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RESUMO

A presente dissertacdo ambiciona tracar um possivel trajeto de algumas praticas
artisticas interseccionadas pela escrita, investigando e refletindo acerca das
especificidades dessa permuta, passando pelas experiéncias apropriacionistas em
artes visuais de Marcel Duchamp, Patricio Farias, Rufino Mesa, Vera Chaves
Barcellos, coletivo de artistas Fractal Studios e do poeta e escritor Bertolt Brecht.
Temos como objeto de analise, exemplos de apropriacdo em artes visuais e seus
enlacamentos com a escrita, a literatura e a midia de massa desenvolvidos pelos
artistas visuais e o escritor alem&o. Propde-se um viés critico no que diz respeito a
alguns fenbmenos sociais contemporaneos de grande envergadura como a
influéncia das novas tecnologias digitais sobre o campo artistico e uma evidente
auséncia de uma concertacdo ética em alguns gestos apropriativos. Evidenciamos
também um possivel vértice da disseminacao generalizada do ato apropriacionista
durante o século XX em relacdes imbricadas de artistas com escritores nas primeiras
décadas do mesmo século. Constatamos a presenca da comunicagdo de massa, em
especial o jornal e a televisdo, como matéria-prima de alguns trabalhos analisados
na presente dissertacdo. Presentes ao debate proposto, oferecemos nog¢des
contemporaneas de arquivo, anacronismo das imagens, textos literarios precursores,
memoria e patriménio cultural.

Palavras-chave: apropriagdo artistica; arte e escrita; arte e literatura; arte e
tecnologia; montagem.



ABSTRACT

This dissertation aims to trace a possible path of some artistic practices intersected
by writing, investigating, and reflecting on the specificities of this exchange, passing
through the appropriation experiences in visual arts of Marcel Duchamp, Patricio
Farias, Rufino Mesa, Vera Chaves Barcellos, collective of fractal studios artists and
the poet and writer Bertolt Brecht. As the object of analysis, we have examples of
appropriation in visual arts and their links with the writing, literature, and mass media
developed by these visual artists and the German writer. A critical bias is proposed
concerning some contemporary social phenomena of grand scales, such as the
influence of new digital technologies on the artistic field and an evident absence of
ethical concertation in these appropriate gestures. We also evidenced a possible
vortex of the widespread appropriationist act during the twentieth century in the
imbricated relations of artists with writers in the first decades of the same century. We
observed the presence of mass communication, especially the newspaper and
television, as the raw material of some works analyzed in this dissertation. Present to
the proposed debate, we offer contemporary notions of archives, anachronism of
images, precursor texts, memory, and cultural heritage.

Keywords: artistic appropriation; art and writing; art and literature; art and
technology; mouting.
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1 INTRODUCAO

Tenho vivo interesse em realizar uma pesquisa sobre as interseccdes entre
arte e escrita e seus desdobramentos em alguns processos de apropriacdo artistica.
Meu objetivo principal gira em torno de entender como se dava e se da esse infinito
processo de aprendizagem humana fundamentado em partir daquilo que ja foi
realizado pelo outro, o que acaba por ressignificar a arte e o proprio mundo: mapear
similitudes e diferencas nos modos de fazer de artistas e escritores nos campos das
artes visuais e da producdo de textos no que diz respeito aos processos
contemporaneos de apropriacdo em artes visuais.

Depois de iniciada a pesquisa outra razdo se impunha, havia subjacente ao
meu interesse tentar sanar um incOmodo que me acompanha desde o Bacharelado
em Histdria da Arte que apresento na forma de uma pergunta: em que medida tais
processos de apropriacdo artistica estdo em consonancia com alguns valores
fundamentais e bem-vindos a coletividade humana, tais como, a ética e a
honestidade intelectual e artistica?

Outro efeito que me alcancou no desenrolar da pesquisa foi causado pelo
sentimento de verificar o quanto esses processos de apropriagcdo que ocorreram no
século XX acabaram por influir decisivamente na construcdo da propria memoéria
cultural, e também, como esses elementos poderiam estar presentes na producdo
artistica, e ainda: como a interseccdo das artes visuais e da escrita, principalmente
em sua configuracao literaria, permaneceram em constante friccdo e contaminacao
mutua desde pelo menos o inicio do século XX?

Na investigacdo sobre o tema desenvolvido no primeiro capitulo verifiquei que
0S processos de apropriacdo cultural entre os seres humanos remontam a
antiguidade, contudo, o0 meu objetivo esta restringido aos acontecimentos ocorridos
durante o século XX e inicio do XXI, tanto na mudanga nas formas de operar dos
artistas, quanto na percepcdo e na recepcdo do espectador de arte com
consequéncias decisivas na disciplina Histéria da Arte.

Arte e escrita mantiveram e mantém uma relagdo muito proxima, e ao que
parece, o fenbmeno continua em franca expansao, seja em um dialogo impulsionado
pela apropriagcéo direta, seja pela inspiragéo de artistas seduzidos por alguns textos
literarios em seu uso direto, ou em parte, em seus processos de investigacao

poética, ou ainda, em traducdes intersemidticas de diversas intensidades.



No capitulo A palavra resguardada pela obra de arte tentamos uma
aproximacédo da Biblioteca de textos apocrifos, trabalho do escultor cataldo Rufino
Mesa, que apresenta uma “escultura-biblioteca” interseccionada pela arte e a escrita
em uma de suas ocultaciones. Aqui, a reflexdo gira em torno dos dialogos entre arte,
texto e a ambigdo humana de permanéncia por meio da escrita e das artes visuais,
tendo em vista a capacidade da materialidade da obra de arte de atravessar a
fronteira dos tempos. Desenvolvemos uma abordagem da obra, amparados em
algumas discussdes contemporaneas que giram em torno do conceito de montagem
e anacronismo das imagens, de mal de arquivo, do filosofo francés Jacques Derrida
(1930-2004), bem como, algumas consideracdes sobre a percep¢ao contemporanea
do conceito de patriménio histérico. H4 também a ambicdo de relacionar com o
presente alguns aspectos latentes na obra que pode nos levar pensar sobre
armazenamento e transmissédo de dados em arquivos da contemporaneidade.

Dando sequéncia ao trabalho oferecemos uma visada sobre o presente em A
obra de arte na era de sua destrutibilidade técnica, em que tentamos colocar em
marcha a necessaria critica de um processo de apropriacao violenta, fomentada em
nossa época por artistas que se utilizam de uma nova tecnologia oriunda do
mercado financeiro e que permanece em franco assédio sobre o campo artistico. E
imperioso, pelo menos entre os muros da academia, tal exercicio critico a respeito
da influéncia da nova tecnologia digital sobre artistas e as suas consequéncias
sociais, ambientais e econdmicas no século XXI.

Em Desligar as maquinas e permanecer sentado temos um exemplo de
apropriacdo artistica desenvolvido pelo artista chileno radicado no Brasil desde os
anos 1980, Patricio Farias (1940), a partir da obra Apolinére Enameled de Marcel
Duchamp (1887-1968), que Farias ressignifica em video. Tenta-se evidenciar a
influéncia de fundamental vanguarda literaria sobre artistas visuais do século XX,
bem como, a relacdo de obras do artista francés com diversos textos literarios do
século XIX e XX, entre os quais, os de Raymond Roussel (1877-1933) e de Franz
Kafka (1883-1924). No que chamamos de “vertente duchampiana” da obra de
Patricio Farias, podemos refletir em torno da reificagdo do ser humano, tendo como
pano de fundo a onipresenca da maquina e da técnica a partir do século XX, onde
estiveram e (estéo) presentes, a tortura, o terror e a morte.

Em A apropriacdo por contraposicdo em obras de Vera Chaves Barcellos e

Bertolt Brecht, tem por base de uma comunicagdo aprovada para apresentacdo no
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41° Coléquio do Comité Brasileiro de Histéria da Arte em 2021. O trabalho teve
origem na disciplina de Metodologia de pesquisa em Historia, teoria e critica da arte,
ministrada pelo Professor Paulo Silveira. O texto completo coloca em dialogo duas
obras da artista Vera Chaves Barcellos (1938): No a la guerra (2007) e Menexene
(1992/1993), com Kriegsfibel (1955), livro escrito por Bertolt Brecht (1898-1956). A
primeira obra traz relagdo com imagens apropriadas de guerras, a segunda, com
imagens apropriadas e manipuladas da primeira guerra do Iraque com um Diélogo
de Platdo. Colocamos ambas em analogia com o livro do poeta alemao Bertolt
Brecht. Comparece também uma discusséo a respeito de exemplos de apropriacédo
artistica direta que oferecem contribuicbes para 0 nosso entendimento de
fendbmenos sociais e midiaticos decisivos ocorridos no século XX.

Chegamos ao fim do trabalho Libertando Genet. O texto foi originalmente
publicado na forma de ensaio em 2021 na Revista Pomares, periddico sobre artes
visuais e cultura da Fundacdo Vera Chaves Barcellos. Analisamos a obra Visitant
Genet (2000), de Vera Chaves Barcellos, exposta em Girona e Porto Alegre
respectivamente em 2000 e 2001. A artista teve como inspiracdo para a realizacao
do trabalho, alguns romances de autoria do escritor Jean Genet (1910-1986).
Pretende-se, por meio do texto Visitant Genet, oferecer uma reflexdo sobre o
conceito de traducéo intersemiotica, e também, com algum teor de ambicéo, colocar
em marcha uma timida aproximacdo do que entendemos significar a palavra
“‘liberdade”, mergulhados que estamos mais uma vez na histéria do Brasil, em um

ambiente politico imprevisivel em que a democracia novamente esta ameagada.
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2 CONSOLIDAGCAO DA APROPRIAGAO ARTISTICA NO SECULO XX

E comum no ambito das diversas areas de investigacdo dos fenémenos
sociais e culturais, a afirmacdo de que a propria formacéo da teia complexa a qual
nomeamos “cultura” esta inexoravelmente tecida por processos multiplos de
apropriacdes artisticas, religiosas e comportamentais. Na presente dissertacdo
temos em mente a cultura ndo somente como o oposto a natura — ideia problemética
no contexto da modernidade e do capitalismo industrial, tendo em vista que tal
separacédo esta levando ao colapso de ambos, cultura e natureza —, e também, ndo
exclusivamente como um conjunto ou somatério de tradicbes artisticas, cientificas,
religiosas e filosoficas de uma sociedade. Os objetos artisticos serdo analisados
partindo do principio de que, cultura significa que também as técnicas préprias e 0s
costumes politicos interferem decisivamente no pensar e no fazer artistico dessa
sociedade, e por isso, se cultura em seu sentido antropolégico € também um
conjunto de convencbes compartilhadas do qual somos tributérios, € licito afirmar
gue todo e qualquer objeto artistico estara evidentemente sujeito a critica.

Tal proposicéo, a de que, o que é produzido artisticamente é o resultado de
um fluxo incessante de apropriagdes possui fundamentacdo em diversos estudos e
pesquisas sobre as trocas de experiéncias simbdlicas do ser humano e apropriacées
materiais - violentas ou ndo - realizadas entre os diversos agrupamentos humanos
desde pelo menos a Era do Bronze. Aqui interessa o importante trabalho realizado
pelo pesquisador aleméao Walter Burkert (1931-2015), estudioso da mitologia e da
cultura grega que depois da Segunda Guerra Mundial ajudou a estabelecer de vez a
nocao nas disciplinas de Historia e Ciéncias Sociais de que aquilo que sempre se
pensou ser origem, a semente do que chamamos no senso comum de “ocidente”, foi
formado na verdade por diversas apropriacdes culturais e religiosas realizadas pelos
gregos em contato com povos orientais, do norte do continente africano e de povos
semitas:

O fato de a lingua grega, bem como a religido grega, ter de ser
entendida como uma sintese entre um substrato solidamente ligado a
uma regiao e sedimentacdes indo-europeias é desde muito uma ideia
diretriz da Histéria. Em que medida este ponto de partida é
consistente e pode ser verificado em pormenor, € uma outra questao.
(BURKERT, 1993, p. 54).
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A Grécia Antiga foi considerada por muito tempo o berco dos fundamentos da
nossa propria existéncia e de nossa autopercep¢do como “humanos”. Contudo, tal
conhecimento teria sido buscado em diversos outros agrupamentos, também
formados por seres humanos, durante a sua consolidacdo como ponto de referéncia
hegemonico em diversos ambitos das atividades criativas no mundo antigo. Os
integrantes dos agrupamentos existentes onde hoje € a Grécia, passaram entdo, a
ser percebidos ndo mais como pessoas que criaram uma cosmovisao independente
de influéncias:

Dualismos globais que exageram e sobrecarregam a diferenca entre
indo-europeu e néo indo-europeu; masculino e feminino; patriarcado
e matriarcado; céu e terra; olimpico e cténico; espirito e instinto. S&o
colocados de modo algo simplista no primeiro plano. A interacdo de
ambos os polos se reflete depois, supostamente na religido grega,
fazendo com que os novos deuses destronem o0s antigos titds ou
com que o pai celeste indo-europeu despose a rainha mediterranea.
(BURKERT, 1993, p. 54).

O que Burkert argumenta € que nao poderia haver um grupo de humanos que
viveria em um determinado espaco geografico apartado do restante do mundo antigo
em um ponto de origem univoco. Seria mais razoavel entender a Grécia Antiga
como um ponto de interseccdo multiplo em que foi construido coletivamente um
conhecimento entrecruzado por diversas influéncias. O que pode ser evidenciado no
fluxo das préticas religiosas:

A observacdo mais pormenorizada mostra como a esquematizacao
violenta o fenbmeno. O mito das geracdes dos deuses é arcaico e
oriental, bem assim a ideia dos deuses celestes em contraste com os
deuses inferiores. [...] Enquanto o sacrificio olimpico tem a ver com
algo semita. (BURKERT, 1993, p. 55).

E também de influéncias linguisticas ocorridas entre agrupamentos humanos
separados no espaco geografico em um grande arco em que o indo-europeu é
somente uma das potenciais influéncias, juntamente de outras, sobre a formacao da

cultura na Grécia Antiga:

Ha muito tempo que foi constatado que uma grande parte do
vocabulério grego e, particularmente, a maioria das localidades n&o
sdo indo-europeias. Sao principalmente os sufixos -nth (0s) e -ss(0s)
gue chamam a atencado. (BURKERT, 1993, p. 55).

A investigacao filosofica dos fendmenos naturais e sociais, o0 estabelecimento

da politica como uma arena privilegiada da disputa de contrarios como alicerce da
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polis, e também, no que nos interessa no presente capitulo, aquilo que nés
entendemos como constituintes da arte e da poesia até os dias de hoje foram
resultado de um complexo e duradouro processo de apropriacdo entre
agrupamentos humanos localizados em diversas partes do globo terrestre. Tal
percepcao sobre a importancia dos processos de apropriacao cultural e artistica que
constituiram e constituem o mundo ocidental é fundamental para uma visada critica
do presente. E a partir desse exercicio também critico que uma pergunta se impoe:
com as rupturas e mudancas nos processos poéticos no campo das artes visuais
ocorridas no século XX, ainda é levada em conta alguma preocupacédo do ponto de
vista ético e moral no desenvolvimento daquilo que concerne aos proprios processos
de apropriacdo artistica? Temos em perspectiva na escrita da presente dissertacédo
a ética (ethike) em sua relacdo direta com a moral (moralis), ou seja, na
conformacao de uma existéncia humana coletiva e jamais individual e que age em
busca de algum universal. Pensamos que 0S processos artisticos devam estar
submetidos ao mais elementar entendimento da ética:

Parte da filosofia pratica que tem por objetivo elaborar uma reflexao
sobre os problemas fundamentais da moral (finalidade e sentido da
vida humana, os fundamentos da obrigacédo e do dever, natureza do
bem e do mal, o valor da consciéncia moral, etc.), mas fundada num
estudo metafisico do conjunto das regras de conduta consideradas
como universalmente validas. (JAPIASSU; MARCONDES, 2006, p.
97).

Para iniciar o trajeto necessario a compreensao do processo ininterrupto de
apropriacdo artistica escolhemos uma passagem de um texto da metade do século
XX. Apesar de ndo ser um texto diretamente relacionado as pesquisas sobre
apropriacdo artistica em artes visuais em seu sentido estrito, o tema pode ser
abordado tangencialmente em raciocinios sobre a técnica e o0s objetos técnicos,
conhecimento desenvolvido por Gilbert Simondon (1924-1989) que estabeleceu um
dialogo entre o pensamento técnico e 0 pensamento estético. Sendo o século XX o
momento histérico em que a técnica assedia quase todos os ambitos de atividade
humana de forma brutal e definitiva, optamos em ter em mente na escrita do

presente capitulo sobre a apropriagdo artistica no século XX, a seguinte proposi¢ao:
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A arte transpde os limites ontolégicos, libertando-se em relagdo ao
ser e ao ndo ser: um ser pode vir a ser e se repetir sem se negar e
sem rechacar o ter sido. A arte € um poder de iteracdo que nao
aniquila a realidade de cada recomeco; nesse aspecto, ela € magica.
Faz com que toda a realidade singular no espaco e no tempo seja,
no entanto, uma realidade em rede: esse ponto é homélogo de uma
infinidade de outros que Ihe correspondem e que séo ele mesmo,
mas sem destruir a hecceidade de cada né da rede: ali, nessa
estrutura reticular do real, reside o que se pode chamar de mistério
estético. (SIMONDON, 2020, p. 296).

Fica evidente para Simondon que o “mistério estético” s6 realmente existe e
somente permanece mistério se possuir a capacidade magica na manutencdo de
dois processos concomitantes: o de mudar infinitamente, ao mesmo tempo em que,
se repete mantendo a sua hecceidade’, ou seja, condicdo e sitio do relacional em
artes visuais contemporaneas que pressupde que cada encontro € Unico e que cada
apropriacdo gerard outra unicidade ressignificada. Esse quase-principio que
estabelece uma transposicdo constante dos limites ontologicos da arte €
possivelmente o fio condutor do ato de apropriacéo artistica em varios momentos da
histéria da arte do século XX. A arte contemporanea, mais do que ser dependente
do ato de apropriacdo artistica, esteve e esta estabelecida por uma iteracéo® que
concede a sustentacdo poética necessdaria para os diversos processos artisticos
apropriacionistas. Processos que em um primeiro momento modificaram e logo
solidificaram um entendimento apropriacionista do fazer artistico no século XX, ao
ponto de em alguns momentos, o proprio ato de apropriacdo desaparecer na
opacidade do objeto apropriado. Sobre a onipresenca da apropriacdo, a
pesquisadora e professora Lucy Soutter da Escola de Artes de Westminster, em
Londres, em um texto de 2006, intitulado, The Collapsed Archive: Idris Khan,

argumenta:

'Caréter particular, individual e tnico de um ente.
’Ato de repetir uma fungdo por um determinado tempo até que uma condi¢cdo seja alcancada.
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Em meados da década de 1990, a apropriacdo pos-moderna ainda
nao era um tépico relevante nas escolas de arte. Estudantes ficariam
entusiasmados com a pura audacia de Sherrie Levine, a libido de
bad boy de Richard Prince e o sensacionalismo kitsch de Jeff Koons.
Mas nos altimos anos isso tudo tem decaido bastante. A apropriacdo
se tornou, ndo ultrapassada, mas tdo onipresente, ao ponto de
passar despercebida. A ultima Trienal Tate propds que a apropriacao
se tornou uma tendéncia dominante na pratica da arte
contemporanea, e que o material apropriado jA ndo precisava
apontar nada em particular: nao a “morte ao autor”, ndo a critica de
representacdes da midia de massa, ndo a um comentéario sobre o
capitalismo consumista. Ao contrario, parece que apropriacdo se
torna uma ferramenta para um novo subjetivismo, com a escolha do
artista de imagens ou referéncias representando um lance de
autenticidade. (SOUTTER, 2009, p. 166).

N&o nos parece que seja 0 caso de afirmar que ja ndo nos damos ao trabalho
de identificar os gestos apropriativos colocados em pratica pelos artistas visuais,
mas muitas vezes, 0s naturalizamos de tal sorte que nem mais 0s questionamos
guando julgamos necessario, seja do ponto de vista ético e moral, seja do ponto de
vista da sua envergadura imagética e da qualidade poética do ato de apropriacédo
artistica analisado. Para alguns atores do campo da arte, questionar um ato de
apropriacdo que se julgue inconsequente do ponto de vista ético e moral, seria 0
mesmo que questionar a liberdade inerente que existiria ao proprio ato artistico. Na
presente dissertacdo, entendemos o contrario, que é a auséncia de critica que pode
levar a uma despontecializacdo do bem-vindo fazer disruptivo em artes visuais que
acaba por se dissolver em uma espiral apropriativa e destrutiva levada adiante
conscientemente, ora pelo capital especulativo, ora por atores do préprio campo da
arte. Pensar em apropriacdo no campo da arte é pensar em arte contemporanea, e
vice-versa, um processo que a partir dos anos 1980 ira se intensificar com tanta
forca ao ponto de confundir-se com a propria arte produzida. Contudo, como lembra
0 antropologo Bruno Latour em em seu texto N&o ha redencéo para arte, chama a
atencdo que tal processo relacional vem de longe, sendo inclusive anterior a era da
reprodutibilidade técnica:

Colocar uma imagem em relacdo com outras, jogar com séries de
imagens, repeti-las, reproduzi-las, transforma-las sutilmente sédo, e
eram, praticas artisticas correntes antes mesmo da tristemente
célebre “era da reproducdo mecénica”. A “intertextualidade” é uma
das maneiras de visualizar a cascata de imagens no terreno artistico
— essa relacao profunda e inextricavel que articula cada imagem com
todas as imagens ja produzidas, a relagdo complexa de sequestro,
alusdo, destruicdo, distancia, citacdo, parddia e luta. (LATOUR,
2021, p. 145).
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Desde os anos 1960 a intertextualidade tentou e continua tentando dar conta
do entendimento desses processos citados por Latour, entendido aqui como uma
conexdo entre textos. O conceito foi introduzido na década de 1960 por Julia
Kristeva (1941-). Em um sentido explicito o termo é aplicado em casos evidentes
gquando uma obra literaria faz alusdo a outra, como por exemplo em Ulisses de
James Joyce. A intencdo da filésofa e critica literaria bulgaro-francesa, contudo, foi
evidenciar que cada texto € também um intertexto numa sucessdo de textos
pretéritos ou que ainda serdo escritos. Se um texto jamais pode ser avaliado
isoladamente, se um texto é sempre relacional tanto no tempo como no espaco,
poderiamos aplicar com alguma liberdade que ultrapassaria as fronteiras
epistemoldgicas da disciplina de Historia da Arte, o conceito de Kristeva em analises
de obras de arte. Encontraremos analogias com os conceitos de anacronismo e de
montagem anacrénica como um entrelagamento de anacronismos e conflitos,
dialética daquilo que se cria ou avanca ou do que perdura ou retorna pousando
novamente no presente. Esse olhar dialético entende os diversos tempos existentes
na imagem jamais em sucessao, mas em simultaneidade e inter-relacdo. Um olhar
assim nos permite uma escrita da histéria da arte como montagem feita de
aproximacodes enfaticas que partem da nossa experiéncia aguda no tempo presente
diante da imagem, e como propomos, também do leitor diante do texto. Em dois
capitulos subsequentes da presente dissertacao tentaremos desenvolver o presente
raciocinio.

Dessas complexas relacdes entre imagens e obras de arte derivam o0 que o
antropologo francés chama de re-representacfes. No seu texto Iconoclash ele
alerta, que tais processos néo transitam no ambito do iconoclasmo, mas no campo
da arte contemporénea propriamente dita e estaria situado dentro da historia e
jamais fora dela. A partir das proposi¢cdes de Simondon e Latour, ndo ha como nao
imaginarmos o uso da “cascata de imagens” em arte contemporanea, como um meio
de duplas-condicbes que aparecem na mesma obra de arte. Tomemos como
exemplo algumas das obras analisadas na presente dissertacdo: apos sofrer um ato
de apropriacdo, as imagens passam a existir ao mesmo tempo em uma condicéo
prosaica e privilegiada, como veremos na obra de Vera Chaves Barcellos (1938-)
Menexene, onde uma imagem publicada no jornal é apropriada e manipulada e
passa a ter a companhia do marmore e da condi¢cdo nobre do guerreiro do mundo

antigo; submetida e entronada, no livro Kriegsfibel, em que as imagens sao
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submetidas e ao mesmo tempo elevadas pelo poeta aleméo Bertolt Brecht (1898-
1956) a uma praxis intertextual, sendo incluidas em uma obra hibrida em que o
dramaturgo alemao conjuga imagem e poesia; passada e futura, presente na obra
de Rufino Mesa (1948-) A biblioteca de documentos apdcrifos, em que escritos-
imagens-documentos apropriados passam a viver em um limbo existencial formado
por escultura e escrita entre o anacronismo e um possivel futuro; destruida e
reidealizada, em The Burned Picasso, em que uma obra original de Pablo Picasso é
apropriada e incinerada, tendo a sua imagem “reidealizada” como um NFT.

Em 1930 no texto The Challenge to Paiting, o poeta francés Louis Aragon
(1897-1982) apontou alguns acontecimentos que envolveram o ato da colagem e da
apropriacdo artistica utilizado por Marcel Duchamp (1887-1968) e Francis Picabia
(1879-1953), e que teriam sido de importancia capital para o entendimento de muito
do que viria a acontecer no século XX em artes visuais. Chama a atencédo que
também Aragon fala em “magica” oriunda de “novos magicos” (artistas vanguardistas
apropriacionistas) capaz de reinventar o encantamento, e que como vimos, também
pensou Simondon:

O que agora é preservado emerge uma ideia afirmativa que foi
chamada “a personalidade de escolha”. Um objeto manufaturado
pode de mesma forma ser incorporado a uma pintura, ou constituir a
propria pintura. Uma lampada elétrica se torna para Picabia uma
jovem moga. NOs vemos que aqui 0s pintores realmente comegaram
a usar objetos como palavras. Os novos magicos reinventaram o
encantamento. E para aqueles que continuam pintando, todo o
sentimentalismo em relagdo ao material agora era abandonada.
(ARAGON, 2009, p. 27).

O poeta francés notou que os precursores dos artistas apropriacionistas de
hoje passaram a utilizar objetos como palavras em uma narrativa visual. Um
vocabulario que envolve as artes visuais e a escrita sera estabelecido. Salta aos
olhos a utilizacdo de toda uma heteroglossia que € utilizada de forma comum na
contemporaneidade por criticos e teodricos da literatura na analise de textos literarios,
assim como, por tedricos e historiadores da arte na analise de obras de arte.

O foco da pesquisa de Julie Sanders, Professora de Literatura Inglesa e atual
diretora da Royal Holloway, Universidade de Londres em seu livro Adaptation and
Appropriation esta nas adaptacdes de textos candnicos da literatura para o teatro e o
cinema, mas também sobre exemplos de textos literarios que derivam em outros e

que foram carregados de apropriacbes mais ou menos nebulosas, e que sé&o
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interpretadas como alusdes, citagbes ou homenagens, e ndo como apropriacoes, tal
qual o estabelecido e consagrado no campo das artes visuais e normalmente
encaradas com bastante naturalidade, tanto por artistas, como pelo publico de arte
contemporanea. Uma obra de arte na contemporaneidade para ser acusada de
plagio deve cumprir uma lista de requisitos, deve ser considerada uma imitagdo ou
cOpia que esteja bastante evidente, ao contrario do campo da literatura em que o0s
autores de textos que trabalhem com alusdes, inferéncias ou homenagens sutis ndo
explicitadas no que diz respeito ao texto-fonte estardo certamente sujeitos a
acusacao de plagio:

Interacdes encorajadas entre apropriacdes e suas fontes comecam a
emergir, entdo, como um aspecto fundamental, e até vital, da
experiéncia de ler ou assistir, uma experiéncia capaz de produzir
novos significados, aplicagdo e ressonancia. A apropriagdo nem
sempre torna as suas relagdes e interrelacdes com o texto-fonte tao
claras como em pegas com textos embutidos citados pelo nome. O
gesto para apontar o texto-fonte pode ser mais enuviado que nestas
situacdes explicitas, e isto coloca em jogo, as vezes de modos
controversos, questdes de propriedade intelectual, reconhecimento
apropriado, e, no pior dos casos, a acusacao de plagio. (SANDERS,
2006, p. 32).

A apropriacdo artistica que foi colocada em pratica por algumas das
vanguardas artisticas e literarias acabou por contribuir para tal cruzamento. Parece
gue no ambito da cognicdo e da percepcao poética de alguns escritores e artistas
vanguardistas, o trabalho com a linguagem escrita e com a utilizacdo de palavras em
seus processos de reorganizacdo poética foi realizado em conjunto com o
pensamento por imagens. Ao acossarem o mundo veloz e violento do inicio do
século XX, a adesdo de palavras e imagens ndo concorriam entre si, mas
colaboravam em um processo imbricado de abordagem poético-visual de mundo.

Texto e imagem corroboraram no ambito do futurismo. Cubofuturismo foi o
termo usado pela critica de arte russa para designar ao mesmo tempo um grupo de
pintores e escritores, 0s cubofuturistas e sua producdo caracterizada de objetos,
palavras, niumeros e elementos planos representados total ou parcialmente em um
espaco restrito. Costuma-se atribuir a introducdo do termo a David Burliuk (1882-
1967), que o utilizou em 1913 para se distinguir de outros futuristas (tanto russos
como italianos) e encontrar um nome adequado para as pesquisas realizadas pelo
pequeno grupo de artistas e poetas. Originalmente o grupo se chamava Gileja e se

reunia em torno dos irmdos Burlidk em uma extensa propriedade rural chamada
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Tchernianka, na RuUssia pré-revolucionaria. Na semente do que veio a se chamar
cubofuturismo, a manifestacdo poética escrita e o pensar poético por meio de
simbolos, imagens mentais e nimeros estavam mesclados entre si em processos
cognitivos interdependentes de que se serviram alguns artistas/escritores russos,
como Velimir Khlébnikov (1885-1922), conforme registrado pelo escritor russo
Benedikt Livchits (1886-1939) que fez parte do grupo inicial cubofuturista:

Logo no primeiro dia de estada na casa dos Burlitk, Nicolai trouxe
para 0 meu quarto uma pasta de papéis cheia dos manuscritos de
Khilébinikov. Uma papelada cadtica que parecia ajuntada as pressas.
Inscricbes com os mais variados conteldos ziguezagueavam em
disparada para todas as diregcbes como contas de vidro mitdas em
paginas in-quatro e in-félio arrancadas de livros contabeis, ou
simplesmente espalhavam-se por fragmentos de papéis. Colunas de
palavras aleatérias se mesclavam com datas de acontecimentos
historicos e com férmulas mateméticas, rascunhos de cartas, nomes
préprios e fileiras de nimeros. S6 a muito custo era possivel fisgar
elementos de discurso organizado na torrente macica de escritura.
(LIVCHITS, 2021, p. 52).

Khlébnikov foi poeta, pintor e tedrico da poesia e figura central do
cubofuturismo, considerado como o maior exemplo de poetas para poetas. Roman
Jakobson (1896-1982) em sua famosa monografia A geracdo que esbanjou seus
poetas (1931) da a ele um lugar central na renovacdo da poesia russa. Sera por
meio da analise da praxis poética de Khlébnikov que o linguista desenvolvera no
ambito do Circulo de Moscou, ideias centrais que permearam por muito tempo as
pesquisas dos formalistas russos, tais como: “palavra autoforjada”, “linguagem
transmental”, “estranhamento”, “procedimento” e ‘“literariedade”. Em 1922, Velemir
Khlébnikov morreu de fome em condicbes de miserabilidade extrema ao final da
Guerra Civil que foi deflagrada com a Revolu¢cdo Russa em 1917.

Em 1911, Livchits identificou em Khlébnikov, uma tentativa de um
pensamento entrecruzado pela poesia e pelas as artes visuais como elementos
inseparaveis em um processo de organizacdo poética do espaco:

Uma seara em que tudo dependia de instinto e de inspiracdo, em que
0 éxito dependia de um acaso inesperado para o proprio poeta. Era
preciso explodir o solo virgem e abrir veredas na mata espessa
enquanto se buscava apoio na experiéncia das artes visuais,
principalmente na pintura, que quarenta anos antes ja havia
levantado o lema da emancipac&o do material. Um caminho feito de
analogias arriscadissimas e de suspensfes continuas, mas nao
havia escolha, e eu o tomei. (LIVCHITS, 2021, p. 56).
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Em 1912, os poetas futuristas lancaram o manifesto Bofetada no gosto
publico (em que repetem o tom niilista do manifesto de Marinetti, 0 que mais tarde
sera motivo de autocritica) assinado por Vladimir Maiakovski e Velimir Khlébnikov, e
anunciaram “a palavra como tal” ou samovitoie slovo. Khlébnikov, considerado um
mestre por Maiakdvski, transportou a questdo da sonoridade para a relagdo com o
significado, pois, ele considerava, que ndo ha som que néo seja tomado também de
sentido, ritmo e tema séo interdependentes e indissoluveis. Em A palavra como tal
sobre as obras literérias, aparece em suas primeiras prescri¢oes:

1 - Que se escreva e leia num abrir e fechar de olhos: (canto,
murmuario, danga, dispersdo em construgbes mal arrumadas,
esquecimento, aprendizagem. V. Khlebnikov, A. Gouro, A. Kroutcho.
Em pintura: N. Bourliouk e O. Rozanova. 2 - Que se escreva e leia
penosamente e da forma mais discordante que botas engraxadas ou
um camido no saldo (muitos meandros, ligagbes, enredos e
extractos, superficies, cheia de farpas, fortemente rugosa.). Em
poesia: D. Bourliouk, V. Maiakovski, N. Bourliouk, B. Livishitz. Em
pintura: D. Bourliouk e K. Malevitch. (KROUTCHONYKH;
KHLEBNIKOV, 1973, p. 7).

Na velocidade de uma pincelada sobre a tela ou de “um abrir e fechar de
olhos” os artistas e poetas cubofuturistas propunham uma escrita que saltasse para
a terceira dimenséao:

O odor e a palavra. Sou jovem e ndo possuo rimas de perfumadas
cartas de mulheres, mas vés, erotomaniacos envelhecidos, podeis
acreditar no aroma. [...] Quado era aluno no Liceu Kherson era para
mim um grande prazer passear no velho cemitério do tempo de
Catarina e ler as inscricdes funerarias que soavam diferentemente
sobre a pedra ou o bronze. Esforgando-nos por exprimir a 32
dimensdo das letras, ndo estamos alheios a sua escultura. A
verbocriacao é possivel, e em que medida? Onde procurar o critério
de beleza da nova palavra? A criacdo duma palavra deve partir duma
raiz ou ser fortuita? (BOURLIOUK, 1973, p. 26).

Elencamos o exemplo do cubofuturismo como objeto de analise devido a
relacdo imbricada entre o pictdrico e a escrita contida ndo somente no resultado final
de algumas de suas obras de arte, mas principalmente pela percepcéo essencial
gue 0s seus integrantes nutriam de que poesia e artes visuais participavam de um
mesmo constructo mental complexo em seus processos artisticos. Foi na década de
1910 que esse o grupo de artistas e poetas introduziram a tentativa de amalgamar

tanto no pensamento como em sua praxis, as artes visuais e a escrita reemersas
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imageticamente em uma aura de utopia e antecipacao futuristica expressada no
neologismo zaum:

Na Russia, na década de 1910, o livro, ou seja, a primeira pagina, foi
mais do que a tela do pintor, o suporte de multiplas experimentacdes
gue associavam escrita poética e rica pincelada pictérica. A invencéo
de uma linguagem “transracional” (chamada “zaum”, palavra
composta por “za” além, e “um”, o espirito, a razdo) catalisou essas
investigacgdes. (CHEVRIER, 2004, p. 190).

A ideia de zaum é caracterizada pela associacdo com a gestualidade. Som e
a escritura sdo dependentes do contexto em que o0 poema é enunciado (pragmatica).
A escrita surge entre o além e a razao descolando-se do seu conteddo semantico,
transitando entre dois ambitos, o da imagem e o da escrita que aparentemente nao
sao conjugados hierarquicamente. Tal processo experimental que ambiciona separar
a palavra de seu conteddo semantico levou os escritores russos a revelaram a
complexidade de qualquer material verbal criando uma nova linguagem -—
denominada pelos cubofuturistas de (transmental ou zaum). Mostraram que o
sentido pode ser transmitido tanto por letras, a grafia em seu aspecto visual, como
pelo som, a entoagdo prosoédica e discursiva, propondo que o valor semantico nao
esta apenas no conteudo da palavra, mas também na articulagdo dos aspectos
formais. O sentido dependera do contexto e dos sujeitos do grupo, do local, da faixa
etaria, do grau de instrucéo, etc. Pesquisas similares no ambito da Linguistica séo
hoje desenvolvidos no campo da Sociolinguistica.

Além de Khlébnikov e Roman Jakobson, irdo cultivar a ideia de uma
linguagem universal impregnada da “substancia do mundo sensivel” e de que os
integrantes do grupo eram os budetilane®, o poeta, romancista, ensaista, pintor,
tipografo e editor llia Zdanevich (lliazad) (1894-1975) e o pintor Kaziimir Malevich
(1879-1935) e também Alexei Kruchenykh (1886-1968), este, interessado
sobremaneira na grafia pictérica e na colagem. Artistas e escritoras tdo ativas
guanto os artistas e escritores homens fizeram parte do grupo cubofuturista: Elena
Guro (1877-1930), Lyubov Popova (1889-1924), Aleksandra Ekster (1882-1949),
Nadezhda Udaltsova (1885-1961), e Olga Rozanova (1886-1918). O cubofuturismo
na Historia da Arte tem sido entendido como um privilegiado momento de

experimentacdes de artistas e poetas vanguardistas russos, um laboratério que tera

3Neo|ogismo, que em portugués pode ser traduzido como “vindourianos”, ou seja, aqueles que virdo,
as pessoas do futuro. Segundo Elena Guro, Khlébnikov considerava que os vindorianos deveriam se
mudar para o leste, é na Russia que reside o buduschee (o futuro).
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influéncia em poéticas que serdo desenvolvidas e metamorfoseadas, principalmente
no ascendente cinema soviético. Como lembra o poeta concretista brasileiro
Augusto de Campos (1931-), uma influéncia duradoura também sobre poetas e
escritores como Vladimir Maiakdvski (1893-1930) e Boris Pasternak (1890-1960). E
é claro, influenciando pintores fundamentais para a disciplina de Histéria da Arte no
que diz respeito ao abstracionismo, e mais adiante, da propria arte conceitual, tais
como Malevich e Popova, que no contexto do suprematismo irdo inaugurar este que
foi o primeiro movimento de vanguarda eminentemente russo.

Khlebnikov mostra no poema a seguir, um pouco a respeito do seu modo de
pensar a poesia. Ele ndo desejava somente dar as raizes das palavras novos
significados emocionais, mas também queria estender atribuir significados
independentes as silabas e letras no encadeamento do poema. Por exemplo, a
primeira palavra do poema Bobeobi (Figura 1) consiste em trés repeticbes de
fonemas ligados por vogais para torna-la pronunciavel. A dependéncia da oralidade
€ evidente, contudo, tratava-se mais em “performar” o poema do que declama-lo. A
traducdo encontrada foi a do poeta, tradutor e eslavista italiano, Angelo Maria
Rippelino (1923-1978). Quando da transposicao da Lingua Italiana para a Lingua
Portuguesa e ao lermos o poema em voz alta, os versos funcionaram do ponto de
vista da sua fluidez sintatica, e até mesmo, em sua recepcdo de sentido usual,
completando um conjunto que se fecharia em si mesmo, tal qual outros poemas
modernos. Contudo, esse nédo era o objetivo da linguagem “zaum” (CHLEBNIKOV,
1989, p. 11):

Bobeobi si cantavano le labra

Verdémi si cantavano

Pieeo si cantavano le ciglia

Liegj si cantava il semblante

Gzi-gzi-gzeo si cantava la catena: cosi sulla tela di alcune corrispondeze

Fuori della dimenzione vivela il vélto®.

