado

ultrapassa a tolerabilidade, a crise torna-se

um modo de viver e o estado de excegdo torna-
se regra. Ndo escapam as crises a politica
de subjetivacédo, de relacdo com o outro e a
criagdo cultural.

A especificidade da arte enquanto modo de
expressdo e, portanto, de producdo de linguagem
e de pensamento é a invencdo de possiveis.!
Dai o poder de contédgio e de transformacédo
de que é portadora a acdo artistica. Ndo por
acaso a arte, podendo operar diferencas nos
processos de subjetivacdo, torna-se uma ameaga
no atual regime colonial-capitalistico: todo
processo revoluciondrio nédo é nada mais do
que a introdugdo de um hiato, de uma diferencga

no processo de subjetivacédo."”

Somente no ano de 2017, lista-se uma série
de repressdes as liberdades de expressédo nas
artes: o fechamento da exposigdo Queermuseu
no Santander Cultural, em Porto Alegre;
ataques a performance do artista Wagner
Schwartz no 352 Panorama de Arte Brasileira,
no Museu de Arte Moderna (MAM) de Sdo Paulo;
tentativa de fechamento da exposigdo Facga
vocé mesmo sua Capela Sistina, de Pedro
Moraleida (1977-1999), no Paldcio das Artes,
em Belo Horizonte, entre tantos outros

acontecimentos.

Em insténcias juridicas, os desdobramentos
subsequentes a essas agbes sdo tentativas

obstinadas de desqualificagdo e humilhagéo
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da forga de criagdo - algumas lamentavelmente
exitosas, como a aprovacdo de leis que proibem
a exposicdo de fotos, textos, desenhos,
pinturas, filmes e videos contendo cenas de
nudez ou referéncias ao ato sexual em espagos
piblicos destinados as atividades artistico-
culturais, além de vetos a livros que exponham
criangas a “ideologias permissivas e nocivas

a formagdo de cardter”.'®

Nos ataques a democracia e as liberdades
de expressdo, o Brasil ndo estd disolado.
Porém, aqui, particularidades histéricas
configuram um frdgil terreno entre uma
heranga colonial, um histérico de genocidios
indigenas e escraviddo perpetuada, violéncia
a mulher e continuo patrimonialismo entre as
vivas memdérias abafadas da ditadura militar
(1964-1985).

Os projetos culturais contemporédneos -
inclusive os artistas que sofreram ataques
e ameacgas de vida em decorréncia de suas
praticas artisticas ndo normatizadas -
contemplam discussBes sobre o que é nosso
para ndés a partir da nossa prépria ad(di)
versidade. Frente aos ataques, um estado de
alerta dinstala-se na subjetividade: somos
tomados por uma urgéncia que convoca o
“saber-do-corpo” - saber de nossa condigédo
de vivente! -, da sexualidade, dos afetos,
da linguagem, da imaginacdo e do desejo de

agir em oposigdo a paralisia melancélica

e fatalista, com esforgos para dar conta
daquilo que estéd ©pedindo passagem. A
natureza do mal-estar que nos habita pode,
também, nos dmpulsionar para um mergulho
nesse mal-estar e, através de associacgdes,
imaginar estratégias coletivas de fuga e de

transfiguragdo do presente.

Na condicdo de possibilidade de resisténcia
micropolitica para sustentar o mal-estar,
eclodem préadticas artisticas e discursivas
pautadas nas urgéncias “dos agoras”;
englobando e embaralhando temas  sobre
identidade de género - lembrando aqui que o
pais lidera o ranking mundial de assassinatos
a transexuais;'® feminismo - considerando que
a taxa de feminicidio no Brasil é a maior do

mundo ;*!°

questdes sobre representatividades
indigenas - enquanto a taxa de mortalidade
por suicidio entre dindigenas é quase o
triplo da média nacional;?® questdes sobre
representatividade da populacdo negra -
enquanto o Atlas da Violéncia de 2017 aponta
que os negros jovens e de baixa escolaridade
continuam totalizando a maior parte das

vitimas de homicidios no Brasil.?!

Nessa direcdo, entre urgéncias, também em
paralelo emergem praticas artisticas e
discursivas pautadas na revisdo do projeto
moderno brasileiro que <coabita hoje o

contemporéneo.
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No gertndio incessante pensando sobre o que
hé de Brasil na arte brasileira e assumindo
os riscos decorrentes da pergunta - entre
eles anacronismo, fixacéo identitéaria,
nacionalismo -, apostamos que os riscos séo
pontos menores frente a poténcia maior de

reposicionamento da pergunta.

Percebe-se a emergéncia de um furor da
margem como parte constituinte do hoje, esse
depois, a 1luz de nossas particularidades
histéricas, apontando para “o que é que néao
estd” conhecido, visivel e caminhando emn
direcdo a construgdo do que queremos vir a
ser - nessa espécie de “devir-Brasil” nesse

“Brasil bem perto daqui”.?

Reitera-se que
os movimentos de expansdo de margens para
novas dinclusbes evidenciam, sobretudo, a

permanéncia continua de exclusdes.

As praticas artisticas e discursivas do
presente impulsionadas pelo “furor da margem”
apresentam-se como tentativas de minimizar
o descompasso entre a realidade e a sua
traducdo no campo do sensivel, mergulhando
“de cabeg¢a” nos escombros hibridos do Brasil,
inferindo fissuras nos modos de enxergar a
si mesmo em contato com o outro-plural. Nos
agoras, aqui, distanciam-se discussdes sobre
fixacdes de identidades nacionais e aproximam-
se tentativas de abertura para percepgdles

questionadoras da diversidade de nossas

particularidades histéricas constituintes.

Nesse ndés onde se escondem tantos outros
de ndés, como proliferar multiplicidades em
suas variacgbes infinitesimais? Como desfazer
identidades quando é necessdrio lembréa-
las para desencadear outros processos de

subjetivagdo ndo reduzidas aos sujeitos?

Se esses movimentos de expansdo de margens

reafirmam ou implodem configuracdes
identitéarias com seus enrijecimentos
patoldégicos, é algo a ser aferido na

passagem do tempo. No Brasil que nédo conhece
seus brasis, também operam novas formas
de colonialidade capitalista onde também
nés somos colonizadores de ndés mesmos. Se
reside nas artes um poder de dinterferéncia
na realidade e de participacdo na orientacédo
de seu destino para essa espécie de “devir-
Brasil”, a arte é também um dinstrumento
essencial de transformagdo da paisagem
subjetiva e objetiva para a abertura de

possiveis.

