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ESTETICA DEPOIS
DO FIM DA ARTE

Uma entrevista com
Susan Buck-Morss

Grant H. Kester

Entrevista publicada originalmente
no Art Journal, vol. 56, n. 1 (New
York, College Art Association,
Spring 1997), p. 38-45.



GrantKester: Ao longo dos tltimos anos tem havido um crescente
interesse no mundo da arte em recuperar o “belo” e o prazer visual
como conceitos “morais e politicos”, em parte porque se entende
que resistem & reducao analitica e que fornecem acesso ao que um
critico descreveu como “respostas corporais” que derivam de “fora
de consciéncia”! Embora nem sempre claramente anunciado,
estas obras dependem de um enquadramento valorativo derivado
da filosofia estética do inicio da modernidade, que define o belo
em termos da relagio entre o sujeito® individual (identificado pelo
“gosto” pessoal) e o conceito de uma sociedade ideal, unidos por
uma linguagem comum (por exemplo, o Gemeinsinn de Kant
ou o sensus communis de Shaftesbury). Quando considerada sob
a luz desta tradicdo, a questao do belo depende da atribuicao
de um status transcendental a modos de experiéncia que sio
baseados em modos historicamente contingentes de dominagao
cultural e politica (baseados em classe, raga, género e assim por
diante). Os seus escritos sobre visualidade e estética parecem
ser particularmente conscientes desta tradi¢io. Contudo, vocé
também trabalha para recuperar ou remodelar o conceito de
estética. Vocé poderia falar um pouco sobre a importincia da

estética, do belo e do prazer visual em sua pesquisa?’

Susan Buck-Morss: Eu levo a sério a tese de Walter Benjamin
sobre a liquidagido da arte no ensaio “A obra-de-arte...” .* Ele é
bem insistente: a arte como a conhecemos estd chegando ao fim
— embora haja muitos leitores do ensaio (incluindo, comumente,
meus alunos) que se recusam a ver o que ele diz. No é s6 uma
questio de perda da “aura” da obra de arte. Benjamin argumenta
que em meados do século XX fazer arte, no sentido burgués, nao
¢ mais sustentdvel. A arte burguesa sempre foi uma mercadoria,
comprada e vendida no mercado, entdo a mercantilizagio da arte

nio é o ponto. O argumento dele ¢, ao contrério, que as condigoes
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tecnoldgicas de producido embacaram tdo completamente o
limite entre “arte” e objetos culturais em geral, que seu status
especial e separado nao pode ser mantido. A engenharia desafiou
o status especial da arquitetura; o jornalismo, da literatura; a
fotografia, da pintura; o cinema, do teatro — e ele ¢ otimista sobre
esses desenvolvimentos. Eles o levaram a afirmar o potencial da
cultura de massas, sua habilidade de democratizar nio sé o acesso

A cultura, mas & prépria produgio cultural.

Eu acho que museus, hoje, estio conservando nio sé objetos de
arte, mas a ideia de arte — depois de seu tempo, por assim dizer.
Os museus se colocam contra a comercializagio da cultura, mas
a légica do valor da arte ¢ diferente? Em vista da cifra pela qual
um Van Gogh ¢ vendido no mercado mundial, dado o fato de
que este mercado ¢ motivado tanto pelo valor relativo entre o
délar e o iene, digamos, quanto por qualquer valor intrinseco
da tela, existe ai uma distingdo significativa? As observagoes
de Benjamin se basearam nas formas de cultura de massa de
seu tempo — a pura quantidade da reproducio dessas formas.
Hoje é menos uma questdo de reproducio tecnoldgica e mais
de mediacio tecnolégica. O meio ¢ a mensagem. Nio estou
sugerindo determinismo tecnolégico, nao mais do que Benjamin
estava. Conteddo importa. Mas as implicagées politicas deste
conteddo dependem de sua transmissio e recep¢io. O rddio ¢é
um bom exemplo. Nos anos de 1930, das “conversas ao pé da
lareira” de Franklin Roosevelt aos longos e agressivos discursos
de Adolf Hitler, a estrutura do rddio era propagandistica —
uma via de méo tnica da influéncia, do centro do poder para
fora. Mas hoje o rddio, assim como a musica que toca nele, é
tremendamente flexivel em criar redes locais — e nio tio locais
— de troca cultural. Vocé pode realmente rastrear o movimento

de uma gravagio produzida, digamos, na Africa Ocidental, que



migra para o Caribe, entdo para a Costa Oeste dos EUA ou para
centros urbanos na Europa. Menciono o rddio porque nao é uma
tecnologia nova. Redes de computador, ¢é claro, podem funcionar
do mesmo modo. Mas elas podem funcionar de um modo tio
autoritdrio quanto foi o rddio dos anos trinta. Entdo, novamente,

nao ¢ uma questio de determinismo tecnoldgico.

Mas eu estou bem longe da sua questao, sobre o belo retornando
como critério para “arte” — nao s6 num sentido formal, mas num
sentido politico. Bem, tem algo disso, mas talvez nio do jeito que
alguns criticos atuais pretendem. Eu certamente nio acho que
uma completa rejeicao ao “belo” é por si mesma politicamente
progressista, embora haja artistas trabalhando hoje que parecem
pensar que sim. Estou me referindo a uma arte conceitual dos
anos 1980 que pesava muito na mensagem e dispensava o prazer
da experiéncia sensorial. Ou o movimento atual da arte “abjeta”.
Algumas delas sio visualmente poderosas. Eu gosto da obra
de Cindy Sherman, por exemplo, mesmo seus momentos mais
sangrentos. Mas a Escola do Mijo e Merda, se eu puder chami-la
assim, me parece colocar muita esperanca mal direcionada na
efetividade politica da regressio infantil. A rebelido de alguém

com dois anos de idade nio é pireo para o poder global.

Uma coisa sobre o “belo” é que, como critério, ele nio se limita
A arte. A natureza conta. As mercadorias também. E claro que
vocé estd certo se perguntar: “belo” pela defini¢io de quem?
Mas se nao quisermos terminar de novo no beco sem saida das
identidades politicas, esta critica é insuficiente. Nao é porque
eu sou branca, ou mulher, ou condicionada por imagens da
midia de massas, que eu acho algo belo, mas porque, dadas estas

identidades contextualizantes — bem como minha reagao muito

ambivalente e sobredeterminada a elas — algo fora de mim me
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afeta. Meus sentidos sio afetados. Isto é experiéncia estética.
Kant, como vocé sabe, a descreveu como interesse desinteressado.
Mas talvez hoje, se o objeto de arte burgués nao precisa mais ser
a prova dos nove para a experiéncia do belo, esta distingo precise
de modificagées. Kant se referia ao fato de que o desejo que a
“arte” desperta em nés nao tem agenda, nio tem um objetivo
instrumental. Nés nos contentamos simplesmente de contemplar
o belo por si mesmo, nio por um propdsito autointeressado.
Talvez hoje nés pudéssemos dizer que o belo é a experiéncia da
realidade material como algo que resiste & instrumentalizagio.
Nio importa se esta realidade material se chama arte ou nao.
Poderia ser a experiéncia de qualquer objeto cultural — ou uma
pessoa, ou um aspecto da natureza. Talvez inspire amor ao invés
de desinteresse, paixdo ao invés de contemplagio — ou eu estou

parecendo muito entusiasmada?

Vocé pergunta por que a estética ¢ importante para mim hoje
e 0 que estd em jogo em sua defini¢do. Isso nos leva de volta
centralmente a questao da politica. A estética para mim ¢
fundamentalmente experiéncia cognitiva. E como o corpo sente
a realidade, e digo isto num sentido animalesco, até biolégico.
Eu sei que é absolutamente impréprio dizer, mas esta experiéncia
corporal ndo ¢, sempre, j4 mediada culturalmente. Dizer isto
vai de encontro a toda a ciéncia recebida na academia hoje,
mas eu nio posso negar minha prépria experiéncia. Desde que
posso me lembrar, meu senso critico foi nutrido por sensagdes
corporais — musculos tensos, pés suados, sapatos apertados,
respiragdo apertada, segurar a vontade de rir — ou de gritar. Nao
me sentir bem na minha pele foi meu jeito de criticar a definicao
que a minha cultura dava 2 situagio. Significados culturais sao
corporalmente sentidos como errados. Simplesmente errados.

De que outra forma as pessoas sio capazes de protesto social? Se
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nés somos de fato, sempre, j4 produzidos por nossas respectivas
culturas, como poderia vir a nossas mentes resistir a elas? Este é o
ponto de Adorno quando ele fala da solidariedade somdtica que
nés sentimos com vitimas da violéncia socialmente organizada,
mesmo quando esta violéncia ¢ justificada nos préprios termos
da nossa cultura. Entdo eu quero dizer que estética ¢ a forma de
cognigao critica do corpo, e que este conhecimento sensorial pode
e deve ser politicamente confidvel. E empatia ao invés de simpatia,
porque ¢ capaz de produzir solidariedade com quem nao ¢ parte
do nosso préprio grupo, que nio compartilha nossa identidade
coletiva. Quero dizer que a estética expoe a “razio” como o modo
que o poder tem para defender sua prépria perpetuagio. Quando
vocé fala de obras estéticas operando em algum tipo de nivel pré-
simbdlico, ¢ isto o que eu tenho em mente. Mas nio é exatamente
“pré-politico”. O problema é que uma grande parte do que passa
por experiéncia “estética” mascara a realidade material ao invés

de abri-la para nossa percepgio critica.

GK: Isso se relaciona & questio de como alguém pode diferenciar
as reivindicagdes epistemoldgicas da obra de “arte” do conceito
mais amplo de estética que vocé emprega. Um estudo de caso
interessante a este respeito é o Visible Human Project (VHP) do
National Institute of Health (NIH). O VHP ¢ um programa da
National Library of Medicine para construir um registro grafico
completo do corpo humano masculino e feminino, um tipo de
Gray’s Anatomy para a era digital. A fim de montar este registro,
pegaram o corpo de um assassino executado, chamado Joseph
Paul Jernigan, congelaram, e entio o cortaram em 1871 fatias
com um bisturi a laser. Cada fatia, entdo, foi digitalizada e
inserida num programa gréfico para produzir um zour virtual
de dentro do corpo humano. Segmentos do projeto estio no

website do NIH por algum tempo, e estdo vendendo a versio



Fig 2: Corte Transversal de caddver masculino do site do isible

Human Project da National Library of Medicine.

Fig 3: Corte Transversal de caddver masculino do site do isible

Human Project da National Library of Medicine.



em CD-ROM. O que eu achei particularmente interessante foi
a resposta a este projeto nas comunidades de arte e design. Um
escritor da ID [International Design Magazine] dd um verniz
filoséfico ao VHP (“...beleza e realismo hipnotizantes... A morte
nunca foi tao bela”), descrevendo o interior do cranio de Jernigan
como “uma catedral quieta cuja congregagio e clérigo foram
removidas, embora o sagrado se mantenha”’ Isto sintetiza para
mim a instrumentalidade da prépria estética, a qual exige de nds
a repeticdo da execugdo de Jernigan, ao abstrair a imagem de
seu corpo das condigées de sua vida. Quando vemos seu caddver
n6s nio devemos questionar sobre quem ele era, como ele veio a
morrer, e o que significa para o Estado tirar a vida de um homem.
Ao contrdrio, sua morte como um sujeito empirico e especifico
foi a pré-condi¢io para sua elevagio ao status de um evento
estético que vai nos colocar em contato com questoes universais
da identidade espiritual do homem. A estética demanda um tipo
de amnésia do objeto; nds devemos nos esquecer de onde ele veio.
Ao invés de uma consideragio aberta do prazer visual ou do belo,
esta me parece uma consideracio bem restritiva. Eu acho que
tenho um sentimento similar sobre algumas das questoes que sio
levantadassobreaarte ostensivamente diddtica dos anos 80 e inicio
dos anos 90, a qual reduz a discussdo da estética & simples oposi¢ao
mente/corpo, andlise/prazer. Esta resposta subestima a extensio
na qual muitas das “mds” obras carregadas de texto dos anos 80
forneceram suas préprias formas de prazer (se podemos tratar
retrospectivamente os posteres da URSS revoluciondria como
obras de arte “belas”, por que nao podemos achar beleza, ou pelo
menos prazer visual, na obra de Barbara Kruger, por exemplo?).
E segundo, subestima a extensdo em que obras mais recentes sio
capazes de ser elas mesmas bastante diddticas. As caracteristicas
do didatismo ou da ambiguidade nio estdo simplesmente “na”

composi¢io formal da obra. Elas sio produzidas também na



nossa leitura da obra através de seu posicionamento discursivo
por criticos, galerias, afirmacoes de artistas etc. Eu acho que
algumas obras que abragam ostensivamente a complexidade e o
prazer visual sdo redutivas e diddticas precisamente porque elas
me pedem para suprimir for¢osamente associagdes culturais ou
politicas particulares que eu possa ter com uma dada imagem ou
material a fim de alcancar a resposta propriamente “ambigua” (ou

seja, nio referencial).