‘Em traducao livre: Bobéobi cantou os labios / Veromi cantou uma para a outra / Pieeo cantou os
cilios / Lieej o semblante foi cantado/Gzi-gzi-gzeo a corrente foi cantada: assim na tela em algumas
correspondéncias / Fora da dimenséo vive-se a volta.
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Figura 1

llustracéo de Olga Rozanova e Poemas de Vélimir Khlebnikov e Aleksei Kruchenykh (1914)
do poema Bobéobi.

A poesia faz parte da prépria condicdo existencial do artista russo, ela
transcende o carater de manifestacdo sensivel individual sobre o mundo e ganha
uma dimenséo coletiva. Essa importancia da poesia na Russia como manifestagédo
que se quer essencial da “identidade do povo russo”, e que segundo o teoérico da
literatura Boris Schnaiderman (1917-2016) esteve historicamente vinculada as
grandes ocasifes da vida nacional, o fez lembrar de Ossip Mandelstam (1891-1931)
que teria afirmado sarcasticamente: “Em nenhum lugar do mundo se d& tanta
importancia a poesia: € somente em nosso pais que se fuzila por causa de um
verso.”. (SCHNAIDERMAN, 1997, p. 129). H4& uma evidente concretude na
afirmacéo, a poesia como definidora do que é a vida e também a morte. E realmente
possivel verificar 0 uso da poesia, das artes graficas e visuais nos momentos de
tensdo revolucionaria na Russia na forma de propaganda politica revolucionaria

(Agitprop), é como se a arte e a literatura fizessem parte essencial da propria
dinamica capaz de transformar o mundo®.

°Nos anos 1980 em tempos de Glasnost ocorreu uma reabilitacdo de poetas que foram mortos ou
censurados no periodo de 1920-1940. Nas artes visuais este processo havia iniciado na década de
1970, mas grandes exposi¢cdes com as obras tdo admiradas pelo ocidente que foram produzidas
pelas vanguardas russas na década de 1910 s6 ocorreriam na década de 1980. Em Os escombros e
0 mito: a cultura e o fim da unido soviética, Schnaiderman escreve que em sua viagem a Unido
Soviética em 1986, a tiragem da edigdo de luxo comemorativa pelo centenario do nascimento de
Khlébnikov foi de 200.000 exemplares e que se esgotaram rapidamente. Quando o livro virou
raridade, passou a ser vendido somente em livrarias que negociavam em moedas estrangeiras.
Outras edi¢cdes mais comuns alcancavam nos anos 1980, tiragens de 500.000 exemplares. A poesia
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Além disso, no periodo 1900-1930, poetas e artistas visuais russos
demonstraram uma capacidade intensa de imaginar e pensar futuros, influenciados
gue estavam por pensadores nascidos no século XIX e que publicaram textos
influentes na década de 1910, obras relacionadas ao que se chamava de “cosmismo
russo”, e que tera influéncia duradoura na sociedade russa, inclusive na construcao
da hegemonia inicial conquistada pela Unido Soviética no inicio da corrida espacial
com os EUA nos anos 1950. Ideias como a “Imortalidade para todos” e a tarefa da
ressureicdo dos mortos acabaram por desembocar na proposta de que a sociedade
comunista deveria ser também interplanetéria. Esse constructo utopico parte do
principio que os avancgos cientificos e tecnoldgicos seriam capazes de domar a
finitude humana. Na RdUssia, integravam este grupo heterogéneo: anarquistas
radicais, ativistas revolucionarios organicos, poetas ocultistas, fildsofos, novelistas
utdpicos, e até mesmo, cientistas precursores da astrondutica soviética. A ver:
Nikolai Fiédorov (1829-1903), filésofo cristdo ortodoxo, cosmista russo e libertario
radical, suas ideias retornariam com forca na Unido Soviética dos anos 1970/80;
Aleksander Bogdanov (1873-1928), autor da primeira novela utdpica socialista,
Estrela vermelha (1908), tinha uma formacdo eclética, era escritor, fisico
economista, filésofo, e ativista revolucionario; Alexander Svyatogor (1889-1937),
anarcofuturista foi o fundador do movimento biocosmista; Valerian Muraviov (1850-
1932), filésofo, diplomata e cosmista russo foi salvo do fuzilamento por Troétski e
libertado em 1922, era filho de politicos tradicionais do Império Russo, cresceu e
estudou na Inglaterra, sendo ele autor de importante obra de cunho cientifico e
social, traduzida em varios paises, intitulada Dominio do tempo como principal tarefa
para a organizacao do trabalho (1924); Kostantin Tsiolkovski (1857-1935), cientista
espacial e fundador do programa espacial soviético; Alexander Chizhevski (1897-
1964), cientista soviético, pintor e poeta.

Os textos dos cosmistas russos tinham entre seus leitores famosos alguns
escritores essenciais a literatura russa e universal que exerceram forte influéncia
sobre a literatura do século XX, como “Fiddor Dostoiévski, Lev Tolstéi e Vladimir
Soloviov”. (GROYS, 2021, p. 11). Malevich em escritos sobre o0 quadro Branco sobre
Branco (1918) também se utilizou dos preceitos do cosmismo russo: “O quadrado

branco carrega um mundo branco (construcdo do mundo) atribuindo o simbolo da

na Russia alcancou um status cultural mais elevado que ultrapassa em importancia o lugar reservado
pelo publico aos poetas de outras latitudes.
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pureza e da vida criativa da humanidade.” (MALEVICH, Suprematism. 34 risunka,
1995, p. 188 apud BANA; GALLIANO, 2021, p. 34). Proposicdes similares as do
cosmismo russo, mas esvaziadas de sua poténcia utdpica original, surgiram na
contemporaneidade personificadas em Ellon Musk (SpaceX), Jeff Bezzos (Amazon)
e Ray Kurzweil (Google) que foram institucionalizadas no Vale do Silicio na
California, USA, “[...] que parece materializar-se na privatizagao da corrida espacial.”
(BANA; GALLIANO, 2021, p. 43). J4 no transumanismo ha novamente a presenca
de concepcbes utopicas das potencialidades da ciéncia, o processo que levaria a
humanidade ao pés-humano em que ha “[...] uma radicalizagdo do humanismo que
leva a confianca na razdo e na autodeterminacdo a um mais além da propria
natureza humana, entendida como uma fase passageira de seu desenvolvimento.”
(BANA; GALLIANO, 2021, p. 40), e por ultimo, no ciberfeminismo e sua relacédo com
“[...] a ética do Manifesto Cyborg, em que devemos tomar o controle do processo de
hibridizagdo entre humanos e tecnologia antes que outros o facam.” (BANA;
GALLIANO, 2021, p. 46), 0 que encontramos em maior ou menor medida € uma
divida com os precursores no cosmismo russo nessa abordagem mais utépica da
humanidade e do préprio futuro do ser humano tanto no planeta como fora dele.
Recentemente esses textos voltaram a circular ndo somente na Europa: Cosmismo
Ruso: tecnologias de la imortalidad antes e después de la Revolucién de Octubre, de
Boris Groys, foi editado na Argentina em 2021, e também, o surpreendente romance
de ficcéo cientifica, Estrela vermelha, de Aleksander Bogdanov, editado no Brasil no
mesmo ano. Uma primeira hipétese que provém de nosso saber empirico
contemporaneo e confirmado durante nossa experiéncia durante a pandemia de
COVID-19 de 2020/2021 é de que para entendermos essa ressurei¢do do cosmismo
russo e suas derivagbes em nosso presente, precisamos compreender antes, o
fendmeno do enfraguecimento da nossa propria capacidade de imaginarmos futuros.

No ambito do cubofuturismo e também de outras vanguardas russas, ao
contrario, essa capacidade humana de apropriar-se de ideias e contextos
revolucionarios do presente para imaginar futuros era dominante. Em 1920, em uma
Moscou sitiada e em plena Guerra Civil, Roman Jakobson retorna a cidade trazendo
novidades do ocidente e em uma conversa com seu amigo Vladimir Maiakovski
aparece parte do argumento que sera desenvolvido posteriormente pelo poeta russo
na peca O Percevejo (1929), em que ele conjugara ideias utdpicas do cosmismo

russo com a amarga desilusado sobre os rumos que Revolu¢do Russa havia seguido,
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possivelmente, um dos motivos do suicidio do poeta no ano seguinte ao langamento
da peca em Sé&o Petersburgo:

Na primavera de 1920, voltei a Moscou, entdo cercada pelo bloqueio.
Trazia livros novos da Europa, informagdes sobre a atividade
cientifica no Ocidente, Maiakovski fez-me repetir varias vezes meus
comentérios, um tanto confusos, sobre a teoria geral da relatividade
e a discussdo que se desenvolvia a respeito na época. A liberacdo
de energia, a problemética do tempo, a questdo de saber se uma
velocidade ultrapassa o raio de luz ndo constitui a marcha inversa de
tempo — tudo isso apaixonou Maiakdvski. Poucas vezes o vi tdo
atento, tdo entusiasmado. “Vocé ndo acha?’, perguntou-me de
chofre, “que é desse modo que adquiriremos a imortalidade?” Olhei-o0
surpreso e murmurei uma davida. Entdo ele apertou os maxilares
com aquela obstinagéo hipnotizadora, provavelmente familiar a todos
que o conheceram de perto, e disse: “Pois eu estou inteiramente
convencido de que algum dia ndo existira mais morte. Vao
ressuscitar os mortos.” (JAKOBSON, 2006, p. 29).

Ha nessa passagem toda uma admiracao pelas possibilidades que o futuro
poderia reservar para 0 povo russo, no caso, é claro, se ele tomasse algumas
providéncias no presente, dentre as quais, a sua propria emancipacdo e o
estabelecimento de uma confianca inabalavel na ciéncia. Para os cubofuturistas e
futuristas russos existia um entrelagamento entre poesia, artes visuais, ciéncia e
politica que expressava um sentimento de aposta em um futuro promissor para
humanidade. Essas, entre outras, sédo diferencas essenciais entre o futurismo
italiano e futurismo russo que possuem algumas assimetrias fundamentais. Ambos,
artistas e escritores filiados ao futurismo, tanto ao russo como ao italiano,
atravessavam varias de suas obras com a escrita e a imagem, contudo, eram
movimentos assimétricos do ponto de vista de sua cosmoviséo e da sua perspectiva
das mudangas que seriam necessarias para a “emancipagédo do homem”. O termo
“futurismo” serviu a dois senhores, primeiramente, a um fascista, e em seguida, a
outro, a um senhor também circunspecto, mas s0 que dessa vez, socialista
revolucionario:

BN

Chegamos a conclusdo de que Marinetti vé sua viagem a RuUssia
como uma visita do chefe da organizacdo a uma de suas filiais. Isso
deveria ter sido resolutamente rejeitado: ndo apenas nao nos
consideramos uma ramificacdo do Futurismo ocidental, mas também,
ndo sem razao, acreditamos que, de muitas maneiras, estavamos a
frente de nossos colegas italianos. De fato, depois de nos
familiarizarmos com as duzias de manifestos enviados por Marinetti
de Mildo, ndo encontramos nada de novo para n0s mMesmos,
especialmente naqueles trés que tratavam diretamente da literatura.
(LIVCHITS, 2021, p. 473).
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A divergéncia era desde o principio e ndo somente sobre a poética dos
artistas desses dois paises, mas sobre politica e a emancipacdo da humanidade:

O Futurismo russo nao foi, de forma alguma, continuacdo dos
principios do futurismo italiano. Apesar do nome comum, os futuristas
russos eram profundamente estranhos e hostis a agressividade
imperialista de Marinetti e seus seguidores, e o0 pathos do
industrialismo e do dinamismo nada tinha a ver com a estética dos
futuristas russos. Isso ficou especialmente evidente quando Marinetti

chegou & Russia em 1914. (STEPANOV, 2020, p. 19).

Ao final da primeira palestra que Filippo Marinetti (1876-1944) realiza em Sao
Petersburgo, 5 anos depois do langcamento de seu famoso manifesto, ele seguia
vociferando toda a sua ja conhecida apologia da velocidade e da guerra como
higiene do mundo, Livitchis, entdo sentencia:

O futurismo de Marinetti, a despeito de suas afirmagdes em contrério,
nao era uma religido do futuro, e sim uma idealizagdo romantica da
contemporaneidade, ou melhor, dos temas candentes atuais. Era
uma doutrina que condensava todas as aspiragbes do jovem
imperialismo italiano. Uma apologia do “hoje”, um presenteismo de
pura cepa. (LIVCHITS, 2021, p. 210).

Trazemos aqui a comparacdo entre duas manifestacdes artisticas de
vanguarda que na Historia da Arte do século XX foram colocadas sob a mesma
chancela de “futurismo” e que possuem diferencas fundamentais, além das aqui ja
apontadas, sao visiveis também no papel que poesia e o uso da lingua possuem em
seus trabalhos. Livchits, em seu dialogo com o poeta italiano expde as diferencas,
perguntando para Marinetti:

Vocé ja viu os quadros de lakulov? Sabera que o disco solar em
rotacdo que ele fez antecede em um ano o simultaneismo de
Delaunay?

- Vocé est4 falando de pintura...

Porque ela, assim como a escultura e a mdusica, é a lingua
internacional da arte. Vocé pensa que as coisas sdo diferentes na
poesia? Infelizmente, Khlébnikov vai Ihe soar vazio. Os trabalhos que
expressam com mais forca a sua genialidade sdo completamente
intraduziveis. As maiores audacias e arroubos de Rimbaud sao
brincadeiras de crianca comparados ao que Khlébnikov faz quando
explode os extratos linguisticos milenares e mergulha sem medo nos
abismos articulatorios da palavra primordial. (LIVICHITS, 2021, p.
218-219).

Gueodrgui lakulov a partir de 1920 sera professor de pintura nas Svomas,
acronimo russo para os “Ateliés Estatais Livres de Arte”. Nesse ano, todas as

escolas de arte que recebiam subsidios do governo foram transformadas em
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Svomas, escolas de arte que eram subordinadas ao Narkompros, organizado ja em
1917 com o objetivo de reorganizar do ponto de vista pedagdgico as escolas
soviéticas. Quem foi nomeado pelos bolcheviques foi Anatoli Luntcharski que
rapidamente iniciou as reformas, amparado em experiéncias com 0 cosmista e
novelista russo Aleksander Bogdanov quando ambos permaneceram exilados na
llha de Capri em 1909, onde implementaram um programa piloto de ensino da
historia por meio da analise da pintura, masica, literatura, danca e artesanias russas.
Tal projeto, que hoje chamariamos de interdisciplinar, sera entdo implementado nas
Svomas. Apesar de Luntcharski denominar como “futuristas” todos os movimentos
de vanguarda artistica que trabalharam antes, durante e depois da revolucdo de
outubro, foi ele o responsavel primeiro pelo reconhecimento que na renovagao das
linguagens colocada em préatica pela vanguarda artistica russa havia uma fonte
preciosa na formacéo e no surgimento do “novo homem socialista”. Pensamos que o
futurismo italiano implementava uma perspectiva de terra arrasada do passado,
enquanto os artistas e poetas vinculados ao cubofuturismo e ao futurismo russo
utilizaram a tradicio como um impulso para imaginar futuros, tendo como
perspectiva o universal (cosmos). O que aparentemente poderia parecer retrégado
ou conservador (o recorrer a tradicdo), no contexto aqui analisado foi bastante
disruptivo, ao contrario do futurismo italiano que aparentava ser revolucionario por
renegar e destruir o passado, mas que acabou por revelar-se reacionario em sua
perspectiva politica. Tal fenbmeno ocorre na contemporaneidade, como veremos
mais adiante no capitulo intitulado A obra de arte na era de sua destrutibilidade
técnica.

Outra interseccéo entre e linguagem verbal e o visual realizada nessa mesma
década, s6 que na Franca, aparece na concepcao do “readymade auxiliado”, de
Marcel Duchamp, lembrada pelo préprio artista em uma conferéncia no MOMA em
Nova lorque em 1961:

Uma caracteristica importante era a frase curta que eu
ocasionalmente inscrevia no readymade. Esta frase, ao contrario de
descrever o objeto como um titulo, mas sim feita para levar a mente
do espectador para outras regides mais verbais. As vezes eu
adicionaria um detalhe grafico de apresentacdo, que para satisfazer
meu desejo por aliteragbes, se chamaria “readymade auxiliado”.
(DUCHAMP, 2009, p. 40).
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Também essa mesma conferéncia, Marcel Duchamp contou mais uma versao
da historia do surgimento da ideia de seus variados tipos de readymades:

Em 1913, eu tive a feliz ideia de prender uma roda de bicicleta a um
banquinho de cozinha e assisti-lo girar. Alguns meses depois
comprei uma reproducéo barata de uma paisagem de uma noite de
inverno, a qual eu chamei “Pharmacy” depois de adicionar dois
pequenos pontos, um vermelho e um amarelo, no horizonte. Em
Nova lorque, em 1915, fui a uma loja de ferragens e comprei uma pa
de neve, na qual escrevi “antes do brago quebrado”. Foi hessa época
gue a palavra readymade veio a mente para designar esta forma de
manifestacdo. Um ponto que quero muito estabelecer é que a
escolha destes readymades nunca foi ditada por deleite estético.
Essa escolha foi baseada na reacdo de indiferenca visual com ao
mesmo tempo uma auséncia de bom ou mau gosto... Na verdade,
uma anestesia total. (DUCHAMP, 2009, p. 40).

7

Uma “anestesia total” € expressédo utilizada pelo artista francés que se
distancia de qualquer ideia que teriamos de deleite estético ou mesmo de fruicéo
poética. A apropriacdo artistica, pelo menos em sua vertente duchampiana, manteve
esse distanciamento da contemplacdo estética investindo ao contrario na
ressignificacdo sensorial provocada pelo deslocamento de um objeto prosaico,
interferido ou ndo, para um contexto inesperado. A apropriagdo duchampiana nao
tem nada de magica e navega por uma sensacao passageira de estarmos junto e
por um tempo diminuto da companhia de algo inusitado. O né visual que causa um
readymade no espectador € efémero e logo se desenlaca, gerando uma insipida
vacuidade, cansando rapido, causando a necessidade no espectador por outro
readymade ainda mais surpreendente. Por isso, e talvez nesse sentido, o proprio
Duchamp afirmou que arte vicia:

Eu percebi bastante cedo o perigo de repetir essa forma de
expressdo indiscriminadamente e decidi limitar a producdo de
readymades a um numero pequeno anual. Nessa época eu ja era
consciente de que para o espectador, ainda mais que para o artista,
a arte é uma droga viciante, e eu queria proteger meus readymades
de tal contaminacdo. (DUCHAMP, 2009, p. 40).

A percepcado de Duchamp sobre o perigo da repeticao indiscriminada do ato
apropriativo também pode ocorrer com o encadeamento desenfreado do uso de um
s6 tema nos processos de apropriagdo artistica que seja utilizado a exaustéo. Algo
experimentado por Andy Warhol, em sua famosa série Death and Disaster (1962)

gue possui origem em um texto, uma manchete de jornal:
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Eu acho que foi com a foto do grande acidente de avido, a primeira
pagina do jornal: 129 MORREM. Eu também estava pintando as
“Marilyns”. Percebi que tudo que eu estava fazendo deveria ser
Morte. Era Natal ou Dia do Trabalho — um feriado — e toda vez que se
ligasse o radio eles diriam algo como, “4 milhdées irdao morrer”. Foi
assim que comec¢ou. Mas quando vocé vé uma imagem macabra de
novo e de novo, ela deixa de ter qualquer efeito. (WARHOL, 2009, p.
42).

Bem antes de Warhol, no século XIX, ocorreram algumas apropriacfes
artistico-literarias no campo da experimentagdo em literatura que tinham como fonte
de apropriacéo textos prosaicos de jornal ou candnicos. O exemplo mais conhecido
€ o Dicionério de ideias feitas (1850-1880) de Gustave Flaubert (1821-1880), em que
o escritor francés cria um dicionario onde os dois desastrados personagens de seu
romance postumo Bouvard e Pécuchet (1881) recolhem toda a “estupidez humana”
presente nos jornais e também as que ouvem pela cidade, copiando o conteudo
coletado para um idiossincratico dicionario®. Cabe ressaltar que Flaubert foi acusado
de plagio, ndo por utilizar textos apropriados em seu trabalho, mas por ter copiado a
ideia de um livro ja existente, um pequeno romance intitulado Le deux greffiers, de
Barthélemy Maurice, publicado em forma de folhetim em 1841 e 1858. Maurice
publicou um artigo na imprensa parisiense em 1887 onde ele denuncia Flaubert:

Lemos, na casa de Daudet, o artigo do Journal des Journaux,
assinado por B. Maurice, de quem Flaubert tirou a ideia para o
romance Bouvard e Pécuhet. Ele ndo deixa duavidas... os dois
mediocres escriturarios... a vida parada como o canal de San-
Martin... tudo. E incrivel que Flaubert ndo tenha pensado que, um dia
ou outro, o plagio seria descoberto. [...] (GONCOURT, 2021, p. 306).

Outro livro menos conhecido, inclusive do publico de seu proprio pais de
origem, a Alemanha, € Papa Hamlet (1889). Os autores, jovens dramaturgos
vanguardistas Arno Holz (1863-1929) e Johanes Schlaf (1862-1941), simularam com
sucesso um livro escrito por um autor noruegués inventado, Bjarne P. Holmsen,
traduzido também por um tradutor ficticio, o Dr. Bruno Franzius. A obra é um
apanhado de giria berlinense permeada por interjeicdes que pulam de repente no

texto e atravessada por dezenas de passagens inteiras apropriadas do candnico

®Um escritor que ira influenciar decisivamente autores como Jorge Luis Borges (1899-1986) e
Roberto Bolafio (1953 — 2003), no século XX, no que diz respeito aos seus processos de criagdo
literaria em que foram utilizadas a citacdo, a apropriagdo e a alusdo, sera Marcel Schwob (1867-
1905), principalmente a partir de Vidas imaginarias (1896). O texto ficcional do escritor francés parte
de livros ja existentes que “se citam” mutuamente e anacronicamente. Assim, por exemplo, as “Vidas”
Giorgio Vassari ird se cruzar com A obra-prima desconhecida, de Balzac.
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texto de William Shakespeare (1564-1616). O resultado dificulta a leitura mesmo
para quem tem o alemdo como lingua mae’, mas foi aplaudido e resenhado por
diversos criticos literarios na época em que foi publicado pela Verlag von Carl
Reissner em Leipzig.

O século XIX foi por exceléncia o século em que William Shakespeare foi
alcado para compartilhar o desespero da modernidade europeia e em que a duvida
hamletiana foi apropriada como uma histeria também moderna. Charles Baudelaire
(1821-1867) a resgata no poema Beatriz, em As Flores do Mal (1857) e Flaubert que
em uma carta enviada a poeta Louise Colet (1810-1876), escreve que se viesse a
conhecer pessoalmente o bardo inglés, ele “morreria de medo”. Jules Michelet
(1798-1874) referiu-se a Shakespeare como um dos “primogénitos de Deus”
(FLAUBERT, 1993, p. 212). Mesmo algumas das mais intensas personalidades
artisticas e literarias do século XIX tremeram diante da forca poética da duvida
hamletiana, dai talvez, a urgéncia em apropriar-se dela e da obra de Wiliam
Shakespeare, como fez o escritor suico Gottfried Keller (1819-1890) em seu Romeu
e Julieta na Aldeia (1856), em que o proprio autor afirma que realizou uma
atualizacdo de antigos assuntos em uma “dialética do movimento cultural”. Uma
noticia de jornal que relatava um acontecimento tragico no interior da Suica similar
ao enredo da peca Romeu e Julieta, inspirou Keller a realizar tal movimento
dialético. Também, o escritor russo Nicolai Leskov (1831-1895) com Lady Macbeth
do distrito de Mtzensk (1865), atualiza a famosa personagem da tragédia Macbeth, a
caracterizando como uma mulher de muita personalidade, e por isso, entediada, que
ndo aceitard o destino melancolico reservado as mulheres do meio rural da Russia
do século XIX. lvan Turguéniev (1818-1883) adapta para a estrutura social e politica
da Russia daquele periodo, o enredo de outra tragédia, Rei Lear, publicando em
1870, Um rei Lear da estepe, e escrevendo também, mas alguns anos antes, o
esquete Hamlet do distrito de Schigri.

Sobre o personagem Hamlet, Mallarmé anotou em 1886:

O adolescente que nos desapareceu no inicio da viagem e que
assediou 0s espiritos superiores e pensativos com o luto do prazer,
para vestir, admito, porque se debate com a ma impressao: porque
Hamlet exterioriza, nos tablados, aquele personagem Unico de uma
tragédia intima e oculta, seu proprio nome exposto exerce sobre
mim, sobre vocé que os I& um fascinio proximo da angustia.
(MALLARME, 2004, p. 20).

"Papa Hamlet foi traduzido para a Lingua Portuguesa em 2022 por Douglas Pompeu e Mario Gomes.



32

O dilema hamletiano aterrissa implacavel sobre o pensamento poético do
poeta simbolista francés. Mallarmé dara voz ao nada por meio de uma constelacéo
verbal que se movimenta entre saltos e parabolas sobre paginas em branco como
em uma tela também branca de pintura. Um Lance de Dados (1897) exercera
influéncia decisiva ndo somente sobre a chamada poesia de vanguarda do século
XX, mas de modo especial, apontara caminhos as vanguardas artisticas a partir de
1907 quando o poema € publicado postumamente, e principalmente sobre os
artistas cubistas, como apontou o marchand e colecionador alemao de arte de
vanguarda, Daniel-Henry Kahnweiler (1884-1979):

Em minha opinido foi a partir de 1907 quando a poesia de Stéphane
Mallarmé exerceu uma profunda influéncia sobre as artes plasticas,
uma influéncia que se enlaga com a pintura de Paul Cézanne. A arte
de nosso tempo tem uma grande divida com esses dois homens, que
ndo se conheceram e que, sem duvida, ndo tiveram oportunidade
para compartilhar entre si as suas ideias. O cubismo, origem da arte
atual, encontrou em Cézanne o exemplo que permitiu edificar umas
arquiteturas plasticas. A leitura de Mallarmé foi o que deu aos
pintores cubistas a audécia de inventar livremente uns signos, com a
conviccdo de cedo ou tarde os ditos signos seriam para 0S
espectadores os objetos significados. (KAHNWEILER, 2004, p. 98).

A forma do poema de Mallarmé gera imprevisibilidade, algo presente também
na fatura das telas cubistas e principalmente ao ndo perdermos de vista que “Todo
Pensamento gera um Lance de Dados” (MALLARME, 2017, p. 109). Durante o
decorrer do século XX, artistas visuais prosseguirdo na tentativa de pagar essa
divida com Mallarmé, como descrito neste fragmento de texto escrito por Georges
Braque (1882-1963): “O ponto de partida é o nada, uma harmonia em que as
palavras vao mais longe, tém um significado. Quando chegamos a esse nada
intelectual, a esse "nada oco que faz musica”, como escreveu Mallarmé, chegamos
a Pintura.” (BRAQUE, 2004, p. 63). Mas sera o poeta e artista visual Marcel
Broodthaers (1924-1976), que radicalizara a leitura sobre a relagdo entre Mallarmé e
0 espago moderno, e que possivelmente, prossiga influenciando artistas na
contemporaneidade: “Mallarmé é a fonte da arte contemporanea. Inventa
inconscientemente o espago moderno.” (BROODTHAERS, 2004, p. 38).

Em seu estudo sobre essa relacdo, nomeado O espaco de palavras — de
Mallarmé a Broodthaers (2005), Jacques Ranciere ird desenvolver algumas

reflexdes sobre a teorizacdo da autonomia da arte como autonomia das artes:
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Uma verdadeira critica do esquema modernista deve romper com a
ideia segundo a qual a ruptura com o regime representativo teria
significado uma autonomizacéo de cada arte em seu dominio e com
seu proprio material. E o inverso que é verdadeiro. Quando ruiu o
modelo representativo que mantinha as artes apartadas entre elas,
segundo as regras da analogia, 0 que se produziu ndo foi a
concentracdo de cada arte sobre sua prépria materialidade, mas, ao
contrario, essas proprias materialidades comecaram a cair umas
sobre as outras, sem mediacédo. (RANCIERE, 2020, p. 20).

Nesse estudo o filésofo francés argumenta que a recusa das regras de
representacdo que antes guiavam a comparacdo das artes leva, ndo a
autonomizacdo de cada uma delas sobre o seu proprio suporte, mas ao contrario,
encaminha para um encontro de seus proprios suportes. Diz também, que:

Quando o poeta deixa de contar uma histéria ou de falar de seus
proprios sentimentos, o que ele estd explorando ndo € mais a
intransitividade da linguagem, mas o espaco plastico da escritura.
Quando o pintor deixa de pintar mulheres nuas, cavalos de batalha, o
gue ele esta pintando, de fato, talvez seja ideias e palavras. Assim,
ambos se veem construindo o ponto ou o0 espaco de permutabilidade
dos suportes: esboco da ideia ou ritmo das coisas na pagina,
dinamismo do movimento na superficie imdvel, pintura das palavras
ou colagem de objetos na tela. (RANCIERE, 2020, p. 20).

A analise de Ranciére utiliza como paradigma o poema Um Lance de Dados,
e de fato, o que Mallarmé realiza é uma exploracdo sem precedentes, pelo menos
na poesia ocidental, do “espaco plastico da escritura” a aproximando da estrutura de
uma partitura musical. Todavia, apesar do poema ser uma constelacdo de ideias e
imagens luminosas em uma formatacdo circular, resta a duvida se Mallarmé teria
deixado de “falar de seus préprios sentimentos”. Ao final do prefacio ao poema (que
como lembra Gilberto Mendoncga Teles (1931-) o proprio prefacio do poema como
um texto de dificil interpretacdo), podemos inferir que Mallarmé pensou o seu poema
como um hibrido que inaugurava um género:

[...] que venha a ser um, como sinfonia, pouco a pouco, ao lado do
canto pessoal, deixa intacto o antigo verso, ao que rendo meu culto e
atribuo o império da paixao e dos sonhos; enquanto que este seria 0
caso de tratar, de preferéncia (assim, como segue), tais assuntos de
imaginacdo pura e complexa ou intelecto; que néo fica raz&o alguma
para excluir a Poesia — tnica fonte. (MALLARME, 2009, p. 90).

Nada mais sensivel ao “império da paixdo e dos sonhos” em qualquer
existéncia humana que as sensacdes de vacuidade e auséncia que por vezes

podem ser preenchidas pela propria dinamica da vida — também circular, cristalizada
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em bem-vindos acasos em que porventura tropecamos indmeras vezes em nossas
proprias existéncias. Sentimentos de circularidade, vacuidade e elogio ao
pensamento (ao intelecto) aparecem em outro poema do poeta francés. Escrito sob
o impacto da morte do filho que completava apenas 8 anos, Um timulo para Anatole
(1880) é formado por um conjunto de poemas viscerais que tentam lidar com esse
acontecimento brutal ocorrido na familia do poeta. Foi publicado na Franga somente
em 1961, ja que Mallarmé havia solicitado a sua filha que os versos fossem
incinerados, ordem que nao foi atendida, tendo o manuscrito permanecido apartado
dos leitores por mais de 80 anos. Sentimento de circularidade surge nos seguintes
versos: “[...] tdmulo — fatalidade — pai — “ele tinha que morrer” / mae nao quer que
falem assim do seu fruto — e pai retorna ao destino cumprido enquanto crianca [...]”
(MALLARME, 2021, p. 130). Também de vacuidade: “[...] ndo — eu n&do deixarei o
nada / Pai — eu sinto o nada me invadir [...]" (MALLARME, 2021, p. 211). H4 em
outro pequeno poema contido no livro a proeminéncia do “pensamento” como forma
de lidar com as sensacoes e a propria dinamica da vida, como também nos sugere o
fechamento de Um Lance de Dados: “[...] hoje em diante — ser-te pai e mae a dois /
amor deles / ideia de crianga / & mée / chora, tu — e eu penso [...]” (MALLARME,
2021, p. 151). A disposicdo dos poemas no manuscrito ndo obedece a composicao
usual, aparecendo por vezes uma palavra por verso 0 que imprime aos poemas, a
impressdo de atuarem como pequenas constelacdes catarticas que vao se
relacionando no decorrer da leitura, modo de disposicédo da escritura sobre a pagina
em branco que como sabemos encontrara o seu apice em Um Lance de Dados.
Aragon lembra de Isidore Ducasse (1846-1870), que usava 0 pseuddnimo
Conde de Lautréamont, também um escritor do século XIX, um escritor que possuia
uma concepc¢ao mais receptiva daquilo que poderiamos chamar nos dias de hoje de
“apropriacdo em literatura”. Aproximando o plagio da colagem, Aragon considerava
esta como uma “moralidade da expressédo”, e como algo legitimo do ambito do fazer
artistico, enquanto que o publico em geral a confundia como uma “moralidade da
colagem” (ARAGON, 2009, p. 28), em uma chave depreciativa dessa técnica
artistica. Mesmo na contemporaneidade a apropriacdo em literatura € considerada
plagio®, contudo, Ducasse, aqui citado por Aragon, assim pensava o uso da

linguagem em que o plagio € necessario:

®El Aleph engordado (2009) de autoria do novelista argentino Pablo Katchadjian (1977-) Ihe custou
um ruidoso processo movido pela vilva de Jorge Luis Borges, Maria Kodama. O autor ousou se
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Palavras que expressam o0 mal estdo destinadas a assumir um
significado utilitario. Ideias melhoram. O significado das palavras faz
parte disso. O plagio é necessario. Progresso o envolve. Adere
intimamente as palavras de um autor, faz uso de suas expressoes,
apaga a ideia falsa, a substitui pela correta. Para ser bem-feita, uma
maxima ndo precisa ser corrigida. Ela precisa ser desenvolvida.
(ARAGON, 2009, p. 28).

Aqui cabe uma reflex@o sobre a relacao da critica do final do século XIX com
a as experimentagdes vanguardistas, tanto no campo das artes visuais como no da
poesia. Os famosos Irmaos Edmond de Goncourt (1822-1896) e Jules de Goncourt
(1830-1870) em seus diarios, onde anotavam as suas impressdes sobre obras,
escritores e artistas com quem mantinham amizade e inimizades, aparece em uma
entrada datada de 23 de fevereiro de 1893, ou seja, 4 anos antes da publicacdo em
revista do poema Um Lance de Dados, um esclarecedor comentario sobre um
didlogo entre Mallarmé e o romancista Alphonse Daudet (1840-1897):

Mallarmé, a quem Daudet cautelosamente perguntou se ndo esta
procurando se tornar cada vez mais hermético e absconso, com uma
voz meio indolente, que alguém disse as vezes bemolizar de ironia,
apos muitas frases ambiguas como “Nado é com branco que se
escreve”, findou sua nebulosa explicagcdo confessando que
atualmente vé o poema como um mistério cuja chave cabe ao leitor
buscar. (GONCOURT, 2021, p. 355).

No didlogo relatado por Edmond Goncourt encontramos a antecipacao dos
movimentos de mudanca de foco (tdo caros a modernidade e a pés-modernidade)
do autor para o leitor e que serdo desenvolvidos por escritores e fildsofos do século
XX, como veremos a seguir. Em outra entrada do mesmo diario, com a data de 4 de
maio de 1890, Daudet, mesmo atuando em uma chave depreciativa na abordagem
de uma certa literatura do final do século XIX, tendo em vista que, tanto ele, como os
Irmaos Goncourt eram ambos consortes do naturalismo e ndo do simbolismo de
Mallarmé, acaba realizando uma precisa interpretacdo de certos processos de
criagdo em arte e literatura que ja apareciam sob o regime de uma influéncia entre
as artes e que viria a intensificar-se no inicio do século XX: “[...] Muito justamente,

Daudet dizia hoje que a literatura, tendo sofrido influéncia da pintura nos ultimos

apropriar do famoso conto El Aleph (1949) de Borges e “engorda-lo” com o seu préprio texto, ou seja,
realizar uma colagem textual sobre o texto alheio. Grandes escritores argentinos, como Ricardo
Piglia, argumentaram a favor de Katchadijian, lembrando que o préprio Borges, desde o inicio de sua
carreira como escritor, elegeu o tema complexo das relagbes entre a escrita e a autoria (em que
comparecem reflexdes sobre influéncia e o que hoje entendemos por apropriagdo) como motivacao
para alguns de seus contos e ensaios.
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anos, seguia agora a musica, tornando-se sonora, vaga e inarticulada [...]"
(GONCOURT, 2021, p. 327). Podemos tomar por modelo o impacto de Richard
Wagner sobre alguns escritores que utilizaram os procedimentos musicais de um
compositor na construcdo estrutural de seus romances, como Oscar Wilde, Marcel
Proust e Thomas Mann. Segundo o escritor e critico literario estadunidense Edmund
Wilson (1895-1972) em O Castelo de Axel: estudo da literatura imaginativa de 1870
a 1930 (1931), os proprios simbolistas tendiam a ideia de produzir com a poesia,
efeitos semelhantes aos da musica, consideravam as imagens como que dotadas de
valor abstrato tal qual as notas musicais. Quanto a “inarticulacédo” e ao “vago” que
foram encontrados por Daudet na literatura do final do século XIX, lembramos o que
logo iria ocorrer no século posterior, como por exemplo, em o Museu do Romance
da Eterna (1967), do escritor argentino Macedonio Fernandez (1874-1952)
‘romance” inarticulado constituido exclusivamente por 58 prélogos. O autor iniciou a
escrita em 1904 sendo somente publicado 15 anos apds a sua morte. E também de
Finnegans Wake (1939), do escritor irlandés James Joyce (1882-1941), “romance”
experimental, vago tal qual um sonho. Dois exemplos de work in progress que
confirmam a maxima de que o “conceito de texto definitivo ndo corresponde senao a
religido ou ao cansaco.” (BORGES, 2001, p. 255).

O escritor espanhol José Ortega Y Gasset (1883-1955) publica em 1925 A
desumanizacéo da arte, onde encontramos uma critica in loco do que ele chama por
vezes de “arte nova” e em outras passagens do livro, de “arte jovem”. Adentrando na
fenomenologia da arte moderna e na ontologia do objeto estético, Ortega y Gasset
investiga elementos das obras produzidas pela entdo vanguarda artistica, como a
parddia, a ironia e a metafora, demonstrando que o artista de vanguarda da aurora
do século XX externava sinais de cansago pelas formas e abordagens humanistas
da arte. Essa vergonha do ser humano sentida por esses artistas apareceriam em
tendéncias conectadas entre si que tenderiam:

1°) a desumanizacgéo da arte; 2°) a evitar as formas vivas; 3°) a fazer
com que a obra de arte seja sendo obra de arte; 4°) a considerar a
arte como jogo, e nada mais; 5°) a uma essencial ironia; 6°) a eludir
toda falsidade, e, portanto, a uma escrupulosa realizagdo. Enfim, 7°)
a arte, segundo os artistas jovens, € uma coisa sem transcendéncia
alguma. (ORTEGA Y GASSET, 2008, p. 31).