Nesse contexto, o limite ¢é ténue entre
a arte “ser um dinstrumento para” e ser
“instrumentalizada por”. A pergunta “o que
pode a arte?”, lancada por Suely Rolnik em
2006,% pode ser hoje lida em conjunto com seu

inverso negativo: “0O que ndo pode a arte?”.
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Mas obviamente, tinha ali uma questdo de que
precisamos falar, que é dos brasileiros.
Estamos falando de uma pintura que comenta
sobre uma grande parcela da populacédo,
que ndo necessariamente estd nos Jlugares
de possiveis oportunidades, estd a margem,
estd numa estrada, assim como naquelas
fotografias. Eu me interessei por estas
pessoas. Estamos falando hoje dos negros,
de uma divida social, de oportunidades, de
educag¢do, etnocidio, estamos falando de
vdrias camadas e negros. E estdo emergindo
estas camadas da comunidade afrodescendente
no meu trabalho.

Conversa com Arjan Martins, por Luiz
Camillo Osério. Em: http://www.premiopipa.
com/2018/09/conversa-com-arjan-martins-
por-luiz-camillo-osorio-2. Acesso em

setembro de 2018.
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Romy Pocztaruk,
Para frente Brasil,
video digital,

5 min (2013).
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No auge da ditadura militar no Brasil,
a selecdo brasileira conquistou a Copa
do Mundo no México, em 1970, tornando-se
a primeira sele¢do tricamped mundial. A
vitéria, transmitida pela primeira vez para
o povo brasileiro através da televisdo, foi
utilizada como instrumento de propaganda do
regime militar. Enquanto o povo delirava
com a melhor selegcdo de todos os tempos e
a economia atingia o auge do que se chamou
“milagre econdémico”, o0s presos politicos
eram torturados e mortos em celas de
presidios e quartéis militares, e a censura
a qualquer manifestacdo contra o governo
crescia exponencialmente.

Para frente Brasil é uma obra comissionada
para o projeto Encontros na I1ha, da 92 Bienal
do Mercosul (2013). Este projeto reuniu um
grupo de artistas e intelectuais com o intuito
de produzir trabalhos e reflexbes sobre a
ilha da Pélvora ou ilha do Presidio, em Porto
Alegre. O video de cinco minutos de Romy
Pocztaruk alude, especialmente, a utilizacgdo
da ilha como sede de uma penitencidria de
seguran¢a mdxima que, nos anos da ditadura
militar, também abrigou presos politicos,
sofrendo intumeras denidncias de torturas e
maus tratos. Ao som da narracdo dos gols que
levaram a selecdo a vitdéria do tricampeonato
mundial e da trilha homénima escolhida pelo
regime para exacerbar o ufanismo do torcedor,
Para frente Brasil apresenta um cacho de
bananas sobre as quais estd tragado o mapa
do Brasil. A cada gol, uma porg¢do da fruta é
arrancada da penca, desfazendo o contorno do
pais. A obra apropria-se de signos e simbolos
de uma suposta brasilidade, como a banana,
o futebol e até mesmo a antropofagia para
referenciar os anos de chumbo que assolaram
0s porbdes do pais durante a ditadura.

https://romypocz.com/Para-frente-Brasil
Acesso em setembro de 2018.
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BRAZIL é uma exposig¢do sobre a representacgdo
do Brasil em outras culturas, tal como o pais
aparece fixado em obras cinematogrdficas.
O objetivo é tracar um panorama de filmes
de ficg¢do produzidos e rodados no exterior
nos quais o Brasil aparece apenas como uma
referéncia pontual, sem nenhuma importdncia
real para o desenrolar da trama.

O caso paradigmdtico é Brazil (1985), de
Terry Gilliam, obra distépica de ficgdo
cientifica sem qualquer relagcdo com o pais,
a ndo ser pelo tema recorrente de “Aquarela
do Brasil”, de Ary Barroso. Mais do que em
documentdrios “sérios” sobre o pais, sédo
nessas pequenas referéncias, aparentemente
sem importédncia, perdidas em didlogos
ficticios, que se encontram as verdadeiras
imagens inconscientes do exotismo. Distante
no tempo e no espag¢o, o Brasil serve de
avesso para todos esses filmes, como um
buraco negro nos roteiros, para os quais
todas as promessas, sonhos ou fugas de
seus personagens sdo mandados para nunca se
realizar.

https://www.danieljablonski.org/brazil

Acesso em setembro de 2018.
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Gabe Passareli, artista e terapeuta escrita em carvdo pela artista nua e com O

ocupacional, realiza uma acdo no encerramento corpo igualmente recoberto de cinzas sobre
da exposig¢do Queermuseu: cartografias da os textos curatoriais e institucionais da
diferenca na arte brasileira, na Escola de exposi¢do — na qual auséncias de artistas
Artes Visuais do Parque Lage, em 2018, onde LGBTQI+ estavam sendo apontadas. Gabe
havia atuado como educadora. A pergunta “O Passarelli é irmd da jovem artista trans
que fazer quando uma corpa vira cinzas?” é Matheusa Passarelli, assassinada e incinerada

no Rio de Janeiro, em 2018.

406 407

Matheusa Passareli, em imagem a esquerda, e Gabe
Passarelli (RJ), em imagem do centro. Intervengdo
no encerramento da exposig¢do Queermuseu na Escola
de Artes Visuais do Parque Lage (2018), em imagem
a direita. Crédito das imagens: Lucas Affonso
(Matheusa Passareli) e Marina Benzaquem (@zabenzi).




408

“Corpos estranhos em contato provocam
descobrimentos e proporcionam o entendimento
de outras realidades. O estranhamento nédo
deve ser motivo para tornar negativo os
julgamentos. O estranhamento precisa ser
entendido como o contato com o outro”, comega
um texto escrito por Matheusinha Passareli,
compartilhado pela irmd, Gabe Passareli, no
Instagram.