SB-M: Poderia se fazer uma comparacio interessante entre
interpretagoes criticas das imagens do corpo de Jernigan e das
do fotégrafo Robert Mapplethorpe. No caso de Jernigan, o
escritor que vocé cita parece querer afirmar que o fato de que o
caddver humano é um objeto social — sobretudo, o fato de que
foi produzido por uma execugio estatal — estd subordinado i sua
beleza como arte, quando segmentado em centenas de imagens
em corte transversal. Isto cria uma hierarquia de categorias dos
objetos sociais, com a arte no dpice. Mapplethorpe, por outro lado,
perturba os limites entre objetos sociais, precisamente sujeitando-
os a uniformidades de estilo estético (formalismo, abstracio), e
o resultado ¢ que fica impossivel para o/a observador/a se sentir
seguro/a de que o que ele/ela estd vendo éarte. Arte, pornografia,
imagem publicitdria, fotografia de moda, retratos de celebridades
— todas essas diferencas de categoria sio chacoalhadas em sua
obra. Elas nio sao visivelmente mantidas a parte, e nesse sentido
sdo uma representacio precisa da verdade desses objetos sociais.
Barbara Kruger toma o mesmo principio (a perturbagio dos
limites entre arte-imagem, propaganda-imagem, pornd-imagem)
e o usa para fazer afirmagoes politicas poderosas. Eu adoro sua
obra. E concordo com vocé, a obra dela tem beleza. Mas este
elemento de beleza engrandece o impacto politico das imagens,

ao invés de substitui-lo.
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E claro, a reivindicagio persistente de novidade nio é por si
prépria nada de novo. A modernidade é definida por isto. Mas
tanto do que se chama de pds-moderno se satisfaz num cinismo
politico que modernistas nio compartilharam. E uma enorme
diferenca. Lembra quando Christopher Jencks escreveu sobre o
“momento fundante” da pés-modernidade, a dinamitagao de
um projeto habitacional, um conjunto de prédios gigantescos,
construido no espirito modernista, utdpico, mas que, de acordo
com Jencks, fora um fracasso? E claro, ele estd certo de que estes
projetos macicos nao produziram a utopia social que deveriam.
Mas ¢ culpa do concreto armado ou dos interiores brancos ou do
nimero de andares? Isto seria culpar a arquitetura pela falha de
um sistema social em que a pobreza é endémica. Recentemente
me perguntaram ‘vocé nio acha que a modernidade ¢ coisa de
homens brancos?” Fora o fato de que eu gosto de paredes brancas
e muito vidro, eu achei uma questdo notdvel. Considerando que
a era da modernidade (digamos, 1860 até hoje) nos deu o fim
da escravidio, a emancipacio das mulheres, a possibilidade de
mulheres e negros/as de conseguir um emprego decente etc. — eu

simplesmente nao posso concordar.

GK: Nio ¢ a existéncia de conhecimento somdtico (ou da
experiéncia do prazer visual ou do belo) que eu questionaria, mas
o modo no qual este fato fisioldgico é socialmente produzido.
Acho que sua aproximacio da estética é importante precisamente
porque reconhece as condigbes sociais que constroem
diferentemente as possibilidades ou horizontes da experiéncia
somdtica em primeiro lugar. Assim, no é s6 um corpo “universal”
tendo uma experiéncia estética universal (a la Clive Barker ou
Roger Fry) que estd em jogo nos seus escritos, mas o corpo dentro

do espago socialmente especifico da cidade do capitalismo tardio.



SUA MORTE COMO UM SUJEITO EMPIRICO FOI
A PRE-CONDICAO PARA SUA ELEVACAO AO
STATUS DE UM EVENTO ESTETICO

Fig 4: Corte Transversal de crinio

masculino do site do Visible Human

Project da  National Library of
Medicine.



SB-M: E claro, é verdade, mas as diferencas nio sio absolutas.
Tome diferencas de classe, por exemplo. Do ponto de vista do
“mundo dos sonhos”, as fantasmagorias de parques temdticos ou
feiras mundiais, shoppings ou imagens de publicidade sao feitas
para serem acessiveis as massas e nio s s pessoas ricas. Do lado
da catdstrofe, a experiéncia de choque nio ¢ limitada a quem
trabalha na fdbrica. Ruas da cidade e estradas de seis pistas na
hora do rush sio bons exemplos do choque catastréfico. Acidentes
de transporte sio outro exemplo. Quer dizer, se vocé senta na
classe econdmica bebendo uma cerveja ou na frente do avido
bebericando champanhe de graca, o choque de uma explosio ou
falha mecAnica é mais ou menos o mesmo, no é? E tem choques

peculiares as classes altas, como a quebra do mercado de agoes...

GK: Isto me leva a uma segunda questio: nds temos que aceitar
uma escolha entre um dominio cognitivo que assimila todas as
formas de diferenca em um eu unitdrio (estou pensando aqui
no comentdrio de Adorno sobre a “razdo predatéria” como a
“barriga tornada mente”)® ou o sujeito infeliz e sobrecarregado
da fantasmagoria de Benjamin? Cada um desses modos de
experiéncia ¢ privatizado de um jeito. Em seu ensaio “Sobre

alguns temas em Baudelaire”, Benjamin escreve sobre Proust:

... fica por conta do acaso, se cada individuo adquire ou nio uma
imagem de si mesmo, e se pode ou nio se apossar de sua prépria
experiéncia. Ndo é de modo algum evidente este depender do
acaso. As inquietagbes de nossa vida interior niao tém, por
natureza, este cardter irremediavelmente privado. Elas sé o
adquirem depois que se reduziram as chances dos fatos exteriores

serem assimilados & nossa experiéncia.”
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Tomo Benjamin aqui para sugerir que o efeito da cultura moderna,
a fantasmagoria, é quebrar as conexdes entre autoconhecimento
e conhecimento social. Tem o efeito de “paralisar a imaginacdo
[social]” do espectador.® Em oposi¢do ao conceito convencional
de estética, baseado no dominio cognitivo de “outros”, talvez
Benjamin esteja sugerindo uma construgio dialégica do eu
via troca social. E aqui onde sua obra de novo fornece uma
nova dimensio importante sobre a estética, porque estende
a ideia de coletivo ndo como um ideal utépico, mas como um
objetivo potencialmente realizdvel. Benjamin desafia o conceito
tradicional de estética sugerindo que a utopia do “senso comum”
que ¢ constantemente deferida pela estética pode ser realizada
através de uma transformacio social e politica.? Isto, ¢ claro, se
relaciona a sua discussio (no ensaio “Estética e anestética”) do
comentdrio de Benjamin sobre a “estetizagio da politica” e o
modo pelo qual o Fascismo oferece resolugoes “simbdlicas” falsas
(tal como a identidade ficticia de massa) a conflitos sociais reais.!’
Eu argumentaria, e acho que estou simplesmente concordando
com vocé, que a capacidade para uma experiéncia estética ¢é
comum a todos, mas que a habilidade que nds temos de regular
esta experiéncia (quem pode comprar um veiculo utilitdrio

esportivo e estar “acima de tudo isso”?) é social.

SB-M: O que estou dizendo é que, mesmo que nio haja
um senso comum universal de “beleza”, toda cognic¢io tem,
necessariamente, um componente sensorial ou “estético” — e este
¢ precisamente o componente sobre o qual o poder da critica
repousa. O poder critico da arte, ou qualquer forma cultural,
pode nio ser percebido universalmente, mas se ¢ percebido, te
acerta no estbmago. Agora, esta experiéncia somdtica resiste
a razdo predatdria precisamente porque nio pode ser digerida,

engolida pela mente. Se a experiéncia deixa um residuo nio
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digerivel que ndo vai embora, isto ¢ alimento para a cognicio
critica. Mas, de novo, por que a “arte” ¢ privilegiada como
objeto de tal experiéncia? Realmente nio sei mais o que a palavra
significa. Estética, porém, me parece mais importante do que

nunca. “Estética depois da arte”, poderia cham4-la.

GK: Vocé poderia falar um pouco mais sobre o que consistiria uma
“estética depois da arte”? Isto se refere 2 ideia de prética cultural
que se engaja ndo com instincias autbnomas ou exemplares de
alta arte, mas com a cultura em geral? Noés desistimos de tudo
que vale a pena ao abandonar a distingao entre “arte” e “cultura”?
. . . . € g .
Que tipo de conhecimento poderia produzir uma “estética depois

da arte”? Haveria limites disciplinares?

SB-M: Quero dizer que se a estética fosse libertada da “arte”
como seu objeto, poderia entrar em si mesma como uma forma
de cognigao — nio uma disciplina, nio s6 outro jeito de fazer
“estudos culturais”, mas como uma pritica cognitiva auto-
reflexiva. A estética se tornaria antropologia no sentido filoséfico,
e uma brutalmente materialista. Significaria, primeiro, voltar ao
significado original do termo asthitikos, “perceptivo pelo sentir”.
Nio estou de jeito nenhum advogando por um novo romantismo
— nio do sentir romintico, mas algo mais parecido com sentir o
cheiro do perigo. Este é um exemplo de cogni¢ao somdtica no seu
melhor potencial critico. Em certo sentido, este é um retorno ao
empirismo ingénuo, mas é claro que nio se pode voltar atrds. Se a
concepgao de “estética” aqui é pré-kantiana e pré-hegeliana, nio
importa que, como antropologia filoséfica, seja pré-critica. E leva
a histéria em consideracio, entendendo que a prépria experiéncia
somdtica mudou, dadas as préteses de mdquinas e agora da midia
eletrénica. Apenas neste sentido o empirismo do século XVIII

nao ¢ uma descrigao adequada a cognigao corporal hoje.
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E claro, vocé vai protestar, que nio existe possibilidade de uma
antropologia filoséfica— corpos sio muito diferentes, sexualmente,
etnicamente, em termos de classe. Eu nio discordaria que as
diferengas importam em certos contextos. Mas se a questdo é de
sentir o cheiro do perigo, estas diferencas nio sio cruciais. Se
uma casa estd queimando, vocé grita “fodo mundo para fora!”.
Agora, mesmo se algumas pessoas argumentam que (em certas
culturas) mulheres toleram mais dor fisica do que homens, seria
absurdo sugerir que elas fiquem no prédio queimando. Vocé grita
“todo mundo para fora” e vocé realmente quer dizer isto. Vocé nio
faz uma lista de verificagio da “diferenca” antes de gritar a plenos
pulmées. O corpo como érgio cognitivo pode, pelo menos dado o
mesmo ambiente fisico, ser descrito com uma boa quantidade de
universalismo. Isto é verdade para o cérebro também. Gosto de
pensar nele como parte do corpo, e nio como um Seele ou Geist

descorporificado.

Nés precisamos de um pouco de empirismo vulgar — Plumpes
Denken,"* como Brecht costumava chamar! E a “estética” torna-
se crucial neste contexto. Significaria acabar com o privilégio da
linguagem escrita sobre, digamos, as linguagens miméticas da
expressio facial e dos gestos corporais, as linguagens das imagens.
E o texto, também, poderia ser visto como objeto material. Eu
vi recentemente algumas representacoes de textos em espago
tridimensional produzidas por computador que sao fascinantes,
onde vocé realmente pode entrar em textos particulares — no
caso eram dois manifestos, um da historiadora e critica Donna
Haraway e um do Karl Marx — e intuir seu caminho ao redor das
palavras, por todo o caminho. Vocé pode fazer o “I” tdo grande
que pode circular ao seu redor como um cachorro rodeando uma
drvore. Encontrar o “I” [eu] assim é uma experiéncia filos6fica

notdvel — uma experiéncia propriamente “estética’.
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Fig 5: Veiculos utilitdrios esportivos, Bloomfield Hills,
Michigan, fotografia de Grant Kester, 1996.