O escritor espanhol ndo realiza a sua abordagem da arte de vanguarda em

uma chave negativa e nem depreciativa, pois considera que, a desumanizacédo da
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arte € um fendmeno que podemos encontrar de fato nas obras de arte que eram
suas contemporaneas, dado principalmente a auséncia ou enfraguecimento da
figuracdo. Ao falar de como a “arte nova” é interpretada pelo publico, Ortega y
Gasset estuda a relacdo entre vida social do homem e a influéncia da arte. A
impopularidade dessa arte provém do contraste dela com a histéria da cultura nos
altimos séculos com a arte que representou a vida cotidiana por meio de pinturas,
pecas teatrais, dancas, etc. A chamada “arte jovem” contradiz a tradicdo. Dai, a
impossibilidade do publico em se reconhecer nessas obras, ja que elas néo
possuem vinculo com suas vidas, reduzindo-se ao puramente estético. Nos
interessa aqui a leitura que Ortega y Gasset realiza em 1925 do “poeta Mallarmé”,
que:

[...] foi o primeiro homem do século passado que quis ser um poeta.
Como mesmo ele diz, “recusou os materiais naturais” e compobs
pequenos objetos liricos, diferentes da fauna e flora humanas. Essa
poesia nao necessita ser “sentida”, porque, como nao ha nela nada
humano, ndo ha nela nada patético. [...] A forca de negacdes, o verso
de Mallarmé anula toda ressonancia vital e nos apresenta figuras tdo
extraterrestres que a simples contemplacédo delas jA € um supremo
prazer. O que pode fazer entre essas fisionomias o pobre rosto do
homem que trabalha de poeta? S6 uma coisa: desaparecer,
volatizar-se e ficar transformado numa pura voz anénima que sustém
no ar as palavras, verdadeiros protagonistas da empresa lirica. Essa
pura voz andnima, mero substrato acustico do verso, é a voz do
poeta, que sabe isolar-se do seu homem circundante. (ORTEGA Y
GASSET, 2008, p. 55).

Apesar de Ortega y Gasset constatar o desaparecimento do autor no poema
de Mallarmé®, ele considera que ainda ha a proeminéncia do “autor que vem de
auctor, aquele que aumenta. Os latinos chamavam assim ao general que ganhava
para a patria um novo territério.” (ORTEGA Y GASSET, 2008, p. 55). O escritor
espanhol continua caro a tradicdo de que o autor aumenta o espaco (a cultura), ha
no processo de desumanizacao da arte claramente uma desvinculacéo da arte de
vanguarda, uma desvinculacdo do autor, o poeta moderno que quer ser somente

poeta tem origem no simbolismo®®, quer ser apartado do homem que vive, ou seja,

°Desaparecimento que encontrara grande alcance na literatura do século XX, como por exemplo, em
O inominavel (1949), de Samuel Beckett (1906-1989), em que o dramaturgo e romancista irlandés
transforma o seu personagem na propria linguagem, fazendo evaporar a sua identidade.

%9 poeta que insinua coisas ao invés de formula-las ostensivamente era um dos principais objetivos
do simbolismo, como salientava o proprio Mallarmé. Para os simbolistas, toda percepgéo que temos a
cada momento de nossas vidas € Unica, sendo impossivel comunica-la conforme a experimentamos
pela linguagem convencional da literatura comum, assim, a tarefa do poeta é inventar uma linguagem
capaz de exprimir “para si proprio” a sua experiéncia, lancando méo de simbolos e imagens
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do sujeito comum. Em seu entendimento, no contexto da “arte nova”, a vida € uma
coisa, a poesia é outra. Uma leitura apressada do ensaio de Ortega y Gasset pode
incorrer o leitor ao erro de entender de que se trata de compreender a arte moderna
como uma manifestacdo meramente elitista. Mesmo que ele considere que a entéo
“arte jovem” carregue um fenémeno de “desumanizagao” intrinseco ao seu proprio
processo, e que possa tornar-se uma arte feita para artistas e especialistas, o ponto
central do ensaio parece ser mesmo a ideia de que boa parte arte moderna
produzida no primeiro quartel do século XX estava se afastado definitivamente da
vida cotidiana do publico, tonando-se assim “inumana”, pese em que essa palavra é
entendida em um sentido puramente assimétrico ao “humano”, e jamais, carregada
de qualquer juizo de valor. E como se a auséncia de transcendéncia da obra de arte
de vanguarda a constituisse de uma total falta de interesse dos seres humanos por
ela.

Auséncia de transcendéncia, morte do autor, a emergéncia do espectador-
leitor e apropriacdo em artes visuais parecem possuir uma ligacdo nos processos
artisticos entre pelo menos 1870 e 1930. No final do século XX, a critica a distincédo
entre “alta” e “baixa” cultura se tornaram frequentes em grande parte da chamada
arte de apropriacdo que vigorou na década de 1980. Ainda que o termo
“apropriacdo” obrigue a remissdo de procedimentos comuns as vanguardas -
especialmente o readymade de Marcel Duchamp (1887-1968), a sua incorporacao
definitiva ao vocabulario critico ocorreu vinculada a artistas apropriacionistas
estadunidenses da década de 1980, sobretudo Sherrie Levine (1947-) bem como,
os reunidos em torno do “Simulacionismo”, como Peter Halley (1953-) e Jeff Koons
(1955-). Uma das ideias de Duchamp que retornam com for¢ca neste periodo esta a
de que “o espectador faz o quadro”, e que se baseia em outra ideia, a de que o
artista nunca tem plena consciéncia de sua obra, explicada em O ato criador (1957),
que € sempre completada pelo espectador:

Resumindo, o ato criador ndo € executado pelo artista sozinho; o
publico estabelece o contato entre a obra de arte e o mundo exterior,
decifrando e interpretando as suas qualidades intrinsecas e, desta
forma, acrescenta sua contribuicdo ao ato criador. Isto torna-se ainda
mais 6bvio quando a posteridade déa o seu veredicto final e, as vezes,
reabilita artistas esquecidos. (DUCHAMP, 1986, p. 74).

combinadas no espago do poema. Mallarmé realiza tal feito ao final do século XIX, proeza
extraordinaria que nao passou despercebida pelos artistas visuais do século XX.
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Na andlise da producdo desses artistas, temos julgamentos baseados nas
teorias pés-estruturalistas da textualidade e do sujeito que sao similares as reflexdes
de Duchamp. Basta substituir o vocabulo “publico” que participa da obra de arte,
palavra utilizada pelo artista de vanguarda francés em seu texto, pela expressao
“leitor”, para entendermos a similitude nessas duas compreensdes de um mesmo
fenbmeno contido na recepcao de obras de arte e literrias. Ideias como a de morte
do autor, recolocada em discussdo por Roland Barthes (1915-1980), tinham grande
circulagdo entre artistas e criticos estadunidenses nos anos 1980. Em A morte do
autor, publicado em 1968, Barthes alegou que um texto:

[...] ndo é feito de uma linha de palavras a produzir um sentido Unico,
de certa maneira teoldgica (que seria a mensagem do Autor-Deus),
mas um espago de dimensdes multiplas, onde se casam e se
contestam escrituras variadas das quais nenhum é original: o texto é
um tecido de citagbes, saidas de mil focos da cultura. (BARTHES,
2012, p. 62).

A escrita em Barthes prescinde do sujeito que é colocado no fundo do palco
em gue encontramos a algaravia desencadeada pelos “mil focos da cultura”. A
identidade desaparece, a voz cala, o autor torna-se um organizador mais ou menos
eficaz do manancial de referéncias que ele consegue capturar. Ja o leitor sera
entronado, é ele quem complementa o texto, € ele quem se envolve com o texto, Ihe
da vida e sentido, sem o leitor ndo existe texto, € “a linguagem que fala, néo o autor”
(BARTHES, 2012, p. 59). A proposi¢cdo de Barthes € de que o autor € também um
apropriacionista, uma ideia que havia sido ventilada anteriormente por um escritor
argentino. Na dedicatéria do seu primeiro livro, Fervor em Buenos Aires (1923),
Jorge Luis Borges (1899-1986) escreveu: “A QUEM LER. Se as paginas deste livro
consentem algum verso feliz, perdoe-me o leitor a descortesia de té-lo usurpado eu,
previamente. Nossos nadas pouco diferem; é trivial e fortuita a circunstancia de que
sejas tu o leitor destes exercicios, e eu o seu redator.” (BORGES, 2001, p. 12).
Posteriormente a critica literaria ir4 trabalhar nessa fundamental caracteristica da
literatura de Borges, em que 0s textos literarios seriam na verdade costurados por
influéncias, citacdes, alusdes, mais ou menos evidentes'. O principal é que a

costura seja efetuada pelo leitor, ou melhor, por cada leitor de forma individual o que

“Na contemporaneidade € o escritor cataldo Enrique Vila-Matas (1948-) que desenvolve abertamente
essa ‘“literatura de apropriagdo” seguindo as pegadas de Jorge Luis Borges. Villa Matas possui um
forte vinculo com o campo das artes visuais onde ele encontra processos artisticos (com Sophie
Calle, por exemplo) para a escrita de seus livros inclassificaveis do ponto de vista dos géneros
literarios tradicionais.
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completaria o texto. Pierre Menard, autor de Quixote (1939), La fruicion literaria
(1927) e Elementos da perceptiva (1933) sédo alguns dos trabalhos em que o escritor
portenho aborda a questéo da leitura se sobrepondo a producéao textual. “Essa forma
de interpretar o texto borgeano influenciaria a nouvelle critique francesa e toda uma
fortuna critica hispano-americana posterior”. (OLIVEIRA, 2017, p. 311). O critico
literario uruguaio Emir Rodriguez Monegal (1921-1985) encontrou na obra do
escritor argentino o que ele chamou de “poética da leitura”. Além de Barthes, Michel
Foucault (1926-1984) ira se debrucar sobre a invencdo do autor em O que € um
autor? (1969). Roger Chartier (1945-) retomara a discussao em torno da “fungao
autor” em O que € um autor? Revisdo de uma genealogia (2007), o que demonstra a
vitalidade do debate em torno do tema, que também tem sido retomado no presente,
principalmente na perspectiva de uma discussao cada vez mais intensa sobre as
novas plataformas digitais em que os textos transitam na web.

Pretende-se agora propor algumas ponderacdes sobre as importantes
reflexBes da professora de teoria estética e de historia da arte na Stadelschule, em
Frankfurt, Alemanha, a alema Isabelle Graw (1962-) sobre a “apropriagdo como
desapropriacéo” cotejando suas instigantes afirmacées com a influéncia nas artes
visuais do arrazoado pds-moderno em torno da noc¢do de autoria ou talvez de uma
simulacédo de seu 0bito, onde “é a linguagem que fala, ndo o autor”. Isabelle Graw
argumenta que:

N&o ha como repetir o suficiente que o entendimento da apropriacéo
na década de 1980 se baseava na interpretacdo marxista do termo.
Em retrospecto, realmente parece que o capital foi feito
deliberadamente sob um segundo plano marxista, por exemplo,
guando a artista Sherrie Levine foi celebrada pelo fato de que ela
despojou os artistas homens de quem ela apropriou seu trabalho. No
Manifesto do Partido Comunista, Marx e Engels propuseram a
“abolicdo da propriedade” como a primeira medida a ser tomada, e
mais de um século depois, acreditava-se que tal método de
desapropriacdo fosse possivel para obras artisticas. Era como se
Levine tivesse roubado os artistas homens de seus privilégios
masculinos e seu status de génio. A apropriagdo artistica se tornou
uma contramedida legitima, nesse caso motivada pelo feminismo.
(GRAW, 2009, p. 215).

Em seu artigo a pesquisadora alema prossegue rastreando a experiéncia dos
artistas que se utilizam da arte apropriativa, considerando que o seu valor cresceu e
mudou para melhor, tendo em vista que a arte apropriativa foi atribuida uma

condicdo de gesto sociopolitico, ou seja, ndo somente com objetivos estéticos,
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nesse momento, para Graw, 0s artistas pareciam estar agindo dentro do bem-vindo
contexto de uma arte disruptiva no seio do préprio capitalismo estadunidense que
entdo tornava-se vitorioso, hegemonico e globalizado:

Enquanto para Marx a apropriacdo era simplesmente uma forma pelo
gqual se dava a exploracdo, porque o capital se apropriava do
trabalho alienado, alienando e desapropriando os trabalhadores de
sua prépria apropriacdo do produto de seu trabalho, apropriacédo
artistica da Arte de Apropriacdo agora — sob condicbes de
propriedade privada, alienacéo e a cultura de espetaculo totalizado —
se tornava um método legitimo e necessario uma forma de
autodefesa. Aquilo que Marx acreditava dever ser abolido, a fim de
alcancar a “apropriagdo verdadeira”, era agora uma das
precondi¢des inevitaveis que poderiam, pelo menos, ser apropriadas
artisticamente. (GRAW, 2009, p. 215).

Durante o processo apropriativo legitimado em artes visuais e hoje
naturalizado como modus operandi generalizado entre os artistas, podemos inferir
que haveria uma desapropriacdo indiscriminada dos objetos existentes no mundo,
com fins artisticos, potencializado ainda mais pela web, ocorrendo um processo
infinito de transito dos objetos pelas maos de artistas. Tal circunstancia poderia
causar a impressdo de que também a nocdo de autoria havia se desvanecido
juntamente com a quase inexisténcia de um ancoramento estavel desses objetos no
mundo, o artista como mediador de linguagens e referéncias e ndo como criador,
nem delas e nem de objetos artisticos “novos”. A mudanca constante de sentido dos
objetos acabaria favorecendo a impermanéncia, o que dificultaria o estabelecimento
de um porto epistemoldgico seguro. O que importaria, a partir dos anos 1980, seria 0
grau de maestria do artista em ressignificar e recodificar o jA dado. Contudo, nem
artista e nem autor desapareceram em tal processo de superlativacdo da linguagem
e do processo e de relativizagdo semantica dos objetos, pelo contrério, no ambito da
vitoria do neoliberalismo sobre as experiéncias socialistas do século XX que ocorreu
nos anos 1980, surge um artista ultra-individualista com forca no mercado de arte e
que jamais imaginou a condicdo de sua existéncia sem a propriedade privada. O
artista apropriacionista, tal qual outros que antes dele existiram, em hipétese alguma
abriria mao da nocdo de autoria. Nesse contexto, os mais bem sucedidos foram
agueles que se apropriaram da desapropriacdo, deixando mais do que intacta a

legitimidade da criacdo individual oferecida pela nocdo de autoria:
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Desde a década de 1980, quase nenhuma distin¢éo foi feita entre
“apropriacao artistica” e “apropriagcdo” no sentido de uma maneira
fundamental de se relacionar com o mundo. A questdo do que é
especificamente artistico sobre a apropriacdo deixa de ser vélida se
a apropriacao é vista como critica (no sentido de uma critica da
linguagem) ou subversiva por si sé. O entendimento geral da Arte de
Apropriacéo ainda é influenciado por esta énfase critica-subversiva
hoje em dia; isso se estende até as atuais definicdes lexicais que
descrevem o0 proprio ato de apropriacdo artistica como
“recodificagdo” ou “mudanga no significado”. Isso significa que uma
mudanga no significado acontece puramente pelo fato de uma
imagem original ter sido apropriada. O interesse em como a
apropriagdo artistica acontece ndo surgiu até o fim da década de
1980, pois entao se tornou necessario diferenciar apropriacéo “boa” e
“ruim”. Com um numero tao grande de artistas — como David Salle,
Julian Schnabel, Philip Taaffe, Jeff Koons e Haim Steinbach — todos
aproveitando a passagem da apropriagdo, um conjunto de critérios
se fez necessério. (GRAW, 2009, p. 214).

Graw lembra de recodificacdo e de mudanca de significado como resultado da
“Arte de Apropriacdo”. E a explicacdo corrente que encontramos em diversas fontes
para o entendimento de obras produzidas por artistas que retiram do mundo
circundante o material para o processo ou a conclusdo de seu trabalho. Mas se
voltarmos a proposi¢cdo do filosofo francés Gilbert Simondon que apontamos no
inicio do capitulo, e que propde que a realidade dada € um ponto homoélogo de uma
infinidade de outros que lhe correspondem e que sdo ao mesmo tempo ele mesmo,
sem destruir a hecceidade de cada n6 dessa rede, conseguiremos enxergar 0s
processos de apropriacdo artistica com mais transparéncia. Conseguimos visualizar
0 processo nao apenas em seu ponto de largada (objeto apropriado) e em seu ponto
de chegada (objeto ressignificado), pois, 0 que Simondon nos oferece é o percurso
da corrida em que a obra de arte € 0 proprio processo de apropriacdo que ocorre
durante o trajeto entre os dois pontos. Verificamos entdo, a engrenagem nua da
apropriagao artistica que € sempre dependente de uma “repeticdo” que retira algo ja
dado, o trazendo para o presente na promessa de vir a ser diferente de antes,
podendo esse “ja dado” ser as ideias de terceiros, objetos fabricados por terceiros,
imagens produzidas por terceiros, corpos de terceiros, e até mesmo, obras de arte
de terceiros, sempre no objetivo que desse rearranjo temporal e espacial dos alheios
surja uma ressignificacdo semantica e/ou visual inédita que provocaria a cogni¢ao e
a inteligéncia do espectador. O ato de apropriacdo avanca sem esquecer-se do que
significa e o que carrega consigo até a conclusédo do proprio ato, que se desvanece

no exato momento em que se aclopa com a nova obra, € quando o espectador se
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apropria cognitivamente da apropriacdo implementada pelo artista, podendo
visualizar todos os pontos da rede que foram convocados na concepc¢édo da nova
obra. Mas a magica dura pouco, e nd0 porque 0 Magico seja ruim, mas porque o
trugue tornou-se demasiado evidente, restando somente a presenca do proprio
presdigitador em meio a linguagem artistica que prosseguira implacavel em seu
processo entropico, condicdo sine qua non das artes visuais na contemporaneidade.

Quando estudamos a histéria da arte por meio da metodologia mais
tradicional, a que separa e ordena as obras de arte por estilos, nos alcanca a
impressao de que o “novo” em arte chegava, e do dia para noite, sigilosamente,
desaparecia, ja velho. Ficamos intrigados de como se d& esse envelhecimento que
sabemos ser um processo continuo no tempo e jamais abrupto, mas a ideia um
tanto romantica de que algo “misterioso” ocorre em algum momento no seio dos
processos artisticos, por vezes, insiste em nos acompanhar. A consolidacdo da
apropriacdo artistica no século XX, talvez tenha funcionado como um “elixir da
juventude” para as artes visuais, servindo para lidar com o inexoravel tempo que as
assedia, ao retardar o envelhecimento do “novo” ao reaproveitar partes da tradicao.
Possivelmente, tenha sido eficaz no impedimento do aparecimento de cabelos
brancos na arte contemporéanea, contudo, resta a pergunta se esse “novo” ainda
permanece em seu espirito.

Nos capitulos subsequentes, a nossa primeira ambicdo sera apresentar
alguns exemplos de obras de arte em que artistas visuais utilizaram a apropriacéo
da escrita ou de textos de terceiros combinados com imagens em seus processos de
criacdo. Nossa segunda ambicdo, amparada em fundamentacdo tedrica de
pesquisadores de campos de pesquisa distintos (arte e literatura), serd oferecer
reflexdes sobre as relacdes e os dialogos que esses trabalhos mantiveram com o
contexto social e politico em que foram pensados e realizados, acabando por
desembocar em uma terceira ambicdo, possivelmente a mais pretensiosa: evidenciar
como 0s gestos, as poéticas e 0s objetos envolvidos nesses processos artisticos
permeados pela apropriacdo artistica podem contribuir para um debate critico sobre

0 NOSSO presente, a partir das proprias experiéncias em artes visuais.
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2.1 A palavraresguardada pela obra de arte

No acervo da Fundacdo Vera Chaves Barcellos esta catalogado um desenho
que mostra as partes da Biblioteca de documentos apdcrifos (Figura 2a) obra de arte
de autoria do escultor Rufino Mesa Vasquez (Santa Ana, Espanha, 1948), realizado
em 1989. Trata-se de um projeto de uma grande escultura em marmore, cimento e
bronze, medindo 310cm x 125cm (Figura 2b), construida no ano subsequente e que
no desenho citado aparece como uma “biblioteca” de 12.000kg. Analisando o
projeto, verificamos que o artista inclui no interior de tubos de cobre alguns textos
apropriados que foram ocultados para a posteridade no interior de uma capsula do
tempo em forma de obra de arte. As folhas de papel com os textos foram enroladas
e acondicionadas em tubos de cobre, e posteriormente introduzidos em orificios da
escultura. Por fim, as aberturas em que os textos eleitos foram depositados s&o
finalmente lacradas por uma chapa de bronze. Como se extemporaneos
pergaminhos fossem, os escritos agora repousam salvaguardados da algaravia do
mundo em um processo interseccional de escultura e escrita de ambices
metafisicas.

Uma primeira visada sobre a obra de Rufino Mesa pode ofertar ao espectador
algumas reflexdes fundamentais sobre a permanéncia e a memoéria dos textos no
decorrer do tempo em uma analogia direta com a histéria (um exemplo evidente
seria Os manuscritos do mar morto), e também, com a prépria literatura moderna,
em Manuscrito encontrado numa garrafa do escritor estadunidense Edgar Allan Poe
(1809-1849) e Manuscrito achado num bolso (1977) do escritor argentino Julio
Cortazar (1914-1984), ambos sao contos que versam sobre textos perdidos ou
desconhecidos que teriam um papel preponderante na elucidagdo de

acontecimentos ou de pretensos fatos historicos mais ou menos fantasticos.
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Figura 2
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(a) Rufino Mesa, Biblioteca de documentos apdcrifos, grafite e aquarela sobre papel, 1989; e
(b) Rufino Mesa, Biblioteca de documentos apdcrifos, Marmore de Ulldecona, tubos de
cobre, documentos e bronze. 1990-2006. 310 x 110 x 110 cm.
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O que parece fascinar alguns artistas e escritores € esse jogo de
permanéncias e destruicbes do qual os textos ndo escapam. A escrita tem o
costume de ser mais longeva que qualquer ser humano, porém, esta sempre a
mercé de acasos e brutalidades também humanas, ou mesmo, de algum motivo
obscuro e indecifrdvel ocasionando a saida de circulagdo de alguns textos.
Recorrentemente ao longo da histéria, a escrita foi ocultada. “A Resgurada la
palavra”, frase que aparece na parte superior da aquarela, pode ser considerada a
substancializacdo poética dessa va tentativa de proteger a palavra de um persistente
e desconhecido porvir. E nele que artistas e escritores agem em seu enfrentamento
do vasto e implacavel tempo que os consome e que os fara desaparecer, restando
quigd, algumas de suas obras. Temos entdo, uma “escultura-biblioteca” construida
por um artista que reflete sobre a pretensa imortalidade dos feitos artisticos da
existéncia. Frestas de percepgdo surgem das ocultaciones de Rufino Mesa.

Rufino Mesa ¢é licenciado pela Universidad de Barcelona (1976), instituicdo
onde estudou Historia da Arte na Faculdade de Geografia e Historia. Foi professor
titular na Escuela Taller de Arte de la Diputacon de Tarragona. Em Barcelona
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também realizou estudos sobre cinema e televisdo no Instituto del Teatro. Em 2006
obtém o titulo de doutor pela Universidad de Barcelona com a tese: Anell de pedra
(1997-2006). Foi também diretor da Escuela Taller de Arte de Reus entre 0s anos
1980 e 1990, e professor de escultura na mesma escola. Em 2014 terminou a sua
trajetoria docente como professor de fotografia na Escola d’Art i Disseny de la
Diputacion de Tarragona. O artista cataldo criou o CEN — Comella, Escultura,
Naturaleza (Figura 3) uma oficina de escultura habilitada para trabalhos em pedra. O
complexo possui patios internos e espacos para exposicdo de obras de outros
artistas, esculturas de pequeno formato e projetos ligados a natureza e a arte em
seu bosque (Figura 4). O objetivo foi de estabelecer um potente amalgama poético
entre arte e natureza, sendo esta, na percepcao de Mesa, também um agente

permanente sobre a sua obra.

Figura 3

Fachada sul de La Comella.
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Figura 4

. o

ue de La Comella.

Na metade da década de 1980, Mesa comecou a trabalhar nas ocultaciones.
Circunstancias pessoais o0 levaram a tomar a decisdo de realizar esses trabalhos
secretamente. Ocultaciones foi uma obra dividida em cinco séries: ocultacdes,
omissOes, prestidigitagcdo, amnésias e esquecimentos. A maioria das obras sdo de
pequeno e médio formato. Durante o0 processo solitario de criacdo, o artista
interrogou-se a respeito de acbes em espacos sem testemunhas que o colocavam
em uma posicdo absurda, angustiante e insuportavel. Tendo em vista que tudo o
que podemos expressar é algo infimo em comparagdo ao que a natureza faz com
mais intensidade e poténcia, o escultor trabalha em um misto de prestidigitacdo do
passado e performance de arquivamento do presente, criando a simulagédo de uma
ocultagéo portentosa que talvez arrebente em algum futuro. Sao sigilos obnubilados
pelo marmore, segredos presumidos pela imaginacdo, ambos materializados em
obra de arte.

Impdem-se algumas reflexdbes ao espectador de suas ocultaciones: qual o
grau de deliberacdo humana no que permanece preservado no decorrer do tempo
deste conteldo que costumamos chamar de patriménio historico? Qual o teor de
‘verdade” contida nesses artefatos, textos e obras de arte do passado? Mesa ao
trazer o gesto ancestral do resguardo da materialidade cultural para o ambito das
artes visuais acaba por revelar uma recorrente ambicdo de quem produz arte: a de

fundamentar cada experiéncia ou producdo cultural como passivel de
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transcendéncia. O artista possui uma relacdo intima com a pedra que ele exalta por
ser confiavel. Transparece em sua visdo uma critica ao intangivel e ao efémero de
um presente dominado pelo digital:

Sobre a peca e seu valor expressivo, entdo eu s6 tenho que dizer
que eles me deixaram as maos despedacadas e a alma
sobrecarregada de entusiasmo, entdo o discurso é focado na soliddo
das pedras, espelho necessario para refletir o rosto da condigcéo
humana. E uma amostra evidente de uma certa brutalidade sublime
gue emana da matéria, tudo para apresentar um exemplo confiavel
do que eu chamo de realidade estética. No grande espetaculo do
mundo, na era da seducgdo eletrdnica, uma pedra olha pela janela e
cala-se...! (MESA, 2008, p. 147).

Salvaguardando textos apécrifos em sua biblioteca-escultura, o artista
possivelmente esteja jogando com a pretensdo humana de escapar a finitude, mas
também com presuncdo, também muito humana, em considerar infaliveis as suas
invencdes que tiveram por objetivo salvaguardar e ordenar o que com o passar dos
tempos foi considerado valioso e imprescindivel. Tal ambicdo ainda perdura na
contemporaneidade, tendo em vista, que mesmo 0s processos de arquivamento e
resguardo de documentos que utilizam tecnologias digitais prosseguem passiveis de
perdas irreparaveis:

A ilusdo de imortalidade é criada pela tecnologia. A web e a sua
promessa de voz e espaco para todos é o nosso equivalente para o
mare incognitum, o mar desconhecido que seduzia os navegantes
antigos com a tentacdo da descoberta. Imateriais como a agua,
vastas demais para a apreensdo mortal, as extraordinérias
gualidades da web permitem-nos confundir o inapreensivel com o
eterno. Como o mar a web é volatil: 70% de seus conteddos duram
menos de quatro meses. Sua virtude (virtualidade) produz um
presente constante — o que para os pensadores medievais era uma
das defini¢cdes do inferno. (MANGUEL, 2006, p. 32).

Por meio de materiais eternos e tao caros aos construtores do mundo antigo,
0s seus trabalhos escancaram a relacdo ambigua e nunca inocente que existe entre
o ocultar, o conservar e o negligenciar. Esta insinuado também nas ocultaciones, o
acaso como um condutor incidental das permanéncias, mas que também pode
colaborar em inexoraveis esquecimentos e implacaveis amnésias. As ocultaciones
carregam em si uma simulacdo do ato de ocultar que foi levada a cabo por um
artista visual, dai toda a significacdo politica que podemos encontrar nos trabalhos

do artista catalao:
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Acho que esconder ou omitir tem uma intencdo nem sempre
consciente, mas que leva a conquista de uma realidade que foi
previamente desenhada. Simbolicamente, 0 mundo inteiro
estabeleceu um objetivo e o tempo é o principal aliado para alcancgéa-
lo. Homens, povos, nac¢des tém um programa simbdélico e tudo o que
nao contribui para o seu fim tende a ser escondido. (MESA, 1992,
nao paginado).

Por meio de sua escultura-biblioteca de escritos apdcrifos, Mesa acondiciona
em um espaco finito e organizado a ambicéo literaria e artistica do ser humano,
textos sem assinatura que apontam para algum futuro. Brinca com a nossa
capacidade diminuta de entendimento a respeito dos acontecimentos, dos textos
que noés lemos e dos objetos pretéritos. A sua obra assume “[...] a dificuldade de
interpretacdo e a subjetividade de todo ato criativo [...]” (MESA, 1992, nao
paginado), contrapondo no mesmo trabalho artistico, efémeras e suscetiveis escritas
apocrifas com materiais que perduram no tempo. O que temos ao final é um
contraste cognitivo que impacta a nossa impressdo, muitas vezes, permeada de
ficcdo quando internalizamos acontecimentos ocorridos em priscas eras, e que
segundo o proprio artista, depende mais de nossa disposi¢do imaginativa do que de
referenciais objetivos: “toda visdo do passado é uma interpretacdo do que estamos
dispostos a encontrar, uma resposta as perguntas no momento em que S&o
formuladas.” (MESA, 1992, ndo paginado). Rufino Mesa visa futuros, materializa
esta acdo complexa na construcdo de um arquivo ficticio e apoécrifo no presente.
Introjeta em sua obra de arte algumas ideias a respeito de montagem e anacronismo
das imagens.

O filésofo francés Georges Didi-Huberman (1953-) toma como exemplo de
visbes e percepcdes antagbnicas que habitam uma mesma época, dois importantes
“personagens” muito caros a Historia da Arte e que viveram no quattrocento italiano,
Leon Battista Alberti e Fra Angelico: “ficamos com a impressédo de que
contemporaneos, com frequéncia, se compreendem menos do que individuos
separados pelo tempo: o anacronismo atravessa todas as contemporaneidades. A
concordancia dos tempos — quase — nao existe.” (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 21).
Acreditar como sendo uma regra o absurdo de que as pessoas pensam em uma
ideal consonancia em um mesmo tempo (e por extensdo 0s que criam e escrevem
também) € um equivoco da idealizagdo positivista, logo, “empobrecida, da prépria
Historia.” (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 22). Seria melhor reconhecer a “[...]
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necessidade do anacronismo: ela parece interna aos proprios objetos — as imagens
— dos quais tentamos fazer histéria. O anacronismo seria, assim, numa primeira
aproximacdo, um modo temporal de exprimir a exuberancia, a complexidade, a
sobredeterminacéo das imagens.”. (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 22).

Mesa em seu trabalho parece ndo somente “reconhecer a necessidade do
anacronismo”, mas também o utiliza como um fio condutor de sua poética,
estabelecendo uma montagem temporal que por vezes trata com humor as
cronologias inventadas pelo ser humano, as linhas do tempo, e até mesmo, 0
conhecimento humano obtido por meio de escavagfes arqueoldgicas. Em 2022 o
artista enterrou diversos de seus trabalhos e os cobriu com uma pilha de pedras.
Nos anos 1990 teria enterrado no Parque Farroupilha em Porto Alegre, pedagos de
artefatos antigos romanos. Como artista, ele age como um historiador que sabe:

A histéria ndo é exatamente a ciéncia do passado, porque o
“‘passado exato” ndo existe. O passado s6 existe através dessa
“decantagédo que nos falava Marc Bloch — decantagdo paradoxal, ja
gue consiste em retirar do tempo passado sua propria pureza, seu
carater fisico absoluto (astrondmico, geoldgico, geografico) ou de
abstracdo metafisica. O passado que faz histéria € o passado
humano. (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 40).

Talvez no futuro pelas méos de um historiador da arte ou quem sabe por
iniciativa do acaso, o trabalho de Rufino Mesa aqui analisado passara a fazer parte
da histéria da arte do século XX. Podera ser interpretado, mais uma vez,
anacronicamente, como uma obra em que é possivel refletir sobre anacronismo, se
concordarmos que “[...] s6 tem sentido na histéria 0 que aparece no anacronismo, o
anacronismo de uma colisdo onde o Outrora se acha interpretado e ‘lido’, isto &,
revisto pelo acontecimento de um Agora resolutamente novo [...]". (DIDI-
HUBERMAN, 2015, p. 203). A afirmacao de que “[...] as obras sdo, em geral, os
primeiros interpretantes das obras [...]” (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 203), foi
lembrada por Didi-Huberman no contexto da recepc¢do do cubismo enquanto um
fendbmeno artistico que teria feito emergir a “arte africana” em pleno século XX ou
pelo menos teria proporcionado uma abordagem no ambito da histdria da arte sobre
ela, constatagéo feita pelo historiador da arte alem&o Carl Einstein (1885-1940).
Nesse sentido, um exercicio de imaginacdo em que alguém no futuro compareca a

uma hipotética consulta a Biblioteca de Mesa, carrega em si, um carater vertiginoso
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e transcendente que faria emergir algo soterrado pelas camadas do esquecimento®.
Em tal devaneio comparecem conjecturas, progndsticos e pressagios que por
exceléncia também transitam anacronicamente pelo tempo. Homenagens do
pensamento ao incansavel anseio humano de querer acessar, nem que seja, a um
infimo lampejo que possa estar disponivel do conhecimento perdido que outrora foi
instado por alguns de nossos ancestrais.

Ha uma outra dimensdo importante para a disciplina de Historia da Arte que
diz respeito a mudanca de importancia que o patrimoénio histérico pode ter em
épocas distintas. A historiadora francesa Francgoise Choay (1925-) chama a atencao
em um dos seus livros para uma pergunta. Por que o patriménio histérico,
arquitetbnico e urbano conquistou atualmente um publico mundial? Como sabemos,
a palavra “patriménio” esta ligada com a heranca que € transmitida dos pais aos
filhos. A palavra patriménio possui em uma sociedade estavel um sentido de
seguranca juridica e econdmica. A ela foram vinculados outros vocabulos que
criaram uma nova percepcao relacionada mais a uma relacdo com o coletivo do que
propriamente com familias ou clds. O patriménio passa a ser entdo, histérico,
genético, natural, etc. Uma definicao inicial proposta por Choay considera que a
expressao “patriménio histérico”:

[...] designa um bem destinado ao usufruto de uma comunidade que
se ampliou a dimensdes planetarias, constituido pela acumulacéo
continua de uma diversidade de objetos que se congregam por seu
passado comum: obras e obras-primas das belas-artes e das artes
aplicadas, trabalhos e produtos de todos os saberes e savoir-faire
dos seres humanos. Em nossa sociedade errante, constantemente
transformada pela mobilidade e ubiquidade de seu presente,
“patrimbnio histérico” tornou-se uma das palavras-chave da tribo
midiatica. Ela remete a uma instituicdo e a uma mentalidade.
(CHOAY, 2017, p. 11).

Podemos ver refletido na obra de Mesa um fendmeno, hoje muito relevante, e
que perpassa o trabalho aqui analisado. Desde o inicio do século XIX, paises
europeus comecaram a Se preocupar institucionalmente com os chamados
‘monumentos historicos”, que passaram a receber uma “demdo auratica” dos

préprios Estados Nacionais. Essa espécie de verniz essencialista que foi adicionado

?No capitulo intitulado Desligar as maquinas e permanecer sentado, constante na presente
dissertacao, refletiremos, entre outros temas, a respeito de uma possivel mudanca de status na
recepcao de obras literarias do passado, a partir de obras literarias novas e singulares do presente,
s6 que desta vez, em um transito histérico da literatura do inicio do século XX que modificaria a
recepcao de textos anteriores.
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sobre algumas construgdes, tinham além de um objetivo nacionalista evidente, uma
relacdo muito intima com a construcdo de discursos historicos que estariam
chancelados por uma vivéncia pretérita de um determinado povo que se queria
coletiva e idealizada, e que tiveram nos monumentos histéricos um espelho também
ideal. Em 1837, na Francga, foi criada a primeira “Comissdo dos Monumentos
Historicos”. Em um primeiro momento as construgdes artisticas e arquitetbnicas
foram separadas em trés grandes categorias: monumentos remanescentes da
Antiguidade, os edificios religiosos da ldade Média e alguns castelos. Mas tal
movimento acarretou pelo menos uma consequéncia visivel e ela transita pela nogao
de “memodria”, que pode ser inventada com fins politicos bem definidos no presente.
Um monumento historico seria nesse sentido “ativo” politicamente no decorrer das
épocas, e poderia servir, tanto para legitimar historicamente um poder estabelecido
como para denuncia-lo. Uma das reflexdes de Choay, sem davida, enriquece uma
outra possivel abordagem dessa obra de Rufino Mesa, principalmente em sua
dimensao social, que aparece em torno do poder que a memodria (inventada ou néo)
tem sobre disputas politicas da pretensa “verdade histérica” na contemporaneidade,
tendo em vista que,

[...] para aqueles que edificam, assim como para os destinatarios das
lembrangas que veiculam, o monumento € uma defesa contra o
traumatismo da existéncia, um dispositivo de seguranca. O
monumento assegura, acalma, tranquiliza, conjurando o ser do
tempo. Ele constitui uma garantia das origens e dissipa a inquietacéo
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gerada pela incerteza dos comegos. Desafio a entropia, a agéo
dissolvente que o tempo exerce sobre todas as coisas naturais e
artificiais, ele tenta combater a angustia da morte e do aniquilamento.
(CHOAY, 2017, p. 18).

O monumento histérico parece funcionar como um dinamo que é alimentado
por indmeros sentimentos, percepcdes, anseios, idealizacdes, mas também, ficcbes
e narrativas imaginadas de uma comunidade. Sua necessidade parece residir de um
lado em um lastro estabilizador que procura se assegurar de uma raiz pretérita
comum, e por outro, carrega em si uma semente de inquietacdo que pode florescer
a qualquer momento como um indice ndo estavel e que dependera do grau de
mudanca de carater de novos discursos histéricos sobre os antigos. Todavia, o que
h& em comum entre o atributo estabilizador do monumento histérico e a sua laténcia
como um indice instavel, é que em ambos 0s casos esta incluso um objetivo central

para os Estados Nacionais, ou seja, o de atingir a maior reducdo possivel da
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entropia, entendida aqui, como uma condicdo de crise ou de desordem das
referéncias historicas, situacdo indesejavel para qualquer sistema de poder que
pretenda seguir estabelecido com a menor oposi¢ao possivel ao seu status quo.