Agradeco pelo contato e pela abertura ao
didlogo. Também agradeco por colocar em
pauta a fala da minha irmd, possibilitando
uma interlocug¢do entre nés trés. “Corpos
estranhos em contato provocam descobrimentos
e proporcionam o entendimento de outras
realidades. O estranhamento ndo deve ser
motivo para tornar negativo os julgamentos.
O estranhamento precisa ser entendido como o
contato com o outro”. Infelizmente o contato
com o outro tem sido dificil em diferentes
instdncias da convivéncia humana. Como a
Matheusa registrou antes da barbaridade que
a foi causada, o estranhamento ndo deve ser
motivo para tornar negativos os julgamentos,
muito menos a execugdo de uma pessoa de 21
anos, minha irmd, Matheusa Passareli Simées
Vieira. Por isso questiono a todos: O que fazer
quando uma corpa vira cinzas? Questiono pois
tenho experienciado momentos de escolhas,
essas causas por um fato que poderia ter
expelido definitivamente ndo sé minha irmé,

mas eu, minha familia, nossas amigas. Como
resistir a crueldade quando somos obrigadas
ao contato? Contato esse que, em experiéncias
como o Queermuseu, precisa ser observado
de perto. A minuciosidade da violéncia
institucional, em destaque para o machismo,
LGBTQRI+ fobias e racismo, se faz no cotidiano
de encontro entre corpos. Em nenhuma hipdtese
conseguiria transpassar as pequenas e fortes
experiéncias violéncias institucionais que
sofremos no dia a dia, no entanto, existem
momentos muito especificos que conseguimos
adentrar sistemas opressores, dialogar com
seus agentes, compreender seu funcionamento
(sentir e observar essas violéncias de dentro)
e a partir disso se posicionar politicamente
e institucionalmente contra violéncias que
ndo pausam com o assassinato da minha irmé&,
a manutengdo da violéncia contra nossos
corpos tem se feito em todos os lugares
que circulamos, ndo ouso dizer que estamos
seguras em algum lugar. Por isso precisamos
pensar: como construir fazeres capazes de
expor a manutenc¢do dessas violéncias, como
feito no Queermuseu, sem que precisemos
estar vocalizando vinte e quatro horas por
dia as violéncias que sofremos, alimentando
o imagindrio daqueles que se apropriam das
nossas vivéncias para se Salimentar$, com
o discurso de bom feitor? Como agir contra
toda experiéncia de violéncia? Desde aquela
que executa até aquela que diz que ndo temos
autonomia dentro de uma escola de artes
visuais?”

Trecho de e-mail trocado entre a autora e
Gabe Passareli em 01.10.2018.
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A TERCEIRA MARGEM (DO RIO):
HABITAR A CORRENTEZA,
(RE) CONSTRUIR LINGUAGENS

O “furor da margem” como um dos “estados da
arte” do hoje, esse depois, pode ser discutido
a partir de trés perspectivas: a construgéo
de 1léxicos impulsionada por prédticas recentes
implicadas na desestabilizacgdo - em maior ou
menor grau - da linguagem dominante; prdaticas
artisticas que, em conjunto, configuram um
atual “DNA delirante” da arte brasileira; e
praticas curatoriais que exploram (re)leituras
da diversidade de nossas particularidades
histéricas constituintes através de projetos
expositivos. Aqui, nesse ensaio, nos fixamos
em praticas recentes que constroem léxicos,
questionam os vocabuldrios em uso e propdem
novas caixas de ferramentas de linguagem.
As abordagens concentradas em préaticas
artisticas e curatoriais serdo objetos de

estudos subsequentes.

Os guaranis chamam a garganta de ahy’o,
mas também de fie’e raity, que significa
literalmente “ninho das palavras-alma”. E
porque eles sabem que embrides de palavras
emergem da fecundacdo do ar do tempo em
nossos corpos em sua condigdo de viventes e
que, nesse caso, e sb nele, as palavras tém
alma, a alma dos mundos atuais ou em gérmen
que nos habitam nesta nossa condigdo. Que as

palavras tenham alma e a alma encontre suas

palavras é tédo fundamental para eles que
consideram que a doenca, seja ela orgédnica ou
mental, vem quando estas se separam - tanto
o termo file’e, que eles usam para designar
“palavra”, “linguagem” e o termo anga, que
usam para designar “alma”, significam ambos
“palavras-alma”. Eles sabem igualmente que
héd um tempo préprio para sua germinacgdo e
que, para que esta vingue, o ninho tem que
ser cuidado. Estar a altura desse tempo e
desse cuidado para dizer o mais precisamente
possivel o que sufoca e produz um ndé na
garganta e, sobretudo, o que estd aflorando
diante disso para que a vida recobre um
equilibrio - ndo sera esse o trabalho do
pensamento propriamente dito? N&o estaré
exatamente nisso sua poténcia micropolitica?
N&o seréd isso o que define e garante a sua
ética? E, mais amplamente, ndo serd nisso
afinal que consiste o trabalho de uma vida??*

Palavras fixadas em pele de papel tiradas de
drvores mortas envelhecem, nos ensina Davi

5

Kopenawa.?” “Nos agoras”, palavras envelhecem

enquanto neologismos nascem.

Em 2003, a critica e curadora Lisette Lagnado
elaborou um glossdrio do programa ambiental
de Hélio Oiticica em sua tese de doutorado.?®
A partir da reunido de um conjunto de termos
inventados e/ou ressignificados pelo artista,
Lagnado afirma que as operatividades no campo
da linguagem de Hélio Oiticica, intrinsecas
a seu processo de produgdo e de arquivamento,

sdo fundamentais para a compreensdo da
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conjuntura histdérica e dimensdo estética de

suas obras.

Nessa totalidade estelar, um termo por
vezes serve de base para outro; outros,
adjacentes, sdo redefinig¢des que questionam
usos e circulagdes anteriores; uns s&o mais
propositivos do que conceituais, ou mais
gerais que particulares, mas podem ser tanto
unitédrios como plurais, diferenciédveis mesmo
que indeterminados, divisiveis sem abdicar

do miltiplo, plurais e parciais.?

Em uma estrutura rizomética, como um exercicio
sem fim, o método de criacgdo de associagdes
entre termos desenvolvido por Lagnado, mesmo
que inevitavelmente sujeito a interpretacgéo
da autora, oferta outras possibilidades de
entradas para acessar o vocabuladrio e a

producdo de Hélio Oiticica.