No contexto de uma nogao transformada de estética, o trabalho
dos “artistas” também se altera. Ao invés de criar “arte”, o
objetivo seria prover em suas representagoes, de qualquer tipo,
uma experiéncia somdtica que seja auto-reflexiva — critica, no
sentido filoséfico. Mapplethorpe faz isto na sua perturbagao dos
limites entre arte, propaganda e pornografia. Nés simplesmente
nio podemos assimilar toda sua obra sob nenhuma convencao
da histéria da arte — exceto aquela puramente formalista (o que,
dado o fato de que se estd olhando para um punho enfiado num
4nus, nio é tudo o que hd para a experiéncia da imagem). Vocé
fica se perguntando como se sente (o fistador e o fistado). E entao
te ocorre uma revelagio notdvel. Vocé percebe que através do
préprio Amago do corpo humano, de uma ponta a outra, hd um
buraco. O centro do ser humano é um conduite para o mundo
de fora. Isto é notavel. E também uma afirmagio da antropologia
universal — gay e hétero, masculina e feminina, negra e branca.

Como as pessoas sentem o buraco, ¢ claro, varia.

Eu li a série de comentdrios transformadores de Kobena Mercer
sobre as fotografias produzidas por Mapplethorpe de nus
masculinos, gays e negros. Agora, o que Mapplethorpe d4 a seu
espectador é uma experiéncia daqueles corpos, e como Mercer
admite na segunda versio de sua critica, é uma experiéncia
inegavelmente erdtica. O espectador ou espectadora individual
¢ conduzido a pensar através de sua prépria reacio individual,
nao meramente ao corpo nu de um homem negro, mas a reagio
a0 experienciar aquele corpo como erético — independente da
identidade sexual ou racial que o individuo professe. Entio
a dire¢io cognitiva se desloca para o espectador, que tem que
chegar a um acordo com os sentimentos erdticos que ela ou ele

tém, e isso é propriamente experiéncia estética na minha visao.

26



Nés podemos tomar outro exemplo, afamosa fotografia do préprio
Mapplethorpe com um chicote no cu, enquanto ele contorce sua
cabeca para trds para olhar num espelho e tirar a fotografia (e
olhar para nés olhando para o seu cu). Se levarmos seriamente o
fato de que isto é um autorretrato de um fotdgrafo, percebemos
que ele nos deu nio s uma imagem descontroladamente
escandalosa, mas uma nova metifora: a cAmera, nio mais como
olho, mas como 4nus. Desde os anos 1920 e Um homem com uma
cdmera, de Dziga Vertov, é o olho que tem sido o modelo para a
camera. Isto implica o prazer e a promiscuidade visual da cAmera.
Mas o 4nus ¢ uma abertura de controle. Hoje, em nossa cultura
esmagadoramente visual, a cAmera é s6 isto, um instrumento
de controle — nio apenas em termos de vigildncia, mas também
em termos de reconhecimento social. As pessoas que contam
na sociedade sio as pessoas cujas imagens vocé reconhece. E o

fotégrafo sabe disso — Mapplethorpe certamente o sabia.

GK: Vocé poderia falar um pouco sobre sua resposta ao que pode
ser chamada de critica psicanalista da estética? Isto tende a girar
em torno do argumento de que a estética confia num conceito
[luminista do sujeito como (real ou potencialmente) completo,
integrado e perfectivel. Uma critica similar emerge da obra de
Foucault. A crenca que a modernidade fragmentou a natureza
humana (por exemplo, Schiller e a “educagio estética”) assume a
existéncia de alguma forma orginica ou completa a qual podemos

retornar, e da qual fomos separados.

SB-M: E crucialmente significante para qualquer antropologia
filoséfica contemporinea a concep¢io de Freud de
Nachtriglichkeit, ou efeito a posteriori.” E uma causalidade que
funciona para trds no tempo, e esta é uma descoberta cientifica

notdvel. Por esta razio, nenhuma tristeza humana ¢é redutivel a
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experiéncia infantil. Todo trauma original deve encontrar uma
experiéncia presente para sua expressio continua. Ao mesmo
tempo, repeti¢io nunca ¢ mera repeti¢do. Sempre hd algo novo
na experiéncia também — é por isso que ¢ possivel se curar de um
trauma. Mas curado nio quer dizer completo.” S6 quer dizer
ser capaz de responder as possibilidades presentes de felicidade.
E isto no ¢ pedir muito da vida, ou das relacoes sociais que a

estruturam.
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RECENTEMENTE ME PERGUNTARAM “VOCE
NAO ACHA QUE A MODERNIDADE E COISA
DE HOMENS BRANCOS?”

imagem:
Robert Mapplethorpe,
Double Fist Fuck, 1978



notas

1 Mark Van PROYEN, “A Conversation with Dave Hickey, Critic”,
Artweek 27, n.4 (Abril, 1996), p. 14. Hickey afirma: “Estou interessado
no belo no que ele tem de mais radical. Estou interessado em imagens
como as de Robert Mapplethorpe ou de Hannah Wilke — imagens nas
quais as significagdes culturais do contetdo e as significagoes culturais
da apresentagio estido tdo violentamente em desacordo umas com as
outras que vocé tem que tomar decisdes morais — que sua relagdo com a
obra ¢ moral e politica, num sentido literal, fisico.” Ver também Dave
HICKEY, The Invisible Dragon: Four Essays on Beauty (Los Angeles:
Art Issues Press, 1993); Wendy STEINER, The Scandal of Pleasure
(Chicago: University of Chicago Press, 1995); e “‘B’ Is for Beauty”,
edicdo especial de New Art Examiner 21, n.8 (Abril, 1994).

2 Diferentemente do inglés, lingua original da entrevista, no portugués
hd distin¢ao de género em quase todos os substantivos, em geral néo
havendo formas neutras de tratamento. Por tradi¢ao, usa-se o masculino
para generalizar (ou seja, fala-se do “sujeito”, do “espectador”, do
“artista”), desconsiderando a presenca feminina nestes espacos. No
entanto, mais adiante, a entrevistada problematiza esta questio em sua
prépria lingua. Assim, onde possivel, a linguagem em portugués foi
adaptada para nao excluir as mulheres. Onde uma linguagem inclusiva
romperia o ritmo ou poderia mudar o sentido em que as coisas foram
ditas, foi mantida a generalizagao tradicional, apesar dos problemas

inerentes a reproducdo de uma linguagem claramente sexista. (N. da T.)

3 Ver, da autora: “Estética e anestética: uma reconsideragio de A
obra de arte de Walter Benjamin” (1992), in Tadeu CAPISTRANO
(org.), Benjamin e a obra de arte — técnica, imagem, percep¢io (Rio de
Janeiro, Contraponto, 2012), p.155-204; A tela do cinema como prétese
de percepedo (Desterro, Ed. Cultura e Barbdrie, 2012); “The City as
Dreamworld and Catastrophe”, in October 73 (MIT Press, verdo de
1995), p. 3-26; “Envisioning Capital: Political Economy on Display”,
in Visual Display: Culture beyond Appearances, ed. Lynne Cooke and
Peter Wollen (Seattle: Bay Press, 1995), p.111-141; e “Visual Culture
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Questionnaire”, in October 77 (MIT Press, verao de 1996), p. 29. (N.
da E.)

4 Walter BENJAMIN. “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade
técnica” (1935), in Magia e técnica, arte e politica: Ensaios sobre literatura
e histéria da cultura (Sao Paulo, Brasiliense, 1985) p. 165-196. Para a
tradugdo da dltima versao, de 1939, ver Tadeu CAPISTRANO (org.),

Benjamin ¢ a obra de arte, op. cit., p. 9-40.

5 John HOCKENBERRY, “Corpus Delecti”, I.D. Mazagine, Margo/
Abril, 1996, p.45.

6 Theodor ADORNO, Negative Dialectics (New York: Continuum,
1995), p. 22-23.

7  Walter BENJAMIN, “Some Motifs in Baudelaire”, in Charles
Baudelaire: A Lyric Poet in the Era of High Capitalism, trans. Harry
Zohn (London: Verso, 1985), p.112. Em portugués: “Sobre alguns temas
em Baudelaire”, in Charles Baudelaire, um lirico no auge do capitalismo
— Obras escolhidas III, trad. José Carlos Martins Barbosa e Hemerson

Alves Baptista (Sao Paulo, Brasiliense, 1995), p. 106.
8 Ibid.

9 Ver Richard B. WOLFF, An Old-Spelling, Critical Edition of
Shaftesbury’s Letter Concerning Enthusiasm and Sensus Communis: An
Essay on the Freedom of Wit and Humor (New York: Garland, 1988).

10 Susan BUCK-MORSS. “Estética e anestética...”, op. cit., p.156.

11 Em portugués: “pensamento bruto”, “desajeitado” ou “grosseiro”.
Para a tradugdo e o uso do Plumpes Denken de Brecht e Benjamin como
critica tanto ao marxismo académico dos grandes nomes da Escola de
Frankfurt quanto ao marxismo vulgar dos Partidos Comunistas, ver
Leandro KONDER, “A poesia de Brecht e a histéria”, disponivel online:
<www.iea.usp.br/publicacoes/textos/konderbrecht.pdf>, p. 19. (N. da
T.)

12 Parao desenvolvimento da nogao, ver Sigmund FREUD, “Histéria
de uma neurose infantil (‘O homem dos lobos’, 1918 [1914])”, in Obras
completas volume 14 (1917-1920), trad. Paulo César de Souza (Sao Paulo,
Cia. das Letras, 2010), p. 13-160. Ai, como aqui, opta-se por traduzir
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Nachtréiglichkeit alternadamente por “efeito a posteriori” e “efeito
posterior”, de acordo com a tradu¢io em lingua inglesa, deferred action.
Outras possibilidades seriam “efeito retroativo”, “posterioridade”
— seguindo outra traducio inglesa, afterwardsness — e “sé-depois” —

segundo a tradugdo francesa (aprés-coup). (N. da T.).

13 No original, esta frase consiste numa espécie de jogo, pautado na
proximidade sonora das palavras — “healed doesn’t mean whole” —, que
ndo corresponde exatamente 4 aliteragdo empregada nesta versao para o

portugués, e em cuja eficdcia senséria repousa o argumento. (N. da T.)
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PEQUENO MANUAL DO
OFiCIO DE REPRESENTAR
PEQUENAS VASTIDOES

(e algumas utopias
sobre paisagens)

Tiago Além Santinho

Publicado no catilogo da exposigio
Vistas a Perder de Vista, curadoria
de Claudio Cretti.

imagens:
Mark Tansey, Uma breve histéria
da Pintura Moderna, 1982
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34

Ter uma imensa saudade sem objeto 14 muito

definivel.

Dirigir-se as possibilidades de descrigao dos fend-

menos espaciais, virando-lhes as costas.

Ficar confuso numa mesa de bar com Francis

Ponge.

Especificar o vago comum.






VI

36

Ser ingénuo o suficiente a forgar a impossibi-
lidade de muitas de nossas correspondéncias
espaciais: olhar que pode atravessar o que ¢ mais
opaco, olhar que pode ir ainda mais longe assim

que somos obrigados a estarmos muito perto.

Apontar e nio dizer, poetizar para abolir a possi-

bilidade da contradicao.



VII

VIII

IX

O distanciamento do tema e do objeto ¢ o exerci-

cio e seu pretexto.
Colecionar cartdes postais artesanais, catilogos
difusos (esparramados) cheios de regides e atmos-

feras, com preguica de seus sons e odores.

Transformar todas as distdncias em lugares.
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XI

XII

38

Enclausurar todos os fendmenos em dois mode-
los: o verde para as formas irregulares e o azul

para todas as outras.
Dar luz a estruturas ortogonais e organizagoes
esquemdticas enquanto as nega em nome da in-

tuicdo universal.

Elucidagées inexatas.






XIII

XIvV

XV

40

Apregoar o nio-pitoresco ao pitoresco e vice e

versa.
Mostrar que o lugar tinha exatamente essa apa-
réncia demonstrando que tinha mais ou menos

essa aparéncia.

Desencanar dos bindculos e dos telescépios.



XVI

XVII

Estar consciente que tudo é representacio, e que
toda representagio ¢ uma exterioriza¢io do que
queremos ter acesso.E mesmo assim insistir em
homenagear imagens que nao comportam sua
prépria acessibilidade, representar até onde nio

chegarfamos.