Quando algum monumento histérico é derrubado por manifestantes esta
subentendido que ele j& ndo satisfazia 0os anseios de origem de uma parte da
populacdo no presente, ou seja, esta perdendo ao olhar do senso comum a sua
condicdo de “histérico”. Parece que passa a ficar transparente para alguns
individuos da comunidade o seu carater artificial ou mesmo criminoso. Nessas
condi¢cdes agudas de disputa e questionamento politico, o verniz essencialista dos
monumentos histéricos desbota, e quem antes se beneficiava deles, jA& ndo possui
mais condi¢cdes politicas de passar uma nova demdao auratica sobre tais
monumentos. Eles viram rapidamente “monumentos falsos” que permaneceram até
entdo amparados por um discurso emitido no passado que ja ndo possui chancela
legitima. A permanéncia do monumento no tempo e no espago causa uma tensao
politica dificil de ser aplacada. O caminho passa entdo pela destruicdo do
monumento histoérico “desvitalizado” no intuito de diminuir a entropia, tendo em vista
que um novo monumento vitalizado serd erguido no presente, restabelecendo a
seguranca existencial da comunidade antes em crise. Um monumento historico,
nesta perspectiva, € este dinamo alimentado com energia vital de diversas
geracdes. As perspectivas de futuro de uma populacdo que possui algum grau de
percepcdo de uma identidade compartilhada por ter origem em um mesmo espaco
geografico, ser pertencente a mesma etnia ou possuir alguns habitos culturais em
comum podem ser as forcas que fornecam essa energia. Crises politicas e de
representacdo que ocorrem com o passar do tempo acabam por enfraquecer
substancialmente a fun¢éo estabilizadora dos monumentos histéricos que possuem
estreita ligacdo com o préprio tempo em si, ja que o tempo também pode ser
apropriado, sendo ele, uma “propriedade social” que envolve questbes de poder.
Segundo o historiador francés Roger Chartier (1945-), as temporalidades néo
devem ser consideradas “envoltérios objetivos de fatos sociais: sdo o produto de
construgcbes sociais que asseguram o0 poder de uns [...] e levam o0s outros a
desesperanca [...]". (CHARTIER, 2009, p. 68).

Mesa joga com esses dois atributos do monumento histérico e com a sua
permanéncia/impermanéncia no tempo. Primeiramente ele evidencia a necessidade

dos monumentos (e talvez da arte) como funcao estabilizadora ancestral dos povos,
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afinal, o que temos em La Comella é de fato a materialidade da obra, uma biblioteca
de documentos construida em material nobre que tem por costume atravessar 0s
séculos. Mas, logo em seguida, por meio de um ato artistico, ele desestabiliza a
conexdo entre as épocas, ja que sabemos tratar-se de uma simulacdo
interseccionada com textos apocrifos. Mesa trabalha com um arquivo privado que
convoca a nossa percepcdo a uma visada em nossa relacdo com o que entendemos
por “memoaria social”, e também com os arquivos publicos, (locais em que por vezes
imaginamos ser uma das residéncias dessa memdria comum), e com 0 que
entendemos em um sentido amplo por patrimdnio cultural, e que esta sempre em
disputa por diversos atores sociais que o questionam em suas mal dissimuladas
totalidades. Hal Foster compreende o arquivo privado como o material utilizado pelo
artista em sua obra, e que no caso em tela sédo os “documentos apocrifos” de Rufino
Mesa, que se relaciona com o arquivo publico:

Por um lado, esses arquivos privados questionam agueles que sdo
publicos: eles podem ser vistos como ordens perversas que buscam
perturbar a ordem simbdlica em geral. Por outro lado, eles também
podem apontar para uma crise geral na lei social — ou a uma
mudanca importante em seu funcionamento, onde a ordem simbdlica
ja ndo opere através de totalidades aparentes. (FOSTER, 2006, p.
146).

Também no caminhar em torno da Biblioteca de documentos apdcrifos,
podemos trazer algumas interpretacdes sobre o arquivo, por meio do texto Mal de
Arquivo — Uma impresséo freudiana de autoria de Jacques Derrida (1930-2004), que
teve origem em uma conferéncia pronunciada em Londres em 1994. O escritor
francés encontra na nog&do de arquivo uma nova dimensao que teria sido alterada
apos os estudos em psicanalise de Sigmund Freud a respeito do inconsciente e
suas derivacoes, tais como, a repressao, a censura e a negacéo. A palavra arquivo
(arké) implica comego e comando que carrega um significado social e historico, ou
seja, poder e arquivo estiveram sempre imbricados, tendo em vista que é o poder
gue possui 0 arquivo, que tem acesso as informacdes contidas nele. Mas o poder
faz ainda mais, ele organiza a histéria de acordo com seus interesses, sendo 0
arquivo sempre politico. A partir de um conceito caro a psicanalise (pulsdo de
morte), Derrida retirara diversas consequéncias da sua abordagem do arquivo. Para
ele, o poder esta sempre arquivando e destruindo tal qual a propria pulsdo de morte,

ou seja, tirando a vida, desvitalizando e permanentemente tentando destruir o
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proprio arquivo, tendo como consequéncia o apagamento da propria lembranca. O
que ocorre na politica tem um correlato no mundo psiquico onde a represséo estaria
constantemente possibilitando o mal de arquivo, 0s esquecimentos e o0sS
apagamentos da memoria.

No contexto dos anos 1990, Derrida j& apontava para a mudanca de relacao
que passariamos a ter com o0s registros, as informacdes e 0s arquivos em
decorréncia de novas tecnologias de armazenamento e transmisséo de informacdes.
Quando lemos o seu livro, temos a impressdo que o escritor francés especula que a
internet se tornaria uma espécie de grande inconsciente humano, um repositorio
gigante que alteraria as relacdes de privacidade e propriedade intelectual, algo que
realmente acabou ocorrendo no século XXI:

Mas privilegio também o indice do e-mail por uma razdo mais
importante e mais evidente: porque o correio eletrénico esta hoje,
mais ainda que o fax, em vias de transformar todo o espaco publico e
privado da humanidade e, portanto, o limite entre o privado, o
segredo (privado ou publico) e o publico ou o fenomenal. Nao é
somente uma técnica no sentido corrente e limitado do termo: em um
ritmo inédito, de maneira quase instantédnea, esta possibilidade
instrumental de producdo, de impressdo, de conservacdo e de
destruicdo do arquivo ndo pode deixar de se acompanhar de
transformacgdes juridicas e, portanto, politicas. Estas afetam nada
menos que o direito da propriedade, o direito de publicar e de
reproduzir. (DERRIDA, 2001, p. 29-30).

O que diria Derrida das mensagens instantaneas, dos algoritmos que
transformam em dados os interesses de quem acessa a internet ou mesmo do uso
indiscriminado de aplicativos de mensagens na manipulacdo proposital de noticias,
todas essas tecnologias utilizadas em profusdo em eleigcbes no Brasil, na Russia e
nos EUA? Novamente temos aqui uma estreita relacéo entre o uso do arquivo, a sua
materializacdo e destruicdo instantaneas, que influi diretamente no mundo psiquico
de um consumidor ou eleitor. E como se os atos politicos ndo fossem mais
arquivados em um arquivo confiavel. O contetdo desses atos politicos, por causa de
tamanha volatilidade, perde o seu teor de veracidade, ou melhor, torna-se
impossivel a sua verificagdo espelhada em um original. As fontes, ainda existem,
mas em um labirinto digital em que ndo ha tempo suficiente para que o percorramos,
levando a uma consequente desvitalizacdo do préprio arquivo. Um processo que

passa, como escrevemos anteriormente, pelos atos de ocultar, de conservar e de
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negligenciar e que refletimos a partir da ocultacdo dos documentos apdcrifos de
Rufino Mesa.

O tedrico da midia alemao Friederich Kittler (1943-2011) radicaliza ainda mais
a compreensao que adquirimos sobre o poder de manipulacao politica do arquivo
contida no texto Mal de arquivo. O pesquisador alemao colocou em segundo plano o
papel do armazenamento das informac¢des na manipulacdo da informacgao, elegendo
a transmissao como o seu foco de pesquisa, que na sua concepcao passaria a ser o
campo central de disputa pela hegemonia politica em diversos ambitos da sociedade
contemporanea:

Entdo procuramos nosso préprio conceito de transmissao, € 0s mais
jovens que trabalhavam perto de mim fizeram descobertas como a
relacdo entre o sistema literario alem&o nos ultimos trés séculos e
diferentes sistemas de correio aleméo, ou quéo perto Kafka trabalhou
com cartas para sua noiva, e assim por diante. Transmissao e
armazenamento. A partir deste momento foi dificil desembaracar
esse campo. Mas claro, a teoria de midia tinha um conceito tdo
estreito de midia que o armazenamento permanecia muito mais
importante para eles e para a discussdo geral, enquanto a
transmissdo era simplesmente negligenciada. Entdo mudamos de
ideia, e buscamos toda transmisséao, de telégrafos a telefone e radio
e emissbes de TV, e finaimente a Internet. E ai que toda essa
distincdo entre armazenamento, transmissdo e manipulacdo, e
manipulagdo aritmética, coincide. E entdo acabamos em outra — eu
nao diria armadilha, mas era arriscado — outro risco; mostrou que 0s
meios de armazenamento, pelo menos no nosso passado, eram
bastante civicos, civis, amigaveis: é a midia dos padres, dos
estudiosos, curadores...e museus... E as midias de transmissao séo
nos ultimos 500 anos pelo menos; nao, nos ultimos 5000 anos, sdo a
guerra. Tem sido a guerra. E serdo guerra por muitos anos.
(KITTLER, 2016, p. 172).

Setores hegemonicos que sdo dependentes da primazia do acesso a
informacéo (grupos politicos, empresas transnacionais, grandes conglomerados de
midia) disputam incessantemente a tecnologia da transmissdo que possui atributos
essenciais a disputa ou manutencdo do poder politico, principalmente a velocidade
de transmissédo e capacidade instantanea de solucdo de problemas, mas também
por meio de algoritmos que entregam uma “informacao sedutora personalizada” para
cada usuario em especial, tendo em vista objetivos comerciais ou eleitorais. O
armazenamento continua essencial, mas passa a estar diretamente vinculado a
capacidade de transmissdo, sendo ela propria uma forma de pensar e gerir 0
armazenamento. O pesquisador alemdo sugere que tal enfoque exacerbado na

transmissao deixa em um segundo plano o armazenamento que foi historicamente
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uma preocupacdo humanistica, e que isso levou a guerra e nos levara novamente. A
biblioteca de Rufino Mesa interseccionada pela arte e a escrita relaciona e
embaralha essas duas dimensfes presentes em qualquer arquivo: a sua capacidade
de armazenamento, e em segundo momento, a sua capacidade de transmissdo no
tempo. Contudo o que fascina o espectador na Biblioteca de Mesa, € que esses
atributos permanecem difusos. Nao ha transmissédo de informagéo, nem no tempo e
nem no espaco, somente a promessa de que talvez haja algum dia, o que do ponto
de vista metafisico, talvez seja o objetivo central de todo e qualquer arquivo.

Emana da poética de Rufino Mesa uma interferéncia entre o passado e o
futuro da recepcao da obra no presente. O espectador contemporaneo sabe que ele
€ 0 Unico que realmente existe. Ele também tem consciéncia de que nao existira
para sempre e que jamais possuira acesso ao todo da obra. A biblioteca-escultura
parece conter em si a pretensdo de maximizar aquilo que entendemos por
eternidade em uma espera solitaria por um desejavel espectador de um possivel
futuro. O leitor sempre sabe mais que o escritor porque “o leitor conhece o Futuro”
(FUENTES, 2007, p. 167). A obra analisada no presente capitulo nos leva a uma
modificacdo da proposicdo do escritor mexicano Carlos Fuentes (1928-2012),
provocando uma inversao em nossa visao temporal-cognitiva, tendo em vista que o
espectador sabe menos que o artista que teve acesso privilegiado aos textos
apocrifos depositados na biblioteca-escultura. Até que os escritos sejam finalmente
lidos por alguém que os espera no porvir, havera sempre uma parte do futuro
conhecida somente pelo artista. Licito imaginar que em um dia ensolarado em La
Comella, a incontrolavel curiosidade de algum espectador-leitor em conhecer o
futuro inteiro sera o suficiente para a destruicdo da Biblioteca de documentos

apacrifos.

2.2 A obra de arte na era de sua destrutibilidade técnica®®

Entre a forma e o ser humano o fogo age. O fogo € o instrumento utilizado
para moldar as formas do mundo, por isso, a sua condicdo magica tantas vezes
cantada pelos poetas. Historicamente foi o ferreiro o expoente maximo dessa

pratica. O fogo como possibilidade de criar outras formas. O que encontramos

0 presente capitulo sera publicado na forma de artigo no livro Arte, politica e democracia, com
previsdo de lancamento em 2023.



58

também historicamente no ambito do uso do fogo sobre obras de arte é a ruina
desejada, e por fim, conquistada, seja por razbes politicas e religiosas ou em fungéo
de um ganho financeiro. Pensamos que seja um dever do historiador da arte apontar
a desfacatez argumentativa daqueles que defendem a queima de obras de arte.
Consideremos também como uma evidente degenerescéncia ética de alguns atores
do sistema da arte internacional que insistem em considerar obras de arte como se
exclusivamente mercadorias fossem, e ndo mais, como um insubstituivel patriménio
artistico e cultural da humanidade. Neste sentido, daqui por diante, ndo somente as
obras de arte estardo ameacadas pelo fogo (Figura 5), € a propria nocdo de
coletividade humana que quase nenhuma voz possui na contemporaneidade que
corre o iminente perigo de calar-se por muito tempo.

Alguns conceitos, tais como civilizagdo, muito caros a Franca e a Inglaterra, e
de Bildung a Alemanha, apesar de posteriormente acabarem deturpados por
nacionalismos e extremismos politicos, nortearam o humanismo europeu a partir do
século XVIII**. Transpor para outra lingua o termo Bildung impde um grande
obstaculo. Se traduzirmos por “educacao” o termo deixa de apontar o carater
autdnomo de formacéo espiritual sublinhado por Wilhelm von Humboldt (1767-1835).
Em lingua inglesa o termo aparece transposto como self-formation, mas que
também ndo abarca a poténcia original pretendida pelo escritor alemdo. Tanto os
conceitos de civilizacdo como o de Bildung estdo diretamente relacionados com
advento da instituicdo museal. A obra de arte em seu estado fisico ampliou o seu
alcance junto a uma maior quantidade de individuos por meio de sua permanéncia
concreta no tempo e no espaco, e também de sua exposi¢do controlada e teorizada
a partir do século XVIII, algo que estaria ameacado, pelo menos no caso em tela,

pela ambicdo de transforméa-la em NFTs™. Pode-se argumentar em contrario, que

““Sobre a nova ofensiva ocorrida nos EUA a partir da primeira década do século XXI, capitaneada
pelos chamados neorreacionarios, contra os preceitos da universalidade de direitos que apareceram
no ocidente a partir da Revolugao Francesa, ver Tecnodiversidade (2020), do filosofo chinés Yuk Hui.
Sobre os seus precursores nazistas que também desejavam “apagar 1789 da histéria alema”, ver A
Revolucao Cultural Nazista (2022), do professor francés de histéria contemporanea da Universidade
Sorbonne, Johann Chapoutot (1978-).

®0Os tokens nao-fungiveis ou non-fungible tokens sdo uma tecnologia que permite adquirir e validar
propriedade de arquivos digitais. Por meio de tecnologia de blockchain desenvolvida dentro do
sistema de uma criptomoeda especifica, a Ethereum, pela qual, pessoas e instituicdes podem trocar
obras de arte, arquivos de musica e textos em suas formas “originais”. Uma dentre as inUmeras
criticas aos NFTs transita pelo extremo potencial predatério ao meio ambiente e dos recursos
naturais, neste sentido, um artista produtor de criptoarte age como qualquer capitalista indiferente a
coletividade e aos ecossistemas. Segundo estudo publicado em 2021 pela University of Cambridge, a
mineracao de criptomoedas ja consome 0 equivalente em energias ndo renovaveis ao que é gasto
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nada disso seja uma novidade, tendo em vista que a especulacéo financeira sempre
acompanhou as obras de arte, todavia, era condi¢cdo sine qua non, que elas se
mantivessem conservadas em seu estado fisico'®, o que ndo ocorre no ambito do
NFT aqui analisado.

Figura 5

The Burned Picasso lives forever on the blockchain

Pl o) 2:15/349
Frame do video publicado no youtube pelo grupo Fractal Studios incendiando obra de Pablo

Picasso

Mas ha ainda outro aspecto a ser analisado no atual contexto implacavel de
assédio do capital sobre as obras de arte e os artistas, e que nos interessa
sobremaneira no escopo desta dissertagdo. O grupo de “artistas” Fractal Studios
colocou o0 nome de The Burned Picasso (O Picasso queimado) em seu projeto que
foi previamente anunciado na web e previa que da queima da obra do pintor
espanhol derivasse somente um NFT que passaria a ser, a partir dai, a obra original.
Na descricao do video lemos o seguinte texto: “Fumeur V (Pablo Picasso, 1964)

comprado da Christie’s Auction House em Londres foi eternamente preservado

em um pais do tamanho da Argentina. Outra critica se debate sobre a mineragdo que tem ocorrido
Psrincipalmente em paises do hemisfério sul, onde a energia para mineragéo é mais barata.

Lembramos também de Erased de Kooning Drawing (Desenho de de Kooning Apagado), do famoso
artista Robert Rauschenberg. Esta obra de 1953 foi adquirida pelo Museu de Arte Moderna de Séo
Francisco, e parece refutar a ideia de que é errado destruir, desfazer ou alterar intencionalmente
obras de arte, ainda que as obras tenham sido criadas pelos mais destacados artistas legitimados
pela Histéria da Arte, contudo, neste caso, o fogo ndo foi chamado & baila. De Kooning produziu em
comum acordo com Rauschenberg um desenho especialmente para que o artista estadunidense se
apropriasse e o destruisse, o transformando em outra obra, situagdo e contexto bastante distintos do
projeto The Burned Picasso.
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através deste NFT. O trabalho original foi queimado em 29 de junho de 2021 e agora
estd sendo leiloado como NFT. O vencedor do leildo também recebera a obra
gueimada em sua moldura”. A fundamentacéo do projeto ditava que somente depois
de destrui-la é que ela finalmente seria eternizada no blockchain'’. Fumeur V (Figura
6) foi realizado por Pablo Picasso (1881-1973) em 1964 e adquirido em um leildo na
Christie’s em abril de 2021, tinha como lance inicial o valor de 8 mil dolares, sendo
arrematado pelo grupo responsavel pelo seu desaparecimento®®, por 15 mil délares.
Todavia, 0 mesmo grupo responsavel pelo processo de incineragdo da obra Fumeur
V, decidiu retirar do processo de queima uma segunda obra ao perceberam que,
apos queimada a obra de arte, por entre as suas cinzas ainda resistiam tracos do
desenho original (Figura 8) e também uma dadiva que foi ofertada pelo acaso vinda
de onde fogo trabalhou: a assinatura do pintor Pablo Picasso permaneceu legivel
(em forma de corac&o!). O material gerado pela queima®® do original foi emoldurado

com status de uma nova obra derivada de um processo de apropriacao da primeira.

YBlockchain.com é um servico explorador de criptomoedas e uma bolsa de criptomoedas com
suporte para Bitcoin, Bitcoin Cash e Ethereum. Passou a explorar também o que o mercado da arte
tem chamado de “criptoarte”.

®Der Verschollene possui o sentido de “morte” na lingua alem3, ou seja, “o desaparecido” é aquele
nao emite mais sinais vitais e que € dado como morto, um morto de corpo ausente, sem
sepultamento, que parece encaixar-se com precisdo no desaparecimento de obras de arte que
passam a viver em um “blockchain virtual”, localizado, é claro, na nuvem. Evidentemente somente um
infimo grupo de seres humanos tera acesso ao “museu etéreo da criptoarte”.

g possivel inferir que a escolha de uma obra de arte intitulada Fumeur V carregue em si um cinico
sarcasmo, tendo em vista que o resultado final dessa barbéarie foram as cinzas e a deformacéo,
palavras que adquirem um sentido brutal, pois, significam muito para a meméria europeia,
principalmente no que tange aos fornos construidos nos campos de exterminio aleméaes durante a
Segunda Guerra Mundial. Lembremos, por exemplo, do reaproveitamento dos dentes de ouro
retirados das cinzas dos judeus gaseados e incinerados, ouro que era enviado a Alemanha para ser
fundido e armazenado em cofres de bancos. Lidar com o fogo, a deformacéo e as cinzas no ambito
artistico, como fora dele, pode carregar em si, as sinistras presencas da censura, da tortura e da
morte.



61

Figura 6

Pablo Picasso, Fumeur V, desenho, 41cm X 31cm, série 42/50.

Figura 7

O resto deformado resultante do processo de incineragdo da obra Fumeur V

Gaston Bachelard (1884-1962) escreve em A Psicandlise do Fogo: “Pelo fogo
tudo muda. Quando se quer que tudo mude. Chama-se o fogo.” (BACHELARD,
1994, p. 86). O filésofo francés chama a atencéo para o fato de que o “fogo” opera
socialmente, sendo algo cultural e ndo natural. O fogo enquanto um meio de

intervencao que “atua” para determinados fins planejados pelo ser humano, sempre
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com a intengdo de uma mudanca. Sobre o caso eticamente reprovavel que aqui
estamos analisando, o ato de incendiar uma obra de arte e de transforméa-la em
criptoarte, € defendido, ao contrario, como um ato de conservacdo da obra que
passaria a estar a salvo por toda eternidade das intempéries, dos fungos, e das
catastrofes naturais ou artificiais, ou seja, para se conservar se destréi por
antecipacdo. Mas esta manipulagdo proposital da linguagem em uma retorica que
finge estar atuando em defesa do patrimbnio artistico € somente uma nuance do
ocorrido. Nao é assinalado pelo coletivo Fractal Studios, que ele estd concentrado
exatamente em nada mudar, mas em consolidar um sistema perverso de exclusao
cultural, onde somente uns poucos eleitos por sua fortuna pessoal poderao usufruir
do patriménio artistico?®. O resultado é a perpetuacdo de um sistema fundamentado
pelo rentismo financeiro ndo produtivo em detrimento da democracia politica e
econdmica que permanece cada vez mais assediada pelo préprio capital. Desta vez,
o fogo compareceu mais como chancela de um processo do que como mudanca, e 0
momento historico, parece apontar para o fato de que nada estd a salvo do fogo,
principalmente, se o ato de queimar fornecer lucro. Em um tom que por vezes flerta
com poetico, Giorgio Agamben (1942-) escreveu assombrado a respeito do
implacavel avancgo do digital sobre todos os ambitos da vida em sociedade. Por meio
da metafora de um fogo que teria se transmutado, o filésofo aborda a destruicdo que
segue incOlume e sem contensdo: “a chama mudou de forma e natureza, fez-se
digital, invisivel e fria, mas justamente por isso estd ainda mais préxima, esta ao
nosso lado e nos circunda a todo instante.” (AGAMBEN, 2021, p. 13).

Uma das diferencas entre as fogueiras do passado e as do presente aparece
nitidamente neste caso: hoje, as chamas estdo acompanhadas de um naturalismo
nunca antes experimentado pela sociedade civil, o fogo enquanto promotor de mais
opresséo e nao de transformacéo.

O fogo enquanto um agente de terrivel precisdo, cuja operacdo
maravilhosa sobre a matéria que se propde a seu ardor é
rigorosamente limitada, ameacada, definida por alguns constantes
fisicos e quimicos dificeis de se observar. Qualquer desvio € fatal: a
peca esta arruinada. Se o fogo se abranda ou se exalta, seu capricho
é o desastre. (VALERY, sem data apud BACHELARD,1994, p. 86).

“Sobre as criptomoedas seguirem a combinacdo paradoxal de antipolitica e ultrapolitica dos
neorreacionarios herdadas do tecnoutopianismo na falsa presuncéo de que, assim, seria possivel
escapar da contradicdo e da politica, ver: O mundo do avesso: verdade e politica na era digital, de
autoria da antropologa Leticia Cesarino. Tal falsa presungéo parece estar presente, possivelmente
em um entendimento ingénuo do uso da tecnologia na atual fase do capitalismo, em alguns
processos artisticos na contemporaneidade.
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O que o historiador da arte parece presenciar neste inicio de século XXI, é a
extrema especializacdo técnica daqueles que comandam o mercado da arte. O que
Paul Valéry (1871-1945) ao demonstrar de forma poética o funcionamento do fogo
neste mundo, ndo podia prever, é que o desastre fosse algo desejado, quase que
imprescindivel, e ndo mais um capricho do acaso. A maquinaria tecnologica aparece
agora como uma cripta infernal de residuos do que um dia foi uma obra de arte e
que até pouco tempo atras estava substancializada®'. No caso aqui analisado, Pablo
Picasso pensou na materialidade da obra como o meio dela ser percebida, e é claro,
nunca no ambito da desmaterializacdo do objeto artistico apresentada por Lucy
Lippard e John Chandler. Fumeur V, quando ainda existia, estava no mundo
primordialmente como uma fonte de prazer estético, e ndo no ambito da arte
ultraconceitual:

O perigo, ou falacia, de uma arte ultraconceitual € que ela seja
“apreciada” pelas razdes erradas, que ela, assim como o Porta-
garrafas ou o Grande vidro, de Duchamp, se torne principalmente um
insinuante objeto de prazer estético em vez de um veiculo
rigorosamente metafisico para uma ideia pretendida. A ideia tem que
ser terrivelmente boa para competir com o objeto. (LIPPARD, 1968,
p. 10).

Lembremos agora da famosa passagem do ensaio de Walter Benjamin (1892-
1940), A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica:

[...] o que se atrofia na era da reprodutibilidade técnica da obra de
arte € a sua aura. Esse processo €é sintomatico, e sua significacdo vai
muito além da esfera da arte. Generalizando, podemos dizer que a
técnica da reproducdo destaca do dominio da tradicdo o objeto
reproduzido. (BENJAMIN, 1994, p. 168).

O que se atrofia na era da destrutibilidade técnica da obra de arte € o seu direito
de permanéncia na forma como ela foi produzida pelo artista. Aqui, a aura ndo se
perde em funcdo da inexisténcia de um original, como ocorria na era da
reprodutibilidade técnica, mas se esvai pela impossibilidade concreta em acessa-la.
Um movimento inverso ao da reprodutibilidade técnica avanca no campo da arte por

meio da impermanéncia e da inseguranca, consequéncias imediatas dos processos

“Em julho de 2022, um milionario mexicano queimou uma obra de autoria Frida Khalo (1907-1954)
logo a transformando em NFT. Para a imprensa ele afirmou que, "Como uma fénix renascendo de
suas cinzas, a arte renasce na eternidade". Devido a legislacdo mexicana que dita que a obra da
artista mexicana faz parte do patriménio nacional, as autoridades mexicanas passaram a investigar o
caso.
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de exterminio e de destruicdo do tecido social mais amplo que possivelmente
estejam somente em seu inicio. Tais movimentos de destruicdo parecem espelhar
fenbmenos de acomodamento social e econdmico que perpassam sem cessar a
préopria esfera da arte.

Pablo Picasso ndo faz parte da Historia da Arte do século XX somente como um
dos principais artistas das chamadas vanguardas artisticas. Sua presenca no
cenario artistico parisiense impulsionou a sua influéncia ndo apenas com o cubismo.
Principalmente apds ele ter pintado a obra Guernica (1937), a sua imagem como
artista que toma posi¢do politica em uma Europa permeada pelo fascismo, o
nazismo e a guerra, conquistou a admiragdo de muitos dos seus pares:

Em 12 de outubro de 1943, num almogo com Jacques Prévert em
Les Vieille, Brassai de repente fez um discurso acalorado sobre a
perigosa situacdo de Picasso. Era impossivel saber como terminaria
a guerra, onde cairiam as bombas, ou quem seria “queimado na
fogueira”. “Ninguém, nem o papa nem o Espirito Santo, podia prever
um auto de fé assim. E quanto mais desesperados ficarem Hitler e
seus acolitos, mais mortal e destrutivo serd o édio deles. Sera que
Picasso sabe como reagiriam? Ele assumiu um risco ao voltar para a
Franga ocupada. Esta junto de nds. Picasso é um grande sujeito.”
(HEINSBERGEN, 2009, p. 135).

Nesse sentido, a escolha de um desenho de Pablo Picasso para ser
incinerado, mesmo sendo essa escolha premeditada ou simplesmente casual,
carrega em si uma significacdo politica importante sobre a histéria da luta de artistas
e escritores, nao somente durante a Segunda Guerra Mundial, mas em grande parte
do século XX. A denuncia do genocidio e das bombas incendiarias sobre Guernica é
somente um exemplo desse contexto de terror que tomou conta da Europa sob o
assédio do fascismo e do nazismo. Em ultima anélise foi um alarme de incéndio
sobre o qué e quem ardia no fogo.

Em uma reflexdo registrada em livro no ano de 2009, quase que em um
desabafo, o filosofo da ciéncia Bruno Latour (1947-) em seu ensaio lconoclash,
chama a atencdo para os artistas que tentam escapar do peso da presenca e da
mimese: “Por quanto tempo ainda vamos julgar uma imagem, uma instalacdo ou um
objeto por essas outras imagens, instalacdes ou objetos que eles tém por meta
combater, substituir, destruir, ridicularizar, afastar, parodiar?” (LATOUR, 2021, p.
146). O que transparece a partir desta constatacao inequivoca é uma situacéo que
ja perdura ha pelo menos mais de um século e que pode gerar uma sensacao de

cansaco no préprio seio do campo artistico, consequéncia dos processos de
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apropriacdo, deformacdo e destruicdo repetidos ad nauseam no contexto da arte
contemporanea: “A arte necessita tanto que cada pega seja acompanhada de um
longo cortejo de escravos e vitimas? Deformar as imagens existentes € realmente o
seu unico passatempo?” (LATOUR, 2021, p. 146).

Marcel Proust (1871-1922), assim finaliza No Caminho de Swann, primeiro
volume de Em Busca do Tempo Perdido:

Os lugares que conhecemos nao pertencem tampouco ao mundo do
espaco, onde os situamos para maior facilidade. Nao eram mais que
uma delgada fatia do meio de impressbes contiguas que formavam
nossa vida de entdo; a recordagdo de certa imagem ndo € sendo
saudade de certo instante; e as casas, 0s caminhos, as avenidas s&o
fugitivos infelizmente, como os anos. (PROUST, 1991, p. 409).

O escritor francés estabelece relacdes entre as imagens do espaco concreto
e aguelas que ressurgem a tona de nossa memodria sem que a convoquemos. O
tempo é tratado como um catalisador de alguns instantes importantes da vida do
personagem, que modificara a percepc¢do que ele possui de paisagens da infancia,
de viagens sentimentais, ou até mesmo de gostos e sensacdes localizadas em
priscas eras.

Partindo das epifanias sensoérias de Marcel Proust, podemos nos aproximar
do fenbmeno do desaparecimento proposital de obras de arte, utilizando também a
conhecida ideia de imagem dialética, imaginada por Walter Benjamin. O fil6sofo
alemao afirma que a imagem dialética “[...] € aquilo em que o ocorrido encontra o
agora num lampejo, formando uma constelacdo.” (BENJAMIN, 2006, p. 505).
Pensamos, a partir deste poderoso insight, que o apreender da imagem por parte do
espectador devera ter 0 seu sucesso naquilo que poderiamos nomear como uma
pulsacdo ou vibracdo dos contrastes dessa mesma imagem. Um momento
privilegiado da cognicdo humana que seria fugaz como um lampejo. A obra de arte
em um determinado espaco pode nos levar a cognoscibilidade de uma imagem. E
como se a as obras de arte insistissem em nos revelar os multiplos estalos das
imagens do mundo. O fogo que consome o papel e o grafite destréi também
possibilidades de aprendizagem sobre o mundo presente e sobre os mundos que
ainda sdo possiveis, com todos os lampejos que neles poderiam existir. A partir da
ficcdo de Proust, podemos sentir que o fogo que queima obras de arte, se impode
como uma faria capaz de consumir até mesmo 0 nosso direito a saudade dos

instantes.
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O capital parece ndo estar satisfeito somente em aniquilar o presente e o
passado fisico da obra, ele faz mais, interpondo uma técnica deifica entre o
espectador e a obra, anulando para sempre a possibilidade do “entre” inquieto,
citado por Georges Didi-Huberman:

Ha apenas que se inquietar com o entre, h4 apenas que tentar
dialetizar, ou seja, tentar pensar a oscilacdo contraditéria em seu
movimento de diastole e sistole (a dilatacdo e a contracdo do
coracao que bate, o fluxo e o refluxo do mar que bate) a partir de seu
ponto central, que é seu ponto de inquietude, de suspensdo, de
entremeio. (DIDI-HUBERMAN, 2010, p. 77).

Com o fogo, o espaco entre 0 n0s e a obra desaparece e evapora junto com
ela. Sumindo o contato corporal, o que resta, € uma percepc¢ao atrofiada e mediada
pela negacdo do futuro contida em uma imagem que jA ndo pode mais fazer
histéria??, pelo menos ndo como apontada pelo historiador da arte moderna, Giulio
Carlo Argan (1909-1992), como dependente dos monumentos e das obras de arte
que sao os documentos: “[...] o processo dialético da historia surge de fato em nitida
contradicdo com a continuidade e o automatismo do progresso tecnolégico, com a
qual a sociedade tende cada vez mais a identificar o seu proprio desenvolvimento.”
(ARGAN, 1995, p. 22).

Tal reflexdo significa que em um mundo hipotético ocupado exclusivamente
pelos museus etéreos da criptoarte, ndo somente a alteridade estaria ameacada,
mas também, a nossa capacidade de dialetizar nossas experiéncias junto as obras.
Em um flerte com a obra de arte, além de sempre comparecer o corpo, com o fluxo e
o refluxo do coracdo e do mar, como enfatiza Didi-Huberman (2010), aparece o
posterior casamento dessa mesma obra com uma certa nogdao de “arquivo”’. As
obras de arte e as obras literarias (a ficcdo), ndo escapam dessa condi¢ao
arquivistica apontada por Argan. O que presenciamos em todos os amanheceres do
século XXI é a inexisténcia de um freio de emergéncia e a marcha implacavel do
“automatismo do progresso tecnoldgico”, apontado pelo historiador da arte italiano,
como refrataria ao processo dialético da histéria. Esse imprescindivel sistema de
frenagem ja estava ausente no ambito da primeira revolugdo industrial: frear e

desacelerar pressupfe refletir com vistas a dialetizar a realidade social, processo

’E impossivel ndo lembrarmos aqui da famosa Tese IX constante em Sobre o conceito de histéria,
de Walter Benjamin. O anjo da historia olha para tras e deseja parar e cuidar das feridas das vitimas
nos escombros amontoados pela destruicdo, mas a tempestade (o progresso), O joga
implacavelmente para o futuro. A leitura da Tese IX a luz da obra de arte na era da destrutibilidade
técnica que aqui estamos propondo, torna-se, para dizer o minimo, aterradora.
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antagonico, tanto a velocidade do progresso tecnoldgico, como é claro, ao projeto
original implementado pelo capital no século XIX.

O escritor paraguaio Ticio Escobar (1947-) em seu livro Aura Latente:
estética, ética, politica, técnica interpde uma critica a um sistema hegemonico
alterofobico que enfraquece a dimensdo relacional dos seres humanos com o0s
objetos, os fatos, as imagens:

Existe uma laténcia, uma disponibilidade potencial nos objetos, nos
fatos, nas imagens. N&do se trata de que neles morem energias
ocultas, excepcionais, pedacos de esséncia que devam ser
descobertos e liberados. O olhar é capaz de partir de qualidades
insignificantes, préprias de qualquer entidade ou situagdo, e detectar
nelas um ensaio de sentido. E capaz de investi-las de aura, de
erotiza-las. A memoéria, a experiéncia, a histéria e o desejo guardam
nas coisas cifras invisiveis. (ESCOBAR, 2021, p. 159).

“‘Memoria, experiéncia, historia e desejo” sdo palavras que expressam a
profusdo de sensacfes quando estamos na presenca de uma obra de arte que nao
sabemos o porqué nos hipnotiza. Ticio Escobar acerta quando conjuga em um
mesmo raciocinio a respeito do investimento de aura nos objetos, nas coisas e has
obras de arte, o erético, que faz surgir um “ensaio de sentido”, ou seja, as obras de
arte instalam uma linha invisivel entre elas e o espectador. Podemos chama-la de
seducdo, e que ao contrario de excluir o outro, o inclui.

Walter Benjamin considerava a reprodutibilidade técnica como um processo
democréatico, ao contrario de seu colega Theodor Adorno?®, que seguiria
pesquisando durante o século XX, a influéncia da técnica sobre a arte,
principalmente no que tange a musica popular e a musica erudita: “Benjamin
acreditava que esta democratizagdo da producdo e da recepgcdo, assim como a
aproximacao cientifica, e ndo aos objetos, eram tendéncias intrinsecas ao meio, e as
considerava progressistas [...]” (BUCK-MORSS, 1995, p. 153). Por outro lado, em
uma citagdo controvertida, constante no livro Documentos de cultura, documentos
de barbarie, o filosofo alem&o aponta na direcdo de outro fendbmeno que corre em
paralelo. Podemos inferir que Benjamin faz aparecer duas possiveis nuances do

processo de reprodutibilidade técnica. Na obra citada ele escreve sobre O carater

20 texto de Walter Benjamin foi analisado e criticado por Theodor Adorno em uma carta escrita em
18 de margo de 1936, na qual Adorno esclarece a sua objecéo principal: Benjamin subestima em seu
texto sobre a reprodutibilidade técnica “a tecnicidade da arte autbnoma e sobrevaloriza aquela da arte
subalterna.” (ADORNO, 2015, p. 139).
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destrutivo (1931)%*, afirmando que a principal virtude deste carater é “criar espaco’,
na medida que “destruir rejuvenesce” (BENJAMIN, 1986, p. 187). E como se a
reprodutibilidade técnica e o carater destrutivo se retroalimentassem
incessantemente, o primeiro movimento — de reproducdo incessante de copias —,
apesar de democrético, subtrai espaco, ja o segundo — do impeto destrutivo —,
devolveria este mesmo espaco, mas destruindo.