Em 2014, a pesquisadora e artista Cristina
Ribas, por meio do edital Programa Rede
Nacional Funarte Artes Visuais, publicou o
livro Vocabuldrio politico para processos
estéticos.?® Redigido colaborativamente a
partir de um semindrio que reuniu mais de
trinta e cinco pessoas, o convite dirigiu-se
a criacdo de um “espago de implosdo de duas
formalizagdes: uma delas a da individualidade
(do falar sozinho, da autoria) e a outra a da
politica como espaco onde poderiamos acessar
com vocabuldrios especificos ou com formas

j& conhecidas”.?®

“Como nossos vocabuldrios se intersectam uns
aos outros no nosso tempo?”, pergunta Ribas.
A aposta do projeto estd na intersecgdo entre
politica, 1lingua, linguagem e criacdo a
partir de processos estéticos em producéo,
“para abrir espago para falar daquilo de
que somos constituidos, de nossos desejos,
de nossas estratégias, de nossos processos

reconstitutivos e transformdticog”.?°

O espago que o vocabuldrio quer provocar
é, portanto, um vocabular em voz alta como
parte de um processo analitico (ouvir a
si e ao outro, ouvir outros) e colocar-se
a par de como falamos, com quem falamos.
(..) abrir junto o espago de politizacédo de
nossos vocabuldrios, de composicdo que, como
espago de experimentagdo, se faz estético. O
vocabuldrio por isso se torna vocabulinario,
espago de promiscuidade da lingua, da criacgéo
e de politica.?

Definindo-se como um livro-invengdo, o
enderegcamento manifestado em Vocabuldrio
politico para processos estéticos & em

N

direcdo a produgdo de um comum, repleto de

singularidades,*?

para sair do isolamento da
palavra, ou da definigcdo de um conceito,

para um campo, ou campos, de préticas.?®

Em 2014, durante a 312 Bienal de Sdo Paulo, o
tedérico canadense Stephen Wright foi convidado
para co-organizar o semindrio Usos da Arte,

tendo como um dos desdobramentos imediatos a
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traducdo e publicacgdo de seu livro Para um
léxico dos usos.’® Wright propde-se a desafiar
as dinstituig¢des conceituais dominantes, ja
que, nas palavras do autor, as préprias
palavras que podemos usar para nomear e
esclarecer praticas orientadas pelo uso néo
estdo prontamente disponiveis: com demasiada
frequéncia, as diniciativas protagonizadas
por usuédrios caem prisioneiras do 1léxico,
capturadas por um vocabuladrio herdado da

5

modernidade.? Assim, alguns termos deveriam

ser aposentados para a emergéncia de novos
conceitos, em convergéncia, para a construgdo

de novos modos de uso da arte.

A caixa de ferramentas conceituais esta
cheia; (..) mas, de certo modo, ndo sdo
as ferramentas adequadas para um trabalho
que temos para fazer; sdo ferramentas
adequadas para um trabalho que j& nédo é
mais necessario - ferramentas calibradas
para edificios conceituais mais antigos,
procedentes de ambientes sustentados pelo
mainstream artistico. (..) Mesmo assim, como
se trata de ferramentas que continuam a ser
legitimadas pela cultura dos especialistas,
sua prépria presenca impede que se identifique
corretamente o trabalho que agora precisa
ser feito.?®®

0 argumento de Wright incide na
reinstrumentalizagdo do nosso vocabulério
conceitual em direcdo a outras préaticas e
conhecimentos. Nessa diregédo, palavras como

“autonomia”, “autoria” e “espectador” operam

com coeficientes negativos e palavras como
“brechas”, “profanacgdo” e “usologia” ganham
coeficientes emascensdo. Reside na publicagéo
de Wright uma contradicdo: ao apontar termos
em escalada e termos em queda, conceitos séo
valorados sem problematizagdo metodolédgica
acerca de suas construgdes. O resultado é
um vocabuldrio dicotdémico que opera entre
enaltecimento x depreciagdo baseado no mesmo
(criticado) modelo autoral congelado em
torno de um dnico nome - a sua assinatura -
onde termos Unicos estdo epistemologicamente

enrijecidos.

Em 2017, a editora Cobogd langou o 1livro
(Curadoria) de A a Z, de autoria de
Jens Hoffmann, contextualizando termos
fundamentais da préatica curatorial do
século XXI.?” Em uma publicacdo que importa
termos europeus e norte-americanos, as
ortodoxias terminoldgicas apresentadas néo
sdo compativeis com as vivéncias daqui, com
suas tendéncias as praticas coletivas e

colaborativas.

Também em 2017, a editora Ikrek publicou
Diciondrio de Marild Dardot, com organizacédo
de Rodrigo Moura.’® O livro agrupa um conjunto
expressivo de vocédbulos relacionados a
poética da artista: a partir de uma lista
de palavras organizada por Marild e pelo

curador, cinco pessoas sdo convidadas a criar
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verbetes. “Os significados e as leituras,
porém, de forma alguma sdo cabais, mas
apenas uns entre outros, e fazem parte de
uma lista sempre em construcgcdo. Um espaco
interior, autogerativo e labirintico, que
permite novas configura¢des e combinacdes,
uma extensdo da prépria linguagem”. Nessa
construcgdo, palavras comumente utilizadas
pela artista sdo ofertadas para distintas

interpretacdes em livres associacgdes.

Em 2018, o catdlogo concomitante a exposicédo
Luz com trevas, do artista Cabelo, retne um
glosséario empregado pelo artista ao longo de
duas décadas.’® Na especificidade da relacédo
do vocédbulo para a préatica artistica e vice-
versa - entre palavras como “camuflagem”,
“instauracgdo” e “transe” -, evoca universos

polifdnicos contra a pureza da linguagem.

Na prética docente propositiva, em 2018, a
disciplina “Experimentar o experimental:
furor da margem / estudos expositivos e critica

de arte no Bragil”“°

contextualizou préaticas
recentes implicadas na desestabilizagdo - em
maior ou menor grau - da linguagem dominante.
Para tensionar o dissenso, no coletivo,
em uma tentativa de dimplosdo de autorias
e subjetividades de linguagem reduzidas a
sujeitos, foi proposto um exercicio pratico-
poético, em grupos, para a (re)construgéo

lexical da triade experimental-furor-margem.

Em produgdes visuais, os resultados em
aberto sdo paisagens verbais questionadoras
da nossa constituicdo léxica, enfatizando a
poténcia da mutabilidade da linguagem para

transfiguracdo urgente do presente.