Infidelidade 3 meméria.
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XVIII

XIX

XX

XXI

Buscar ver melhor se colocando em frente ao seu

préprio campo de visdo.

Repetir exaustivamente a mesma equacio errada

afim que de repente ela pareca exata.

Nunca saber, em todas essas situagoes e regioes,

se ¢ possivel fazer isto ou aquilo.

Amor involuntdrio a todas préticas anteriores.
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DOCUMENTOS DO
COLETIVO AUTONOMO
DE MEDIADORES (2013)

A declaragio e o relato aqui
apresentados sio resultado da
auto-organizagio politica das
trabalbadoras e trabalhadores
do setor educativo da 9% Bienal
de Artes Visuais do Mercosul. A
declaragio foi distribuida como
um panfleto junto & intervengio
dos mediadores na mostra. Os
dois documentos foram publicados
originalmente no blog do grupo

<https:/leoletivoam.wordpress.com>.



Declaragao
Coletivo Autonomo de Mediadores

Nés, do Coletivo Autdnomo de Mediadores, composto por
trabalhadores da 92 Bienal de Artes Visuais do Mercosul, Porto
Alegre, viemos declarar nosso descontentamento com relagao
a episédios ocorridos durante o exercicio de nossas atividades.
Como parte do nicleo de mediagio atuante nesta mostra de
arte, nosso trabalho é receber, acolher e dialogar com o publico

agendado e espontineo que adentra os espagos expositivos.

Os episddios descritos a seguir evidenciam arbitrariedades no
tocante a0 uso desses espagos, expressas por praticas institucionais
que restringem o acesso do publico visitante segundo critérios
discriminatdrios e segregatdrios. Julgamos importante declarar
nosso posicionamento e esclarecer que nio compactuamos com
tais prdticas, visto que a mediagao se fundamenta no respeito a
todo e qualquer tipo de pablico que chega aos espacos expositivos

— independente de género, classe, etnia ou idade.

I No dia 04 de outubro de 2013, foi realizado

um jantar de cardter privado dentro da sala Ado
Malagoli, no Museu de Arte do Rio Grande do
Sul - MARGS, tendo como justificativa a obten-
¢ao de fundos para futuras aquisicoes de obras de
arte para a institui¢io publica. Durante o evento,
foram acesas velas sobre as mesas localizadas ao
lado de uma obra construida com 4.800 pecas em
papelio e que ocupa, durante o periodo da mos-
tra, a parte central do segundo andar da referida
institui¢io. A organizagio do jantar foi iniciada
antes do fechamento do museu, que ocorre as 19h

— de modo que o espago ainda estava aberto para
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111

visitagdo e, portanto, os mediadores ainda esta-
vam em hordrio de trabalho. E importante frisar
que membros da Fundagio Bienal do Mercosul
estavam presentes no jantar, e essa nao informou
os mediadores e supervisores que trabalhavam
no MARGS sobre o evento. Tal fato dificultou o
acesso do publico a algumas obras expostas, além
de interferir no trabalho educativo no espago do
museu. As 18h45min jd havia mesas e cadeiras
posicionadas ao lado da obra do artista norte-a-
mericano Tony Smith. Outra obra exposta no
MARGS estava interditada devido as luzes acesas
e ao pldstico com o qual o chio foi forrado. En-
tretanto, no dia seguinte ao evento, os mediado-
res que trabalham no turno da manha no museu
do Estado encontraram cera de vela, manchas de

comida e cacos de acrilico sobre o carpete.

Entendemos que a organiza¢io de um jantar no
meio do espago expositivo ¢ um desrespeito as
proprias normas estabelecidas pela 92 Bienal do
Mercosul e pelo MARGS, uma vez que, para
garantir a conservagdo das obras, nio é permitido
consumir alimentos e bebidas nas salas onde estas
estdo expostas. Diante de tal fato, soam incoeren-
tes as recomendagdes e cobrancas de preservacio
das obras — dirigidas tanto aos mediadores quan-

to ao publico.
Nos dias posteriores ao jantar, assim como nos

dias seguintes 4 publicagao de uma carta que

relatava o acontecido, houve constrangimentos
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e perseguicoes aos mediadores por parte da di-
recio do MARGS, dentro e fora do ambiente de
trabalho.

Entendemos que houve omissao por parte da

Fundacio Bienal quanto aos ocorridos.

No dia 17 de outubro de 2013, foi realizada uma
sessdo fotografica para um editorial de moda em
horério de visitagao publica nos espagos expo-
sitivos da Praga da Alfindega da 92 Bienal do
Mercosul, em que estavam ausentes o cuidado

e a conduta adequados a conservagio das obras.
Condutas essas que sdo rigorosamente exigidas do
publico visitante, a quem foi impossibilitado, nes-

ta ocasido, o acesso a parte do espago expositivo.

No dia 24 de outubro de 2013, foi realizada uma
performance no Santander Cultural com ampla
divulgacio de entrada gratuita e solicitacio de
chegada antecipada devido ao niimero limitado
de lugares. No entanto, puderam assistir somente
algumas pessoas que, minutos antes do inicio do
evento, foram anunciadas pela equipe de produ-
¢40 como presentes em uma lista até entao desco-
nhecida tanto pelo ptblico quanto pela equipe de
media¢do que aguardava no local em fila formada
conforme ordem de chegada. Cabe salientar que
os nomes na lista estavam relacionados a uma
determinada condicio social de distingao, status
e privilégio, bem como a vinculos pessoais com

figuras da Fundagao Bienal.



VII

VIII

IX

Quanto ao tratamento dos demais setores da
Fundagio Bienal para com os mediadores, exis-
tem diversas situagdes corriqueiras que carac-
terizam a diminuicio da funcio e do trabalho

de mediagao e a prépria condicao de sujeito por
parte dos mediadores. Como exemplificagio
dessa circunstancia, na referida performance
realizada no Santander Cultural, houve desvio

de funcio de nosso trabalho. Isso porque os me-
diadores foram convidados pelo niicleo educativo
(setor encarregado da equipe de mediagio) para
trabalhar na media¢do da performance. Contudo,
orientados por outro setor e com a discordincia
do préprio nucleo educativo, foram levados a rea-
lizar atividades que nao correspondem ao traba-
lho de mediagao, trabalhando como ascensoristas

e recepcionistas.

Além da nio observéncia e reflexao de nossa real
fungio no espago expositivo, sio recorrentes as
interrupgoes abusivas e situacoes de constrangi-
mento durante a realiza¢io das mediagées por

parte dos outros setores da Fundagao Bienal.

Ainda no dia 24, no espago expositivo do Me-
morial do Rio Grande do Sul, um sujeito, que se
identifica como “queer” (sem género ou sexuali-
dade definidos), ao utilizar o banheiro feminino
para se maquiar, foi convidado a se retirar do
ambiente por medida de “seguranca’, de maneira
agressiva. A medida ¢é representativa de assédio

moral, psicolégico e abuso de autoridade, pois foi
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seguida de empurrdes até a saida do espago expo-
sitivo, conforme consta em registro audiovisual.
A violéncia que aconteceu nessa situagio gerou ao
visitante um mal-estar, exposicio indevida e ex-
clusio das dependéncias da 9° Bienal do Merco-
sul. Isso reflete restri¢oes segregaticias impostas a
diferentes publicos, a partir das questoes de géne-
ro e sexualidade dentro dos espagos expositivos,
bem como a negligéncia e a omissio da Fundagio

Bienal em relagdo a sua inclusio.

X Constatamos também a insuficiente preparagio
para a execu¢io de audiodescri¢do em caso de
visitas de grupos com deficiéncia visual, salien-
tando nossa preocupagio com a qualidade da
mediagio a esses grupos. Ademais, notamos a fal-
ta de estruturas que possibilitem o melhor acesso
por esses grupos aos espagos expositivos, devido &
auséncia de descricoes das obras em braile, assim
como de materiais tdteis (0s quais acabaram sen-
do pensados e elaborados pelo setor de mediacio
do Santander Cultural). A acessibilidade para
cadeirantes ¢ minima, como também o é para
surdos, devido ao escasso nimero de mediadores

intérpretes de Libras (lingua brasileira de sinais).

Frente a estes modos de relagio que agrediram e agridem
em diversas instincias o pablico das exposicoes e a equipe de
mediagao da 92 Bienal, n6s do Coletivo Autdnomo de Mediadores
declaramos nosso repidio e nossa total dissociagio dessas
préticas que estabelecem tratamentos diferenciados e elitistas e

que favorecem aqueles que possuem maior poder aquisitivo ou
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status social. E inadmissivel que haja qualquer tipo de distingao
de publico nesses espagos, especialmente porque se trata de
uma exposicio que recebe apoio financeiro oriundo de dinheiro
publico (Lei n0.13,490/10 — Pré-Cultura/RS) e mecanismos de
incentivos fiscais (Lei n° 8313/91 — Lei Federal de Incentivo a
Cultura) cujos artigos iniciais ji deixam claras as exigéncias para

concessao de incentivo:

Art 2°, § lo Os incentivos criados por esta Lei somente serdo
concedidos a projetos culturais cuja exibicdo, utilizagio e
circulagdo dos bens culturais deles resultantes sejam abertas, sem
distingdo, a qualquer pessoa, se gratuitas, e a publico pagante, se

cobrado ingresso.

§ 20 E vedada a concessao de incentivo a obras, produtos, eventos
ou outros decorrentes, destinados ou circunscritos a colegoes
particulares ou circuitos privados que estabelecam limitagées de

aCesso.

E por acreditarmos em uma ética e uma politica da mediagio,
independente das premissas elitistas e segregatdrias das
instituicoes, que somos contra agdes que (a) inferiorizam ou
desconsideram qualquer pessoa em qualquer espago cultural e
(b) sio irresponsdveis no cuidado com o patrimoénio publico (do
qual fazem parte os museus mencionados). Acreditamos que a
arte nio deva ser um ambiente restrito e socialmente privilegiado
— reproduzindo em nivel simbélico a desigualdade social —,
mas sim de acesso a todos, democrdtico, popular e universal.
Defendemos uma relagao sem distingao da frequentagio, acesso
e circulagao dos espagos expositivos. Reivindicamos a eliminagio

de critérios arbitrdrios no acolhimento de visitantes, bem como
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em relagio aos educadores que trabalham nos espagos da 92

Bienal do Mercosul.

Manifestamos nosso repudio a situagoes de exclusio e segregacio

Iy

de publicos, bem como 4 md condigio e vulnerabilidade do
educador trabalhador da equipe de mediagao, hostilizado em

diversas situagoes.

COLETIVO AUTONOMO DE MEDIADORES

Porto Alegre, novembro de 2013.
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Vista da expografia de Lina Bo Bardi para

a exposicio “Fotoforma” de Geraldo de
Barros, MASP, Sio Paulo, 1951.



Quando falhas operacionais sao desigualdades
estruturais — por qué o Coletivo Auténomo

de Mediadores realizou uma paralisacao

na 9% Bienal do Mercosul/Porto Alegre

Relato de uma mediadora

A greve é um momento de verdade,

cada um tem de escolher seu campo.

No dia 10 de novembro de 2013, o Coletivo Autdénomo de
Mediadores paralisou seus trabalhos na 92 Bienal do Mercosul /

Porto Alegre. Era o tltimo dia da mostra.

Por que uma paralisagao? Primeiro, pela urgéncia de revelar
ao publico visitante as prdticas de cardter discriminatério e
segregatorio de institui¢des como a Fundagio Bienal, efetuadas ao
longo da 92 Bienal. Segundo, esclarecer que, como mediadore(a)
s, a0 mesmo tempo cidadd(o)s e trabalhadore(a)s na mostra,

repudiamos tais préticas.

Somos trabalhadores e trabalhadoras de algo imaterial. Nao
produzimos carros ou pregos; produzimos conhecimento,
descoberta, aprendizado: didlogo. Um didlogo baseado na
construgao da igualdade apesar e para além das desigualdades
que estruturam nossa sociedade. Logo, neste dia, nossa mediagao
era menos em relagdo as obras expostas, e mais um didlogo — na
forma de um constante questionamento — sobre o desigual acesso

N »
A “arte” e A “cultura”.
Nossas atividades iniciaram em torno das 9h no exterior da

Usina do Gasometro e terminaram as 21h no interior do prédio.