Recentemente o escritor Achille Mbembe (1957-) refletiu intensamente sobre
as relacbes de destruicdo (da matéria, dos corpos e dos objetos) em relacdo as
configuragbes contemporaneas de espaco (a biosfera e a tecnosfera) em seu livro
Brutalisme (2020). HA em suas proposi¢cdes uma evidente e legitima preocupacao
com 0s corpos, principalmente os corpos africanos, tendo em vista que segundo a
sua opiniao, o continente africano se tornou um “laboratério de mutagdes de alcance
global” (MBEMBE, 2021, p. 17) em que as experiéncias com a matéria organica e
com o ambiente natural ali realizadas se tornardo em breve uma constante no resto
do mundo, contudo, 0 que nos interessa sobremaneira aqui, € a sua critica ao que
ele chama de “um vasto empreendimento de ocupacao territorial, de dominio sobre
0S corpos e imaginarios, de desmontagem, dissociacdo e demolicdo que esta em
curso” (MBEMBE, 2021, p. 18). Segundo o autor, as classicas dicotomias como
forma/matéria, matéria/material, material/imaterial, natural/artificial e fim/meio
estariam sendo em crise, profundamente questionadas. Ocupariam em lugar da
l6gica classica da oposi¢cdo, um jogo constante de “[...] permutacfes, convergéncias
e conversfes mdltiplas [...]” (MBEMBE, 2021, p. 18). A impressdo que temos ao ler
essas passagens € de estarmos acompanhado uma explicacdo sobre 0s processos
artisticos de apropriacdo e ressignificacdo em voga a partir da segunda metade do
século XX, e que ainda imperam em uma parte consideravel do campo artistico no
século XXI. Sabemos que tal processo ndo esta e nem nunca esteve imune a
complexa malha estrutural formada pelos acelerados avancos tecnologicos que
continuam acelerados desde o século XX. Processos artisticos, que alguém poderia

objetar e que ao contrario dos NFTs, na maioria das vezes sdo inofensivos ao

*Neste pequeno texto, Benjamin associa magistralmente que ao contrario do que advoga 0 senso
comum, o carater destrutivo estaria presente em individuos tradicionalistas, estes transmitiriam
situagOes para torna-las palpaveis e destrui-las. Apesar de ser um texto bastante controvertido, o seu
conteudo pode clarificar diversos aspectos da conturbada conjuntura politica contemporanea, onde o
tradicionalismo a servigco do capital avanga a passos largos, mais a destruir conjunturas sociais e
politicas favoraveis ao trabalho que a conservar qualquer possivel pacto social. Uma estratégia que
até agora tem sido eficaz em obstaculizar qualquer mudanca politica e social efetiva.
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patrimoénio artistico, cultural e ambiental. Contudo, acabaram por participar
voluntariamente de transformacdes politicas que privilegiaram exclusivamente o
capital, principalmente depois dos anos 1980, quando a obra de arte passa a
integrar o rol das mercadorias supervalorizadas e negociadas em uma escala global.
Com o advento dos NFTs entre os diversos atores do sistema da arte, h4 uma
transformacdo que estamos presenciando em funcédo da supremacia do digital nas
diversas dimensdes da vida contemporanea e que tem levado a uma metamorfose
da materialidade da obra de arte em energia que vive na tecnosfera®. Tais obras de
arte sdo parte integrante desse monumental projeto de solidificagdo do poder do
capital sobre os corpos e os imaginarios. No ambito da tecnosfera a colonizacéo se
da em escala planetaria. As bases desse processo violentissimo, segundo o filésofo
camaronés, estariam principalmente na carbonizacdo da matéria e no calculo em
sua forma computacional, ambas evidentes no exemplo de apropriagdo artistica aqui
analisado.

No final do primeiro capitulo do livro A partilha do sensivel, Jacques Ranciere
trata das chaves de juncado entre as praticas estéticas e a politica, ele entende que
“as artes nunca emprestam as manobras de dominagdo ou de emancipacéo mais do
que lhes podem emprestar, ou seja, muito simplesmente, o que tem em comum com
elas: posicbes e movimentos dos corpos, funcdes da palavra, reparticdes do visivel
e do invisivel.” (RANCIERE, 2018, p. 26). Tal conjunto de atribuicées em comum
entre as artes e as manobras de dominacdo, na conformagcdo de O Picasso
gueimado perde o seu sentido. Nado parece mais haver qualquer necessidade de
manobras de dominacdo e nem que elas avancem, dispensavel também é

convencer quem quer que seja pela palavra, imprescindivel somente construir a

®Um aspecto da difusdo estandardizada de The Burned Picasso no You Tube é amparado no mito de
que a tecnologia da informacdo é neutra. James Bridle (1980-) em A nova idade das trevas: a
tecnologia e o fim do futuro demonstra que a crenga de que tornar algo visivel melhora esse algo ou
que a tecnologia seria uma ferramenta capaz de dar visibilidade a tudo (crenca fortemente enraizada
pelo Google no imaginario social), ndo encontra correspondéncia nem na tecnosfera e nem fora dela.
Ha também no ambito da tecnosfera uma sensagéo de “asfixia geral’ que paralisa. A historiadora
brasileira Giselle Beiguelman (1962-) em seu livro Politicas da Imagem: vigilancia e resisténcia na
dadosfera cita o fildsofo italiano Franco “Bifo” Berardi (1949-), que sugere que as “normas do
automatismo tecnofinanceiro” como uma das causas dessa falta de ar generalizada. The Burned
Picasso gerou uma fumaga real que pode causar uma asfixia também real, contudo, ao fazermos um
breve exercicio de imaginagcdo moral podemos visualizar outra natureza de asfixia ainda mais
implacavel em suas consequéncias, principalmente no que diz respeito as lutas por emancipagéo e
autonomia. A “falta de ar” enquanto metéfora de uma letargia que impede a acdo politica
transformadora efetiva do sujeito. Também surge no horizonte, uma fumaga sutil com origem na
invisivel e fria chama do digital descrita por Giorgio Agamben e que talvez esteja nos paralisando dia
apos dia.
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reparticdo implacavel do invisivel por meio do fogo. Pela evidente impossibilidade de
ocorrerem novamente no vazio deixado pela obra, tais atribuicbes se esvaem no
presente. Quanto as manobras de emancipacdo, estas sim, carecem muito, tanto
dos corpos em movimento como das palavras que possam despertar o nosso olhar
para um mais além de uma criptoarte empapada de capital.

E importante ressaltar a respeito do caso aqui analisado, a pouca valia do
argumento de que a imagem contida em Fumeur V estaria para sempre resguardada
no blockchain. Para alcancar tal beneficio ontoldgico a obra se coloca em segundo
plano juntamente da sua existéncia tridimensional - um desenho emoldurado
também possui a condicdo de um objeto tridimensional - tendo em vista 0 seu
armazenamento no museu etéreo da criptoarte. E comum a sensac¢io de estarmos
na presenca de instalacdes e nao de pinturas, fotografias ou desenhos emoldurados,
guando estamos em pleno processo de montagem de uma exposicao de arte, na
qual as obras permanecem recostadas desordenadamente nas paredes do cubo
branco. No decorrer deste espaco de tempo, a ilusdo de planaridade desaparece,
sendo retomada somente quando as obras passam a ocupar 0 seu espaco de
apresentacao tradicional, ou seja, fixadas nas paredes. A intensa nausea em assistir
0 aniquilamento de uma obra de arte emoldurada no interior de um rudimentar forno
de pedras, talvez repouse na violéncia imagética de presenciarmos a incineracédo de
um volume ou de um corpo, e ndo apenas de uma imagem. O que esta em jogo aqui
€ bem mais que a destruicdo de apenas uma obra de arte, e sim, da propria
configuracdo de como o conhecimento humano transita no espacgo por meio de seus
préprios corpos sem correr o risco de ser acossado impunemente por uma
dilaceracgéo voraz disfargcada de conservagéao.

Podemos refletir a respeito da poténcia destrutiva de tal simplificacdo por
meio de uma obra literaria, presente no fechamento da obra prima do escritor
Prémio Nobel de Literatura de 1981, Elias Canetti (1905-1994), Auto-de-fé (1935). O
romance narra a histéria de Peter Kien, um sindlogo apaixonado por livros e alérgico
a humanidade, possuidor da maior biblioteca da cidade, este personagem
misantropo nutre pouca simpatia pelas a¢cdes comuns dos seres humanos que ele
considera desprovidas de qualquer interesse. Durante a leitura do livro, cruzamos
com diversos personagens estranhos. Tipos sombrios e grotescos um tanto
memoraveis (que lembram uma tela expressionista), como o ando Fischerle e a

prostituta, e o porteiro Pfaff. Ser4 por meio destes seres humanos extremamente
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verossimeis (com vida), que Kien julgando ter a situacdo sob o seu controle (ele é
um sabio), iniciara a sua descida ao inferno, e o que o espera, sera um final sublime
e tragico: o auto-de-fé a que ele proprio sera submetido. O livro foi publicado em
1935 no contexto do nacional-socialismo, contudo, a sua compreensdo deve ser
entendida ndo somente na Europa dos anos 1930, mas também na China de dois
mil anos atras. Peter Klein € um sindlogo e, ha dois milénios, o império chinés foi
dominado por Qin Shi Huang (259 a.C. — 210 a.C). Ele foi o imperador que pacificou
0s varios reinos em guerra que vieram a formar a China. Divulgador do
confucionismo construiu um espetacular exército de terracota para proteger seu
timulo® e determinou que todos os livios que tivessem em seu conteldo
discordancias do confucionismo deveriam ser queimados.

Auto-de-fé pode ser lido como uma visdo apocaliptica de uma Europa prestes
a sucumbir a guerra de exterminio onde a arte e literatura ndo possuem mais salvo-
conduto. O exterminio amparado em possibilidades concretas e extremas ofertadas
pela propria civilizacdo do conhecimento e da ciéncia, em todo o seu poder de
aniquilamento e extincdo de corpos, da vida e da arte. Uma alienacdo sem
precedentes levada ao extremo da desrazdo e substancializada na adoracédo da
violéncia e no delirio das fogueiras, que no século XXI voltam a aparecer legitimadas
como um processo que se quer natural de apropriacao e ressignificacao artistica. A
vida de que estamos falando nesta dissertacdo é uma existéncia expandida,
pensada por Benjamin, enraizada na histéria e ndo mais exclusivamente na
dimenséo organica da natureza:

E somente quando se reconhece vida a tudo aquilo que possui
histéria e que ndo constitui apenas um cenario para ela, que o
conceito de vida encontra sua legitimac&do. E a partir da historia (e
ndo da natureza — muito menos de uma natureza tdo imprecisa
guanto a sensacao ou a alma) que pode ser determinado, em Ultima
instédncia, o dominio da vida. Dai deriva, para o filésofo, a tarefa:
compreender toda vida natural a partir da vida mais vasta que é a
histéria. E ndo sera ao menos a pervivéncia das obras

®Ha um evidente intento financeiro na acao The Burned Picasso e transparece também pretensdes
em alcancar a eternidade por meio das tecnologias contemporaneas de armazenamento digitais de
dados. Tal ambigcdo possui uma curiosa semelhanca com as ilusdes humanas de vida eterna de
imperadores e farads da China e do Egito antigos: blockchain enquanto uma aproximacédo das
incomensuraveis piramides e sepulturas resguardadas ndao mais por maldicbes que atravessam o
tempo ou por um espetacular exército de terracota, mas sim, pelo onipresente e vigilante poder do
capital. Ver também a introducdo de A verdadeira imagem, de Hans Belting (1935-), em que o
historiador da arte alem@o, citando a artista e escritora australiana Margaret Wertheim (1958-), lembra
gue o ciberespago ndo € um construto da religido, mas que este novo mundo digital (da ciber-utopia)
pode ser entendido como uma tentativa de criar um substituto tecnolégico para o céu cristao.
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incomparavelmente mais facil de reconhecer do que a das criaturas?
(BENJAMIN, 2011, p. 105).

Sendo o NFT The Burned Picasso ndo passivel de ser substituido por outra
coisa de mesma espécie, qualidade, quantidade e valor, o evidente oposto da
reprodutibilidade técnica, uma pergunta se impde: € possivel aplicar o conceito de
pervivéncia®’ aos NFT’s? Benjamin entendia tal conceito como algo que faz com que
0s elementos ou as obras de arte mesmas sobrevivam para além da época que as
viu nascer. A resposta para tal indagacdo pode ser encontrada parcialmente na
definicdo que o proprio filosofo alemé&o reservou para a “aura”. Para Benjamin, o
fendbmeno aurético aparece tanto na arte quanto na natureza, que se caracteriza por
trés aspectos principais: “inacessibilidade, “autenticidade” e “originalidade” dos
objetos e de sua percepcédo, ambas condi¢cdes presentes nos NFT’s. A reproducéo
em série das obras leva ao declinio da aura, logo, podemos aventar a hipétese que
a vedacdo da reproducdo dos NFT’s®, a sua inacessibilidade, a sua autenticidade
intrinseca e a originalidade do processo tornam a restabelecer a autoridade da obra
de arte que foi perdida na era de reprodutibilidade técnica, leia-se aqui, “autoridade”
como aura. E plausivel pensarmos que assim como as primeiras fotografias
conservaram a sua aura, os primeiros NFT’s também as conservem, fundamentados
em seu carater de novidade. Contudo, o que salta aos olhos do historiador da arte é
gue neste processo, uma dimensao histoérica foi dilacerada - aquela que acontece no
espaco e onde se passa a vida, como vimos, que também é sempre histérica, para a
inauguracdo de outra dimensdo, a do museu etéreo da arte, na qual ocorre a
inacessibilidade fisica a obra de arte concomitantemente a sua edificacdo enquanto
mais uma mercadoria na era da destrutibilidade técnica da obra de arte.

O escritor Mark Johnson (1949-) desenvolve em seu livro Moral Imagination:
implications of cognitive Science for ethics (1993) a ideia de “imaginagao moral”, que
significa levar em conta a maior quantidade possivel de possibilidades em uma

situacdo especifica que contenha em seu cerne um desafio ético. Assim, agir

*’Neologismo cunhado por Haroldo de Campos e utilizado por Susana Kampff Lages na traducédo de
textos de Walter Benjamin quando das incidéncias da palavra alema Fortleben nos textos do filésofo
alemao e que expressa “continuar a viver”.

*0s NFTs, assim como as obras de arte, ndo sdo escassos. Nesse sentido, o futuro dos NFTs
parece estar vinculado a alguns critérios presentes no sistema da arte por onde circulam as obras
fisicas, ou seja: 0 uso profissional das inUmeras linguagens artisticas da contemporaneidade e algum
nivel de legitimacado institucional permaneceriam presentes nos processos de valoracdo financeira
das obras de arte. As vantagens dos NFTs sobre as obras fisicas residem é claro em sua velocidade
de comercializacdo favorecendo praticas de spoofing por meio de algoritmos e robés.
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moralmente pode requerer mais do que forca de carater, contudo, ha sempre a
premissa de que o ser humano € um “ser moral”. Interesses antagdnicos, pressoes
sociais ou institucionais podem influenciar em uma tomada de decisdo mais ou
menos ética deste mesmo ser. Pensamos ser imperativo agir moralmente e
eticamente na dimensao da criac@o artistica, por exceléncia um territorio fértil para
uma reflexdo construtiva sobre o mundo. E preciso deixar claro que as acdes
humanas possuem uma dimensao concreta, incontornavel e que sempre modificam
0 seu entorno. Acbes humanas (e os atos artisticos também) ndo estdo “fora da
histéria”, este limbo abstrato e idealizado em que tudo o que ali é depositado (a arte
inclusive) permaneceria apartado do fluxo da vida e impossibilitado de intervir.
Segundo o filésofo estadunidense: “uma imaginacao critica moral deve ser a base
para a nossa deliberacdo e autocompreensdo. Idealmente, a imaginacdo moral
forneceria 0s meios para a compreensao (de si mesmo, dos outros, das instituicoes
culturais).” (JOHNSON, 1997, p. 187).

A luz de uma possivel Imaginacdo Moral a que possamos recorrer e que
tenha como objeto de investigacdo o ato de incineracdo de uma obra de arte,
podemos imaginar tal acdo como uma novidade amparada em uma nova tecnologia
intimamente amalgamada ao capital, e ndo em uma manifestacdo artistica potente
ou transgressora. Mais uma vez, como ocorreu com o futurismo italiano, o “novo”
carrega em si o reacionarismo travestido de ruptura.

Parafraseando as ultimas frases da segunda versdo do mais influente ensaio
de Benjamin, A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica, podemos
afirmar no que diz respeito ao caso The Burned Picasso: que assim configura-se a
hipermercantilizagdo da obra de arte perpetrada pelo capital por meio da destruigao
final da percepcédo do fenbmeno estético. As forgas construtivas da civilizagdo nada

respondem, hipnotizadas que estdo pelo canto da sereia chamado digital®.

*Sobre a atualizacdo do termo “digital” enquanto “design” do organismo que se estende nas atuais
infraestruturas da tecnologia da informacé@o onipresentes na vida contemporanea (smartphones,
tablets, computadores pessoais, etc.), e ndo somente como um binarismo estatico da linguagem dos
computadores (zero e um), ver o capitulo intitulado, Sistemas dindmicos e a perspectiva cibernética,
do livro, O mundo do avesso: verdade e politica na era digital (2022), da antropéloga brasileira Leticia
Cesarino.
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3 DESLIGAR AS MAQUINAS E PERMANECER SENTADO

A existéncia de uma vertente duchampiana na trajetéria artistica de Patricio
Farias (Arica, Chile, 1940) revela ndo s6 uma filiacdo conceitual e estética
explicitada em obras em didlogo com trabalhos do artista francés, mas também em
uma respiracdo e um olhar préximo das operacdes de descontextualizacdo em arte.
A obra de Patricio Farias valoriza os jogos de linguagem e € de um humor que corroi
qualquer condescendéncia com o mundo administrado, tendo como pano de fundo a
importancia da negociagao visual do artista em sua relacdo ideia-sociedade. Na
medida dessas aproximac¢des temos a mala duchampiana, na realidade um bau
(Figura 8) ou o cofre de tesouro que contabiliza varias pecas alusivas, minimaguetes
de obras de Marcel Duchamp (1887-1968) em redomas de vidro, como outra
continuacdo da Caixa em Mala, 1935-1941 que ele fez como colecdo didatica e
portatil de sua obra. Em 1941 sai uma edi¢do de 20 exemplares e posteriormente
mais uma no mesmo ano de 90 exemplares, ambas em Nova lorque. Em 1958 (série
C) em Paris, o artista lanca uma terceira edicdo com 30 exemplares e uma quarta
com 60 caixas, e em 1959 uma quinta edicao e sexta edicdo com 90 cépias e 30
copias respectivamente. Em Mildo aparece a sétima edicdo em 1968 (série F) com
100 exemplares. Ainda havera a chamada série G que cobre o tempo entre 1966 e
1971. (BUCHHOLZ; MAGNANI, 1993, p.64).

Na linha da frente da esquerda para a direita temos as seguintes obras em
miniaturas apropriadas e recriadas por Patricio Farias: Tortura-Morte (1959), Fonte
(1917), Roda de Bicicleta (1913), Viava Imprudente (1920), Suporte de Garrafas
(1914-1964), Com Barulho Secreto (1916) e ao fundo Apolinere Enameled
(Apolinére esmaltado) (1916-1917).
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Figura 8
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Patricio Farias, Bau Duchampiano (1999)

Objeto em ferro e madeira, cupulas de vidro e plastilina.

Em Apolinére Enameled (Figura 9), Patricio Farias se alimenta do espirito

parddico e subversivo duchampiano realizando um video que ilustra o trabalho

enigmatico do artista. Também mais um readymade, porém, com mudanc¢as em sua

concepgao:

Walter Arensberg havia concordado em pagar o aluguel do novo
estudio de Duchamp no numero 33 da rua 67 West — US$ 58,33 por
més. Em troca, Duchamp prometera-lhe dar O Grande Vidro quando
o terminasse. Ele ndo tinha pressa de acaba-lo. Podiam passar dias
ou semanas sem que se notasse qualquer progresso significativo. De
vez em quando produzia um readymade novo. Uma segunda verséo
da Roda de bicicleta apareceu em seu estudio em 1916. Um anuncio
para esmalte da marca Sapolin, que mostrava uma menina pintando
a armacao de uma cama, tornou-se Apolinére enameled [Apolinére
esmaltado] — Duchamp simplesmente removeu algumas letras, que
substituiu por outras, de modo a aparecer o nome do amigo poeta, e
acrescentou, num espelho no topo da penteadeira ao fundo, um
reflexo dos longos cabelos da menina. Esse era um exemplo de
readymade ajudado ou retificado, um readymade que requeria algo
mais que apenas um titulo e a assinatura do artista. (TOMKINS,
2004, p. 199).
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Figura 9
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(a) Marcel Duchamp, Apolinére Enameled (1916-1917) e (b) Patricio Farias, Apolinere
Enameled (2006)

Uma mise-em-scene, neste caso, da peca pintada, convertida em cenografia
para o video de mesmo titulo (2006) (Figura 10), a menina em movimento imaginada

por Farias pinta uma cama com a trilha sonora de Erik Satie (1866-1925).

Figura 10

Foto da filmagem de Apolinere Enameled (2006)

A pintura-readymade, que enaltecia e esmaltava o poeta Guillaume Apollinaire
(1880-1918) como o mentor de uma época, com o devido humor e jogo de palavras
sobre o anuncio de uma pintura industrial (Verniz Sapolin). Tudo ganhou de novo
ndo s6 uma transferéncia de codigo artistico, mas, também, um translado de

dimensdes, escala e uma interpretacao filmica:
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Patricio Farias reconstitui a cena e monta um ambiente em tamanho
real. O que era bidimensional e representacional passa a ser
tridimensional e real. Seleciona, constr6i ou manda construir os
objetos seguindo rigorosamente a imagem original. Encontra a
pessoa certa para representar a jovem pintora; veste-a com o traje
apropriado. Produz uma fotografia, quase idéntica a obra original,
sem alterar as mensagens verbais, e inclui seu nome, assinalando a
superposicdo de autorias. O que vemos, portanto, € uma obra que
nao deixa de ser coletiva, a que foi concebida e manipulada por pelo
menos trés pessoas: 1) o artista desconhecido; 2) Marcel Duchamp;
e 3) Patricio Farias. Como um texto que vai sendo corrigido e
recorrigido o decorrer dos tempos, cada um dos autores introduziu
sua propria interpretacdo do tema dado. Os elementos formais e a
composicdo ndo variaram em demasia. Mas 0s temas e as
concepgOes, sim, variaram radicalmente. (BOHNS, 2017, p. 229).

A vertente duchampiana de Patricio Farias nos faz pensar que fazer arte na
segunda metade do século XX significa marcar posi¢cao sobre o artista de vanguarda
francés, e é claro, a respeito de tudo aquilo que tornou-se o0 modus operandi pés-
Duchamp: a livre apropriacdo de objetos e da escrita em movimentos que
modificaram a propria concepcéo das artes visuais no decorrer do mesmo século.
Contudo, a influéncia de Marcel Duchamp sobre a poética do artista chileno ndo
transita somente em procedimentos e praticas conceituais, sera visivel em diversos
de seus trabalhos uma filiagdo a um tema onipresente na modernidade imperante do
século XX com origem no XIX: a relacdo do corpo humano com a maquina e as
consequéncias sociais e politicas advindas dessa relacdo. Tema que retorna ao
cenario politico contemporaneo tendo em vista a onipresenca da maquina nos
diversos ambitos da vida cotidiana, e ndo somente nos grandes centros urbanos,
mas em todo e qualquer agrupamento social.

Corpo e maquina fundidos em um funcionamento continuo e exasperante,
atravessados pelo desejo sexual ndo satisfeito, aparecem na maquina celibataria
criada por Duchamp. La mariée Mise a nu par sés célibataires, méme que surge no
periodo de 1915-1921. Em 1954, pela via de ensaios literarios um tanto
perturbadores, o escritor francés Michael Carrouges (1910-1988) ira tracar uma série
de analogias e paralelismos entre textos-maquinas e a obra do artista de vanguarda
francés: Kafka e Na Col6nia Penal, Raymond Roussel e seu Locus Solus, Alfred

Jarry e O supermacho, Edgar Allan Poe, e O poco e péndulo, Irene Hillel-Erlanger e
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Viagens no caleidoscépio, Villers de L'lsle-Adam e A Eva futura®. O autor de As
maquinas celibatarias ira incluir em nova edicdo de 1976 mais trés aproximacoes da
Mariée, em Adolfo Bioy Casares e A invencdo de Morel, Lautréamont e 0s seus
famosos Os Cantos de Maldoror e, por ultimo, Julio Verne e O castelo de Cérpatos.

“‘Uma maquina celibataria é uma imagem fantastica que transforma o amor
em uma mecanica da morte [...]", € 0 que nos diz Carrouges (2019, p. 246). Ja para
Duchamp, o exercicio de Carrouges foi o de ampliar o0 nimero de maquinas
celibatarias tendo como lugar comum O Grande Vidro, ou seja, 0 escritor francés
encontra diversos atributos essenciais nos textos analisados que também aparecem
na Mariée. S40 maguinas ao mesmo tempo sexuais, criminosas e teatrais. Em O
Supermacho encontramos semelhancas importantes com A Mariée, principalmente
entre os ciclistas de Alfred Jarry (1873-1907) e os celibatarios de Duchamp. JAem O
Rei Lua, o0 que temos é o teatral (o terror que a imagem de um gesto despropositado
pode imprimir no leitor) que € apresentado no funcionamento da maquina celibataria
de Apollinaire com celibatarios fantasmaticos que realizam o ato sexual com corpos
inexistentes, ou seja, coitos com o vazio. Uma outra antecipacdo a Mariée apontada
por Carrouges aparece em Os Contos de Maldoror escrito em 1868 em que o Conde
de Lautréamont, (pseuddnimo de Isadore Ducasse 1846-1870) reline em uma Unica
imagem trés readymades textuais: O guarda-chuva (metafora do homem), a
magquina de costura (metafora da mulher) ambos sobre uma mesa de dissecacéo.

O unico exemplo elencado por Carrouges que Marcel Duchamp admitiu como
uma influéncia consciente foi a partir da maquina de Raymond Roussel (1877-1933).
O autor francés d4 o nome de Locus Solus a uma vasta propriedade onde
encontraremos varias maquinas. A Demoiselle & possivelmente a que mais
contribuira na concepgao de Duchamp ao imaginar a sua Mariée. Trata-se de um
leve e complexo instrumento metalico, carregado de roldanas, garras e grandes

agulhas que brilham sobre o sol. MOvel e suspenso como na concepcéo imagética

¥0ctavio Paz (1914-1998) em Marcel Duchamp ou o castelo da pureza (1968), encontrou
semelhanga das maquinas femininas de Duchamp com A Eva Futura, de Villers de L’lsle-Adam
(1838-1889), e considerou que as maquinas de Kafka se inspiram no corpo humano e que no
Duchamp da Mariée o que encontramos sdo mecanismos de uma humanidade néo corporal. J& para
Gilles Deleuze (1925-1995) e Félix Guattari (1930-1992) em Kafka por uma literatura menor (1975), o
“agenciamento maquinico do desejo” constante principalmente no primeiro capitulo de O
desaparecido evidenciam que homens e mulheres fazem parte da maquina ndo somente durante o
trabalho, mas também, quando amam, se divertem ou descansam, isto é, ndo existe uma maquina
puramente técnica, homens e mulheres séo também engrenagens ou estédo entre elas, como coisas,
estruturas, metais e matérias. Como veremos ao final do presente capitulo ha uma entrada no diario
de Franz Kafka sobre o tema.
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de Mariée, é movimentado pela for¢ca do vento e do sol, em um vai vem do conjunto
inteiro. Michel Foucault (1926-1984), em seu livro sobre a obra de Roussel,
apresenta uma leitura das maquinas e procedimentos inventados pelo escritor
francés:

Todos os aparelhos de Roussel - maquinas, figuras de teatro,
reconstrucdes histdricas, acrobacias, prestidigitacdo, combinacdes,
artificios — séo, de certa forma, mais ou menos claros, com maior ou
menor densidade, ndo apenas uma repeticdo de silabas ocultas, ndo
apenas a figuracdo de uma histéria a ser descoberta, mas uma
imagem do préprio procedimento. Imagem invisivel visivel,
perceptivel mas ndo decifravel, dada num flash e sem leitura
possivel, apresentado em uma irradiagdo que rejeita o olhar.
(FOUCAULT, 1976, p. 72).

Sem duvida, a leitura empreendida pelo filésofo francés sobre as maquinas
fantasticas e terriveis de Roussel se encaixaria com precisdo para uma analise da
Mariée de Duchamp, todavia, como veremos, a analogia com o esqueleto do Grande
Vidro e com o desenhador da maquina infernal de “A Coldnia Penal” de Kafka
também sdo mais que evidentes. O que nos interessa no presente capitulo transita
em torno das interseccdes entre esta obra de Duchamp e a obra literaria de Franz
Kafka, ambas atravessadas pela presenca do desejo sexual ndo satisfeito que se
torna castigo corporal em forma de escrita em Kafka e imagem-maquinica em
Duchamp, tendo como constante, € claro, a relacdo corpo e maquina. Pensamos
também que o artista chileno Patricio Farias repercute em suas obras tal
atravessamento.

Patricio Farias em 1998 materializa A Mariée no espaco (Figura 11),
adicionando uma fotomontagem (Figura 12) onde ele aparece acompanhado de seu
amigo cataldao Pep Admella, ambos mirando um Marcel Duchamp sentado, tendo

atras de sua figura, a famosa Fonte (1917).



80

Figura 11

—

Patricio Farias, O Grande Vidro (1998-2011)
Instalacdo em madeira, algodao, resina, acrilico, cabos de aco e fotografia manipulada.

Figura 12

Fotomontagem (1998) — parte da instalacdo Le Grand Verre (1998-2011): da esquerda para
a direita: Pep Admella, Patricio Farias e Marcel Duchamp

As primeiras reflexdes de Duchamp acerca da Mariée (A Noiva Despida por
Seus Celibatarios, Mesmo ou O Grande Vidro) remontam a 1912. Segundo o
biografo do artista, Calvin Tomkins (1925), nesse periodo Guillaume Apollinaire
exercia sobre o meio artistico parisiense grande influéncia ndo somente sobre

escritores, mas também, sobre os pintores:
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Viaja com Picabia, Apollinaire e Gabriéle Buffet e discutem o conceito
de arte tradicional. Em Paris assiste Impressées da Africa, adaptacéo
da novela de Raymond Roussel, que sensibiliza pelos jogos de
palavras e pela presenca de maquinas humanodides. Segundo o
préprio Duchamp, essa peca é a grande inspiracdo para 0s primeiros
estudos da obra A Noiva Despida por Seus Celibatarios, Mesmo ou
O Grande Vidro. (RIBENBOIM, 1999, p. 131).

O poeta francés discorria nessa época sobre o artista/poeta que cria 0 novo e
que oferece uma concepcao de poesia como uma atividade humana capaz de
rearranjar linguagens aparentemente dispares. Apollinaire por meio de um
entendimento do fazer poético, e que também encontramos similitudes com o de
Stéphane Mallarmé no século XIX (1848-1892), ira revolucionar a percepcao que
passaremos a possuir da poesia que sera entendida como uma arte visual e néao
somente como uma manifestagao restrita da linguagem escrita:

[...] se Marinetti faz do livro e da escrita meros instrumentos visando
guase que exclusivamente a oralidade e a agéo, Apollinaire visava o
dado objetivo e imediato do suporte e o que Ihe permitia como ato
concreto em sua operagao poética”. Essa concepcdo nao
instrumentalizada da linguagem e, sim, elaborada por meio de sua
exploracdo até o limite para dar conta da experiéncia do mundo é
sintetizada pelo préprio Apollinaire em sua conferéncia de 1917, “O
espirito novo dos poetas”, quando afirma que “poesia e criagdo sao a
mesma coisa; s6 devemos chamar de poeta aquele que inventa,
aquele que cria na medida em que o homem pode criar. O poeta é
aquele que cria novas alegrias, mesmo que sejam elas dificeis de
suportar. (FALEIROS, 2019, p. 16).

Toda esta nova concepcdo do fazer poético ao mesmo tempo rigoroso e
generoso com a arte, mas nao necessariamente racional, tera influéncia decisiva
sobre Duchamp. A presenca marcante da literatura de vanguarda francesa na sua
percepcdo de mundo e nos caminhos que a sua arte deveria seguir, sera fator
fundamental naquilo que ele entendia como “ser um pintor”, 0 que como sabemos,
acabou por mudar substancialmente o que entendemos por artes visuais no decorrer

do século XX:
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Roussel também me suscitava um grande entusiasmo naquela
época. Admirava-o, porque ele produzia coisas que eu nunca tinha
visto antes. Isso desperta em mim a admiracdo do meu ser mais
profundo — algo completamente independente — nada tendo a ver
com grandes nomes e influéncias. Apollinaire foi o primeiro a dar-me
a conhecer a obra de Roussel. Era poesia. Roussel pensava que era
fillogo, filbsofo e metafisico. Mas permanece um grande poeta.
Fundamentalmente foi Roussel o responsavel pelo meu Vidro, A
Noiva despida pelos seus celibatdrios, mesmo. Foram suas
Impressbes da Africa que me indicaram em suas grandes linhas e
démarche que deveria adotar. Essa peca, que vi com Apollinaire,
ajudou-me muito numa vertente da minha expressdo. Vi
imediatamente que poderia usar Roussel como influéncia. Pensava
gue, enquanto pintor, era melhor que fosse influenciado por um
escritor do que por outro pintor. E Roussel me mostrou o caminho.
(DUCHAMP, 2019a, nado paginado).

Na percepcdo de Rosalind Krauss (1941-) tal circunstancia revela a propria
génese da ideia de readymade. Na peca de Roussel aparecia uma sequéncia de
maquinas primitivas que trabalhavam por meio de um complexo conjunto de
mecanismos que produziam “arte”. “O espaco literario das impressdes € habitado,
portanto, por um grupo de pessoas que mecanizaram a rotina da criacdo artistica
[...]”. (KRAUSS, 2007, p. 86). Krauss chama atengao para o fato de que anos depois,
Duchamp afirmaria que n&do havia prestado muita atengéo ao texto de Roussel, o
que o havia surpreendido era que a peca “Impressées da Africa” estava permeada
de imagens que ridicularizavam as pretensdes do racionalismo ocidental, sempre
fundamentados em nexos logicos, uma constatacdo decisiva para o artista francés
em sua “[...] inquietacdo e impaciéncia com uma arte que celebrava o racionalismo.”
(KRAUSS, 2007, p. 87). Tanto as obras readymades como as maquinas celibatarias
prescindem de qualquer nexo légico ou narrativa linear. Importante lembrar que a
historiadora e bidgrafa canadense Irene Gammel (1959) apresentou em sua
pesquisa biografica sobre Elsa Hildgard, a Baronesa von Freytag-Loringhoven
(1874-1927), Baroness Elsa: Gender, Dada, and Everyday Modernity (2002), um
argumento convincente da influéncia da artista dada francesa na concepc¢ao daquilo
gue chamamos hoje de obras readymade utilizada por Marcel Duchamp. Assim, &
licito imaginarmos que a ideia de readymade pode ter estado presente nos circulos
artisticos e literarios dada de forma coletiva e ndo somente no exemplo “fundador”
de “A Fonte”, este, estabelecido e consagrado pela disciplina de Histéria da Arte
como uma criagcdo exclusiva de Marcel Duchamp. A proposicdo da historiadora

canadense corrobora com o argumento desenvolvido no presente capitulo que tenta
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demonstrar os cruzamentos entre artistas e escritores em trocas e movimentos

constantes. Um conjunto de imbricacdes englobando arte como um processo

cruzado das artes visuais com o texto literario de vanguarda, e em outros casos,

escrita poética entendida como uma imagem.

Michel Carrouges assim escreve sobre o seu famoso insight a respeito de O

Grande Vidro:

[...] depois da leitura de Na Colbénia Penal, de Kafka, fui, mais uma
vez assombrado pela necessidade de uma nova confrontacdo. De
repente, estudando a penetrante analise de Breton O farol de Mariée
em O surrealismo e a pintura, tive um novo lampejo ao descobrir a
importancia do elemento celibatario no mito plastico de Duchamp,
precisamente, no nome reservado por ele de forma especial para um
dos setores de sua obra: A maquina celibataria. Imediatamente,
aproximei esse fato da extrema influéncia do celibato na vida e na
obra de Kafka e me perguntei se os dois aparelhos da Colbénia e da
Mariée nao seriam inteiramente duas grandes maquinas celibatarias.
(CARROUGES, 2019, p. 34).

Em carta datada no dia 6 de fevereiro de 1950, Duchamp tece consideracdes

sobre o que ele chama de paralelismo entre Na Colonia Penal de Kafka e O Grande

Vidro:

Recebi, muito tempo depois da sua carta, o texto, que li muitas
vezes. Se devo a Raymond Roussel por ter me permitido, desde
1912, pensar em outra coisa além de uma pintura retiniana (André
Breton esclarecera a vocé sobre esse termo, pois o discutimos
juntos), tenho de confessar que s6 li o Penitenciario e A Metamorfose
ha poucos anos. “Apenas para contar os eventos circunstanciais que
me levaram a Mariée. Fiquei, portanto, maravilhado com o
paralelismo evidente que vocé estabeleceu de forma clara. As
conclusdes as quais chegou no campo da “significagao interior” me
excitam, ainda que nao concorde (a0 menos no que diz respeito ao
vidro). Minhas intuicdes de pintor que, alids, ndo tem nada a ver com
o resultado profundo, do qual posso néo estar consciente, estavam
voltadas para os problemas de uma “validade estética” obtida
principalmente no abandono do fenémeno visual, tanto do ponto de
vista das relacdes retinianas quanto do ponto de vista anedotico.
Quanto ao resto, posso lhe afirmar que a introdugdo de um tema de
base explicando ou provocando certos “gestos” da Mariée e dos
celibatarios nunca me veio em mente. Mas é possivel que meus
ancestrais me tenham feito falar, como eles, do que que meus netos
também dirdo. Celibatariamente, Marcel DUCHAMP. (DUCHAMP,
2019b apud CARROUGES, 2019, p. 223).

Em 1936, André Breton foi possivelmente um dos primeiros tedricos da arte a

tentar uma aproximacao de O Grande Vidro:
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NOs nos encontramos aqui em presenca de uma interpretacao
mecanicista, cinica, do fendmeno amoroso: a passagem da mulher
em estado de virgindade ao estado de nédo virgindade, tomado como
tema de uma especulacdo de natureza ndo sentimental. Como um
ser extra-humano estivesse tentando imaginar esse tipo de
operacdo. (BRETON, 1936 apud SCHWARTZ, 1987, p. 85).

Ha em algumas obras de Marcel Duchamp e também em outras tantas de
Patricio Farias algumas “alegrias dificeis de suportar’” apontadas por Apollinaire,
assim como uma “interpretacdo mecanicista” dos fenémenos humanos®, citada por
Breton. Ao lermos os textos literarios em que aparecem as maquinas celibatarias,
por vezes, a mesma impressdo se impde, a de que a maquinaria celibataria foi
inventada por um ser extra-humano ou por alguém que teria em algum momento
perdido as suas caracteristicas humanas. Alguém que observa as trocas amorosas
como acontecimentos artificiais em que 0s corpos possuem 0 mesmo status de uma
engrenagem na maquina do mundo.