O conjunto dessas préaticas recentes, emn
sua maioria impulsionadas por estudos pébs-
coloniais e questionamentos sobre identidade
de género, anunciam uma transformacgdo da
linguagem utilizada para falar de arte.
Ao questionarem a comunicacdo do presente,
atuam como ferramentas de combate que podem
conduzir a uma radical experimentacgdo para
outros modos de comunicacdo, existéncia e
criagdo cultural. A hipdétese sobre se esté
em curso uma virada lexical a partir de
praticas contemporédneas sé poderd, novamente,
ser aferida na passagem do tempo. No hoje,
ganham os projetos coletivamente construidos
que saem do isolamento de palavras, incitam
intersegdes e potencializam a tomada de

campos de préatica.

“(...) nessa 4gua que ndo para, de longas
beiras: e, eu, rio abaixo, rio a fora, rio a

”4l egtamos aprendendo a habitar

dentro - o rio
as correntezas, entre as pedras mdveis nas
dguas turbulentas, executando invencgdes para

permanecer em espagos do rio. Das margens
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as margens, com suas bordas em movimento, o
tempo de incorporagdo de agdes pela histéria
estd em aberto. “Aqui é do fim pra frente”,*?
rumo a um porvir, quicd mais plural entre
as nossas singularidades constituintes que
incorpore outros, que sdo muitos, nas nossas
narrativas histdéricas exaustas de tanto

abandono.

A casa, corpo do eu, tem o terreno todo por
cama. Lugares para as préaticas artisticas
ndo se encontram, constroem-se: na invengao
de possiveis, nos abismos onde habita a arte,
navegaveis Dbarquinhos de papel flutuam.
Em outros estados do sensivel, vulnerével
aos outros e ao rio com suas correntezas
instéaveis, possiveis radicalidades emergem
para configurar novos modos de existéncia
tdo necessédrios. A margem-movente esta
disponivel para ser habitada: os barquinhos

de papel dinclusive.

furor da margem /

André Leal,

‘‘Experimentar o experimental:

Trabalho apresentado no final do curso

Andressa

Integrantes:

(2018).
Claudia Berger, Débora Linck, Débora Poncio, Julia Guimardes Alves,

estudos expositivos e critica de arte no Brasil”

Rocha,

Clarice Saisse,

Pedro Caetano Eboli, Rafael Alonso.
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NOTAS

1. O presente artigo é uma continuidade do ensaio

anterior, “Nés, os bugres das baixas altitudes e
adjacéncias”, de minha autoria, publicado em:
Desterros, terreiros: pébs cadernos 2. PPGAV-UFRJ,
Escola de Belas Artes. Rio de Janeiro: Editora
Circuito, 2017 (coeditores: Fabiane M. Borges,

Leonardo Bertolossi e Michelle Sommer).

2. PAPE, Lygia. Catiti catiti, na terra dos brasis.
Dissertacgdo (mestrado). Universidade Federal do Rio
de Janeiro. Rio de Janeiro, 1980.

3. 0 registro do encontro foi publicado em: O Pasquim,
edicdo 646, 12-18 de novembro de 1981. Discussdes
especificas sobre esse encontro podem ser acessadas
em: “Fome de democracia: arte, politica e utopia”, de
minha autoria, publicado em: revista Jacarandéa, n® 6,
Rio de Janeiro, 2017, pp. 42-45.

4. FERREIRA, Gléria (org.). Critica de arte no Brasil:
temdticas contemporédneas. Rio de Janeiro: Funarte,
2006.

5. Ver o poema “Experimentar o experimental”,
publicado na integra neste livro (pp. 78-79). Por ser
uma montagem com trechos de datas diversas, opta-se
por assinalar “s/d”.

6. Idem.
7. Em “Arte ambiental, arte pés-moderna, Hélio
Oiticica”, originalmente publicado em Correio da

Manhd, 26/06/1966; republicado em PEDROSA, Mario.
Dos murais de Portinari aos espagos de Brasilia (org.
Aracy Amaral). S&o Paulo: Perspectiva, 1981, pp.
205-209.

8. B33 Bolide Caixa 18, Homenagem a Cara de Cavalo,
realizado por Hélio Oiticica em 1965, com a foto da
carteira de didentidade de Manoel Moreira, o Cara
de Cavalo, executado pela policia carioca em 3 de
outubro de 1964.

9. José Miranda Rosa, o Mineirinho, foi wum dos
assaltantes mais procurados pela policia carioca
na década de 60. Morreu em maio de 1962 com treze
tiros disparados pelo esquadrdo que o perseguia. Ver:
LISPECTOR, Clarice. Para néo esquecer. Sdo Paulo:
Atica, 1979.

10. SALOMAO, Waly. Qual é o parangolé?. Publicado
originalmente na Colecdo Perfis do Rio. Rio de
Janeiro: Relume-Dumard, 1996.

11. Perspectivas sobre essa espécie de “devir-Brasil”
encontram interlocugdes préximas com: 0SORIO, Luiz
Camillo. Olhar & margem: caminhos da arte brasileira.
S&o Paulo: SESI-SP/Cosac Naify, 2016.

12. ROLNIK, Suely. Geopolitica da cafetinagem, 2006.
Disponivel em: Thttp://eipcp.net/transversal/1106/
rolnik/pt . Acesso em setembro de 2018.

13. No Rio de Janeiro, destacam-se as acgdes:
Atrocidades Maravilhosas (1999-2000); Zona Franca

(2001); Orladndia e Nova Orldndia (2001); Acidcar 421

Invertido I (2002); Prémio Interferéncias Urbanas
(1998-2002); Alfandega (2002-2003); Grande Orléandia,
artistas abaixo da Linha Vermelha (2003); CEP 20.000
(1990-2015). Hoje, projetos que envolvem coletivos
atuantes nos anos 2000 estdo sendo historicizados
principalmente a partir de produg¢des académicas.

14. ROLNIK, Suely. Geopolitica da cafetinagem, op.
cit.

15. ROLNIK, Suely. Esferas da insurreigdo: notas para
uma vida ndo cafetinada. S&o Paulo: N-1, 2018, p. 1l4.

16. Em outubro de 2017, a Cdmara Municipal de Uruguaiana
(RS) solicitou a retirada do catdlogo Queermuseu:
cartografias da diferenca na arte brasileira do
acervo da Biblioteca Pdblica Municipal, devolvendo-o
ao Santander Cultural, junto a mocgdo de reptdio ao
contetdo da publicagdo com obras “distorcidamente
permissivas e potencialmente nocivas para a formagdo
do cardter”. Em 6 de novembro de 2017, a Assembleia
Legislativa do Espirito Santo aprovou o Projeto de




422

Lei 383/2017, que proibe a exposicdo de fotos, textos,
desenhos, pinturas, filmes e videos contendo cenas de
nudez ou referéncias ao ato sexual em espagos ptblicos
destinados a atividades artistico-culturais.