Pela primeira vez, fizemos o mesmo hordrio de trabalho do(a)s
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segurancgas que, desde antes da abertura da 92 Bienal chegavam

antes das 9h da manha para sair s 9h da noite.

Enquanto algun(a)s colegas se dedicavam a confec¢io dos
cartazes, outro(a)s realizavam a distribuicao dos panfletos e da
declaragio (publicada no blog). Ainda pela manhi, uma das
artistas da mostra cruzou por nés e, num sorriso que expressava
apoio ao nosso ato, retirou da bolsa seu crachd, no qual constava
a versio em espanhol de uma frase proferida por mediadores e
mediadoras: sin mediador no hay bienal. Entdo, convidou-nos
para participar de sua performance que iria ocorrer ao ar livre, na

orla do rio Guaiba.

Permanecemos na rua enquanto o tempo permitiu. Ora
inicidvamos o didlogo com alguém que passava, ora éramos
interpelado(a)s por quem circulava. Logo nos aproximamos da
entrada do prédio e, ao lado da funciondria que distribuia o
folder institucional da mostra Bienal, distribuimos os panfletos

do coletivo auténomo.

Estdvamos distribuindo os panfletos proximos & porta de entrada
quando irrompeu a primeira tensio do dia: um rapaz que havia
solicitado alguma informagao & guarda municipal — é comum
estarem, sempre, dois ou trés guardas na Usina — fora recebido
com agressividade pelo policial e passou, também, a mostrar
certa hostilidade em sua fala. Préxima a eles, eu observava. O(a)
s demais colegas j4 haviam se afastado e me sugeriram fazer o
mesmo, j4 que poderia “acabar sobrando pra nds”. Resisti em me
distanciar e fingir que nao era comigo, embora compreendesse que
qualquer situagio atipica, nesse dia atipico, poderia ser lida como
gerada pelo(a)s mediadore(a)s e, assim, nosso(a)s chefes poderiam

nos culpabilizar. De certa forma, €ra como s¢ pI‘CCiSéSSﬁmOS nos
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« - - ,
proteger de qualquer “confusio” para nio sobrar pra nés. Bem, o
argumento fazia sentido. Ziguezagueei um pouco até finalmente

me afastar.

Porém, nio imagindvamos que, pouco tempo depois, se
instauraria outra violéncia, esta sim, dirigida a nds, mediadore(a)
s. A possibilidade de deslegitimagio do ato era cogitada, mas
creio que nenhum de nds cogitou a possibilidade da violéncia.
Talvez devéssemos ter aceitado, desde o inicio, que qualquer
coisa poderia ter se tornado um motivo para “sobrar pra nés”,
simplesmente porque quem faz paralisagio, manifestagiao ou
greve — para utilizar um termo mais comum entre as classes
trabalhadoras — ¢ sempre culpabilizado; seja por obstruir o

transito, seja por obstruir, justamente, o trabalho.

A chuva fez com que entrdssemos no espago expositivo. Embora
nosso desejo fosse realizar o ato na rua para demarcar nossa
auséncia no espago de trabalho, tivemos de deslocar nosso ato
para o interior do prédio: na entrada, ao lado de uma obra que se

propunha uma relacio entre fora/dentro, na forma de uma praga.

Eu conversava com um visitante quando um homem, exaltado,
adentrou o prédio e comegou a hostilizar todo(a)s que ali estavam,
mediadores, segurangas e publico. A certa distincia, eu ainda
nio compreendia muito bem o que acontecia. Nem eu, nem
o visitante. Aos poucos foi se tornando clara a atitude violenta
desse funciondrio, de outro setor, que se dizia representante da
curadora da exposicio e da coordenadora do projeto pedagégico

(setor referente & equipe de mediagio).

Ele entiao tentou tirar os cartazes expostos no chiao. Numa

agressividade assustadora, xingou-nos e lancou ameagas de
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morte a um colega. Afirmou que nés estarfamos desde o inicio
“desorganizando a bienal”. A expressio violenta, em sua face e em
seu corpo, fezcom que chegdssemos a supor que eleseria, ou estaria,
uma pessoa “alterada”. No entanto, antes de patologizar a atitude,
de considerd-la um caso isolado ou uma “falha operacional”,
precisamos reconhecer que embora ela parega destoante num
primeiro momento, ela é, na verdade, representativa da violéncia
simbélica que vinha sendo exercida de forma individualizada,

nos corredores e nas conversas particulares ao longo da 92 Bienal.

O visitante com quem eu conversava chegou a tentar dialogar
com o referido funciondrio, mas ele era incapaz de tecer um
didlogo. Se exaltava, levantava o tom de voz, apontava em nossa
dire¢io. Os segurancas chegaram a intervir, também tentaram
conversar ¢ acalmd-lo. Em certo momento, ele saiu do prédio,
mas logo retornou. Fez idas e vindas hostis até que chegassem a
curadora e a coordenadora do projeto pedagégico — aquelas que
ele dizia estar representando — para uma conversa conosco, o(a)

s mediadore(a)s.

Ora, tal atitude foi tanto a expressdo real dos constrangimentos
morais que mediadores e mediadoras vinham sofrendo de
maneira individualizada, quanto a efetivaciao da discriminagio
praticada por classes privilegiadas. Assim como a paralisacio
catalisou uma série de processos que ocorriam ao longo da
mostra, a atitude violenta desse funciondrio pode também ser
lida como representativa da forma como a institui¢io nos trata —
mediadore(a)s, segurangas e publico. Atitude, essa, corroborada
pela “conversa” que se deu com a curadora e a coordenadora,

mais uma vez omissas em relagdo as violéncias praticadas.
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Quando elas chegaram, nos reunimos em circulo ao redor de
nossa intervengio (artistico-politica). O ponto de partida para
o “didlogo” foi a pergunta “o que estd acontecendo aqui?”. Sobre
a violéncia, nenhuma palavra; exceto o pedido de que nds,
mediadores e mediadoras, nos colocdssemos no lugar daquele
funciondrio que se sentia atingido por tamanha intervengao nas
obras, visto que ele havia trabalhado intensamente ao lado do(a)

s artistas.

Fomos acusado(a)s de contradigao, de praticar aquilo que
criticamos em nossa declaracio pois o ato no interior do espaco
expositivo estaria impedindo, ao publico, o acesso as obras,
apesar do publico ter mostrado apoio ao nosso ato. De acordo
com a coordenadora do projeto pedagdgico, a maioria dos
topicos de nossa declaragdo referia-se a “falhas operacionais” e,
partindo disso, fomos insistentemente interrogado(a)s sobre onde

querfamos chegar com nossas declaracoes e reivindicagoes.

Como assim falhas operacionais? Um jantar realizado pela
e para uma elite que tem o privilégio de burlar as regras de
cuidado e manuten¢io de um patriménio publico ¢ uma falha
operacional? As perseguicdes e constrangimentos morais
praticados pela dire¢io do MARGS a(o)s mediadora(e)s é uma
falha operacional? As sessoes fotograficas realizadas nos espagos
expositivos onde toca-se em obras que nao se permitia tocar ¢é
uma falha operacional? Um evento divulgado para o piblico em
que, repentinamente, entram apenas aquele(a)s que constavam
numa espécie de lista VIP ¢ uma falha operacional? O desvio de
funcio pelo qual passaram mediadores e mediadoras é s uma
falha operacional? Nio estarfamos diante da exacerbagao de

uma desigualdade estrutural na qual se reproduz o privilégio de
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certas classes sociais e se desvaloriza outras (publicos visitantes,

mediadora(e)s e demais trabalhadore(a)s)?

O visitante com quem eu havia conversado participou da “reuniao”.
Manifestou-se perguntando & curadora e a coordenadora o que
elas viam de tdo errado em nosso ato politico porque, para ele,
tratava-se de um ato que questionava as estruturas de poder
vigentes em nossa sociedade. Elas ndo responderam sua questio
e, embora tenham dito que nao era errado, frisaram que, como
mediadore(a)s contratados pela Fundagio Bienal, nds tinhamos
feito um acordo de que trabalharfamos até o dltimo dia da
mostra e, através de uma paralisagdo, nao estdvamos cumprindo
com esse acordo. A curadora disse que nio queriamos trabalhar.
Pediu nossas bolsas e crachds para que entao colocassem outras
pessoas em nossos lugares — essas pessoas usariam os crachds com

os nossos nomes? Por que o crach4?

O funciondrio violento rondava por ali. Ao ouvir um colega que
tentava realizar a mediagio do ato com visitantes, gritou “olha
aqui, ele t4 com discurso politico”. Qual o problema de falar
em politica? A arte é um campo sagrado no qual a politica nio

adentra?

A “conversa” prosseguiu, apesar da interven¢io. Como mencionei,
uma das obras ao lado da qual estdvamos era como uma praca,
propondo uma relacio entre fora/dentro, interior/exterior, bem
como espaco publico/espago privado. E o que acontece nas
pracas? Diversas apropriagdes. Assim, nosso ato, mesmo que no
interior de um espago expositivo, era uma maneira criativa de
realizar a ideia da obra e foi 0 que argumentamos com a curadora.
Além disso, ndo estdvamos sobre a obra, mas na fronteira entre

uma e outra obra.
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Diante de nosso argumento, a curadora afirmou que tal relagio se
tratava apenas de uma metéfora e, em tom pejorativo, afirmou que
nosso ato nio era muito sofisticado, apesar de termos aprendido
a sofisticagio ao longo do curso de formagao. H4, nessa fala, pelo
menos dois ataques: primeiro, que nio entendemos que se tratava
apenas de uma metéfora; segundo, afirmar que nosso ato nio era
sofisticado apesar de nos terem ensinado sofisticagio no curso.
Dois ataques & nossa capacidade cognitiva, portanto, dois ataques
a0 nosso pensamento. E o que ¢ a paralisagao? Um ato concebido

desde o pensamento.

Eis a violéncia simbdlica, eis a violéncia sobre nossa forma de

pensar.

Ora, nio poderfamos problematizar que a poténcia da metéfora
nao estd justamente na sua possibilidade de realizacio? E a
poténcia da mediacao na realizagio/efetivagio de metdforas? A
mediagdo como partilha de saberes/aprendizados que se d4 entre
um eu e umx Outrx com a finalidade de nos transformar; se
entendermos a metdfora no sentido da transposi¢ao (ou seja, do
deslocamento), ndo é justamente isso que realizamos na mediagao
ou como mediacdo? O didlogo ndo acaba por transpor o eu e x

outrx a outros lugres, outros eus?

Quanto a ser ou nio sofisticado, a definicio que consta no
diciondrio me parece reveladora do elitismo violento impregnado
no pensamento da curadora. Segundo o Houaiss:

— sofisticado (datagao séc. XVI): que se sofisticou;

1. enganado com sofismas 2. que foi alterado fraudulentamente;

falsificado, adulterado 3. que tem sutileza ou utilidade sofistica
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4. que nao ¢ natural; postico, artificial, afetado 5. falsamente
intelectual ou rebuscado 6. que tem requinte, originalidade,
bom gosto; fino, requintado 7. que demonstra conhecimentos
profundos e atualizados sobre (alguma coisa); profundo,
complexo, erudito 8. que ¢ muito avancado, complexo, bem
aparelhado, eficiente; aprimorado. [etimologia: verbo sofisticar,

do francés sophistiquer que significa “enganar com sofismas”]

Sofisma é um argumento que produz a ilusio da verdade. Em
termos informais, podemos dizer que ¢ um sinénimo de mentira.
Se levarmos em consideragao as primeiras cinco definigoes, fica
evidente por que nio somos sofisticado(a)s. Nosso ato nio teve
a inten¢io de enganar mas de revelar, em sua forma crua, as
desigualdades que nos atravessam e estruturam tanto o campo
da arte quanto os demais campos do social. Nio se trata de
falsificar ou ser artificial. A paralisacio — ou greve — ¢ a agdo
através da qual as classes trabalhadoras buscam explicitar a
desvalorizacio, a desigualdade e a violéncia sofridas no ambiente
de trabalho. Ou seja, mostrar a verdade sobre a exploracio do
trabalho. E ¢ nesse sentido que penso nossa paralisagio: uma
forma auténtica de revelar verdades, nio uma forma sofisticada
de construir erudi¢io sobre qualquer assunto. Supor que nosso
ato nio ¢ eficiente, visto que curadora e coordenadora reiteraram
que nossas reivindicagoes nao estavam chegando onde deveriam

chegar, é s6 uma maneira de deslegitim4-lo.