Em Cocadores (1995) (Figura 13) temos um conjunto de instrumentos, que
pelo titulo serviria para sanar alguma sensag¢do de coceira em NnoSSO COrpo que
porventura seja impossivel alcancar de forma satisfatéria com as maos, no entanto
elas se assemelham mais € com instrumentos de tortura. E os temos em diversas
formas, incluindo um rastelo. O artista chileno nos oferece objetos compostos por
pontas de diversos tamanhos. Essa ambiguidade visual que joga com o sentido do
titulo da obra, nos leva ao texto Na Colonia Penal de Franz Kafka. O aparelho
utilizado para gravar no corpo a sentenca do condenado é formado por trés partes: o
desenhador, a cama e o rastelo, todos eles, instrumentos ou objetos que nos
remetem ao mais prosaico dos cotidianos: ao ludico do ato de desenhar, a
necessidade fisiolégica de dormir e a dignidade do trabalho rural. A normalizacéo
burocratica da tortura presente no texto do escritor tcheco aparece visualmente nas
formas pontiagudas dos instrumentos de prazer/tortura produzidos por Farias,
formalmente similares as agulhas que penetram na carne das costas do condenado

de Kafka, em uma ordenag&o mecanica precisa:

*Na literatura encontramos algumas interpretacdes do mundo tal qual uma maquina. Em A Divina
Comédia podemos ler o mundo inferior a “funcionar” através de circulos. Em Os Lusiadas, Tétis, a
deusa do mar leva Vasco da Gama para além de sua condicdo humana pois esta a “funcionar” a
grande maquina do mundo. No Livro VI de Da Republica, de Cicero, o “funcionar” da terra, dos astros
e da lua que operam com a precisdo de uma maquina.
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As agulhas estdo dispostas como as grades de um rastelo e o
conjunto € acionado como um rastelo. [...] Aqui sobre a cama coloca-
se o condenado. [...] No desenhador h4& uma engrenagem muito
gasta, ela range bastante quando esta em movimento, nessa hora
mal da para entender o que se fala; [...] O condenado € posto de
brucos sobre o algodéo, naturalmente nu; aqui estdo, para as maos,
aqui para 0s pés e aqui para 0 pescogo, as correias para segura-lo
firme. Aqui na cabeceira da cama, onde, como eu disse, 0 homem
apoia primeiro a cabeca, existe este pequeno tampéao de feltro, que
pode ser regulado com a maior facilidade, a ponto de entrar bem na
boca da pessoa. Seu objetivo é impedir que ela grite ou morda a
lingua. (KAFKA, 2004, p. 33).

Figura 13

Patricio Farias, Cocadores (1995)
Objeto em madeira.

Além da forma que pode servir tanto para o prazer do cocar ou a dor
lancinante da tortura, ha também a ambivaléncia de uso de outro material utilizado
por Farias em alguns de seus trabalhos, e também presente no texto Na Colbnia
Penal. Sabemos que o impacto da prosa kafkiana é consequéncia em grande parte
do tratamento naturalista e descritivo do detalhe em relacdo ao conjunto, que pode
ser, por vezes, ultrarrealista, por outras, onirico, o que resulta em um estranhamento
gue vai tomando a forma do proéprio real para o leitor. Esgotar o detalhe e lhe dar um
tratamento narrativo burocratico, por mais terrivel que ele seja, é para Kafka, crucial.
Para o sucesso da emergéncia do terror do mundo, o escritor tcheco elabora uma

sequéncia de fatos aparentemente inverossimeis, mas sé aparentemente, ja que séo
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plenamente plausiveis quando confrontados com a nossa realidade circundante. Um
desses detalhes aparece em Na Coldnia Penal e que poderia funcionar como um
readymade textual: € o papel exercido pelo “algoddao” no desenrolar da histéria,
presente no inicio da narrativa e depois retomado pelo escritor no decorrer do texto,
um material que surge na narrativa de Kafka em usos em que n&o esperamos que
seja utilizado, tal qual um readymade, e que, também aparece em obras do artista
chileno como constituintes de uma imagética de violéncia que aconteceu ou esta por
acontecer:

— Compreende o processo? O rastelo comeca a escrever; quando o
primeiro esboco de inscrigdo nas costas esta pronto, a camada de
algodao rola, fazendo o corpo girar de lado lentamente, a fim de dar
mais espaco para o rastelo. Nesse interim as partes feridas pela
escrita entram em contato com o algodao, o qual por ser um produto
de tipo especial, estanca instantaneamente o sangramento e prepara
0 corpo para novo aprofundamento da escrita. (KAFKA, 2004, p. 43).

O desenhador imaginado por Kafka ndo carrega em si somente o aspecto
brutal de um dispositivo mecanico projetado e construido para fazer sofrer um
condenado, mas também, faz referéncia aos atos de desenhar e escrever que
associamos a uma ideia civilizatéria de sociedade, mas que no texto do escritor
tcheco é transformado em uma acao barbara planejada de precisdo automatizada.

Em uma obra produzida por Farias em 1998 temos um rolo crivado de pontas,
possivelmente inspirado em um rolo de impresséo utilizado pelos gravadores em
ateliés de gravura. Completa o conjunto um composto de borracha e plastilina muito
similar a uma miniatura de um colchdo que em sua superficie podemos ver algumas
gravacdes, como se alguém tivesse feito rolar sobre o material o rolo com pontas
(Figura 14).

Ainda sobre ocorréncias de readymades textuais, o escritor argentino César
Aira (1949) em seu livro Pequeno manual de procedimentos identificou um
readymade nas paginas de um conto de Kafka:

O que me parece que ninguém notou é a classe particular de artistas
e obra de arte que se desenha no texto, e que ndo é outra coisa
sendo o readymade tal como Duchamp o inventou. Ou seja, a obra
de arte como um objeto qualquer, escolhido em meio ao universo dos
objetos com expressa indiferenca estética e ética, e promovido a
obra de arte pela decisdo do artista. O assobio de Josefina € um
readymade pleno e, no comec¢o do conto, Kafka o descreve em um
paragrafo que é uma caracterizagdo perfeita do readymade. (AIRA,
2007. p. 135).
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Figura 14

Patricio Farias, Sem titulo (1998)
Objeto em chumbo, borracha e plastilina.

Aira refere-se a este paragrafo de Josefina, a Cantora ou O povo dos
camundongos (1922-1924):

Mas de fato ndo é apenas assobio o0 que ela produz. Se alguém se
coloca a distancia e fica escutando, melhor ainda — submete-se a
uma prova nesse sentido; se portanto Josefina eventualmente canta
entre outras vozes e alguém se propde a tarefa de reconhecer sua
voz, entdo é irrecusavel que nao ir4 escutar outra coisa sendo um
assobio comum, que no maximo se destaca um pouco pela
delicadeza ou pela debilidade. Mas se o observador fica diante dela,
ai entdo néo é apenas um assobio: para compreender a sua arte é
necessario ndo s6 ouvi-la como também vé-la. Mesmo que fosse
somente 0 nosso assobio cotidiano, aqui ja existe a singularidade de
alguém gque se pbe, solenemente, a nao fazer outra coisa sendo o
usual. (KAFKA, 2010, p. 39).

DisposicOes espaciais de objetos, materiais e tecidos que remetem a corpos
submetidos aos gestos utilizados na relagéo torturador/torturado sao recorrentes em
trabalhos artisticos de Patricio Farias. S&o obras que em sua formatacdo sugerem
gue estamos lidando com os atos de marcar, arranhar, amarrar, enlacar, suspender,
pendurar. Os intoleraveis gestos de um torturador estdo presentes na forma e
tensdo em que o artista dispde no espaco os diversos materiais que compdem as
suas esculturas, objetos, maquetes e instalacdes. Entre eles surge também o
algoddao que toma conta dessas obras, além de sugerir a possibilidade de

permanente ocorréncia presente ou futura de atos violentos e brutais como o de



88

amarrar e amordacar (Figuras 15 e 16), ocultar (Figura 17) e pendurar (Figura 18). O
motivo da apreensdo estd em uma certa tensdo entre tecido e metal que é

presumido pelo espectador.

Figura 15

Patricio Farias, Sem titulo (1988-2016)
Escultura em madeira, chumbo e algodéo.

Figgra 16

Patricio Farias, Sem titulo (1988)
Objeto em chumbo, borracha e plastilina.
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Figura 17

Patricio Farias, Sem titulo (1988-2016)
Escultura em chumbo e algodéo.

Figura 18

Patricio Farias, Antimonumento (1989)
Maqguete em madeira, arame e algodéo.

A vertente duchampiana de Patricio Farias se desenvolve ndo apenas no
deslocamento ou descontextualizacdo do objectual, mas também gira em torno da
afirmacdo de que o trabalho de arte ndo precisa ser somente um objeto fisico,
podendo ser “[...] o ato especulativo de formular questdes [...]". (KRAUSS, 2007, p.
91). Farias constréi objetos inspirados em readymades colocando em andamento
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uma sofisticada concertacdo de dois atos que convergem em somente um. O
primeiro, vindo do artista que constroi objetos que sdo ao mesmo tempo sedutores e
brutais, e o segundo, o do artista que se apropria da obra de outro artista que lhe é
muito caro. Nesse sentido, pode-se afirmar que o procedimento artistico de Farias
abarca concomitantemente um processo cognitivo-construtivo que aparece como
materialidade signica em suas obras, mas que também traz junto delas, o que
poderiamos chamar como a melhor “tradicdo conceitual” em artes visuais
desenvolvida a partir dos anos 1960 e que prossegue ha contemporaneidade.

Marcel Duchamp foi indagado pelo escultor russo Naum Gabo (1890-1977)
que lhe perguntou o motivo dele ter deixado de pintar, ao que o artista francés
respondeu: “O que vocé queria que eu fizesse? Acabaram-se as minhas ideias.”.
Duchamp na aurora do século do movimento opta por ndo mais agir e possivelmente
tenha sido essa a sua agdo mais significativa. O escritor espanhol Enrique Vila-
Matas (1948) sugere que a moda de um Bartleby da arte, Duchamp decidiu “[...]
fazer uma aposta consigo mesmo sobre a cultura artistica e intelectual a qual
pertencia. Esse grande artista do Nao apostou que podia ganhar a partida sem fazer
praticamente nada, apenas permanecendo sentado. E ganhou a aposta.” (VILA-
MATAS, 2004, p. 67). Mas o que significa ganhar a aposta? Talvez haja algum
ensaio de resposta na citacdo do historiador da arte francés Eric Michaud (1948-)
que traz a critica do artista alemdo Joseph Beuys (1921-1986) denunciando a
auséncia de um segundo movimento de Marcel Duchamp:

Eu o critico porque, no momento em que ele poderia desenvolver
uma teoria baseada no trabalho realizado, permaneceu em siléncio;
e essa tal teoria que Duchamp poderia ter criado sou eu que a
elaboro hoje, ele fez esse objeto (o urinol) entrar no museu por
constatar que sua transposicdo de um lugar ao outro o tornava arte.
Mas essa constatacdo ndo o levou a concluséo, clara e 6bvia, de que
todo ser humano é um artista. Pelo contrario, ele se colocou sobre
um pedestal, dizendo: olhe como eu impressiono 0s burgueses!
(MICHAUD, 2018, p. 7).

Em 1912, ao final do romance O desaparecido, Karl Rossmann depois de sua
odisseia pelo interior dos Estados Unidos esta procurando um novo emprego, é
guando ele Ié em um cartaz em um muro um convite que certamente seria aprovado
por Beuys: “[...] O grande Theatro de Oklahama vos chamal! [...] Quem perder a
oportunidade agora, a perdera para sempre! Quem pensa no futuro nos pertence!

Todos sdo bem-vindos! Quem quiser ser artista, apresente-se! Somos um teatro que
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pode aproveitar a todos, cada qual em seu lugar! [...]". (KAFKA, 2003, p. 247). O
romance é permeado por gestos teatrais onde os personagens falam por meio de
uma materialidade plastica que vai se desenhando no espaco dos dialogos.
Contudo, quando pouco antes de ser admitido no maior teatro do mundo, o Theatro
de Oklahama, esses gestos cotidianos “ja prontos” sdo entdo descontextualizados,
aparecendo como readymades textuais, ele € entdo um ator que toca uma trombeta
para uma amiga: “— E um artista — enquanto Karl Ihe devolvia a trombeta. — Faca
com que o contratem como trombeteiro.” (KAFKA, 2003, p. 252). Todos podem ser
artistas se estiverem sobre um palco, mesmo que seja apenas executando gestos
previamente calculados e descontextualizados que bastariam para determinar a sua
nova condigao de artista. Ao pensarmos que o heréi do romance é o “desaparecido”
ao que o titulo do livro faz referéncia, podemos sentir certo eco dessa nova condicéo
do artista no século XX, que pode ser somente um mediador que surge em meio a
gestos, ideias e conceitos desaparecendo logo em seguida.

Na auséncia de ideias, Duchamp prefere néo fazer, ficando em siléncio, tal
qual o escritor Macedonio Fernandez (1874-1952) o faz em seu Museu de Romance
da Eterna, um romance formado de prélogos que ndo segue na “forma” daquilo que
esperamos de um romance, sendo essa imobilidade a moda readymade, a ideia
materializada na obra. Um segundo movimento com certeza enfraqueceria a
poténcia inaugural readymade de Duchamp. As maquinas imaginadas por Patricio
Farias também carregam consigo esta improdutividade proposital. A utilidade dessas
obras de arte reside justamente em sua inutilidade. Em Carro 3 rodas (1993) (Figura
19), Farias faz ressaltar uma das caracteristicas do objeto artistico em que a sua
utilidade pouco importa ao resultado final. O artista constréi um carro de madeira
com trés rodas em que 0s movimentos sdo impossibilitados devido ao seu formato
triangular. O estranhamento da obra estd em um carro com rodas que tem por
caracteristica a total imobilidade. Aqui, 0 que importa o insucesso do movimento, e 0
gue atrai o espectador € a forma inusual e ineficaz do carro. Neste sentido, aquilo
gue comumente conhecemos como eficacia é algo indesejado, o que temos aqui €
uma obra que ri do éxito. A neutralizagcédo da funcdo gera um deslocamento do olhar
do espectador sobre um carro paralisado, uma maquina que nunca ira ajudar, uma
tecnologia que desdenha da técnica, que ndo nos facilita as coisas por meio de uma
bem-vinda antitecnologia. Ao contrario da sugestdo de movimento que vai do que

esta embaixo para 0 que esta em cima que encontramos na Mariée de Duchamp e
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de terror e morte presentes nas maquinas celibatarias de Carrouges, aqui, é a
imobilidade que ocupa permanentemente o espaco, aplacando pela estagnacéo, as
imprevisiveis consequéncias do movimento mecéanico sobre os corpos humanos. Se
tentamos movimentar o Carro 3 Rodas, de Farias, a madeira protesta entre estalos e
rangidos, reivindicando a sua condi¢cédo de paralisia incondicional presenteada pelo
artista. Nesse sentido, um carro que ndo se movimenta, acaba flertando de muito
perto com a condicao de imobilidade das ruinas e que se situa em um meio termo
ontolégico entre a permanéncia e a destruicdo. Por isso, ou talvez exatamente por
isso, delas emanem uma incansavel e dura soliddo bastante reveladora de uma
existéncia continua e disciplinada no tempo, mas em um mundo que segundo Kafka,
apesar de parecer, ndo estd destruido: “Nao vivemos num mundo destruido,
vivemos num mundo transtornado. Tudo racha e estala como no equipamento de um
veleiro destrogado.” (JANOUSH, 1983).

Como vimos anteriormente, Farias liberta os celibatarios do grande vidro, mas
os prende novamente na imobilidade tridimensional que repousa no interior de um
cubo branco, e até mesmo, em seu video Apolinére Enameled, o movimento da
menina acaba por estar para sempre circunscrito em um looping que eterniza o ato
de pintar. O movimento circular € paralisante em si mesmo se pensarmos que ele
esta para sempre restrito a um espaco também restrito que é o préprio circulo. Mas
€ uma paralisacdo que é premeditada e desejada como uma forma de estar no
espaco. O ndo-fazer aqui, paradoxalmente age, se impondo como um obstaculo ao
marchar incessante da mecanica do mundo que impulsiona o terror na modernidade
do século XX. Daqui por diante, ser4 por meio do funcionamento da maquina que
vibra e da técnica que se renova indiscriminadamente que o terror passara a ser
sentido em suas laténcias, o engendrando sempre que a maquina € acionada. O que
dizer das novas tecnologias, expressdo cotidiana a que ja nos acostumamos, a
encarando como um fato dado, incontornavel e consumado, tecnologias que morrem
jovens, mas renascem sempre renovadas e sempre outras em um frenesi
incontrolavel, estando tantas delas também tdo proximas do terror da tortura, da

morte e da desumanizacao?
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Figura 19

Patricio Farias, Carro trés rodas (1994)
Escultura em madeira.

Além de Na Colbnia Penal, Franz Kafka desenvolve também uma peculiar
abordagem da funcdo desumanizadora das maquinas no ambito da modernidade
europeia em pelo menos outras duas passagens contidas em suas obras. Tal
percepcdo acompanhard também outros escritores europeus, mas que difere a
escrita de Kafka desses outros escritores € o tratamento natural que o escritor
tcheco reserva para o fendmeno da desumanizacdo na modernidade. No romance O
Processo, em que um tribunal, cartérios e um banco surgem como maquinas
burocraticas autbnomas funcionando até mesmo aos domingos em um mundo,

[...] onde a mais extrema formalizagdo juridica dos enunciados
(questbes e respostas, objec¢bes, pleito, considerandos, entrega de
conclusdes, veredicto) coexiste com a mais intensa formalizagcédo
maquinica, a maquinacdo dos estados de coisas e de corpos
(méquina-barco, maquina-hotel, magquina-circo, maquina-castelo,
maquina-processo). (DELEUZE; PARNET, 1998, p. 85).

Na montagem de Orson Welles (1915-1985) em sua adaptacao do livro para

o cinema em 1962, podemos ver datilégrafas trabalhando velozmente em

*Deleuze e Guattari enxergaram “afinidade de génio” entre Franz Kafka e Orson Welles no uso de
pontos de fuga e de galerias nas representacdes arquitetbnicas que aparecem nos romances do
autor tcheco (O Processo e O Desaparecido) e em filmes do cineasta estadunidense (O Processo e
Cidadao Kane). Pensamos simplesmente que ha influéncia, por exemplo, de uma ambientagéo
permeada de claros-escuros das imagens contidas na literatura de Kafka que aparecem
recorrentemente na cenografia e na propria agdo de Cidaddo Kane. Quanto ao filme O Processo o
gue temos é traducdo intersemidtica. Segundo a biografa de Welles, Barbara Leaming, o livro foi
oferecido, entre e outros inlimeros classicos da literatura que eram conhecidos do grande publico por
produtores que tinham a perspectiva de que o cineasta estadunidense realizasse uma futura
montagem cinematografica baseada em um dos livros ofertados. Welles escolheu o texto de Kafka,
ressaltando que nunca o teria escolhido voluntariamente, e que jamais, teve qualquer simpatia pela
literatura do autor tcheco.
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typewriters®, gerando um ruido monstruoso e ensurdecedor, impedindo a escuta da
voz dos interlocutores de Joseph K. E também novamente em O desaparecido, no
qual Karl Rossmann presencia na abertura do capitulo No Hotel occidental — um
estabelecimento monstruoso com inUmeras entradas e saidas, que o numero de
elevadores supera a cifra de dezenas e os quartos a de centenas —, uma datilégrafa
escreve sem cessar utilizando uma typewriter. Logo adiante aparecem porteiros que
trabalham sem intervalos, sendo substituidos tal qual uma engrenagem que é
reposta sem que os afazeres no hotel parem um segundo sequer. O hotel possui a
dindmica de uma maquina que nunca é desligada e foi “encontrado” por Rossmann
e seus companheiros de viagem em sua saga pelo interior dos Estados Unidos,
“aparecendo” em um local totalmente improvavel o que desta vez oferece ao leitor a
percepcao de que se trata de um objet trouvé textual encontrado em um n&o-lugar®*.

O escritor César Aira em seu livro Pequeno manual de procedimentos aponta
uma constatacdo de Reiner Stach (1951-), biografo de Franz Kafka. O escritor
tcheco teria sido o maior descobridor de signos da era moderna, tendo em vista que
Kafka ndo era somente um observador de sensibilidade aguda e privilegiada dos
detalhes. Ele foi também um decifrador dos signos ocultos naquilo que se observa.
Essa percepcdo do seu principal bidégrafo possivelmente explique pelo menos em
parte, a influéncia avassaladora e permanente do texto de Kafka ndo somente sobre
a literatura do século XX, mas no proprio imaginario do que teria sido a modernidade
literaria e artistica da primeira metade de um século consumidor e produtor agudo de
imagens. Em seu famoso ensaio Kafka e seus precursores (1951), Jorge Luis

Borges (1899-1986), vai ainda mais além ao afirmar que Kafka teria mudado toda a

*3Sobre a relacdo da mao de obra feminina e typewriters (o idioma inglés carrega duas acepcdes para
a palavra, a de maquina de escrever e a de datilégrafa) durante os séculos XIX e XX, ver o livro
Gramofone, Filme, Typewriter (1986), do historiador da midia, Friedrich Kittler (1943 — 2011). Os
Estados Unidos em 1870 contavam com 147 datilégrafos e 7 datilografas. Década apés década as
mulheres passaram a ocupar majoritariamente essa profissdo nos escritérios do pais. Em 1930 havia
36.100 datilégrafos e 775.100 datildgrafas. Kittler magistralmente demonstra o papel das typewriters
no processo de autonomia das mulheres em sua relacdo com texto escrito na modernidade do século
XX incontornavelmente mediada pelas maquinas de escrever a partir do final do século XIX.

¥ Ao contrério do que possa se supor, a concepcao de literatura menor tal como nos é apresentada
por Deleuze e Guattari (2013), ndo contempla uma forma literaria de menor prestigio. Menor é a
literatura que surge com forca de poténcia abalando as estruturas de um modelo literario imposto
como maior. Nesse sentido, ao lermos Kafka nessa perspectiva vamos reconhecer uma ideia de
desterritorializacdo em seus textos. Kafka ndo escreveu em outra lingua que nado fosse o alemao,
como era esperado dos judeus cultos de Praga, o que resultou em uma lingua desterritorializada e
um texto literario politico que langa luz sobre um homem comum completamente perdido em meio a
uma modernidade indecifravel, burocratica e cruel.

*No conto A loteria na Babildnia (1944), Borges cria uma fonetizagéo irdnica que alude ao nome de
Kafka e que faz referéncia a uma latrina sagrada: Qaphqga.
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literatura: “Seu trabalho modificou nossa concepg¢ao do passado, assim como ha de
modificar o futuro.” (BORGES, 2017, p. 293). A ideia foi posteriormente desenvolvida
pelo tedrico da literatura aleméo Hans Ulrich Gumbrecht (1948-), para explicar desta
vez o transito renovado no século XX da obra do escritor Heinrich von Kleist (1777-
1811), quando ele passa a ser considerado um precursor de Kafka:

A recepcdo mais canonizada comeca com Nietzsche, mas a grande
virada se dard a partir dos anos vinte do século XX, no momento que
chamamos de Alta Modernidade, ao redor da primeira publicacédo dos
romances de Kafka. A recepc¢éo de Kleist ficou ligada, na Alemanha,
a recepcao de Kafka. Nesses dois séculos de recepcao de Kleist, o
apogeu ocorre hoje, porque varios de seus dramas foram encenados
pela primeira vez nos anos 80 e 90 do século XX**. (GUMBRECHT,
2008, p. 17).

Borges foi um dos primeiros escritores latino-americanos a constatar e difundir
a magnitude do trabalho literario de Kafka. Em 1938, 14 anos apés a sua morte,
enquanto na Europa, Thomas Mann, T.S. Eliot, André Gide e Herman Hesse
escreviam pela primeira vez algumas resenhas elogiosas sobre os livros de Franz
Kafka, ele ja estava empenhado na traducdo de A metamorfose. O livro foi lancado
no mesmo ano em Buenos Aires. Apesar de manter distancia de certa raiz niilista
presente nos textos de Kafka, o interesse critico pela vida e a obra do autor de Na
Coldnia penal acompanhara o escritor portenho por toda a sua vida, sendo a relagéo
existente entre o0 mundo onirico de Kafka com o texto literario e a rica zoologia
fantastica presente nas “fabulas modernas kafkianas”, apenas dois exemplos da
admiracdo de Borges pelo trabalho do escritor. Seus textos curtos aparecerdo em
compilacdes de contos fantasticos organizadas por Borges na Argentina, como na
famosa Antologia da Literatura Fantastica (1940), compilada em conjunto com
Silvina Ocampo e Adolfo Bioy Casares, Manual de Zoologia Fantastica (1957), em
colaboragédo com Margarita Guerrero, e o Libro de suefios (1976).

A ideia de montagem e anacronismo das imagens que foi desenvolvida por
Georges Didi-Huberman em Diante do tempo (2000) questiona a regra de ouro que

guia qualquer pesquisa historica, e que dita, que ndo podemos projetar nossas

*No livro Mestres Antigos (1985) do escritor austriaco Thomas Bernhard (1931-1989) ha uma
recepcao critica de uma montagem da obra dramaturgica A bilha quebrada de Kleist na Viena nos
anos 1980 que fecha de forma magistral o romance. Bem antes no Brasil, o texto do escritor alemé&o
foi encenado por alunos do Curso de Arte Dramatica da Faculdade de Filosofia da Universidade do
Rio Grande do Sul, em colaboracdo com o Instituto Cultural Brasileiro-Alem&o, no Theatro Sdo Pedro
em 1961, com direito a mais uma temporada em 1962. A montagem so foi possivel tendo em vista
que a obra de Kleist foi traduzida em Porto Alegre por Gerd Bornheim (1929-2002) e Linneu Dias
(1927-2002).
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proprias realidades permeadas de valores, gostos e conceitos contemporaneos no
decorrer de nossa investigacdo dos objetos do passado. Didi-Huberman ira
guestionar essa regra pelo menos no que diz respeito ao tratamento reservado pelos
historiadores da arte as imagens. Um dos tantos argumentos do autor e que coloca
em xeque o “mito do anacronismo” entre os historiadores da arte coincide com a
percepcao de Borges, no que diz respeito do transito da literatura no tempo historico.
A literatura de Franz Kafka em especifico ditou ndo somente uma alteracdo da
recepcdo dos textos das varias épocas que chegam até nds, no presente, mas
também, nos muniu de uma nova capacidade de engendrar qualidades antes
despercebidas nos textos literarios depositados em nossa memadria durante a nossa
existéncia de leitor. Para Didi-Huberman ao analisarmos uma obra de arte estamos
“precisamente no ponto onde acaba o dominio do verificavel”, precisamente no
ponto “onde comecga a se exercer a imputacdo de anacronismo”: estamos diante de
um tempo “que nado o tempo das datas”. Esse tempo, que ndo € exatamente o
passado, tem um nome: € a memoria.” (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 41). O que
Borges e Didi-Huberman afirmam por estratégias discursivas diferentes é que a
nossa memoria é acionada nao somente por um fenémeno artistico que aconteceu
no passado, mas por meio de um novo, ocorrido no presente e que carrega uma
capacidade intensa de jogar uma nova luz sobre a tradicdo, alterando
constantemente nossas montagens mentais e sensoriais sobre um texto literario ou
uma obra de arte. S0 momentos em que o texto literario e a obra de arte surgem no
presente como catalisadores em um processo de rearranjo da arte e da literatura
que ja foram produzidas e que as “modificam” se somando a longa série de
processos anteriores. Afirmar que a literatura e a arte sé existem em retrospecto nao
passa de uma miseravel platitude, contudo, por vezes, pode passar despercebido o
guanto ambas sdo constantemente salpicadas pelas memorias que possuimos
delas. Se o status do fenémeno artistico jamais permanece o mesmo é em parte por
causa de novas recombinacées®’.

Segundo o filésofo e historiador francés Jules Michelet (1798-1874), “[...] cada

época sonha com a seguinte [...]", afirmagdo que nos faz lembrar do Bartleby, o

¥"Processos de rememoracao que interferem nos préprios processos artisticos. Segundo o historiador
da filosofia italiano Paolo Rossi (1923-2012), as obras de arte e a os textos literarios transitam em um
ambito privilegiado e nédo séo esquecidos facilmente, séo vitais, ao contrario do texto cientifico que no
méximo pode conquistar mais um “degrau” na escada infinita que chamamos “ciéncia”, mas cujo
futuro sera inexoravelmente o esquecimento.
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escrevente, de Herman Melville (1819-1891), conto que nos apresenta um ser
humano sem futuro algum junto de uma modernidade desencantada das metropoles;
de Memoérias do subsolo, de Fiodor Dostoiévski (1821-1881), com o0 seu
personagem misantropo e desesperado em uma Sao Petersburgo acossada por
uma modernidade tumultuosa e indecifravel a quem sO resta viver no subsolo
envolto em uma implacavel agonia niilista; de A morte de Ivan llitch, de Lev Tolstoi
(1828-1910), que apresenta a morte como uma revelacao redentora para uma vida
moderna sem qualquer sentido, de O ajudante, de Robert Walser (1878—-1956), em
que sentimos a inseguranca do ser humano frente a um mundo que ja ndo espera
muito dele; e é claro, dos Diéarios, de Franz Kafka, possivelmente o registro mais
licido e a0 mesmo tempo mais arido ja escrito sobre o fim de um mundo e o inicio
de um outro infernal, 0 nosso. Sao textos que parecem ter sido escritos hoje pela
manha. A lista é arbitraria e cada leitor com certeza elegera a literatura do passado
qgue lhe soa contemporanea.

No contexto da presente dissertacdo pensamos que Kafka decifra signos
escrevendo e depois devolvendo ao mundo por meio de imagens cruas,
transparentes, uma matéria prima visual e signica para artistas visuais e cineastas.
E dificil adaptar a obra de Franz Kafka para o cinema. Guattari ensaiou uma
tentativa escrevendo um rascunho de roteiro bastante original em sua abordagem da
obra do escritor tcheco, disponivel em um livro publicado no Brasil cujo titulo é
Maquina-Kafka. A dificuldade parece estar na prépria poténcia imagética contida nos
textos de Kafka e que aparece muitas vezes enfraquecida na tela. Além de Orson
Welles, destacamos a adaptacao de O castelo (1997) levada adiante pelo cineasta
austriaco Michael Haneke (1942) e uma montagem muito bem-sucedida de A
metamorfose (1975) do cineasta tcheco Jan Némec (1936-2016), que foi filmada
inteiramente do ponto de vista do personagem principal. Uma adaptacao
cinematografica que consegue transmitir, por meio de planos-sequéncias
desesperadores, a angustia existencial sentida por Gregor Samsa metamorfoseado
em um inseto.

O proprio escritor Franz Kafka manteve uma relacdo muito préxima com as
artes visuais. Fato € que escrita e ilustracdo andaram proximas em seus processos
de criacdo. Entre 1901 e 1907, Kafka se aventurou pelas artes visuais enquanto
estudava Direito na Universidade Alema de Praga, frequentando aulas de desenho e

de Histdria da Arte. Em visitas pelos museus da Europa com o seu amigo Max Brod
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(1884 — 1968), costumava registrar as suas impressoes sobre algumas obras de
arte. Em 2021 foi lancado na Alemanha o livro Franz Kafka: die Zeichnungen, livro
gue contém 150 desenhos do escritor e que estavam guardados em um cofre na
Suica. O livro é o resultado da pesquisa de Andreas Kilcher (1963), professor de
literatura e estudos culturais do Instituto Federal de Tecnologia de Zurique, e
também conta com um ensaio da filésofa estadunidense Judith Butler (1956-) no
qual a escritora chama a atencéo para os desenhos de Kafka que interagem com 0s
escritos de seus manuscritos os ladeando como satélites de uma gravidade
imagético-textual:

Os desenhos ndo sO ilustram as histérias ou os textos mais curtos,
mas também tém uma relacdo importante com eles: as vezes
aparecem nas margens de um caderno ou diario, incorporados no
texto ou nas paginas. As vezes, o desenho comeca quando a escrita
para, apos a linha grafica também parar de compor palavras, embora
atue no préxima pagina ou na mesma pagina - como um contraponto
ao que estd escrito. (BUTLER, 2021, p. 256).

Parece que Kafka em algum momento do ato da escritura passava a
desenhar como consequéncia de algum trajeto cognitivo que |he exigia uma
continuidade intelectiva permeada por imagens mentais. Chama a atencao, durante
a leitura do livro de Andreas Kilcher, a presenca entre o espdlio literario do escritor
tcheco de uma prosaica pagina de jornal com desenhos e textos de Kafka nas
margens da pagina. Temos também um desenho em um cartdo postal e a
intervencdo de um outro em uma fotografia. Kafka sabia do poder das imagens de
ofuscar o texto, e inclusive, defendia o uso restrito de ilustragcbes nas edicbes de
seus livros, como no caso de A metamorfose em que ele consegue reverter a ideia
inicial do editor em colocar a imagem de um inseto na capa do livro. O seu temor
residia no fato da ilustracdo neutralizar a for¢ca imagética que emana dos textos
literarios e que no caso da literatura de Franz Kafka é algo essencial.

Gunther Anders, um dos mais perspicazes intérpretes do tipo de escrita
inventada por Kafka, verificou que o autor ndo utilizava (do ponto de vista da
linguagem), nem alegorias que comumente substituem os conceitos por imagens, e
nem simbolos, que tomam a parte pelo todo. O que ele teria realizado seria tomar ao
pé da letra a linguagem como um méetodo de empiria: “A vida que o homem vive nao
€ nenhum factum brutum pré-linguistico, mas um fato ja interpretado

linguisticamente por ele.” (ANDERS, 1969, p. 47). Assim, como nos lembra Gunther
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Anders, Kafka utilizava em sua escrita o sentido literal de algumas palavras ou
expressdes que possuem um sentido metaforico em nosso cotidiano: “Viver sob os
olhares do mundo”, ao escrever O Castelo, ou “Experimentar na propria carne” ao
escrever Na Colbnia Penal. Ainda, segundo Anders, Kafka submete a um “golpe de
luz essas verdadeiras imagens da linguagem”. (ANDERS, 1969, p. 47). Duchamp e
Farias, cada um em seu tempo, realizaram o0 mesmo movimento de langar uma nova
luz s6 que desta vez sobre imagens, maquinas e objetos industrializados.

Franz Kafka registrou em uma entrada de seu diario o processo de
desumanizacao dos primeiros anos do século XX. Como é sabido, o escritor tcheco
trabalhava na companhia semi-estatal de seguros contra acidentes de trabalho,
sendo uma das suas funcbes, a visita a fabricas onde ele pbde presenciar as
condicGes de trabalho de operarios e operarias do entdo Império Austro-Hungaro.
Quase dois anos antes do aparecimento de A Colonia Penal (1914), no dia de 07 de
dezembro de 1912, um Franz Kafka preciso ao detalhe no mesmo ano em que de
sua pena surgem em uma sequéncia extraordinaria O Veredicto (1912) e A
Metamorfose (1912), lemos em seu diario o registro da marcha implacavel da
desumanizacdo resultante da imposicdo ao ser humano de um desempenho
maquinico que somente € interrompido quando desligamos as maquinas:

Ontem, na fabrica. As mocas em suas roupas insuportavelmente
sujas e folgadas, com cabelos desfeitos de quem acabou de acordar,
uma expressao no rosto fixada pelo barulho incessante das correias
de transmissdo e das maguinas por certo automaticas mas que
empacam imprevisivelmente — essas mogas nao sao seres humanos,
ninguém as cumprimenta, ninguém se desculpa ao esbarrar nelas, e,
se chamadas a fazer algum trabalhinho, elas o executam e logo
voltam para sua maquina, com um gesto de cabe¢a mostra-se a elas
onde intervir; [...] Quando, porém, d& seis horas e elas avisam umas
a outras, ai, entdo desatam o lenco do pescoco e dos cabelos,
espanam o po do corpo com uma escova que perambula pelo saldo
e que as impacientes clamam para si, enfiam a saia pela cabeca e,
tanto quanto possivel, limpam as maos; sdo, por fim, mulheres,
podem sorrir a despeito da palidez e dos dentes ruins, chacoalham o
corpo teso, ja ndo se pode esbarrar nelas, fitd-las ou deixar de vé-
las, mas, antes, apertamo-nos contra as caixas sujas de graxa para
Ihes dar passagem, tiramos o chapéu quando elas d&o boa-noite e
nao sabemos o que fazer quando uma delas segura nosso casaco de
inverno, para nos ajudar a vesti-lo. (KAFKA, 2021, p. 207).

Evidenciamos no presente capitulo processos artisticos em artes visuais e em

literatura que se entrecruzaram e que seguiram no correr do século XX. Sugerem
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que ndo seja uma acgdo assim tdo disparatada desligar as maquinas e permanecer

sentado.

3.1 A apropriacao por contraposicao em obras de Vera Chaves Barcellos e
Bertolt Brecht®

Desde priscas eras, a guerra faz parte dos interesses, entre aspas, estéticos
dos seres humanos que produziam imagens e cantavam as inumeras batalhas que
compdem o0 mosaico universal da barbarie humana. Tanto no ocidente como no
oriente, de Homero a Tolstdi, de um cerco militar representado no Templo de
Ramesseum no Periodo Protodinastico no Egito (3000 a. C) ao conjunto de gravuras
Os Desastres da Guerra, de Goya, a impressdo que nos espectadores e leitores
temos ao vislumbrarmos a aurora belicosa que emerge no século XXI, é de que a
guerra € mesmo uma atividade humana cotidiana na histéria das civilizagées. Pelo
menos em duas tradicbes literarias temos herdis que possuem o poder da
ubiquidade muito desenvolvido, o que nas guerras modernas se traduz pela
capacidade logistica de antecipacdo no tempo, para melhor conquistar o espaco. A
tradicdo grega considerava a guerra, “[...] como uma atividade rotineira, natural,
como colher ou falar [...]” (MAXIMO, 2018, p. 103). Também na tradi¢ao literaria
coreana narrada na obra de formacéo A histéria de Hong Gildong (1612), escrita por
Heo Gyun (1569-1618), onde Hong Gildong utiliza a sua fabulosa “técnica de
compactar distancias”. E como anteriormente na tradicdo grega com Aquiles, que
saqueia varias cidades em um tempo diminuto, no desenrolar dos acontecimentos
da Guerra de Troia descritas por Dictus Cretense: “[...] ataca Lesbos, tomando-a
sem dificuldade e mata Forbas, rei da localidade, [...]” (CRETENSE, 2016, p. 85), a
guerra aparece enquanto um atributo “natural”’, que ird exigir do guerreiro,
habilidades e competéncias, tal qual, outros afazeres cotidianos também reclamam.
A guerra pode ser entendida como uma intensidade humana incontrolavel,
constituinte de nossas existéncias, que extravasa as possibilidades do entendimento
diplomatico entre os povos, impondo o terror e a destruicdo material em todas as
épocas historicas. Essa onipresenca da guerra ndo passou despercebida por artistas

do século XX, e que na contemporaneidade adicionaram ainda mais um componente

%y\/ersao remanejada de texto publicado os Anais no 41° Coloquio do Comité Brasileiro de Historia da
arte realizado em 2021.
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em seus trabalhos, oferecendo uma critica & espetacularizagdo da guerra que vem
ocorrendo via tecnologias de transmisséo de imagens, imagens essas, capazes de
presentificar para o espectador, as batalhas mais distantes, seja por meio da
televisdo no século XX ou da internet no século XXI.

Aqui trataremos de duas obras da artista brasileira Vera Chaves Barcellos
(Porto Alegre, 1938) e de um livro onde podemos encontrar pequenos poemas de
autoria do poeta aleméao Bertolt Brecht (Augsburgo, 1898 — Berlim Leste, 1956). No
primeiro exemplo oferecido, a videoperformance de Vera Chaves, No a la guerra
(2007), ha uma intima ligacdo entre a recepcdo da prépria artista enquanto
espectadora das barbaridades presentes na Segunda Guerra do Golfo (2003) contra
a populacéo civil, com a apropriacdo de imagens desse conflito na criacdo da sua
obra. Ja nos outros dois casos analisados, ha uma relacdo dialdgica entre a palavra
escrita e a imagem, desencadeando uma difusdo sofisticada da guerra enquanto
memoria coletiva, como no caso do livro Kriegsfibel (1955), de autoria do poeta
alemao Bertolt Brecht, e também no Menexene (1992/1993), de Vera Chaves, onde
aparece a “condigao civilizatéria da guerra”, tendo em vista que o ato de guerrear é
também uma forma ancestral de relagdo humana, que tanto artistas como escritores
tém tentado decifrar por meio de suas obras.