17. ROLNIK, Suely. Esferas da insurreigdo. op. cit.,
p. 17.

18. Ver: https://transrespect.org/wp-content/
uploads/2016/11/TvT-PS-Voll4-2016.pdf. Acesso em
setembro de 2018.

19. Ver: relatdério “Diretrizes Nacionais: Feminicidio”,
ONU Mulheres, em: http://www.onumulheres.org.br/wp-
content/uploads/2016/04/diretrizes_feminicidio.pdf.
Acesso em setembro de 2018.

20. A taxa de mortalidade por suicidio entre
indigenas é quase o triplo da média nacional, segundo
o Ministério da Satde. Enquanto o Brasil registra 5,7
6bitos a cada 100 mil habitantes, o indice é de 15,2 na
populacdo indigena. Ver: relatdério “Violéncia contra
os povos indigenas do Brasil”, em: https://cimi.org.
br/observatorio-da-violencia/edicoes-anteriores/
Acesso em setembro de 2018.

21. Ver dados do Instituto de Pesquisa Econdmica
Aplicada em parceria com o Férum Brasileiro de Segurancga
Piblica, em: http://www.ipea.gov.br/atlasviolencia/
download/2/2017. Acesso em setembro de 2018.

22. A expressdo “Brasil bem perto daqui” é encontrada
em: SCHWARCZ, Lilia Moritz e STARLING, Heloisa
Miguel. Brasil: uma biografia. S&o Paulo: Companhia
das Letras, 2015.

23. ROLNIK, Suely. Geopolitica da cafetinagem, op. cit.

24 . ROLNIK, Suely. Esferas da insurreigdo. op. cit.,
pp. 26-27.

25. KOPENAWA, Davi e ALBERT, Bruce. “As palavras
dadas”. In: A queda do céu: palavras de um =xami
yanomami. S&o0 Paulo: Companhia das Letras, 2015, pp.
63-66.

26 . LAGNADO, Lisette. Glossdrio do programa ambiental

de Hélio Oiticica. Parte integrante da tese de
doutoramento Hélio Oiticica, o mapa do programa
ambiental, apresentada ao Programa de Pdés-Graduagdo
em Filosofia, mno Departamento de Filosofia da

Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da
Universidade de S&o Paulo, 2003.

27. Ibidem, p. 3.

28. RIBAS, Cristina Thorstenberg. Vocabulario
politico para processos estéticos. Programa Rede
Nacional Funarte de Artes Visuais, 2015. Disponivel
em: http://vocabpol.cristinaribas.org/ . Acesso em
setembro de 2018.

29. Ibidem, p. 7.

30. Ibidem, p. 10.

31. Ibidem, p. 8.

32. Ibidem, p. 9

33. Ibidem p. 15.

34. Em 2014, Stephen Wright publicou Towards a Lexicon
of Usership, que foi originalmente desenvolvido para
o Museu de Arte Util, projeto da artista cubana Ténia
Bruguera, realizado no Van Abben Museu, na Holanda.
Em 2016, o livro foi traduzido e publicado no Brasil
pela editora Aurora. Ver: WRIGHT, Stephen. Para um
léxico dos usos. Tradugdo de Julia Ruiz Di Giovanni.
Sdo Paulo: Aurora, 2016.

35. Ibidem, p. 13.

36. Ibidem, p. 105.

37. HOFFMANN, Jens. (Curadoria) de A a Z. Rio de
Janeiro: Cobogé, 2017.

38. DARDOT, Mariléd. Dicionédrio de Marilé Dardot (org.
Rodrigo Moura). Belo Horizonte: Ikrek, 2017.

423



https://transrespect.org/wp-content/uploads/2016/11/TvT-PS-Vol14-2016.pdf
https://transrespect.org/wp-content/uploads/2016/11/TvT-PS-Vol14-2016.pdf
http://www.onumulheres.org.br/wp-content/uploads/2016/04/diretrizes_feminicidio.pdf
http://www.onumulheres.org.br/wp-content/uploads/2016/04/diretrizes_feminicidio.pdf
https://cimi.org.br/observatorio-da-violencia/edicoes-anteriores/
https://cimi.org.br/observatorio-da-violencia/edicoes-anteriores/
http://www.ipea.gov.br/atlasviolencia/download/2/2017
http://www.ipea.gov.br/atlasviolencia/download/2/2017

424

39. O catdlogo é parte integrante da exposigdo Luz com
trevas, do artista Cabelo, com curadoria de Lisette
Lagnado. A exposicdo, fruto de edital de selegéo
piblica com patrocinio do BNDES, ocorreu de 21 de
margo a 25 de maio de 2018 na Galeria Espago Cultural
BNDES, no Rio de Janeiro.

40. A disciplina é parte integrante do Programa de Pés-
Graduacgdo em Artes Visuais da UFRJ e foi ofertada por
mim e Ivair Reinaldim, a quem agradego a generosidade
das trocas e experiéncias adquiridas na construgdo
de praticas docentes propositivas. A disciplina
integra, também, o programa de extensdo Plataforma
de Emergéncia, uma iniciativa do Centro Municipal de
Arte Hélio Oditicica, vinculado & Secretaria Municipal
de Cultura do Rio de Janeiro, em parceria com a UFRJ,
UFF, UNIRIO, UERJ e PUC-Rio, através de seus programas
de pdés-graduacgdo nas &reas das artes visuais, artes
cénicas, filosofia, comunicagdo social, sociologia,
antropologia e psicologia; onde s&o ofertadas vagas
para a comunidade em geral, ampliando-se a atuagdo
académica da universidade para além-muros.

41. ROSA, Guimardes. “A terceira margem do rio”. In:
Primeiras estérias. 162 ed. Rio de Janeiro: Nova
Fronteira, 2016, pp. 67-72.