As estruturas de poder as quais se referiu aquele visitante nao
sdo seres abstratos que pairam num céu enevoado, distante e
acima de nds. Elas se produzem e reproduzem no nosso dia a
dia, nas nossas préticas, nos nossos corpos: quando a instituicio
se cala diante do desrespeito e da violéncia ou, na figura de

sua presidente, afirma que “aqueles que criticam o jantar nio
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estavam |4 e portanto nio podem avaliar o risco as obras ¢ ao
patriménio”. Essas estruturas sio, na verdade, relagoes de
poder e foi na forma de uma relagio onde se perpetua poder
que curadora e coordenadora do pedagédgico instauraram essa
“conversa” conosco. Um poder, obviamente, eficaz: para evitar
a entrega de nossos crachds, ficou acordado que parte da equipe
voltaria a trabalhar, mas o ato seguiria na entrada do prédio,
apesar do pedido de que o retirdssemos dali. Apés o término
da “conversa”, curadora, coordenadora e o violento funciondrio
se retiraram. Nés continuamos num intenso didlogo com os
publicos visitantes sobre arte, politica, cultura, desigualdade. Ao
fim do dia, colegas de outros espacos expositivos vieram se somar,
e uma chuva torrencial fez muito mais pessoas, que passeavam no
entorno, entrarem na Usina do Gasdémetro. Nossos didlogos se
multiplicaram. Acho que pela primeira vez a chuva foi sinénimo

de um clima favoravel.
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Quem, nos dias de hoje, quiser lutar contra a mentira e a
ignorincia e escrever a verdade tem de superar ao menos cinco
dificuldades. Deve ter a coragem de escrever a verdade, embora
ela se encontre escamoteada em toda parte; deve ter a inteligéncia
de reconhecé-la, embora ela se mostre permanentemente
disfarcada; deve entender da arte de manejd-la como arma; deve
ter a capacidade de escolher em que mios serd eficiente; deve ter a
asttcia de divulgéd-la entre os escolhidos. Estas dificuldades sao
grandes para os escritores que vivem sob o fascismo, mas existem
também para aqueles que fugiram ou se asilaram. E mesmo para

aqueles que escrevem em paises de liberdade burguesa.
1) A coragem de escrever a verdade

Entende-se que o escritor deva escrever a verdade no sentido de
que nio deve suprimi-la ou silencid-la, nem escrever inverdades,
nem curvar-se perante os detentores do poder, muito menos
enganar os fracos. Naturalmente, é muito dificil nao se curvar

diante dos poderosos e ¢ muito vantajoso enganar os fracos.

Desagradar os proprietdrios quer dizer, renunciar a posse de bens.
Renunciar ao pagamento de determinado trabalho significa, em
certas circunstincias, renunciar ao trabalho. Recusar a gléria
entre os poderosos quer dizer renunciar de vez a gléria. Isto

requer coragem.

Os tempos de maxima opressio sio aqueles em que quase sempre
se fala de causas grandiosas. Em tais épocas, é necessdrio ter
coragem para falar de coisas pequenas e mesquinhas como a
comida e a moradia dos que trabalham, no meio do palavreado
homérico em que o espirito de sacrificio é agitado como estandarte

glorioso.
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Quando se derramam homenagens sobre os camponeses, ¢é
corajoso falar em mdquinas agricolas e forragem barata, que
tornario mais ficil o seu tio louvado trabalho. Se todas as
emissoras berram que o homem sem cultura e sem instrugio tem
mais valor que o instruido, entio é corajoso perguntar: tem valor

para quem?

Se falam de ragas inferiores e superiores, entio ¢ corajoso
perguntar se nio ¢ a fome, a ignorancia e a guerra que provocam

deformacgées graves.

Também ¢é preciso ter coragem para falar a verdade sobre
nés mesmos, sobre os vencidos. Muitos dos que estio sendo
perseguidos perdem a capacidade de reconhecer seus erros. A
perseguicio parece-lhes a maior injustica. Os perseguidores,
porque perseguem, sio os maus, € os perseguidos terminam
cacados por causa de suabondade. Mas essa bondade foi derrotada,
impedida, vencida. Entio era uma bondade fraca, uma bondade
ruim, insustentdvel, desmerecedora de confianca. Porque nio ¢é
admissivel aceitar a fraqueza como parte intrinseca da bondade,
assim como se constata a umidade na chuva. Dizer que os bons
sdo vencidos, ndo porque sejam bons, mas porque sio fracos, isto
requer coragem. Naturalmente, a verdade deve ser dita na luta
contra a mentira e nio cabe disfargd-la em algo generalizado,
sublime, sujeito a multiplas interpretagées. A inverdade ¢ feita

precisamente desse cardter genérico, sublime e ambiguo.

Se de alguém se diz que falou a verdade, é porque, antes, alguns
ou muitos, ou um s6, falaram algo diferente, uma mentira ou
qualquer generalidade. Ele, porém, falou a verdade: algo prtico,
efetivo, inegdvel, aquilo de que se tratava. Nao ¢é preciso grande

coragem para queixar-se da maldade do mundo, do triunfo

75






da crueldade em geral, e de acenar com o triunfo do espirito e
uma parte do mundo onde isto ainda é permitido. A muitos se
comportam como se fossem alvo para canhdes. Na realidade,
estio servindo apenas como alvo de bindculos de teatro.
Proclamam suas exigéncias vagas perante uma plateia ingénua.
Exigem uma justica em geral pela qual jamais fizeram qualquer
coisa; uma liberdade genérica, para obter uma parte do que j4 hd
muito tempo foi partilhado com eles. Acham que verdade é o que
soa bem. Se a verdade vem expressa em cifras, como algo drido e
consiste em fatos que demandaram esforco e estudo para serem
discernidos, entdo essa verdade nao lhes serve, nio consegue
entusiasmd-los. Tém apenas o comportamento exterior dos que

dizem a verdade. Sua desgraca ¢ ignorar a verdade.
2) A inteligéncia de reconhecer a verdade

Uma vez que ¢ dificil escrever a verdade porque em toda parte ela
vem sendo suprimida, muitos pensam ser questao de foro intimo
escrever a verdade ou ndo. Acreditam que somente ¢ necessdrio
coragem. Esquecem a segunda dificuldade: a do descobrimento da

verdade. De forma alguma pode-se dizer que ¢é fécil encontrd-la.

Para comegar, ja ndo ¢ ficil decidir qual a verdade que merece
ser dita. Assim, por exemplo, afunda-se agora, perante o mundo

inteiro, na barbdrie mais extrema, uma nagio atrds da outra.

Ademais todo mundo sabe que a guerra interna, conduzida com
uma ferocidade espantosa, qualquer dia poderd ser transformada
em guerra externa capaz de reduzir nosso continente a um

montio de escombros.
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Isto sem ddvida é uma verdade, mas naturalmente existem ainda
outras verdades. Por exemplo, nio deixa de ser verdade que as
cadeiras tém assento, ou que a chuva cai de cima para baixo.
Muitos poetas escrevem verdades dessa espécie. Parecem pintores
que pintam naturezas mortas nas paredes de navios que estao

naufragando.

Nossa primeira dificuldade nao existe para eles e, mesmo assim,
tém a consciéncia tranquila. Nao perturbados pelos detentores
do poder e igualmente insensiveis aos gritos dos violentados,
dao suas pinceladas e fabricam seus quadros. O absurdo da sua
conduta produz neles um “profundo pessimismo”, que vendem
por bom preco, recompensa que de fato deveria ser dada a outros,
e nio a esses “mestres”. Mesmo assim, nio ¢ tao ficil reconhecer
nas suas verdades aquela simples verdade sobre as cadeiras ou a
chuva, j4 que soam diferentemente, como se falassem verdades
sobre assunto de real importincia, pois o trabalho do artista
consiste justamente em dar um ar de importincia aos temas de
que trata. S6 olhando os quadros de muito perto é que podemos
discernir a simplicidade do que dizem: “Uma cadeira é uma
cadeira” e “Ninguém pode impedir a chuva de cair de cima para

baixo”.

Essa gente ¢ incapaz de achar as verdades que devem ser escritas.
Outros preocupam-se realmente com as tarefas mais em evidéncia.
Nio se amedrontam perante os donos do poder e nio tém medo
da pobreza. Mesmo assim nio podem descobrir a verdade.
Faltam-lhes conhecimentos. Estao cheios de velhos preconceitos,
de famosos preconceitos j4 formulados de maneira bonita em
tempos antigos. O mundo ¢ demasiadamente complicado para
eles. Nao conhecem os fatos e nao enxergam as conexées. Além

da convic¢io sio necessdrios conhecimentos que podem ser
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adquiridos e métodos passiveis de ser apreendidos. E necessério
para todos os escritores, nessa época de grandes complicagoes e
grandes alteragoes, conhecer a dialética materialista, a economia
e a histdria. Estes conhecimentos podem ser adquiridos em livros
e compéndios, quando existe vontade e diligéncia. Podem-se
descobrir muitas verdades da maneira mais simples, partes de
uma verdade ou de fatos que levam ao descobrimento da verdade.
Para quem quer pesquisar, o método é bom, mas também ¢
possivel achd-la sem método, mesmo sem procurar. Todavia, se
se consegue assim, de maneira casual, é quase impossivel alcangar
uma verdade capaz de oferecer aos homens um caminho para a
agdo. Gente que somente descreve pequenos fatos nio é capaz
de manejar as coisas deste mundo. Mas a verdade sé tem esse
objetivo, nenhum outro. Essa gente nio é competente para
escrever a verdade e atender s suas exigéncias. Se alguém estd

disposto a escrever a verdade e é capaz de reconhecé-la, restam

trés dificuldades.

3) A arte de tornar a verdade manejavel como uma
arma

A verdade deve ser dita por causa das consequéncias que dela
resultam para a conduta. Exemplo de uma verdade, da qual
nio se devem tirar conclusées erradas ¢ a de que alguns paises
chegaram a um estado lastimédvel causado pela barbdrie. De
acordo com essa opinido, o fascismo é uma onda de barbdrie
que desabou como uma catdstrofe da natureza sobre alguns
paises. Segundo essa opinido, o fascismo forma uma terceira
for¢a ao lado (e acima) do capitalismo e do socialismo; nem o
movimento socialista, nem o capitalismo poderiam existir sem o
fascismo, etc. Esta é, naturalmente, uma afirmacio fascista, uma

capitulacio perante o fascismo. O fascismo é uma fase histdrica
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em que o capitalismo entrou — nesse sentido, ¢ uma coisa nova,
porém ao mesmo tempo velha. O capitalismo existe nos paises
fascistas somente na forma de fascismo, e este pode ser entdo
combatido em seu conteddo capitalista, capitalismo da maneira
mais desnuda, mais descarada, mais sufocadora, mais fraudulenta.
Como poderd alguém dizer a verdade sobre o fascismo ao qual
¢ contrdrio, sem querer falar do capitalismo que o produz? Que
aspecto pratico poderd ter esta “verdade” Os que sdo contra
o fascismo, sem tomar posi¢io contra o capitalismo, os que
lastimam a barbdrie como resultado da barbdrie parecem pessoas
que querem comer sua por¢io de vitela sem abaté-la. Querem
comer a vitela mas nio querem ver o sangue. Contentam-se em
saber que o agougueiro lava as mios antes de trazer a carne. Nao
sdo contra as relagoes de propriedade que produzem a barbdrie.
Sio apenas contra a barbdrie. Levantam a voz contra ela e fazem
isso em paises onde existem perniciosas relagdes de propriedade,
mas onde os agougueiros ainda costumam lavar as mios antes de

servir a carne.

Ruidosas acusacdes contra a barbdrie e suas manifestacoes
podem ter efeito durante um curto periodo, enquanto os
ouvintes acreditam que em seus respectivos paises tais violéncias
nio sio possiveis. Certos paises sio capazes de manter relagoes
de propriedade por meios que se afiguram menos violentos do
que em outros. Af a democracia ainda presta servigos; em outros,
apela-se para a violéncia a fim de garantir a propriedade dos

meios de produgio.