Ao aceitarmos o convite critico de Vera Chaves Barcellos e espiarmos o uso
das imagens de uma guerra contemporanea que é transmitida em horario nobre pela
televisdo, o que essa obra nos comunica? A videoperformance® No a la guerra
(2007) (Figura 20) focaliza em uma questéo fundamental: a utilizacdo das fotografias
gue apresentam imagens de guerras e conflitos armados na contemporaneidade,
dado o bombardeio de imagens brutais a que estamos submetidos, dada a
velocidade e a onipresenca das tecnologias da informagcdo em uma escala nunca
antes experimentada. A artista deixa claro em seu trabalho, que tais imagens lhe
agridem, o titulo do trabalho se levanta contra essa violéncia, aponta que é
necessario insistirmos na negacdo dessa barbéarie histérica chamada guerra.
Contudo, ao analisarmos o trabalho do ponto de vista da sua dinamica poética,
verificaremos que ela parece tratar também de algo mais que dos bofetbes que
artista simula receber no rosto. Chamo a atencdo aqui, para a crescente

desumanizacdo do olhar no que tange ao sofrimento daqueles que sucumbem a

*Na videoperformance o corpo € agente do gesto performatico, que esta em contato ininterrupto com
a camera num embate nao hierarquico, mas hibrido de corpo e tecnologia.
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forca destrutiva da guerra, ao que poderiamos também somar, a ascensdo de uma
forma de curiosidade comum em meios virtuais, que encontra prazer em assistir ao
vivo 0 exterminio de outro ser humano. Essa forca imagética poderosa, presente em
No a la guerra, estabelece uma reflexdo critica com videos que circulam na web,
com registros perpetrados por soldados estadunidenses que de seus helicpteros
gravam 0s assassinatos de civis e guerrilheiros em aldeias remotas do oriente
meédio. A existéncia desses “videos secretos” que acabaram vasando para web
possui a sua razao de existir: tais imagens ultrapassam a casa das centenas de
milhares de visualiza¢gdes no YouTube. Temos aqui uma longa e insistente evidéncia
daquilo que podemos nomear como um voyeurismo morbido virtual, que inicia na
gravacdo de um espetaculo brutal e termina no espectador que sacia a sua
curiosidade, ao apreciar guerrilheiros e civis tombando metralhados sem chance de
defesa. Trata-se de um habito remoto perverso, cujo objeto de adoracéo € a propria
tecnologia em si e que se retroalimenta diariamente na internet, o cacoete
contemporaneo do compartilhamento digital de imagens brutais, como um simulacro
da experiéncia sensivel de matar outro ser humano. Perante a si mesmos e a
sociedade que legitima a difusdo da espetacularizacdo da morte, o onipotente militar
€ 0 prosaico internauta que se compraz em assistir tal espetaculo sédo considerados
meros espectadores do exterminio de seres humanos que foram habilmente
desumanizados por um persistente discurso xenofébico que comumente
acompanhou os conflitos bélicos durante o século XX. Em um assassinato
perpetrado remotamente, por meio de uma avancada tecnologia éptica de guerra, o
sujeito aparenta desaparecer na prestidigitacdo virtual, apartando o individuo da
prépria realidade ao mesmo tempo que lhe oferece outra.

Mais uma vez se impdem aqui a clarividéncia e a pertinéncia de algumas
obras de arte, principalmente quando estamos tratando de apropriacdo de imagens
gue registram ou representam o sofrimento humano presente nas guerras. Por meio
da apresentacdo da dor que os frames do video nos trazem e da encenacdo dos
golpes que recebe em sua face, Vera Chaves Barcellos alerta do perigo da
banalizacdo da experiéncia atroz a que as vitimas inocentes de conflitos armados
sédo submetidas, bem como, a circulagdo indiscriminada dessas mesmas imagens.
Cabe aqui salientar o interesse de Vera Chaves pelas imagens difundidas pelos
meios de comunicacao de massa. Elas aparecem quase sempre como disparadores

de questdes que extrapolam o mero ato de comunicar em si. Nessas apropriacfes a
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artista realiza um duplo deslocamento: primeiro movimento da imagem que sera
trabalhada e reconfigurada no contexto mesmo da obra que nos casos aqui
analisados carregando em si uma critica manifesta; ja o segundo movimento
expressa (como em Kriegsfibel) o carater superficial dos proprios meios de
comunicacdo de massa, que € explicitado justamente quando trabalhados no
contexto das artes visuais. Ambos sdo movimentos que contribuem no debate sobre
0 papel quase onipresente das midias de massa que cada vez mais interferem nas
disputas politicas da sociedade contemporanea.

As trés obras apresentadas no presente artigo foram o resultado de processos
de apropriacdo de imagens vinculadas na midia, quando Vera Chaves Barcellos
realiza o Menexene (1992/1993), e posteriormente, a videoperformance No a la
guerra (2007). Ja a obra Kriegsfibel (1955) do poeta Bertolt Brecht foi construida e
pensada enquanto um livro nos anos 1930/1940 e publicada nos anos 1950. O
conceito de poOs-producdo parece dar conta desses trés trabalhos separados por
épocas historicas bastante distintas. Como aponta o pensador francés Nicolas
Borriaud (1965 -):

Cabe a nos julgar as obras de arte em funcdo das relacdes que elas
criam dentro do contexto especifico em que se debatem. Pois a arte
— e afinal ndo vejo outra definicdo que englobe todas as demais — é
uma atividade que consiste em produzir relacbes com o mundo, em
materializar de uma outra forma as suas relagdes com o tempo e o
espaco. (BORRIAUD, 2009, p. 110).

Em uma conferéncia proferida na Universidade de Sao Paulo em outubro de
2008, Vera Chaves Barcellos deixou clara a sua posicdo sobre o poder substancial e
valorativo que as imagens podem e devem adquirir na contemporaneidade, algo que
podemos verificar em seus trabalhos fotograficos, ou mesmo, quando a artista
utiliza-se de imagens apropriadas na constituicdo de suas instalacbes, mas para
ISSO, pontua a artista: “conservo as minhas posi¢coes que me acompanham desde os
anos 70, de que se por detrds de uma imagem fotografica ndo existir algum conceito
ou uma posicao sentimental, quando falo sentimental me refiro a valores, restara
muito pouco”. (BARCELLOS, 2008).

Imagens apropriadas, desconstruidas e ressignificadas no contexto da arte,
embebidas em sentimento, sedimentadas por valores e fundamentadas por um
conceito, algo que o poeta aleméao Bertolt Brecht também perseguiu ao pensar o seu

livro Kriegsfibel.
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Figura 20

Vera Chaves Barcellos, No a la guerra, videoperformance (2007)

Em Modest Masterpiece: Bertolt Brecht’s War Primer (2007) Didi-Huberman
afirma que o livro Kriegsfibel de Bertolt Brecht & “Uma obra-prima por sete euros e
vinte céntimos. Sim, por essa quantia modesta, pode-se adquirir a edicdo alema das
fotografias montadas e epigramas compiladas por Brecht durante a segunda guerra
mundial e publicados pela primeira vez em 1955. [...]” (DIDI-HUBERMAN, 2009, p.
32). Bertolt Brecht, por sua condi¢do de perseguido politico, j& em 1933 inicia o seu
périplo de fuga da iminente guerra que fermentava com forca no coracdo da Europa.
Vérios serdo os paises em que ele permanecera na condicio de exilado: Austria,
Dinamarca, Inglaterra, Unido Soviética e Estados Unidos. Somente com o fim da
Segunda Guerra Mundial retornara para Berlim. No exilio dinamarqués, utilizando
recortes de jornais com imagens de algumas guerras e também por meio de sua
poesia moderna, o poeta alemdo inicia entdo, a composicdo do livro Kriegsfibel
(Figura 21), em portugués, O ABC da Guerra, obra que sera censurada na
Alemanha do pos-guerra, sendo editada com cortes somente em 1955, quando
entdo o poeta alemdo recebe o Prémio Stalin da Paz. Nesse trabalho, Brecht
ambicionou, por meio de uma juncdo entre texto e imagem, corrigir os tantos

reflexos especulares desconexos que chegam até nés por meio das fotografias e
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imagens de guerra, uma necessaria corre¢do, tendo em vista que aquilo que
enxergamos, é sempre uma impressao mediada, por uma imagem contaminada por
um discurso ideologico. Em cada péagina do livro, logo abaixo de cada fotografia e de
sua legenda original que informa o local do evento e outras informacdes, ha um
pequeno poema de quatro linhas em estilo epigramético — que significa “sobre-
escrever’. Os poemas, muitas vezes irbnicos, beirando até mesmo o jocoso, buscam
causar um choque com a imagem fotografica e o contexto tenebroso da guerra.
Cada composicdo fotografia-poema € nomeada como placa ou fotoepigrama. A
apresentacdo do modo como Brecht trabalhava, constante no livro Quando as
imagens tomam posicado, de autoria do Historiador da Arte francés Georges Didi-
Huberman, parece aproximar-se modus operandi de alguns artistas
contemporaneos, que ressignificam as imagens a todo instante, as transferindo de
lugar, e por consequéncia, jogando com 0s seus sentidos:

Brecht compunha &lbuns, dossiés fotogréficos sobre a historia
contemporanea, assim como as encenagoes de suas proprias pecas.
Ele gostava de refletir sobre “a forca magica” das gravuras
magdalenianas; A multiplicacdo dos pontos de vista na pintura
chinesa; o desmantelamento das formas na Guernica de Picasso. [...]
se ele nunca trabalhava sem tomar posi¢cdo, nunca tomava posi¢céo
sem procurar saber, nunca procurava saber sem ter aos olhos os
documentos que lhe pareciam apropriados. Mas nado via nada sem
descontruir e depois remontar, por conta prépria, a fim de melhor
expb-la, a matéria visual que havia escolhido examinar. (DIDI-
HUBERMAN, 2017a, p. 30).

Figura 21
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Kriegsfibel (1955)
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Ao tentarmos compreender o universo brutal de uma luta de exterminio entre
seres humanos, nosso entendimento ndo suporta os detalhes. Por isso, a presenca
das quadrinhas sarcasticas, que nem apaziguam o olhar, nem o tornam mais critico.
Os poemas parecem funcionar sim, como um emulador da leitura da imagem,
depreendendo dela, nuances discursivas que possivelmente ndo enxergariamos
sem a eloquéncia das metaforas e ironias presentes nos versos de Brecht.
Curiosamente, o livro foi langado em Berlim Oriental sob o selo da Eulenspiegel
Verlag, que publicava titulos de satira e humor. O livro encalhou nas livrarias, e
Brecht ao final da sua vida, atribuiu o insucesso da publicacdo a predisposi¢cdo do
povo alemdo em virar as costas para qualquer bem cultural que ambicionasse
discutir o nazismo e a segunda grande guerra.

O livro de Brecht traz imagens de conflitos ocorridos na primeira metade do
século XX e na década de 1950 no inicio da Guerra Fria, ja as duas obras de Vera
Chaves Barcellos apresentam imagens apropriadas da primeira Guerra do Golfo no
inicio dos anos 1990, e na chamada Segunda Guerra do Golfo ou Guerra do Iraque
de 2003. O socidlogo brasileiro José Luis Fiori prop6s que,

[...] simbolicamente, a derrubada do Muro de Berlim (1989), ao
glorificar a razdo democratica e cosmopolita da Europa Ocidental,
tirou-lhe simultaneamente o tapete debaixo dos pés, deixando a nova
ordem mundial, e suas sociedades e populacdes, sem uma ideia
clara de “contrato originarioc” ou de “constituicdo cosmopolita”
definidores de um novo principio do limite. Por isso nossa hip6tese
de que essa guerra veio para preencher esta lacuna, reinventar o
limite e afirmar uma hierarquia, e ndo anunciar o nascimento de uma
paz justa e duradoura. (FIORI, 2018, p. 18).

Didi-Huberman aventa a hipétese que Bertolt Brecht teria siso influenciado por
uma das imagens que ele colheu para o seu diario e que depois foram incluidas no
livro, que teria aparecido na formacdo de uma das suas mais famosas personagens:
‘had a maneira pela qual o “Lamento de Singapura” (Figura 22) nos bombardeios
americanos de 1941 pode ter permitido ao dramaturgo imaginar os gestos de sua
futura personagem, Made Coragem — a fusdo de lamento e maldicdo.” (DIDI-
HUBERMAN, 2009). O epigrama escrito por Brecht que acompanha essa imagem é
0 seguinte (BRECHT, 1983, p. 40):
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O voz do duplo coro

A vitima e o sacrificador trabalhando!

O filho do céu, mulher, precisa de Cingapura
E ninguém além de vocé precisa do seu filho.

Figura 22

Slngapore Lament

Lamento de Singapura

Apesar das trés obras serem formadas por imagens de guerras, estamos
tratando de guerras distintas, e o arco temporal que as separam é o mesmo periodo
do esgotamento da arte moderna e a legitimacdo da arte contemporanea. Nesse
sentido, a obra moderna de Brecht anuncia em um tom desafiador, o ridiculo da
presuncdo do ocidente em imaginar-se mais civilizado e menos brutal que os paises
do leste. Temos na outra ponta do arco, ja entdo no ocaso Guerra Fria, Vera Chaves
Barcellos evidenciando por meio da arte contemporanea que o poeta aleméo estava
correto, e que o século XX terminava com inumeras guerras de exterminio que
prosseguem sem cessar até a segunda década do século XXI.

Mas sera que o poeta alemao esta nos falando/mostrando nessa cartilha
ilustrada da guerra, somente a guerra declarada, a guerra tradicional permeada por
tanques, fuzis e granadas? Ora n&do convivemos também em “tempos de paz”, com
uma existéncia ruidosa, na qual vamos obrigatoriamente enfrentar agressdes, a
deslealdade de um amigo, a ira, uma injuria, a separacdo de alguém que amamos, 0
medo, a perversao dos corpos, a poeira de uma estrada, a violéncia que explode

sem aviso, as tecnologias que dilaceram a carne, gases venenosos, uma
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conspiracdo, uma floresta em chamas, um virus desconhecido, esse resgate
impossivel que é morte? Conflitos em moto-continuo que insistem em recomecar
sem nunca cessar, uma eterna disputa pelo poder, e que por vezes, explode na
forma de guerra declarada, mas, em outras vezes nao, € sobre esse primevo carater
guerreiro do ser humano que oradores gregos também tentaram investigar na forma
de apologia, como veremos a seguir, desde a Era Classica Grega.

Vera Chaves Barcellos em Menexene (Figura 23), titulo apropriado do dialogo
homonimo de Platdo (427?-347? a.C.), trabalha com uma sequéncia de 18 imagens
retiradas de uma foto de jornal, onde aparece uma fila de soldados iraquianos
prisioneiros sendo escoltados por tanques estadunidenses no desenrolar dos
combates da Guerra do Golfo (1990). Logo abaixo da imagem manipulada, podemos
ver uma frisa de marmore com a palavra “Menexene” repetida em continuidade sem
nenhum espago entre as suas letras. “O ritmo visual é semelhante ao ritmo das
pernas dos soldados em marcha. Menexene é o nome de um dialogo de Platéo,
onde Sdcrates faz a irbnica apologia das conquistas bélicas gregas.” (BARCELLOS,
1993). Como sugere a artista, podemos vislumbrar nessa instalacdo a similitude
formal da letra X constante no vocabulo Menexene (escrito em francés na obra) com
as pernas em movimento dos prisioneiros iraquianos. E como se o dialogo de
Socrates e Menexeno marchasse acompanhando o caminhar dos soldados
capturados que aparecem da imagem, didlogo que Aristételes chamava
singelamente de “discurso funebre”. Menexeno, o interlocutor de Sécrates durante o
dialogo, foi uma figura histoérica inconteste, pertencente a familia nobre e tradicional
de Atenas, integrante do circulo socratico, presente inclusive no julgamento e morte
do filésofo. A familia de Menexeno fazia parte da classe dirigente de Atenas, e esse
didlogo pode ser interpretado como uma satira sobre o costume ateniense em
homenagear publicamente e com honras de estado, os militares que tombaram em
combate. Esses cortejos funebres eram acompanhados por longos discursos que
elogiavam as capacidades guerreiras dos combatentes. No discurso proferido por
Sdocrates, ha uma evidente ironia com a hipocrisia civilizatéria em homenagear
alguém que morreu para que o0s proprios sofistas e a classe dirigente
permanecessem vivos e com ainda mais poder. Importante ressaltar que Socrates
admite a Menexeno, algo que ele deveria manter em segredo, o fato de que a sua
oracao funebre é nada mais nada menos que uma apropriacao do discurso proferido

pela sua professora Aspasia (Mileto, 470 a.C. — Atenas, 400 a.C.), sua mestra em
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oratoria. Tendo em vista que Socrates ndo era um orador profissional, ele ira
habilmente reproduzir o magnifico discurso proferido por Aspésia, colando com
outras homenagens funebres que ele havia memorizado. Guardadas as proporcdes
anacrbnicas da proposicdo a seguir, temos presente nesse dialogo, algo similar a
uma “habil apropriagdo apologética” das qualidades guerreiras dos atenienses®.
Edson Bini, helenista e tradutor de Platdo para a lingua portuguesa, aponta que:
Alguns helenistas vao mais longe a ponto de ver no Menexeno um pastiche, no qual
Platdo exagerando intencionalmente em meio a dados e nimeros duvidosos, ousa,
inclusive, retratar Socrates reproduzindo um discurso de Aspésia (ouvido por ele no
dia anterior) (BINI, 2016, p. 16).

O dialogo Menexeno desperta no leitor ndo somente o carater irdnico,
evidente do texto, definido como uma das propensées de Vera Chaves Barcellos na
concepcao da obra. O leitor também constata que junto as guerras acompanhara ao
lado de qualquer contenda entre povos distintos, um discurso laudatério proferido
em tempos de paz, e que possui o poder de transformar conflitos bélicos sangrentos
em algo necessario a propria sobrevivéncia da populacdo dos paises agressores,

quando ndo, cinicamente na contemporaneidade, também dos paises agredidos.

Figura 23
S R ] 7

Menexene, Instalagédo, 1992/1993

Com maior ou menor intensidade, na concepcdo das trés obras aqui
apresentadas, foram utilizadas tecnologias Opticas aprimoradas no século XX. No
livro Guerra e Cinema (2005) o fil6sofo Paul Virilio (1932-2018) argumentou que as
tecnologias de 4udio e de captacdo de imagens desenvolvidas a partir da Primeira
Guerra Mundial foram decisivas para o incremento acelerado do cinema, sempre em

uma fronteira bastante ténue com a expertise adquirida pelas forcas armadas nas

0 chamado periodo classico grego é também o momento das duas grandes guerras entre 0s
gregos e persas. E digno de nota, que os trés mais notaveis tragicos da Grécia Antiga estdo
intimamente vinculados a batalha naval no estreito de Salamina, ocorrida em 480 a.C, durante a
segunda guerra grego-pérsica: Esquilo como combatente; Séfocles, entdo um adolescente, fez parte
do coro que festejou a vitéria grega; e Euripedes, que nasceu durante a batalha em Salamina.
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duas grandes guerras e na Guerra Fria: “Nao existe guerra sem representagédo, nem
arma sofisticada sem mistificacdo psicolégica, pois além de instrumentos de
destruicdo, as armas sdo também instrumentos de percep¢ao.” (VIRILIO, 2005, p.
24). Logo, durante a primeira guerra midiatica da histéria, a Primeira Guerra Mundial,
as inovacdes Opticas desenvolvidas em torno das técnicas fotogréficas e
principalmente dos aparatos cinematograficos irdo servir ndo somente a Apolo, mas
também a Ares. A técnica ndo sendo mais vista apenas como um util instrumental
para um artista ou um general, mas como uma fragcdo essencial dos resultados
obtidos, seja em uma fotografia, em um filme de arte ou em um territério
conquistado. Lembremos que n&o foram poucos o0s cineastas que atuaram na
captacdo de imagens no front, e que apos o fim da guerra, retornam para 0s seus
paises de origem para produzir cinema de vanguarda, o que sera decisivo em todo o
processo de desenvolvimento das poéticas do audiovisual durante o século XX, e
também influenciar as poéticas e os processos de legitimacdo da fotografia do
proprio campo das artes visuais. Em suas Notas para uma histéria geral do cinema
(1948), o cineasta russo Sergei Eisenstein (1898-1948), apontava para a estreita
relacdo existente entre a técnica e a poética do cinema, que ndo seriam apenas
dependentes entre si, mas que estariam amalgamados desde os primeiros filmes: “A
histéria do cinema do ponto de vista da mecanizacdo dos meios técnicos do proprio
processo de reflexdo e de fixacdo dos resultados dessa reflexdo.” (EISENSTEIN,
2014, p. 143).

Em um artigo publicado pelo professor de Teoria da Arte, Thierry de Duve
(Sint-Truiden, 1944-), A arte perante o mal radical (2007), o pesquisador belga
discute um evento terrivel da histéria do século XX no Camboja, que gerou
consequéncias na historia recente da Arte. O ocorrido exemplifica como a fotografia
passou a ser entendida como arte, tanto no seu uso como uma técnica artistica
consciente de suas potencialidades pelos artistas, como por quem faz uso da
fotografia apenas enquanto uma técnica de registro de imagens, e que também esta
passivel de encontrar um resultado estético ao revelar os seus negativos. Trata-se
da aquisicdo, para o acervo do Museu de Arte Moderna de Nova lorque, de um
conjunto de fotos de civis mantidos em campos de exterminio pelo regime de Pol
Pot, lider do Khmer Vermelho cambojano entre 1975 e 1979, produzidas por um
jovem a servico do governo, especialmente treinado na pratica fotografica. Esse

enorme conjunto de negativos € conhecido como as “fotografias do S-217. As
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imagens eram o resultado de um ritual administrativo-burocratico, que antecedia a
execucdo suméria dos prisioneiros. A exibicdo das fotos em um evento cultural e a
sua incorporacdo ao acervo de um museu de arte, em 1997*, implicaram na
institucionalizacdo e na naturalizacdo dessas imagens como objetos de arte:

Descrevo, resumidamente, como eu esbocaria essa legitimacdo
alternativa. Museus de arte sdo instituicbes, eu argumentaria, onde
artefatos humanos séo colecionados e preservados sob o nome de
arte e apresentados em nome da arte. O status de qualquer objeto
pertencente a colecdo de um museu de arte depende de dois
procedimentos distintos: 0 julgamento estético que comparou o
objeto com a arte j4 existente e confirmou que ele merece ser
preservado como arte, e a exposi¢cao publica do objeto em nome,
precisamente, de sua comparabilidade com a colecdo de objetos que
atua como critério de comparacdo. Dessa maneira, como regra,
museus de arte colecionam e preservam coisas como sendo arte e
as exibem em nome da arte. Ai reside sua legitimidade. (DE DUVE,
2009, ndo paginado).

No ambito da pesquisa historica, Georges Didi-Huberman, lucidamente
defendeu o uso de imagens como fontes confidveis e preciosas sobre a Shoah. O
estudo recai sobre a legitimidade da apresentacdo publica em uma exposicdo em
2001, das unicas quatro imagens disponiveis, os “quatro pedagos de pelicula
arrancados ao inferno” (DIDI-HUBERMAN, 2020, p. 11), que retratam o gaseamento
de judeus em agosto de 1944 no campo de exterminio de Auschiwitz-Birkenau.
Pensamos que as obras analisadas no presente artigo, ganham ainda mais
relevancia na atualidade, se concordarmos “[...] que a arte ndo s6 tem uma historia,
mas frequentemente se apresenta como o proprio olho da histéria.” (DIDI-
HUBERMAN, 2017b, p. 35).

Outro importante teérico da midia que relaciona o desenvolvimento das
tecnologias militares com o impulso das midias foi o tedrico da literatura e historiador
da midia, o aleméo Friederich Kittler (Rochlitz, 1943 — Berlim, 2011). Em sua tese de
livre docéncia pela Universidade de Freiburg em 1984, Gramofone, Filme,
Typewriter, traduzida para a lingua portuguesa somente em 2019, demonstrou como
as guerras modernas de exterminio impulsionaram de maneira decisiva 0
desenvolvimento das tecnologias midiaticas, a lembrar, entre iniUmeros exemplos, a
invencdo do telégrafo no decorrer das Guerras Napolednicas. O homem
contemporédneo aparece ndo somente como um inventor de novas midias, mas

sobretudo "um servo das midias”, que para atingir diversos fins, entre eles e

41Disponivel em: https://www.moma.org/calendar/exhibitions/247. Acesso em: 23 de fev. 2021.
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principalmente, o éxito em guerras, adentrou em um frenesi de inovagcdo em
tecnologia digital que possui seus antecessores nas tecnologias analdgicas desde o
século XIX. As novas tecnologias da informacdo e da imagem s&do um instrumental
precioso, da qual o ser humano pode dele servir-se, como por ele ser usado, tanto
para criar arte, como para guerrear, e que mantem uma intima relacdo por meio da
industria bélica e da industria do cinema. Atualmente ja se discute a capacidade e a

1“2, em moldar

poténcia da tecnologia, com o rapido advento da inteligéncia artificia
ontologicamente o préprio ser humano em uma justaposicdo sem retorno com o
desenvolvimento acelerado das tecnologias da informagdo e controle nas
sociedades contemporaneas. E facil, dai concluir, que no apenas grande parte da
arte produzida e os conflitos armados no século XXlI serdo cada vez mais
decisivamente dependentes das tecnologias digitais, mas evidentemente, 0 Nosso
préprio self. Ao analisar o trabalho da artista e tedrica de midias alema Hito Steyerl
(Munique, 1966-), Hal Foster escreveu recentemente sobre o que Steryerl chama de
“percepcao maquinica”: “Esquegam o letramento voltado para as fotografias e para o
cinema; hoje, a habilidade necessaria € detectar como “a realidade em si mesma ¢é
pés-produzida e roteirizada” e saber navegar “o espago conectado” do “complexo
industrial-militar-do-entretenimento, com seus “jogos sérios”, “afetos pods-
cinematicos” e “espacgos-lixo.” (FOSTER, 2021, p. 138). Também a potente obra
audiovisual do cineasta Harun Farocki (1944-2014), um conjunto de mais 80 filmes
de varias metragens, incluindo também a video-instalacdo, versa brilhantemente por
meio de montagens e analogias magistrais, sobre “as intersec¢dées sociais entre
guerra, economia e politica, tendo como pano de fundo a histéria audiovisual da
civilizagcdo e de suas técnicas”. (BLUMLINGER, 2002 apud MONTEAGUDO, 2003,
p. 9).

Em No a la guerra e em Kriegsfiebel ha uma estratégia de valorizagdo da
memoria coletiva no que tange a miséria humana decorrente dos conflitos armados,
fixando tais acontecimentos em marcos temporais importantes da historia moderna e
contemporanea, e estabelecendo uma potente barreira contra a simplificacdo e a

generalizagdo das imagens de guerra, que mesmo sendo por demais atrozes, cada

“Em um livro lancado recentemente no Brasil, intitulado Tecnodiversidade (2020), o engenheiro da
computagdo e também filésofo chinés, Yuk Hui (Kong-Kong, 1967), relata uma fala pedagdgica
reveladora, proferida por Vladimir Putin (S&o Petersburgo, 1952-), ocorrida no ano de 2017 em uma
sala de aula lotada de criangas russas, onde ele afirmou que “quem dominar a inteligéncia artificial
dominara o mundo”.



113

vez mais, passaram a receber uma recepcdo neutra, e até mesmo positiva, por parte
de leitores de jornal, telespectadores e usuarios da internet. Salta aos olhos, o
interesse da artista brasileira e do poeta alemdo em resgatar criticamente esses
acontecimentos, utilizando-se dos proprios meios da moderna circulacdo de imagens
estabelecidos no século XX pelas tecnologias de difusdo na imprensa na concepgao
dos seus trabalhos.

Em Menexene, Vera Chaves faz marchar lado a lado um discurso apologético
grego da guerra concomitantemente a uma imagem de uma das primeiras guerras
midiaticas tecnolégicas contemporaneas transmitidas em tempo real para todo o
planeta (Figura 24). A artista também coloca em um caminhar sincrénico duas
tecnologias separadas pelo tempo: o registro escrito de um discurso com origem na
oralidade da Era Classica Grega com a fotografia e a sua difusdo em jornais
impressos no século XX. Além disso, a artista ird também utilizar técnicas de
manipulacdo e colagem de imagens na elaboracdo da obra Menexene. Como
podemos verificar, a obra esta permeada de tecnologias diversas, tanto em seu
fazer, como naquilo que nela esta representado. Uma obra complexa que coloca em
discussédo a publicizacdo e a apologia das guerras no decorrer da historia. Por meio
da obra Menexene, podemos observar que Vera Chaves Barcellos ndo se eximiu de
sua responsabilidade enquanto artista, ao criar no proprio “olho do furacdo” dos
turbulentos anos 1990 (a obra foi produzida em 1992/1993), um trabalho que reflete
justamente sobre o poder do discurso na historia, fazendo deitar por terra, a “falacia
do fim da histdria” que circulou com for¢a nos meios académicos ao final dos anos
1980:

Uma das distingdes mais fundamentais entre arte de apropriacdo dos
anos de 1980 e arte pés-apropriacdo hoje, gira em torno da prépria
histéria. Um tema recorrente em debates p6s-modernistas da década
de 1980 é a suposta morte do significado historico, mas eventos
importantes como a implosdo da Unido Soviética resultaram no
‘ressurgimento de uma multiplicidade de histérias no momento dos
anos 1990'. O desafio para o artista apropriacionista agora é
descobrir novas formas de lidar com estas ‘histérias ndo-resolvidas’.
(EVANS, 2009, p. 22).
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Figura 24

Menexene, Instalagéo, 1992/1993, (atlhe)

Ha uma abordagem em critica da arte, e que da qual corroboramos, de que as
obras de arte ndo sdo somente meras portadoras de atributos morais, capazes de
mostrar caminhos desejaveis ao convivio ético em sociedade. Tampouco a arte seria
apenas uma fonte privilegiada de prazer estético para quem com ela nutre
intimidade, seja por desejo ou aptiddo. Concordamos que as obras de arte sdo bem
mais que isso, sendo elas capazes de adicionar, mesmo que na maioria das vezes
em minima escala, uma alteracdo sensorial, e se formos persistentes o bastante,
desencadear uma sensibilidade sutil, que a escritora e critica de arte Susan Sontag
(Nova lorque, 1933-2004) chamou de “[...] composi¢cdo do humus que alimenta todas
as ideias e sentimentos especificos [...]” (SONTAG, 2020, p. 376). Um abalo em
nossa sensibilidade que modifica a consciéncia do que até entdo tinhamos como
uma estavel certeza sobre aquilo que nés imaginamos como o “humano”.

Pensamos que os trabalhos elencados no presente capitulo satisfazem esse
ambicioso objetivo em despertar uma sensibilidade especifica em artes visuais. Vera
Chaves Barcellos e Bertolt Brecht agiram por meio do que poderiamos nomear como
um gesto apropriativo por contraposi¢cdo, onde a imagem apropriada funciona na
obra como uma antitese daquilo que seus criadores primeiros parecem desejar
despertar. E possivel depreender das trés obras, uma critica aos proprios processos
de apropriagao de imagens, onde aparece a atroz dor humana presente nas guerras.
Ambos apresentam imagens de violéncia extrema, utilizadas ndo somente para
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evidenciar as suas profundas divergéncias com as consequéncias humanitarias
decorrentes dos conflitos bélicos, mas ainda mais, a artista e o escritor apontam
para uma colisdo das proprias imagens utilizadas com a sensibilidade do espectador
e do leitor, fazendo explodir uma critica a outro desatino humano, consequéncia da
profusdo tecnoldgica contemporédnea casada a violéncia bélica publicizada: a
covardia existente no ato de apropriar-se sem escrupulo do pavor inimaginavel da

morte em forma de guerra.

3.2 Libertando Genet®

A ideia de liberdade carrega algo de transgressor. O crime pode ser visto
como uma intensidade humana incontrolavel, que extravasa, derrama e se impoe,
crime e liberdade podem por vezes retroalimentar-se de forma descontrolada, e
ambos, quando entrelacados, ndo pretendem destruir o status quo, mas pelo
contrario, almejam conquistar, mesmo que provisoriamente, algum poder, alguma
soberania. Jean Genet (Paris, 1910-1986), € hoje considerado um dos maiores
escritores franceses do século XX. Misturando categorias ficcionais e néo ficcionais,
como por exemplo, a escrita autobiogréfica e a narrativa ficcional, conjugados com
detalhes veridicos de sua conturbada existéncia, amparados em invencdes formais
de carga poética, o autor francés construiu uma consistente obra literaria. Escreveu
uma desconcertante dramaturgia, onde aparecem O Balcdo (1956), Os Negros
(1958), Os Biombos (1961), e uma peca desconhecida do grande publico, Splendid’s
(1948), mas principalmente, foi Jean Genet um autor de romances, textos
concebidos em uma linguagem crua e brutal, que chamaram a atencdo dos
intelectuais franceses, e fizeram com que no arrasado ambiente do segundo pés-
guerra europeu, nomes como Jean Paul Sartre (Paris, 1905-1980) e Jean Cocteau
(Maisons-Laffitte, 1889 — Milly-la-Forét, 1963), colocassem em andamento uma
exitosa campanha pela libertacdo de Jean Genet. Temas como o0 crime, a
homossexualidade passiva, a liberdade e a traicdo relacionavam-se de uma forma
complexa na literatura produzida por um homem oriundo das classes excluidas da
sociedade francesa. Foram trés, desses romances, que Vera Chaves Barcellos

(Porto Alegre, 1938), tomou como ponto de partida para o seu Visitant Genet. Nossa

“3Versdo remanejada de artigo publicado na Revista Pomares N° 5, 2021, periédico que tem como
foco a arte contemporéanea publicado pela Fundacgéo Vera Chaves Barcellos.
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Senhora das Flores (1943), obra em que o escritor tenta sublimar a sua rejeicéo por
parte de uma sociedade burguesa falsamente moralista; O Milagre da Rosa (1946),
romance em que Genet realiza uma apurada reflexdo sobre as engrenagens e a
validade da justica humana, percep¢des que o autor tinha desde a infancia sobre o
mundo burgués; e Diario de um Ladrédo (1949), onde, munido de impar linguagem
poética, apresenta ao leitor o mundo dos assassinos, das prostitutas, dos
homossexuais, das travestis e dos marginalizados de toda ordem, os elevando ao
status, por vezes de herdis, por vezes de santos. Nao seria, portanto, temas que
naquele contexto historico, no &mbito de um sistema de convencgfes cultural e
historicamente partilhadas, poderiam ser designados como “literatura”, os textos de
Genet, ndo somente quebravam com alguns paradigmas e fronteiras entre o0s
géneros literarios, mas apresentavam abertamente alguns fenbmenos sociais que
até entdo eram abordados somente por uma diminuta vanguarda artistica e literaria
gue pouca intimidade tinha de fato com a realidade concreta do submundo da
homossexualidade, dos crimes e das drogas ilicitas, um mundo que era apenas
imaginado pela burguesia europeia, um mundo que é claro, ja& havia sido
apresentado e representado por outros escritores como Oscar Wilde (Dublin, 1854—
Paris, 1900), mas nunca, por um escritor com um ponto de vista tao privilegiado, ou
seja, alguém tdo amalgamado a esse proprio mundo. Genet fazia parte da propria
ferida nunca cicatrizada, uma comunidade a parte formada por aqueles que a
sociedade ndo tolera a existéncia. Surgia entdo um escritor com um talento
incontestavel, trazendo um texto potente que narrava a prisdo de dentro da priséo,
ofertando por meio de sua literatura, a infamia e a ignominia humana, algo até entédo
surpreendente e novo.

Para sobreviver, Jean Genet transformou a sua vida em um verdadeiro tour
de force junto as estruturas e as engrenagens sociais. Abandonado em um orfanato
por uma mae solteira, 0 seu pai permanecera para sempre desconhecido, foi
adotado por uma familia que recebia um auxilio governamental mensal para cuida-
lo. Na cidade de interior em que foi criado, lia livros na pequena biblioteca da escola,
travando contato com o cinema por meio de um grupo de artistas andarilhos. Ja aos
10 anos cometia pequenos furtos de livros, lapis e doces, sendo surpreendido pela
primeira vez pela familia que o acolheu, fato que segundo Sartre, 0 marcaria por
toda a sua vida, pois ao internalizar o estigma de “ladrdo”, Genet teria assumido tal

condicdo como permanente. Gragas as suas notas na escola foi mandado para ser
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aprendiz de tipégrafo nos arredores de Paris, de onde fugiu. Em Nice o apanham,
sendo entdo transferido para a Casa de Assisténcia as Criancas em Paris, em seu
primeiro encarceramento, aos 14 anos. Aos 16 anos € internado na colbnia
penitenciaria em Mettray de onde somente sairia aos 19 anos. Este periodo de sua
vida é apresentado pelo autor em seu livro O Milagre da Rosa.

Jean Genet alista-se no exército e apresenta-se como voluntario para servir
no Levante, trata-se de uma grande area do Oriente Médio que abrange porcdes de
diversos paises daquela regido, sendo enviado a Siria. Sera o seu primeiro encontro
com o mundo arabe. Serviu na Argélia e é nesse periodo que ele atravessa a Franca
a pé, viajando também como vagabundo pela Espanha. Em 1936, acaba por
desertar e assume a sua condicdo de andarilho, chegando a Itdlia e a Albania, onde
€ preso e largado na fronteira com a lugoslavia, sendo preso novamente e enviado a
fronteira da ltalia. Tenta embarcar para o norte da Africa no porto de Palermo, é
impedido e largado na fronteira com a Austria. Caminha até Viena no inicio do
inverno, é capturado e expulso, permanecendo como refugiado na cidade de Brno,
na Tchecoslovaquia onde pede asilo politico. E recusado, retorna para a Franca, no
caminho é preso na Pol6nia, e quando é libertado, atravessa de ponta a ponta a
Alemanha nazista. Comete diversos furtos de livros e lengos. Cumpre cinco meses
de detencao, e em 1938, recebe baixa por “amoralidade”, sendo novamente liberto.
Entdo com 29 anos de idade € preso viajando de trem entre Paris e Auxerre com um
bilhete invalido. Para Jean Genet, a vida era uma sequéncia de causas e
consequéncias, um turbilhdo impossivel de escapar, ndo ha espago nessa vida para
o condicional, ele ndo é um espectador com escolha, tanto em sua vida como em
seus romances, 0 ser humano nesse bruto e incontornavel mundo é protagonista em
tempo integral. Em Paris ele é apanhado roubando uma camisa e um corte de seda.
Permanece dois meses preso e apos a sua libertacdo, rouba novamente tecido, uma
carteira e livros, entre eles um volume de Em Busca do Tempo Perdido de Marcel
Proust. Com 32 anos, é preso mais uma vez, seguindo na escrita de Nossa Senhora
das Flores.