42. “Aqui é do fim pra frente”, frase escrita no
lambe-lambe instalado no térreo da sede do BNDES,
no Largo da Carioca, Centro do Rio de Janeiro, que
anuncia a exposigdo Luz com trevas, individual de
Cabelo com curadoria de Lisette Lagnado, de 21 de
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EXPERIMENTAR O EXPERIMENTAL:
ONDE A PUREZA E UM MI(S)TO
INTRODUGAO A0S ESTUDOS EXPOSITIVOS
E A CRITICA DE ARTE NO BRASIL

Ivair Reinaldim e Michelle Farias Sommer

[2° semestre de 2017]

EMENTA

O curso concentra-se em estudos expositivos
e critica de arte, a partir da produgédo
artistica brasileira dos anos 60 e 70, e
depois. Norteado pela pergunta langada pelo
critico Mério Pedrosa (1900-1981) - “Para
quem, para onde, e para que ou por qué?”
-, questionam-se os enderecamentos das
produg¢des artisticas e criticas, ao revisitar
cdnones expositivos e suas instédncias de
legitimacdo. Nas transicdes do “moderno”
para o “contempordneo”, o curso objetiva
igualmente debater a insercgdo da integrante
da historiografia da arte no Brasil.

PROGRAMA

1. Confrontando as “origens” do experimental
na produgdo artistica brasileira.

2. Estudos expositivos & critica de arte:
reverenciando e devorando cédnones - de 1l&
para céa: 60 e 70, e depois.

3. 0 que hd de “brasilidade” na singularidade
da experimentacéo.

CONVIDADOS

Daniel Steegmann-Mangrané, Fernanda Lopes,
Fernando Cocchiarale, Jessica Gogan, Joéo
Paulo Quintella, Luiz Camillo Osorio e

Pablo Lafuente.
BIBLIOGRAFIA

MARIO PEDROSA (ordem cronoldgica):
PEDROSA, Mario. Arte, necessidade vital. Rio
de Janeiro: Editora da Casa do Estudante do
Brasil, 1949.

. Dimensdes da arte. Brasilia: Ministério
da Educacgédo e Cultura, 1964.
A opgdo brasileira. Rio de Janeiro:
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homem, arte em crise. Sdo0 Paulo: Editora 429
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Ensaios. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2015.
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Vigiléncia, Tecnopoliticas,
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http://www.academia.edu/5474984/%C3%81rea_

Experimental_ -_Lugar_espa%C3%A70_e__
dimens%C3%A30_do_experimental_na_arte_
brasileira dos_anos_1970. Acesso em: 28
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ESTUDANTES INSCRITOS

[OBS.: Embora a frequéncia entre as aulas
tenha sido irregular, optamos por apresentar
a lista completa de estudantes inscritos no
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doutorandos/as do Programa de Pés-Graduacéo
em Artes Visuais (PPGAV-EBA-UFRJ), graduandos
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Luiz Henrique Larica Gazzola, Mariana de
Souza Guimardes, Maykson Mardonio Cardoso
de Sousa, Meriney dos Santos Horta, Omar de
Oliveira Porto Junior, Patricia Francisco,
Paula Isabelle Teixeira de Souza, Priscila
Medeiros de Oliveira, Rafael Rodrigues, Raira
Merce Matos Rolisola, Rayssa de Oliveira
Ruiz, Renata Maneschy Duarte Teles Freitas,
Rodrigo Van Enck Centini, Shannon Figueiredo
de Souza Botelho, Sofia Gentil Mussolin,
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EXPERIMENTAR O EXPERIMENTAL:
FUROR DA MARGEM

ESTUDOS EXPOSITIVOS E

CRITICA DE ARTE NO BRASIL

Ivair Reinaldim e Michelle Farias Sommer

[1° semestre de 2018]

EMENTA

O curso concentra-se mna dintersecdo entre
prdticas artisticas, estudos expositivos
e critica de arte no Brasil. Com enfoque
nas transigdes do “moderno” para o
“contempordneo” e rumo ao hoje, o curso
debate préaticas artisticas marginais e
contracédnones expositivos, circundados pelas
questdes suscitadas pela critica de arte, a
fim de ampliar as narrativas que residem no
corpo singular experimental das produgdes
daqui. FEntre préaticas artisticas, estudos
expositivos e critica de arte, qual é o “DNA
delirante” da margem no contemporédneo pensado
a partir de uma perspectiva histdérica?

CONVIDADOS
Cabelo, Cristina Ribas, Lisette Lagnado,
Natalia Nichols e Ricardo Basbaum.
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extensdo Plataforma de Emergéncia].
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Giovanna Aguirre Lo Bianco, Guilherme Bezzi
Conde, Guilherme Veloso, Helena Wilhelm
Eilers, Hellen Alves Cabral, Hugo Pessoa
Lopez, Italo Alexandre Rodrigues da Silva,
Ivana Barradas Figueiredo, Julia Guimarées
Alves, Kamila Costa, Karla Cristina Gomes de
Carvalho, Karolinny Rosa de Brito da Rocha,
Leonardo Rebello da Silva Filho, Lorena Brito
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Gon Fonseca Costa, Mariayne Cortes Nana,
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Pinto, Rafael Rodrigues de Maynart Ramos,
Raquel dos Santos Machado, Raquel Vieira,
Raphael Santos da Cruz, Rayssa de Oliveira
Ruiz, Rebeca Rose dos Santos Leandro, Rodrigo
Van Enck Centini, Thiago Spindola Motta
Fernandes, Tiago Cadete, William Araujo
Barreto de Souza e William dos Santos Maia.

439



http://museumarteutil.net/wp-content/uploads/2013/12/Toward-%2520a-lexicon-of-usership.pdf
http://museumarteutil.net/wp-content/uploads/2013/12/Toward-%2520a-lexicon-of-usership.pdf
http://museumarteutil.net/wp-content/uploads/2013/12/Toward-%2520a-lexicon-of-usership.pdf