O monopdlio das fébricas, das minas e da terra estd criando
terriveis situagdes em toda a parte, embora nem sempre
evidentes. A barbdrie se torna visivel quando o monopélio pode

ser protegido somente com a forga bruta. Alguns paises que ainda

81



nio foram forcados pelos barbaros monopdlios a renunciar as
garantias formais de um estado constitucional, nem tiveram de
renunciar a certas vantagens como a arte, a filosofia, a literatura,
alegram-se especialmente em ouvir visitantes de outros paises
acusando sua pdtria natal por ter renunciado a tudo isso. Disto
esperam tirar vantagens nas guerras que sio aguardadas. Deve-
se afirmar que aqueles visitantes teriam descoberto a verdade,
quando proclamam em altos brados: a luta sem quartel contra
a Alemanha deve ser feita porque “ela ¢ a verdadeira pdtria do
mal em nossos tempos, a filial do inferno, o covil do anticristo”?
Desses, nio serd exagerado pensar que nao passam de impotentes
e nefastos imbecis, ignorantes e prejudiciais, j4 que a conclusio
do seu bld-bla-bld aponta para a destrui¢io desse pais inteiro e
de todos os seus habitantes (o gds asfixiante, quando mata, nio

escolhe os culpados).

A pessoa leviana, que nio conhece a verdade, se expressa em
termos gerais, pomposos e imprecisos. Vem fantasiando sobre
“os” alemaes, choramingando sobre “o” mal, romanceando as
coisas de tal maneira que o ouvinte nio sabe o que fazer. Deve-se
resolver nao ser alemio? Desaparecerd o inferno se ele for bom?
Assim também, pomposamente, expressa aquele palavreado sobre
a barbdrie como resultado da barbdrie. Segundo essa conversa,
a barbdrie é consequéncia da barbdrie e cessa apenas com a
cultura, que ¢ condicionada pela formagao intelectual. Tudo
isso sio palavras vazias que nada dizem a ninguém e nenhuma

contribui¢io oferecem a atuacao prética.

Nio nos admiremos que se digam de esquerda, “mas” democratas,
os que s6 conseguem elevar-se a tao fracas e improficuas verdades.
A “esquerda democrdtica” ¢ outra destas generalidades-4libis

onde correm a se abrigar as pessoas inconsequentes, isto é, os
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incapazes de viver até as Ultimas consequéncias as verdades que
quer a esquerda, quer a democracia contém. Quando alguém
reivindica ser da “esquerda democrdtica” isso significa, em termos
prdticos, que pertence ao grupo dos ineptos para revolucionar ou

conservar as coisas, ao cla dos generalistas da verdade.

Nio ¢ a mim, fugido da Alemanha com a roupa que tinha no
corpo, que me vio apresentar o fascismo como uma espécie
de forca motriz natural impossivel de dominar. A escuridade
dessas descrigoes esconde as verdadeiras forgas que produzem as
catdstrofes. Um pouco de luz, e logo se vé que sdo homens a causa
das catdstrofes. Porque estamos vivendo uma época em que o

destino do homem ¢ o homem.

O fascismo nao é nenhuma catdstrofe da natureza que possa ser
explicado pela “natureza” do homem. Mesmo as catdstrofes da
natureza podem ser explicadas de forma digna quando se apela

para a capacidade de luta do homem.

Apébs o grande terremoto que destruiu Yokohama, podiam
ver-se fotos em muitas revistas norte-americanas mostrando
as rufnas. A legenda dizia: “steal stood” (o ago ficou em pé). E
realmente quem viu somente ruinas, a primeira vista, notou que
alguns edificios haviam escapado intactos. Nas descri¢oes de um
terremoto, sao da maior importncia os pareceres dos engenheiros
civis, os quais levam em consideragdo a movimentagao da terra,
a forca dos impulsos, a intensidade do calor, e conseguem
formas de construgio capazes de resistir ao tremor. Quem
quiser fazer uma andlise sobre o fascismo e a guerra, apesar de
que grandes catdstrofes nio sio catdstrofes da natureza, tem
que argumentar com verdades praticas. Tem que mostrar que as

grandes catdstrofes sio preparadas pelos proprietdrios dos meios
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de produgio, para grandes massas humanas que nio os possuem.
Se quiserem escrever com éxito a verdade sobre graves situagoes,
deverao escrever de maneira que permita reconhecer suas causas
evitdveis. Reconhecendo as causas evitdveis, pode-se lutar contra

essas situagoes.

4) A capacidade de escolher aquele em cujas maos a
verdade se torna eficiente

Durante centenas de anos, o comércio das publicagées no
mercado das opinibes e da literatura em geral tornou o escritor
despreocupado quanto ao seu produto. O escritor tinha a
impressio de que o seu editor ou o intermedidrio levaria seu
escrito a todos. Pensava: eu falo e os que querem ouvir escutam-
me. Na verdade, ele falava e quem podia pagar ouvia-o. Nem
todos ouviam as suas palavras, e os que as ouviam nao estavam
dispostos a ouvir tudo o que se lhes dizia. Sobre isso j4 se falou
muito, mas mesmo assim ainda nio chega o que se tem dito:
quero somente realcar aqui que “escrever a alguém” tornou-se
pura e simplesmente “escrever”. A verdade, porém, nao se pode
escrever assim . Ela realmente tem que ser dirigida a alguém
que saiba fazer algo com ela. A compreensio da verdade é um
processo comum, tanto para os escritores quanto para os leitores.
Para se poder dizer coisa boa hd que ouvir bem e ouvir coisa
boa. A verdade deve ser dita calculadamente e deve ser ouvida
calculadamente. Para os escritores, ¢ da mdxima importincia
saber a quem dizemos e de quem ouvimos. Devemos dizer a
verdade sobre a grave situacio aqueles que estao em uma péssima

situacdo e deles devemos aprender os pormenores.

Nio nos devemos dirigir semente as pessoas de posicio politica

definida mas também as pessoas que j4 deveriam ter tomado
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essa posicdo em virtude de sua situagdo. E os ouvintes mudam
constantemente. Mesmo os carrascos podem ser abordados,
se 0 pagamento para o enforcamento nio estd em dia ou se o
perigo tornou-se demasiadamente grande. Os camponeses da
Bavidria eram contra qualquer revolugio, mas quando a guerra jd
tinha durado bastante tempo e os filhos, chegando em casa, nio
encontraram mais ocupagdo na fazenda, neste momento, entio,
puderam ser ganhos para a revolugio.

Para o escritor é importante encontrar o tom da verdade.
Geralmente, o que se ouve ¢ um tom muito manso e lamentoso
de pessoas que nio podem fazer mal sequer a uma mosca.
Quem escuta esse tom e estd na miséria, torna-se ainda mais
miserdvel. Assim falam pessoas que talvez nio sejam inimigas,
mas que certamente nio sio companheiros de lutas. A verdade
¢ combativa. Nio luta somente contra a inverdade, mas também

contra certos homens que a divulgam.
5) A astucia de divulgar a verdade entre muitos

Muitas pessoas, orgulhosas de divulgar a verdade, felizes por té-la
encontrado e talvez um tanto cansadas pelo esfor¢o despendido
em dar-lhe forma palpdvel, na espera impaciente da agao daqueles
cujos interesses defendem, acham desnecessdrio utilizar ainda
uma asticia especial para divulgd-la. Muitas vezes essa atitude
tira todo o efeito do seu trabalho. Em todas as épocas, a asttcia
tem sido utilizada para divulgar a verdade, sempre que esteve
subjugada e oculta. Confticio modificou velhas lendas chinesas,
alterando certas palavras. Quando se dizia que o potentado de
Kun havia “condenado & morte” o fildsofo Wan por ter dito isto
ou aquilo, Conflcio escreveu em lugar de “condenou a morte”,

“assassinou”. Quando se disse que o tirano fora vitima de um
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“atentado”, ele escreveu “foi executado”. Com isto, Confucio abriu
lugar para uma nova interpretagao da histéria. Quem em nosso
tempo diz “popula¢io” em vez de “povo” e diz “propriedade” em
vez de “terra’, j4 nio d4 apoio a muitas mentiras. Tira das palavras
sua mistica podre. A palavra “povo” exprime uma certa unidade,
pretende traduzir e dar a entender interesses comuns; portanto,
deveria ser utilizada quando se fala de diversos povos, porque sé
nesses casos poderdo existir interesses comuns. A populagio de
um territério tem diversos interesses comuns e contrdrios. Eis uma
verdade geralmente suprimida. Quem fala da “terra”, evocando
a viso pastoral e o perfume dos campos, apoia as mentiras dos
que a dominam, porque nio fala do preco do trabalho e das
sementes, nem no lucro que vai parar aos bolsos dos ricagos das
cidades e nio aos dos camponeses que se matam para tornar fértil
o0 “paraiso”. Os que lucram nao sio aqueles que plantam o trigo.
E o cheiro da terra é completamente estranho ao bolso, o cheiro
ai ¢ diferente. Af, a terminologia mais acertada ¢ o latifindio;
com isso pode-se enganar menos. Onde existe opressio, a palavra
disciplina deve ser substituida pela palavra “obediéncia”, porque a
disciplina também é possivel sem o déspota e, consequentemente,
tem o significado mais nobre que obediéncia. Melhor que a
palavra “honra”, ¢ a expressiao “dignidade humana”. Com isso
nio se perde o individuo tio facilmente do campo de visio. E
bem sabido que espécie de canalha se arroga a defender a “honra”
de um povo, e como os saciados arrotam honrarias sobre os que
garantem sua fartura com a propria fome. A asttcia de Confucio
ainda hoje pode ser utilizada. Confucio substituiu interpretagoes
inexatas de acontecimentos nacionais por interpretagdes exatas.
O inglés Thomas Moore escreveu um livro utdpico sobre um
pais que vivia em estado de perfeita justica — era um pafs bem
diferente daquele em que ele vivia, mas que se parecia muito

com este. A tinica diferenca é que no pais utdpico existia justica.
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Lenin, ameagado pela politica do czar e querendo caracterizar a
exploragio e a opressao na ilha de Sacalina pela burguesia russa,
escreveu Japao em vez de Russia, e Coréia no lugar de Sacalina.
Os métodos da burguesia japonesa lembraram a todos os leitores
os métodos russos em Sacalina, porém o artigo nio foi proibido
porque o Japdo era inimigo da Russia. O que niao pode ser dito
hoje sobre a Alemanha, poderd ser dito sobre a Austria. H4 muitas

maneiras de enganar um Estado vigilante.

Voltaire lutou contra o credo milagroso da Igreja, escrevendo
um poema galante sobre a virgem de Orleans, no qual descrevia
os milagres que devem ter acontecido, para que Joana d’Arc, no
meio de um exército, de uma corte e de monges, permanecesse

virgem.

Pela elegincia de seu estilo, e relatando aventuras erdticas tiradas
da vida voluptuosa dos governantes, conduziu-os a renunciar
a uma religido que lhes proporcionava os meios de uma vida
tao licenciosa. Além do mais, possibilitou que seus trabalhos
chegassem de maneira ilegal &s maos daqueles para os quais eram
destinados. Seus leitores poderosos estimularam ou toleraram sua
divulgacio. E o grande Lucrécio acentuava que ele se aproveitava

da beleza dos seus versos para a divulgagao do ateismo epicurista.

Um alto nivel literdrio pode servir de garantia para uma
dendncia. Muitas vezes, porém, causa suspeita. Nesse caso,
deverd ser empregada uma forma literdria mais acessivel. Pode
ser feita, por exemplo, na forma do tio desprezado romance
policial, contrabandeando em trechos despercebidos descrigoes
embaragosas. Tais descricoes justificam perfeitamente um
romance policial. O grande Shakespeare baixou propositadamente

seu nivel por consideragées muito menos importantes quando
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tratou com uma voluntdria auséncia de vigor o discurso com
que a mie de Coriolano enfrentou o filho que ia lutar contra sua
Roma natal. Shakespeare pretendia que Coriolano desistisse do
seu projeto, nio por causa de razoes sélidas ou de uma emocio
profunda, mas por uma certa fraqueza de cardcter que o entregava

aos seus velhos hdbitos.

Um outro exemplo de verdade divulgada por meio da asticia
encontra-se ainda em Shakespeare, no discurso de Marco Antdnio
perante o caddver de César. Real¢a, repetidamente, que Brutus,
o assassino de César, é um homem honrado. Mas relata também
o delito e faz a descri¢io desse delito. E é mais expressivo que a
descricio do autor. O orador se deixa vencer pelos fatos; e os torna

mais eloquentes do que ele mesmo.