Jean Genet conhece entdo Jean Cocteau que ir4 lhe apresentar algumas
pessoas do mundo editorial de Paris. Assina o seu primeiro contrato de publicagéao.
Contudo, dois meses depois, € preso novamente mais uma vez por roubo de livros,
sendo condenado a prisdo perpétua devido ao seu retrospecto de reiteradas

condenacdes. Cocteau inicia entdo, uma forte campanha nos meios literarios
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parisienses, apresentando Jean Genet como “o maior escritor da era moderna”. Os
primeiros exemplares de Nossa Senhora das Flores comecam a circular em Paris
sem menc¢do a um editor, mas Genet permanece cumprindo pena. Somente quase
ao final da Segunda Guerra Mundial, em 1944, gracas a forte intervencdo de
diversas pessoas, dentre elas, a de Jean-Paul Sartre, Jean Genet é finalmente
libertado para ndo mais ser preso.

Essa verdadeira odisseia pelo submundo europeu da primeira metade do
século XX, permeado pelas diversas nuances psicolégicas de Jean Genet, nos
podemos encontrar em Genet: uma biografia (1993), escrita por Edmund White
(Cincinnati, 1940), considerada a obra de maior félego sobra a vida e a obra de um
dos escritores mais complexos da Franca. O autor de Pompas Funebres (1948) sera
também dissecado em vida por Jean Paul Sartre em Saint Genet: Ator e Martir
(1952), um misto de ensaio psicolégico-filoséfico impiedoso e critica literaria,
considerado por Georges Bataille (Billom, 1897-Paris, 1962), como a “obra-prima de
Sartre” (BATAILLE, 2015, p. 169) livro que ira desvendar implacavelmente o
universo genetiano. Em ambas as obras, de Sartre e White, encontraremos a
crianca autodidata que gosta de ler, o adolescente revoltado e infrator, o soldado
desertor na Africa, o incansavel andarilho, o ladrdo contumaz de livros, o traidor
assumido, e o escritor e dramaturgo que revoluciona o meio literario parisiense de
uma Europa em ruinas.

Visitant Genet foi apresentado pela primeira vez em uma exposi¢ao individual
realizada por Vera Chaves Barcellos no Museu d’Arte de Girona, no periodo de 23
de novembro de 2000 a 28 de fevereiro de 2001 (Figura 25). A artista brasileira
realizou um trabalho de grande félego, fundamentado em uma extensa pesquisa, e
por meios plasticos e visuais, mergulha no conturbado e ao mesmo tempo complexo
universo genetiano. A obra apresentada em Girona, e posteriormente na
inauguragao do Santander Cultural em Porto Alegre no ano de 2001, é formada por
quatro partes:

a) Galeria de Retratos: constituida por doze fotografias em impresséo digital,

onde as imagens dos registros policiais de criminosos contemporaneos e

Jean Genet sdo mescladas a imagens de flores;

b) diapositivas projetadas de imagens extraidas dos Cadernos de Referéncia de

Hudinilson Junior, (Sdo Paulo, 1957-2013), artista brasileiro autor de um

trabalho muito préximo do universo genetiano, relacionado ao narcisismo e ao
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homoerotismo. A projecdo era secundada pelo som gravado de uma litania
enumerando os nomes de todos os personagens masculinos dos livros do
autor. Os Cadernos de Referéncia, realizados por Hudinilson em cadernos
comuns ou agendas, apresentam colagens de imagens retiradas de revistas
comuns e pornograficas homoeroticas, jornais, em uma mescla do seu
universo pessoal com o0 mundo concreto das grandes cidades
contemporaneas, imagens de natureza ou cenas de conflitos e guerras,
criando uma narrativa singular, que é, por vezes, bastante transgressora da
moralidade burguesa ocidental,

Reservoir: nessa secao sao apresentados em vitrines diversos objetos que
remetem a algumas passagens e personagens dos romances de Jean Genet,
principalmente de Divine, personagem do livio Nossa Senhora das Flores.
Destaque para uma foto manipulada digitalmente pela artista, onde aparece
Genet travestido em Divine, referéncia direta a uma das tantas fantasias do
préprio escritor (Figura 26);

Visita a Prisdo: nucleo fundamental da obra Visitant Genet. “Proje¢do de uma
video-animagao, em tamanho natural, ‘revive’ a figura fisica de Jean Genet,
com cerca de trinta anos, sentado em uma espécie de locutorio, que fala ao
espectador, em uma reconstrucdo de uma visita ao presidio [...]"
(BARCELLOQOS, 2000, p. 12). Na mostra do Museu d’Art de Girona, a projecao
foi feita diretamente sobre as paredes de pedra do espaco da prisédo do antigo
palacio episcopal, que abriga o0 museu. O texto dito por Genet € um extrato de

Notre- Dame-des-Fleurs, descrevendo a vida na prisao.
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Figura 25

SO 8,

Exposigao Visitant Genet, Museu D’art de Girona, Catalunha (23 de janeiro de 2000 a 28 de
fevereiro de 2001).

Figura 26

Vera Chaves Barcellos, I':'otomontagem de Divine (2000)
Foto manipulada digitalmente pela artista, onde aparece Genet travestido em Divine.
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Ao aceitarmos o convite de Vera Chaves Barcellos e visitarmos Jean Genet
na cadeia no limiar do século XXI, o que ele nos comunica? A potente abordagem
artistica do trabalho literario de Jean Genet, realizada pela artista, foi o resultado de
uma extensiva pesquisa que durou um ano. O que inicialmente chamou a sua
atencéao foi o contraste do mundo vivido e criado por Genet com o dela: “[...] o que
interessa nossa artista é que ele foi tudo o que ela ndo é: ele era homossexual, ela
heterossexual, homem, ela mulher, marginal, ela integrada.” (SOULAGES, 2009, p.
57). Um dos feitos de Vera Chaves Barcellos e que salta aos olhos do espectador ao
vislumbrar essa instalacdo é a alteridade. Todo esse “ambiente Genet” (Figura 27)
construido no interior de um museu convida ao espectador a colocar-se no lugar do
escritor francés, chamando-o a frequentar seu mundo invertido, as suas criacbes
gue lutam com o mundo, e muitas vezes, se metamorfoseiam nele, o espectador
participard por alguns instantes de algo carissimo ao ser humano moderno, algo
conquistado somente na idade média pré-renascentista, ou seja, o simples direito a
solidao: “[...] o que esta fora de nds pode nao nos ser indiferente, mas néao a ponto
de se colar a nés de modo que nao se arranque sem nos esfolar e sem levar alguma
parcela de noés. A coisa mais importante do mundo é saber pertencermo-nos [...]°
(MONTAIGNE, 2016, p. 91). Essa apologia da solidao, perpetuada por Montaigne
em seus ensaios, nos ajuda na compreensao de que o trabalho solitario dos artistas
e escritores possui um status diferente daquele do artesdo e do copista,
preponderante até a ldade Média. A modernidade necessitava do isolamento do
intelecto, quem cria, acessa 0 mundo ao seu bel-prazer, mas logo dele se distancia

para criar.

Figura 27

Vera Chaves Barcellos, Reservoir (vitrine) (2000). Vitrine com “oetos de Divine”.



122

Mas afinal, o que esse Jean Genet nos fala por tras de um solitario parlatorio
de prisdo? Ha algo de inefavel nessa conversa, e que tem origem, em uma certa
altivez presente em alguns encarcerados, ha algo nele que ndo iremos possuir
nunca, nés que, aqui do lado de fora, carregamos a ilusdo de estarmos e sermos
livres. Genet € um preso que possui aquilo que poderiamos chamar de uma
soberana liberdade da soliddo, uma condicdo humana rara em nosso mundo
contemporaneo, e algo que, inclusive, é essencial para podermos nos comunicar
satisfatoriamente com o mundo. Vera Chaves, por meio de uma obra de arte, realiza
isto, faz comunicar ao espectador um mundo avesso ao dela, e com isto, nos faz
dialogar com questfes ainda ndo superadas em pleno século XXI, tais como, por
exemplo, a auséncia de liberdade no que tange as questbes de género em nossa
sociedade e a consequente marginalizacdo daqueles que ndo se enquadram nos
costumes vigentes.

Visitant Genet toca em questdes basilares da condicdo humana, dilemas que
a sociedade, por um instinto de autopreservacao, prefere ndo deixar que venha até a
superficie: como vivenciamos a tdo preciosa liberdade humana? Genet joga o tempo
todo em seus romances com a possibilidade de ele estar mais livre do que nés, que
estamos aqui fora, mas como ele faz isto? Por meio da poesia, da imaginagéo e em
altima analise, das imagens que ele consegue imprimir em sua literatura, os
romances de Jean Genet possuem uma imagética explosiva.

O que é um malfeitor? Uma gravata que danca ao luar, um tapete
epiléptico, uma escada que sobe de brucos, um punhal em marcha
desde o comeg¢o do mundo, um vidro de veneno enlouquecido, maos
enluvadas na noite, o colarinho azul de um marinheiro, uma
sucessdo aberta, um conjunto de gestos benignos e simples, um
trinco silencioso. (GENET, 1983, p. 307).

Essa imaginacdo poderosa presente nas frases escritas por Genet, aparece
também em Visitant Genet, e aprofundando a relacdo que estabelecemos com esse
“criminoso” que foi apanhado e preso, soma-se ainda, a esse panorama, por si so ja
perturbador, os Cadernos de Referéncia de Hudinilson Junior (Figura 28) e a
marginalidade imposta a homossexualidade, juntamente com as imagens de outros
criminosos contemporaneos de Genet, acompanhadas dos objetos vinculados a
esse universo underground constante no Reservoir. O que encaramos ao visitar

Genet € algo fundamental, existencial e que nos coloca contra a parede: qual o grau
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de importancia confiamos durante a nossa existéncia, a liberdade? Ao visitarmos
Genet, ele parece nos responder que a arte € “tempo concentrado”, um dispositivo
que ele proprio utilizou em uma cela de prisdo, concentrando o tempo em poesia e

em literatura, o que Ihe bastou para conquistar a sua dignidade e soberania.

Figura 28

Vera Chaves Barcellos, diapositivas projetadas de imagens extraidas dos Cadernos de
Referéncia de Hudinilson Junior.

Lembramos também de outra faceta pouco considerada do escritor, e que
pode ser entendida como uma porta de entrada para a compreensao da sua poética.
Nessa versdo de Jean Genet ndo teremos somente o homossexual ladréo e traidor
que sofre absurdamente em um mundo em que ele ndo encontra um lugar, esse
Genet inventor de uma linguagem aspera, definida por Vera Chaves Barcellos, como
treva fulgurante, que embaralha as suas experiéncias com a ficgdo em seus escritos.
Existe também um outro Genet que considera a poesia como visual, 0 escritor capaz
de materializar a sua imaginacao entre as muralhas de uma prisdo, e nela escrever
uma vasta obra, um Jean Genet sensivel as obras de Alberto Giacometti
(Bergonovo, Suiga, 1901-Coira, Suica, 1966), frequentando entre 1954 e 1958 o seu
atelié, servindo de modelo para os desenhos do escultor suico, esse mesmo Genet
refletira atentamente também, sobre a obra de Rembrandt Van Rijn, (Leinden, 1606-
Amsterda, Holanda, 1669). O que temos é finalmente um Jean Genet livre, um Jean
Genet que entrega novamente 0 seu corpo para a arte, e que se importa menos com
0 poder de comunicagcdo da literatura, e mais com a funcdo das imagens

encontradas em seus romances, ao lermos seus textos sobre artes visuais, o préprio
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Genet esta ferozmente inserido neles, tal qual uma escultura que se movimenta,
obscena, atroz, que insiste em conquistar a liberdade por meio do mal, colocando
concomitantemente em xeque os canones da literatura e da moralidade europeia.
Em Visitant Genet, também a santidade e o crime andam muito proximos, e o mal
possui uma ordem admiravel, sendo inclusive, uma vereda legitima na conquista da
soberania e da autonomia, quando tudo nos é negado:

Criar é sempre falar da infancia. E sempre nostéalgico. Pelo menos
Nnos meus textos, e na maioria dos textos modernos. Quando era
muito jovem eu entendi rapidamente que tudo em minha vida me era
blogqueado. Fui & escola até os 13 anos, a escola primaria do local. O
méaximo a que eu poderia aspirar era ser um contador ou funcionario
publico. Por isso me coloquei numa posi¢ao de ndo ser contador, ndo
para me tornar escritor — na época eu nao sabia que estava fazendo
isso —, mas para observar o mundo. Criei em mim mesmo, aos 13 ou
14 anos, o observador que eu seria, e portanto 0 escritor em que me
tornaria. (WISCHMBART,1986).

Nesta fala do escritor em 1981, chama a atencédo, a consciéncia que Genet
nutriu desde a sua infancia, para a importancia do que ele chamou de “observar o
mundo”, algo essencial para um escritor, e que aparece em seus textos sobre a obra
de Giacometti, a mesma impressao que o autor imprime em seus romances, sobre
um tema que sempre |Ihe foi muito caro, a soliddo humana:

A arte de Giacometti ndo é, portanto uma arte social por ele
estabelecer entre os objetos um lago social — o homem e suas
secrecfes —, sera antes uma arte de mendigos superiores, a tal
ponto puros que apenas o reconhecimento da soliddo de cada ser e
cada objeto os uniria. “Estou s6”, parece nos dizer o objeto,
capturado numa necessidade contra a qual vocé nada pode. Se sou
apenas, 0 que sou, sou indestrutivel. Sendo o que sou e sem
reservas, minha soliddo conhece a sua. (GENET, 2000, p. 94).

Por um processo de confirmacdo e aceitagdo do mal como um bem para si
mesmo, ele tentard permanecer incélume e altivo perante a perversdo humana que
Ihe cerca desde a infancia, ou seja, enfrentando ndo somente 0s criminosos e 0s
policiais com quem conviveu e a qguem se submeteu na prisdo, a principal matéria
prima de seus romances, mas a podriddo do mundo. No universo invertido de Jean
Genet, nés somente nos livramos da inexoravel degeneracdo do mundo,
mergulhando a fundo nela, até que com ela nos confundamos, podendo entéo,
integrar esse mundo, e finalmente, dele participar honestamente.

Visitant Genet estabelece uma relacdo de espelhamento quando miramos os

encarcerados, corrigindo reflexos especulares desconexos que chegam até nos,
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uma necessaria corre¢ado, tendo em vista que aqueles que nos chegam, sdo sempre
reflexos enviesados, quando tentamos compreender o universo da prisdo. Atrai
sobremaneira nessa obra o microcosmo que Vera Chaves nos oferece, onde
podemos enxergar similitudes incontestaveis com o lado de fora. De qual liberdade
dispomos fora da prisdo? Ora ndo temos também aqui fora, uma vida tumultuosa,
onde vamos obrigatoriamente enfrentar o tédio, a deslealdade, a paixdo, o amor, 0
sexo, a ira, 0s ciimes, as catastrofes, as injarias, a angustia, as separacoes, a
impoténcia, o terror, o medo, 0 vazio, a perversao, as fotografias, os filmes, os livros,
a insOnia, a morte de um céo, a orfandade de um menino, a pele, o mofo, a poeira, a
doencga, a violéncia, o roubo, uma trama, um nexo, um nd, o mar tempestuoso, uma
floresta em chamas, uma epidemia incontrolavel, uma fuga, um tunel, um retorno

impossivel, a liberdade apenas sonhada? (Figura 29).

Figura 29

Vera Chaves Barcellos, Visita a prisédo (2000), video-animacao.

A recepcéao critica das obras de arte sofre transformacdes durante o tempo, e
sobre ela, o zeitgeist age incessantemente. Alguns fatores influenciam nessa
constante metamorfose do entendimento dos historiadores, criticos de arte e da
literatura. O que pode acontecer, € que as novas geragdes cobrem das obras e dos
livros, algo que eles ndo podem oferecer, tendo em vista, que foram produzidos em
um determinado espaco de tempo, espaco esse, sempre anterior a escrita de sua
critica. Apesar do fato de que os costumes e os valores compartilhados por artistas e
escritores sejam diferentes, e até mesmo por vezes, antagdnicos aos do critico que
se debruca sobre os trabalhos destes, tem sido comum na contemporaneidade a
colocacdo em xeque de obras de arte e textos literarios, que na avaliagcdo dessa

nova geracdo, teriam perpetuado opressdes de classe, género e etnia. Tais
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movimentos podem também, por vezes, enraizar essas obras em determinados
momentos historicos, tirando-lhes a for¢a de sua universalidade, podendo inclusive,
haver uma supervalorizacéo de alguns critérios na valoracdo da obra em detrimento
de outros, 0 que pode enveredar a critica pelo perigoso caminho do anacronismo.
No entanto, no presente ensaio tratamos de obras impermeaveis a esses
movimentos, 0 que salta aos olhos, tanto na vasta obra de Jean Genet, como na
sofisticada leitura empreendida por Vera Chaves Barcellos, € a capacidade que
ambas possuem em continuar comunicando no presente. A resposta para tal
fendmeno, podemos encontrar na evidéncia de que os dilemas, opressbdes e
violéncias, abordadas nesses trabalhos, continuam na ordem do dia, e
possivelmente, com ainda mais forca que nos anos 1940, quando o escritor francés
inicia a sua escrita mais vigorosa, como também no ano 2000, quando Vera Chaves
Barcellos constri o conjunto Visitant Genet em Girona. Mesmo que ndo percamos
um sequer horario de visita a Genet durante esse tumultuoso século XXI, Visitant
Genet sempre nos dir4 algo novo sobre esse mundo que insiste em perpetuar o
atroz.

Libertando Genet talvez nos ajude a compreender esse duplo mistério que
funciona enquanto um binbmio em moto-continuo, e que sempre intrigou, ndo
somente a filosofia e a teologia, mas a também a literatura e as artes: o mistério do
bem e do mal, que tanto pode consumir a nossa existéncia, como fazé-la
movimentar-se criativamente. Ao final da visita a prisdo proposta por Vera Chaves
Barcellos, e de volta ao mundo aqui fora, levamos conosco, a imagem de um Jean
Genet livre, e que apesar do céarcere, corajosamente persegue a liberdade aqui
neste mundo, que o rejeitou, mas que ele sabia ser o Unico que lhe havia restado.
Agarrou-se a ele ferozmente, fixando o seu olhar em ndés (Figura 30), um semblante

incisivo do qual ndo podemos escapar.

Figura 30

Vera Chaves Barcellos, Visita a prisao (detalhe) (2000), video-animacéao.
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4 A APROPRIACAO ARTISTICA ENTRE O REPOUSO E O MOVIMENTO

A equacéo da arte é a equacao de uma espiral sem fim.
(levguéni Zamiatin)

Artistas visuais e escritores em um processo assemelhado ao de um fractal,
durante o século XIX e XX enlacaram a escrita e a imagem entendendo ambas
como coparticipes de suas poéticas. Também se deixaram influenciar mutuamente
em processos similares de ocultamento ou dissimulagdo do autor, modificando a sua
funcdo, tentando diluir o sujeito na propria obra, obrigando a teoria da arte e literaria
a utilizar algumas abordagens epistemoldgicas convergentes na compreensao dos
processos de criacdo, tanto de artistas como de escritores. Na presente dissertacao
tivemos uma ambicgéo parecida ao abordar o nosso tema, 0 apresentando como uma
rede formada por diversas manifestacdes artisticas em artes visuais e literatura que
surgiram em diversas latitudes e épocas distintas na Europa, RuUssia, Estados
Unidos e Brasil, e que por vezes se intersecionaram ou se influenciaram
mutuamente. Por vezes, como estatégia metodologica na pesquisa em artes visuais,
parece necessario utilizarmos técnicas similares aquelas usadas na iluminacao de
um palco de teatro, em que alguns focos descentrados e laterais acabam iluminando
de forma inédita a cena central que mais interessa ao publico. Pensamos que o
fendbmeno da apropriacéo artistica exige para sua analise, tanto um olhar diacrénico
que possibilte ancorar o nosso entendimento histérico na evolugdo no tempo do
fendbmeno da apropriagdo em artes visuais, como um olhar sincronico, sendo este,
capaz de libertar algumas reflexdes e a critica necesséaria sobre a apropriacao
artistica realizada no presente. Pontos de vista complementares que surgem em
influéncias mdtuas em um vai e vem no tempo e no espago como ocorrido com o
préprio desenvolvimento dos processos artisticos nesses dois séculos.

Durante as pesquisas sobressaiu a impressdo de que esses processos que
nao abriram mao do gesto apropriativo durante o século XX comunicaram, pelo
menos, dois recados importantes ao espectadores de arte: o primeiro € de que o
movimento de uma referéncia cultural no tempo e no espa¢co é uma homenagem a
tradicdo, e que carrega em si, um impulso do devir em uma tentativa de presentificar
experiéncias artisticas pretéritas; o segundo, € de que o gesto de apropriagdo e
ressignificacdo de alguma referéncia cultural opera na sua transformacéo continua,

ao mesmo tempo que tal acumulacao de significados a respeito desse vortice, acaba
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por desencadear a repeticdo de processos artisticos que realimentam
constantemente o0s arquivos e as reservas técnicas. Ser4 a consciéncia da
impossibilidade em “ndo-saber o todo” que nos leva a “saber pelo menos uma parte”
desses significados que mudam sem cessar. Ao desligarmos as maquinas e
permanecermos sentados, ndés nao estamos abdicando da acdo politica, pelo
contrario, estamos propondo interromper o fluxo linear de um pensamento
maquinico que nos assola no século XXI, desviando o nosso olhar para um processo
gue é simultaneo, ou seja, o de resgate de um conhecimento especifico (edificado
no passado) e de emergéncia daquilo que permanecia aparentemente estatico. O
que ilusoriamente estd parado no interior de um arquivo ou reserva técnica de fato
se movimenta, tal qual um dancarino em que algumas das partes de seu corpo
“‘dancam”, apesar de parecerem paradas. H4 sempre um movimento da marionete
que independe daquele que a manipula e que s6 é percebido pelo espectador. E um
movimento que sempre retorna transformado cada vez que € acionado. A
apropriacao artistica repete a propria dindmica da nossa existéncia que opera entre
referenciais apartados no espaco em que se tenta conjugar O repouso e 0
movimento.

O critico para dar conta desse processo necessita ter em mente que as
cronologias ja ndo lhe servem, tendo em vista, que o préprio discurso é flutuante e
dependente de uma disputa sempre “dentro da histéria”. Recorremos aqui ao
historiador da arte Carl Einstein, que em 1929 na revista Documents apontava para
uma Histéria da Arte que € a luta de todas as experiéncias visuais, 0S espacos
inventados e as figuracdes. O historiador da arte alemao apontava uma nova visada
gue nao foge do conflito existente no préprio seio da Histdria da Arte, que ndo é um
campo de consensos amigaveis sob um regime de uma evolugdo historica linear.
N&o sabemos se ja chegamos ao apice da reificacdo do ser humano prevista por
Marx no século XIX, mas podemos aventar a hipotese de que tal processo segue
incélume em sua imbricagdo com a técnica se metamorfoseando em uma velocidade
apreensivel somente aos especialistas. O processo artistico em que esta incluido a
apropriacao artistica da escrita ou de textos carrega junto de si um ato politico que
pode ser disruptivo ou de manutencdo conservadora da ordem social e econdmica
estabelecida, trata-se de atribuirmos o status de sujeito a um gesto que é permeado
por intencdes criticas ou transformadoras, como em Kriegsfibel, de Bertolt Brecht,

No a la guerra, Menexene e Visitant Genet de Vera Chaves Barcellos. Pode também
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desencadear reflexdes sobre o proprio tempo reservado as nossas existéncias,
daquilo que construimos ou deixamos de fazer, sobre o que permanece ou nao,
como no caso de A biblioteca de documentos apdcrifos, de Rufino Mesa.
Possibilidade também em estabelecer analogias com textos literarios que confluem
em aparentes similitudes tematicas, como na vertente duchampiana de Patricio
Farias e a sua relacdo com um certo terror onipresente no século XX. Em uma
tentativa de colocar em andamento uma critica do presente, podemos encontrar
gestos apropriativos reacionarios, como em O Picasso queimado, do grupo Fractal
Studios.

Lembramos aqui, que para o historiador da arte italiano Giulio Carlo Argan, a
grande inovacdo artistica da primeira metade do século XX foi a colagem. A
novidade para Argan residia na concepgao “revolucionaria” de Braque e Picasso de
que o quadro ndo era apenas um objeto real que ocupa um espaco real. Nele
repousa certo magnetismo que captura a realidade circundante, e que tal fagcanha é
realizada pelo artista quando ele toma de empréstimo alguns fragmentos dessa
mesma realidade. A partir dai, em artes visuais sera a montagem o meio de acesso
para diversas dessas realidades em que camadas se encaixam e se desencaixam
em um fluxo incessante, utilizados no cinema, € mesmo, em processos
experimentais em literatura que irdo acontecer no decorrer do século XX. Como foi
demonstrado em nossa pesquisa, algumas escritas poéticas de vanguarda
acabaram por operar influéncia decisiva sobre as artes visuais produzidas na
Europa, nos EUA e na América Latina, o caminho inverso também ir4 ocorrer na
direcdo de alguns escritores que passaram a utilizar-se de procedimentos de
montagem literaria mais livres em suas “escritas”, “reescritas” e “n&o escritas”, em
que a apropriacdo de referéncias e textos de terceiros tornam-se cada vez mais
evidentes, tal qual o ja tdo bem estabelecido no campo das artes visuais. Como nos
lembrou Argan, a técnica da colagem transformou a obra do artista em montagem,
essa, afirmando-se como um dos maiores fundamentos linguisticos da arte
moderna. Aparece no texto de Argan esse gesto essencial da apropriagdo que
ocorre entre o repouso e o movimento, a distancia entre esses dois pontos seria a
nossa propria vida, que para o historiador da arte italiano carrega em si, também
uma disposicao revolucionéria, tendo em vista que o gesto da colagem estaria entre
as primeiras tentativas com foco em uma obra que estivesse para além da

representacdo, e que elas, as colagens, seriam uma reviravolta, ou seja, um
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rovesciamento da situacdo perspéctica normal, que passa a ser "para fora" em vez
de "para dentro”, e ndo mais invitante, e sim, invasiva. Essa “derrubada” sugerida
pelo termo rovesciamento possui uma evidente perspectiva politica de
enfrentamento revolucionario ao poder e a estabilidade dos objetos em um espaco
pré-estabelecido por este mesmo poder. O “deslocar” em Argan quer dizer “derrubar”
e 0 gesto da colagem como presente na realidade interfere nela sem qualquer
pretensdo de representacdo. Segundo Argan, o realismo em Picasso € sempre um
realismo moral em que a sua forma exprime a propria vida moral (ARGAN, 2010).

Jacques Ranciére ira seguir por tal entendimento ao identificar no gesto
artistico da colagem duas forcas que se combinam. A da sua legibilidade e da sua
ilegibilidade. O filésofo francés concorda que a colagem foi um dos grandes
procedimentos da arte moderna. Ele aponta para o fato de que a funcdo de suas
formas técnicas obedece a uma logica estética-politica fundamental que se daria
pela emergéncia (realizada pelo gesto apropriativo da colagem) da incompatibilidade
de mundos distintos, criando esse “terceiro politico” contido nas obras cubistas. Ele
ira chamar de “politica da colagem” que € o ponto de equilibrio e que atua sobre
uma linha da indiscernibilidade no ambito do gesto da colagem em que atuam a
forca da legibilidade de sentido e a forca da singularidade do sem-sentido
(RANCIERE, 2005).

Historicamente foi no campo da arte e da literatura que novas disposicdes da
sensibilidade poética puderam ser moldadas. Segue sendo assim, s6 que no
presente ndo somente as sensibilidades avancam em uma velocidade, ao que
parece, hunca antes experimentada, mas também as linguagens e as materialidades
dispostas pela técnica seguem aceleradas. O filésofo italiano Franco “Bifo” Berardi
encontrou na literatura de Philip Dick e de William Burroughs a antecipacgéo narrativa
do atual processo de colapso mental e ambiental que comumente tem sido apontado
como propulsor do caos no ambito do Antropoceno. A partir dai, entendemos que se
a literatura e a arte de vanguarda no inicio do século XX refletiam o estado de
decadéncia de uma Europa que estava a beira do colapso politico e econémico, 0
que levaria ao fim da sua lideranca geopolitica, no inicio do XXI, uma certa literatura
de ficcdo cientifica estadunidense produzida a partir dos anos 1960 foi interpretada
como uma espécie de radar estético que antecipou a chegada do caos ético e moral
globalizado em que estamos mergulhados, abalando a propria concepgéo de arte e

literatura durante o caminhar poético de artistas e escritores. E como se a propria
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desarticulacdo do fazer literario e artistico refletida em um implacavel desmonte
estético que passou a ser a regra na concepcdo das proprias obras de arte,
trouxessem em si, 0 germe do seu proprio fim, ou seja: uma neurose explicita que
tem crescido sem cessar em que a paranoia passa a ser uma forma de estar
aceitavel de viver no mundo, tendo em vista, a inexisténcia de qualquer ponto de
referéncia ético e estético em qualquer horizonte espacial ou temporal visivel. A arte
a literatura do inicio do século XX surgiram como alarmes de incéndio que alertaram
do perigo existencial iminente, mas que ao mesmo tempo também espalharam o
fogo. J4 ndo sabemos o0 que veio primeiro, se o fogo ou alarme, e ao contrario do
que certa teoria da arte tentou nos convencer, hoje sabemos ao menos, que nem a
arte e nem os alarmes de incéndio ficam situados fora da histéria, mas sdo objetos e
fendbmenos produzidos dentro dela, que por vezes, assumem até mesmo, o papel de
sujeitos capazes de nela interferir. A arte que se quer existente no espaco imaginario
nomeado “além da histéria” encontra-se em uma época histérica bem determinada.
Arte e literatura séo intimas da histéria humana por serem dependentes da
vida e porque dela se alimentam. Como apresentado no capitulo A obra de arte na
era de sua destrutibilidade técnica, a vida em um sentido ampliado ndo € somente a
vida organica e natural, ela também esta contida nas obras de arte e também nos
objetos prosaicos. Processos de apropriacdo artistica evidenciam tal status em
colagens ou intervencdes artisticas. Um exemplo dessa relacdo intima entre imagem
e vida, entre arte, vida e memoria, n6s encontramos também em nossas relacdes
cotidianas. Nos apropriamos de imagens para que por meio delas possamos contar
a nossa proépria historia, tal fenbmeno € materializado, por exemplo, em albuns de
fotografias ou em diarios que sdo escritos, muitas vezes, durante o dercorrer de toda
uma existéncia. Lembramos aqui de uma referéncia a respeito da apropriagdo das
fotografias familiares como fio condutor do registro de uma vida ou de vidas
compartilhadas. Um poder que parece ser constitutivo da propria formagcédo dos
nacleos familiares na modernidade a partir do século XIX, no caso que aqui iremos
apontar, tanto de sérvios como de croatas. No livro O Museu da Rendicdo
Incondicional (1996) da escritora croata Dubravka Ugresic (1949-) em uma
impactante passagem, ela apresenta um militar sérvio, o General Raiko Mladic, um
criminoso de guerra que passou meses bombardeando Sarajevo a partir das
montanhas circundantes, evento ocorrido no ambito da Guerra da Bdsnia (1991 -

1994). Ele tem um “conhecido” entre os inimigos, um cidadao croata, ele telefona e
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lhe concede cinco providenciais minutos para que recolha os seus albuns de
fotografias, antes de lancar um bombardeio fulminante sobre a sua casa. A escritora
trata de um tema onipresente no século XX: em situacdes limitrofes em que nos
deparamos com guerras de exterminio e genocidios, se os perdermos (0s registros
fotograficos domésticos), perdemos tudo, até mesmo a memodria. A escritora croata
completa, afirmando que o general sérvio: “[...] sabia justamente como aniquilar a
memoria. Essa € a razdo pela qual concedeu “generosamente” a vida de seu
conhecido o direito a lembranca. A vida, pura e simples, e algumas fotografias de
familia” (UGRESIC, 2011, p.16). A passagem do livro que aqui relatamos conversa
diretamente com o século XXI no que diz respeito ao culto extremo as imagens que
permeiam implacavelmente a nossa vida cotidiana, e que paradoxalmente, vem
obnubilando a nossa propria memoria. Cabe observar que este mar de registros
digitais diarios tem funcionado mais como um substituto da memoaria, e ndo, como
imagens de referéncia dialdgicas e significativas que possam nos remeter as nossas
vivéncias pretéritas mais reais, parecendo haver um ruido em nossa recepcao
afetiva e que reside na diferenca material das fotos digitais e a das fotos impressas
em papel fotografico. As fotos impressas dos albuns de fotografias se situam no
passado e carregam um profundo sentido de pertencimento genealdgico, enquanto
as fotografias digitais que coexistem em arquivos digitais parecem estar vivendo em
um presente continuo (infernal). Sem os albuns de fotografias que substituiram a
tradicdo oral, origem da literatura ocidental, a arte e a literatura ficam mais pobres,
pois ambas dependem da memodéria. Tal afirmacdo pode aqui parecer piegas, mas
talvez ndo o seja, se levarmos em conta a atual conjuntura politica mundial de
desvalorizacdo das historias dos individuos de nagfes e paises periféricos que lutam
para falar as suas versdes dos fatos, ou seja, de serem “ouvidos” e “vistos”. Ao nos
apropriamos de imagens, tal qual os artistas o fazem, criamos uma historia crivel
para nés mesmos e para a comunidade em que estamos inseridos, mas
principalmente, n0s montamos uma histéria que sirva de lastro para justificar a
nossa prépria memoria.

Existe também outra funcdo da apropriacdo artistica que esta diretamente
relacionada aquilo que nos entendemos por “complexidade de mundo”. Processos
de apropriagéo e ressignificacdo sao nesse sentido, mantenedores e continuadores
da prépria producdo intelectual, cultural e artistica das geracdes anteriores. No
quarto final do romance Admiravel Mundo Novo (1941), do escritor inglés, Aldous
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Huxley, surge um personagem que se torna central na trama. Trata-se do
“selvagem”, um ser humano que veio do “mundo antigo” ndo planificado (0 nosso),
ao contrario do mundo controlado em todas as dimensdées humanas, o “mundo
novo”. O selvagem conhecia a literatura e a musica erudita ao contrario dos
habitantes do mundo novo, o que o tornava incapaz de viver nele, tendo em vista
que nesse mundo, todas as apropriagbes artisticas entre as geragbes haviam
cessado. Com o planejamento de todos os ambitos das relacbes humanas com
vistas na erradicacao do sofrimento, um dos objetivos do mundo distépico criado por
Huxley, termina-se também com a matéria-prima da arte, ou seja, o sofrimento
humano. Tal equacdo no contexto da presente dissertacdo faz refletir sobre mais
essa funcdo da apropriacdo artistica, que seria, a de pousar novos olhares sobre a
complexidade da prépria existéncia humana que nunca é fixa, a complexificando
ainda mais, em um processo ininterrupto capaz de salvaguardar a nossa capacidade
de moldar e remoldar infinitamente as nossas sensibilidades. Um mundo em que nos
descolemos do conhecimento artistico e literario acumulado no passado (o
admiravel mundo novo de Huxley) seria um mundo descomplexificado em sua
origem, logo, um mundo anddino em que o ser humano, por ter sido programado até
mesmo em suas emoc¢des, desconhece a sua propria complexidade. Ele torna-se
incapaz até mesmo de sofrer. Uma das condicbes presentes nos romances
distopicos escritos durante o século XX é o de rompimento dos lacos desse ser
humano absorto nas sociedades distdépicas com o passado, seja com 0 tesouro
cultural acumulado pela humanidade, como vimos no exemplo de Huxley, seja com
a integridade moral de um ser humano antes conectado com natureza, como no livro
NOs (1924), de autoria do escritor russo levguéni Zamiatin. Ja em Kallocaina (1940),
da escritora sueca Karin Boye, ha uma separacgdo violenta experimentada pelo ser
humano da sua primeira e fundamental dignidade e origem de sua autonomia
politica, a que repousa soberanamente no dominio individual sobre o seu proprio
corpo e a sua capacidade intelectiva. Nos trés exemplos interrompe-se a mando de
um poder autocratico qualquer possibilidade de apropriacdo e ressignificacdo do
passado.

No decorrer do século XX a arte assumiu variadas significacbes acabando por
materializar-se de maneiras mdultiplas provando a sua elasticidade conceitual que
sempre dribla qualquer definicdo. A partir desses impasses ontologicos, como nos

lembra Arthur Danto (1924-2013), passamos a pensa-la do ponto de vista da
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pragmatica e bem menos do ponto de vista da ontologia. (DANTO, 2020). Tal
proposicdo tem gerado bem-vindas tenses no seio da disciplina da Histéria da Arte.
As definicbes renascentistas de arte, ou oitocentistas da Estética, que
fundamentaram a disciplina, e também a ideia de uma autonomia do campo da arte
tém sido repensadas, até mesmo colocadas em xeque a partir das disputas entre 0s
territérios da arte e da Filosofia, da Cultura Visual, do chamado Vernaculo (Arte
Popular e Artesanato), da Moda, da Literatura, do Cinema e da Cultura de Massas.
Sao todos estes, territérios atravessados por conceitos emprestados de outras areas
do conhecimento, para citarmos somente um exemplo, o conceito de “Industria
Cultural” tem perpassado alguns desses territdérios da arte e também mantém
relacdo com a gesto apropriativo. O foco da presente pesquisa recaiu sobre as
relacBes entre as artes visuais e a escrita, todavia, cabe ressaltar: entendemos que
nessas intersecgdes, nessas esquinas epistemolégicas onde, tanto os artistas e 0s
escritores, assim como, os pesquisadores de areas distintas que se debrucam sobre
0s objetos artisticos e literarios se tocam e se reconhecem em pontos de contato por
onde emergem familiaridades intelectivas. Almejamos que se faca presente a
politica em seu sentido aristotélico em que é a moral o seu fim principal, tendo em
vista que o resultado dos processos artisticos na cotemporaneidade sdo permeados
por disputas e dialogos com posi¢cdes opostas em ambientes coletivos, e também
por apropriacbes artisticas e culturais emprestadas da tradicdo, dos fundos de
arquivo, das reservas técnicas e da profusdo imagética contemporanea a qual
estamos submetidos.

Finalizamos com uma reflexdo sobre um presente que insiste em nao se
deixar agarrar. Imaginar possiveis futuros a partir do que se pesquisa talvez ainda
seja a principal funcdo de um pesquisador. Assim, se a experiéncia estética €
mesmo algum tipo de materializacdo magica da pulsdo da vida que nos cabe sorver
durante a nossa diminuta existéncia, e as artes visuais e a literatura s&o o0s registros
poéticos, que por vezes se cruzam, dessa intensa vibracdo, as diversas
apropriacdes artisticas e culturais consumadas por artistas e escritores carregam em
si uma promessa, a de que ainda havera um espaco fértil as inUmeras e quase
infinitas trocas simbdolicas entre seres humanos que caminham amparados por suas
memorias, suas distintas cosmovisfes, seus manifestos anseios. Perscrutar um
futuro em que os objetos artisticos e os textos que consagrem uma vida porvir e que

ainda mantenham alguma importancia na concertacdo de um mundo menos injusto
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com 0s corpos, sera ndo somente desejavel, mas, possivelmente, necessario para
qualquer resgate de alguns valores solidarios que sustentem as nossas relacdes
com a técnica. Serd imperioso que essas desconhecidas permutas que ainda
ocorrerdo no seio do campo artistico sejam obtidas em consonancia com uma
sensacao que nos é intima conhecida, um sentimento implacavel que carregamos
por toda a nossa vida devido a sua condicdo exemplar. Falamos aqui da dignidade
de nos sentirmos humanos quando pela primeira vez com a arte trocamos alguns

olhares.
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