POSFACIO
O BRASIL EM ATOS:
UM PANORAMA TOXICO

AFTERWORD
BRAZIL IN ACTS:
A TOXIC OVERVIEW

Ivair Reinaldim e Michelle Farias Sommer

No contexto teatral, ato é uma das divisdes
ou unidades que compdem uma pega. Aqui,
optamos pela supressdo de nossas falas, para
dar espago a diversidade de vozes - néo
raro, e infelizmente, caladas -, vozes que
silenciosamente gritam visibilidade e (re)
agdo frente ao panorama téxico dos nossos
dias. O casamento entre imagem e legenda
é narrado entdo em atos e seu conjunto
circunscreve a préatica docente na realizacéo
dos cursos Experimentar o experimental, em
seus médulos 1 e 2, entre 2017 e 2018, e
a gestacdo e materializagdo deste 1livro,
entre 2019 e 2020. Agora, em junho de 2020,
ansiamos pelo fim desse mundo que ndo péra
de acabar e dnterrompemos a narrativa do
nosso presente dinfinito do aqui e agora.
Terminamos a publicag¢do ressaltando que
“ato” também convoca nossa capacidade para
agir; realizar alguma coisa; acdo. Por outros

mundos possiveis.
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ATO 01 - Em 14 de marco de 2018, o assassinato
da vereadora Marielle Franco, ativista negra
dos direitos humanos, e de seu motorista
Anderson  Gomes, desencadeia uma série
de revoltas. No registro fotogrédfico de
Antonio Escorel, a presenca de Maria Soares,
conhecida como Dona Santinha, no protesto
ocorrido na Cineldndia no dia seguinte ao
ocorrido, imagem consentida, que ganha grande
circulagcdo mnas redes sociais. Para Dona
Santinha, na época com 93 anos, ir as ruas é
se fazer visivel e lutar por uma sociedade
mais justa: “Luto por tudo que acredito.
Preciso dar minha participagdo, pois, para
mudar, sé participando.” Marielle Franco foi
executada; morre uma mulher. No pais que tem
a quinta maior taxa de feminicidio do mundo,
segundo o Mapa de Violéncia 2015, perpetuam-
se violéncias, também de género. Quem mandou
matar Marielle Franco?
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ATO 02 - Na noite de 02 de setembro de 2018,
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ATO 06 - A partir da identificacgédo
do primeiro caso de Covid-19 no
pais, em 26 de fevereiro de 2020,
e do aumento no nUmero de casos,
diversos estados brasileiros
decretaram a recomendacgdo de
isolamento social para toda
a populagdo, como medida de
contengdo do coronavirus. No
registro fotogrédfico de Michael
Dantas, avista aéreado Cemitério
Parque Tarumd, em Manaus. Com o
SUS e o sgsistema funerdrio em
colapso, o estado do Amazonas,
proporcionalmente com os
maiores indices de contaminacgéo
e mortalidade no pais, enterra
vitimas da Covid-19 a partir da
“abertura de trincheiras”. Para
a prefeitura, ndo se trata de
“vala comum”, mas de uma medida
que “preserva a identidade dos
corpos e os lacos familiares,
com O distanciamento entre
caixbes e com a identificagéo
das sepulturas”, restringindo
o acesso ao local “as familias
que forem enterrar os seus
entes queridos, na quantidade
maxima de cinco pessoas”. Em
vérias capitais, apoiadores
do presidente Jair Bolsonaro
(sem partido), dintegrantes da
classe média em sua maioria,
promovem carreatas que pedem o
fim das medidas de contengdo do
coronavirus, de modo a reverter
a crise econdmica provocada pela
situagdo. Em 20 de julho de 2020,
data de conclusédo desta escrita,
sdo mais de 80 mil mortes e mais
de 2 milhdes e 100 mil casos
confirmados, de acordo com as
secretarias estaduais da satde
(https://covid.saude.gov.br).




ATO 07 - O por vir...
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ORGANIZADORES

Ivair Reinaldim
Vive e trabalha no Rio de Janeiro

Doutor em Artes Visuais, na linha de pesquisa
Histéria e Critica da Arte, pela Escola
de Belas Artes da UFRJ, tendo realizado
Estdgio PDEE junto & Ecole Doctorale Arts
plastiques, esthétiques & sciences de 1’art
na Université Paris 1 - Panthéon Sorbonne.
Sua tese “Arte e critica de arte na década
de 1980: vinculos possiveis entre o debate
tedrico internacional e os discursos criticos
no Brasil” recebeu o Prémio Gilberto Velho
de Teses da UFRJ, em 2013. Professor Adjunto
da Escola de Belas Artes da UFRJ e do quadro
permanente do Programa de Pdés-Graduacdo em
Artes Visuais da EBA-UFRJ. Membro do Comité
Brasileiro de Histéria da Arte (desde 2019).
Atua como curador independente e desenvolve
pesquisas nas &dreas de historiografia e teoria
da arte, critica e estudos curatoriais.

Michelle Farias Sommer
Vive e trabalha no Rio de Janeiro

Atua no ensino, pesquisa, curadoria e
critica de artes visuais. E pés-doutoranda
em Linguagens Visuais no PPGAV/EBA/UFRJ
(2017 - até o presente) com bolsa CAPES
/  PNPD com pesquisas voltadas para o
experimental e distopias contemporédneas a
partir de perspectivas multidisciplinares.
E doutora em Histéria, Teoria e Critica
de Arte pelo PPGAV/UFRGS (2012-2016), com
estdgio doutoral junto a University of the
Arts London / Central Saint Martins (2015)
na &rea de estudos expositivos, e mestre
em Planejamento Urbano e Regional pelo
PROPUR/UFRGS (2003-2005) na 4rea de cidade,
cultura e politica. E arquiteta e urbanista
pela PUC-RS (1997-2002). Em 2017 foi co-
curadora da exposicdo Mdrio Pedrosa: de la
naturaleza afectiva de la forma no Museu
Reina Sofia, em Madri, que obteve o prémio
destaque pela curadoria da exposigdo pela
Associacdo Brasileira de Critica de Arte -
ABCA, em 2018. E autora e organizadora de
diversos livros e contribui regularmente como
critica de arte para publicag¢des nacionais e
internacionais e projetos de artes visuais
em formatos diversos, pesquisa, na critica e
na curadoria de artes visuais.
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0O experimental & justamente a capacidade que as

pessoas tém de inventar sem diluir, sem copiar, &éa
capacidade que a pessoa tem de entrar num estado de
invengao, que é o experimental e ele tem a tendéncia
de ser simultaneo, ha varios niveis de experimentali-
dade, ha tantos niveis de experimemalidade quantos
individuos podem haver. A emergéncia do que o Sartre
chama de coletivo & exatamente essa capacidade que
as pessoas tém em poder entrar no estado de invengio,
de experimentar, a capacidade de experimental & o que

VENDA PROIBIDA

pode fazer com que cada pessoa entre no estado de

invengao e dai possa emergir uma coletividade.
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