Um poeta egipcio, hd quatro mil anos, utilizou método parecido. Era
uma época de grandes lutas de classe. A classe até entao governante,
defendeu-se a muito custo da sua antagonista: a parte da populacio
até entdo oprimida. No poema, surge na corte do imperador um
sdbio chamado 2 luta contra o inimigo interno. Relata a desordem
surgida pelo levante nas camadas mais pobres de maneira longa e

impressionante. Seu relatério tem o seguinte aspecto:
Realmente, é assim: Os nobres vivem cheios de queixa e os pobres
cheios de alegria. Cada cidade diz: expulsemos os fortes de nosso
meio.
Realmente, é assim: Os escritérios dos nossos burocratas
foram arrombados, e foram retirados seus arquivos; os escravos

tornaram-se Cavalheiros‘

Realmente, ¢ assim: Nio se pode mais reconhecer o filho do
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respeitado, o filho da senhora torna-se crianga da escrava.

Realmente, ¢ assim: O cidaddo estd na mé. Os que nunca viram

aluz do dia, partiram.

Realmente, é assim: Os cofres de esmolas de ébano foram
destruidos. As maravilhosas madeiras de Sesnen foram
despedacadas e transformadas em camas.

Vejam, a residéncia foi derrubada em uma hora.

Vejam, os pobres do pafs ficaram ricos.

Vejam, quem nio tinha pao, agora possui celeiro, € o que estd no

seu s6tdo ¢ propriedade de um outro.

Vejam, faz bem a um homem quando niao tem comida.

Vejam, quem ndo tinha centeio, agora possui celeiro; quem pediu

donativo de centeio, agora o estd distribuindo.
Vejam, quem nao tinha junta de boi, hoje tem rebanho; quem
nao podia emprestar um rebanho para arar, hoje possui rebanhos

inteiros.

Vejam, quem nao podia ter uma alcova para si, possui agora

quatro paredes.

Vejam, os conselheiros procuram reftigio no celeiro, quem quase

ndo tinha permissao para sentar no muro, tem agora cama.

Vejam, quem nao construiu o barco para si, agora possui navios.
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Se o proprietério olha para eles, nota que nio mais lhe pertencem.

Vejam, os que possuiram vestidos, vestem agora trapos, e quem

nunca teceu para si, possui agora linho fino.

O rico dorme com sede, e quem antes pediu sua graga, agora tem

cerveja forte.

Vejam, quem nunca entendeu de tocar harpa, tem uma harpa;

quem nunca cantou, agora elogia a musica.

Vejam, quem de pobre dormiu sem mulher, agora tem damas;

quem tinha de olhar seu rosto na dgua, agora tem espelho.

Mesmo os coronéis do pais agora estio sem emprego. Aos grandes
ndo se relata mais nada. Quem era mensageiro, agora manda um

outro...

Vejam, af estdo cinco homens mandados pelo amo; eles disseram:

« . . , »
Faca vocé mesmo o caminho, nés chegamos”.

E evidente que isso relata um estado de desordem que, para os

oprimidos, era bastante desejdvel. Mesmo assim ¢ dificil apanhar

o poeta. Ele estd condenando expressamente esse estado de coisas,

ainda que de maneira vaga.

Jonathan Swift propds em um pequeno livro, que para o pais

chegar A riqueza, dever-se-ia pdr as criangas dos pobres em

salmoura e vender a carne. Fez cdlculos meticulosos do que

poderia ser economizado se nio houvesse vacilagio em aplicar

essa férmula. Swift se fez de bobo. Defendeu determinada

maneira de pensar odiada por ele. Fez isso com muito ardor e
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meticulosidade em uma questio onde a baixeza era claramente
reconhecida. Todo mundo poderia ser mais inteligente do que
Swift, ou a0 menos mais humano. Especialmente aqueles que
nio haviam pensado nas consequéncias decorrentes de certas

concepgoes.

A divulgagio do pensamento, nio importa em que terreno seja, é
sempre 1itil & causa dos oprimidos. Uma divulgacio assim é muito
necessdria. Em governos que servem a exploragio, o pensamento
tem cotagdo baixa, como baixo ¢ considerado tudo o que é il
aos oprimidos. Baixa ¢ a eterna preocupagio pela comida, baixo
¢ recusar as honras prometidas pelos “defensores” da pdtria,
duvidar do Fiihrer, ter md vontade para com o trabalho que
nio sustenta o homem, revoltar-se contra a imposi¢ao de tomar
atitudes sem sentido. Baixo é pensar. Os famintos sao insultados
como comilées; os que nada tém para defender sio apontados
como covardes; os que duvidam dos opressores sio acusados de
duvidar de suas préprias forcas; os que reclamam saldrios por seu
trabalho sdo chamados de vagabundos, etc. Sob tais governos,

o ato de pensar, em geral, é considerado como baixo e suspeito.

O pensamento ndo ¢ mais cultivado. E, quando ¢ cultivado,
termina sendo perseguido. Mesmo assim, sempre existem
campos nos quais, sem perigo de ser apanhado, pode-se exercer
com éxito o pensamento; siao Os campos nos quais até as
ditaduras necessitam do pensamento. Pode-se provar os éxitos do

pensamento nos campos da ciéncia militar e da técnica.

Assim, 0 aumento das reservas de [ pela organizacio e invengao
de matérias sintéticas (ersazz), exige raciocinio. A qualidade cada
vez pior dos alimentos, o treinamento da juventude para a guerra,

tudo isso exige pensamento, o que pode ser descrito. O elogio da
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guerra, que ¢ um pensamento irrefletido, pode ser astuciosamente
evitado. Assim, o pensamento que tem o objetivo de responder a
pergunta sobre como levar a guerra da melhor maneira, conduzird
a uma outra pergunta: esta guerra tem sentido? Pode-se também
propor uma outra pergunta: qual é a maneira de evitar uma
guerra sem sentido? Esta pergunta naturalmente ¢ muito dificil
de responder em ptblico. Seria possivel divulgar esse pensamento

de maneira eficiente e atuante? Seria.

Numa época como a nossa, de opressio, onde ainda vigora
a exploragdo de uma parte da popula¢io pela parte menor, é
necessirio, para a continuidade desse dominio, determinado
comportamento da populacio que deve abranger todos os terrenos.
Uma descoberta no campo da zoologia, como a do inglés Darwin,
conseguiu subitamente por em perigo a exploracio. Mesmo assim,
durante certo tempo somente a igreja tomou conhecimento,
enquanto a policia nada havia percebido. Nos tltimos anos, as
pesquisas dos fisicos determinaram consequéncias no campo da
l6gica, capazes de abalar toda uma série de dogmas que visam 2
exploragio. O filésofo do estado prussiano, Hegel, dedicando-se
a uma série de pesquisas dificeis no campo da ldgica, forneceu
a Marx e Lenin, os cldssicos da revolugao proletdria, métodos
de valor inestimdvel. O desenvolvimento da ciéncia realiza-se
em conexio, porém de maneira desigual, e o Estado nao tem
capacidade de tudo manter sob seu controle. Os vanguardeiros
da verdade podem escolher terrenos de luta relativamente pouco
vigiados. Tudo depende de um pensamento genuino, de um
pensamento que englobe todas as coisas e fendmenos no seu

aspecto passageiro e mutdvel.

Os dominadores tém antipatia por mudancas acentuadas.

Gostariam que tudo ficasse imutdvel, de preferéncia por mil
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anos. Seria melhor que a Lua ficasse parada e o Sol nio estivesse
em movimento. Neste caso, ninguém teria mais fome, nem
exigiria jantar. Quando disparavam seus fuzis, os nazistas
nio admitiam que os adversdrios pudessem responder a seus
tiros. Uma consideragdo que acentue bem o transitério, ¢ um
bom meio para encorajar os oprimidos. Ao mesmo tempo, é
importante mostrar aos vitoriosos que, em tudo, em cada coisa,
em cada acontecimento, existe uma contradi¢ao que se manifesta
e cresce inexoravelmente. Tal modo de ver (com a dialética do
ensinamento sobre o fluxo das coisas) pode ser assimilado para
ser utilizado na andlise de acontecimentos, escapando por um
tempo 2 vigilancia dos dominadores. Pode-se utilizar em biologia
ou quimica. Mas, igualmente, a histéria de uma familia pode
ser relatada assim, sem despertar demasiadamente a atengio. A
dependéncia de cada coisa de uma série de outras, que mudam
constantemente, é um pensamento perigoso para a ditadura, e
pode aparecer de multiplas maneiras, sem oferecer pretextos a
policia. Um relato completo sobre um homem que pretendia
abrir uma charutaria, pode resultar em sério golpe contra a
ditadura, se forem bem focalizados os processos, as circunstincias
que o charuteiro tinha de aguentar. Quem refletir um pouco,
encontrard o porqué. Os governos que levam as massas & miséria,
tém de evitar que, na miséria, essas massas se lembrem do
governo. Falam muito do destino, quando os governantes tém
mais culpa da pentria. Quem pesquisar as causas da pentria, serd
preso antes de poder mostrar sua verdadeira causa. Mas ¢ possivel
enfrentar o palavreado do governo, mostrando que o destino do

homem ¢ preparado pelo homem.
Isso pode ser feito de muitas maneiras. Por exemplo, pode-se

contar a histéria de uma pequena fazenda, na Islindia. Toda a

aldeia estd convencida de que certa maldigao pesa sobre ela. Uma
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camponesa jogara-se dentro do pogo, € o camponés seu marido se
enforcara. Certo dia, casa-se o filho do camponés com uma moga
que trouxe como dote algumas terras. A maldigao desaparece da
fazenda. A aldeia nio chega a uma conclusio comum sobre essa
mudanga feliz. Uns dizem que vem da alegre natureza do jovem
camponés. Outros, porém, dizem que foram somente as terras
trazidas pelo casamento que colocaram a fazenda em condigées
de sobreviver. Mesmo num poema retratando a natureza, pode-se

alcancar algo quando se liga & natureza a obra feita pelo homem.
E necessdrio usar a asttcia para divulgar a verdade.
Conclusao

A grande verdade de nossa época (cujo conhecimento nio basta,
mas sem o qual nio se achard outra verdade de importincia) é
que nosso continente submerge na barbdrie, por querer manter
pela forca as atuais relagoes de propriedade dos meios de
produgio. Qual a valia em escrever algo corajoso, revelador do
estado de barbdrie em que estamos afundando, se nao definimos

claramente porque chegamos a ele?

Devemos denunciar que torturas sio perpetradas para que as
relagdes de propriedade sejam mantidas. Naturalmente, dizendo
isso, perdemos muitos amigos, que sdo contra as torturas porque
acreditam na possibilidade de manter as relagoes de propriedade

sem torturas (0 que ndo corresponde a verdade).

Mais ainda: devemos dizer a verdade sobre o estado bérbaro em
que se encontra nosso pafs, para possibilitar aquilo que conduz ao
desaparecimento desse estado. Isto ¢, devemos dizer como podem

ser alteradas as relagoes de propriedade dos meios de produgao,
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mesmo participando dos lucros. E devemos agir com muita

astucia.

Todas as cinco dificuldades devem ser solucionadas ao mesmo
tempo, porque nio podemos pesquisar a verdade sobre o estado
de barbdrie, sem pensar a0 mesmo tempo em suas vitimas.
Quando evitamos os acessos de covardia, devemos procurar as
verdadeiras conexdes para aqueles que estdo dispostos a aplicar
os conhecimentos. Devemos também pensar e apresentar-lhes a
verdade, de maneira que ela possa tornar-se uma arma em suas
mios, astuciosamente, para nio ser descoberta e anulada pelo

inimigo.

Exige-se muito, quando se exige do escritor que escreva a verdade.
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3 TENTATIVAS SOBRE
ARTE E VALOR



O CAVALETE E O CANTEIRO
Sobre o livro de Sérgio Ferro,
Artes plasticas e trabalho livre (2015)

gustavo motta

A natureza geral do processo de trabalho néo se altera,
naturalmente, por executd-lo o trabalbador para o capitalista,

em vez de para si mesmo. Mas também o modo especifico de fazer
botas ou de fiar nio pode alterar-se de inicio pela intromissio

do capitalista. Ele tem de tomar a forca de trabalho [bem como

os meios de produgiol, de inicio, como a encontra no mercado e,
portanto, também seu trabalho da maneira como se originou em
um periodo em que ainda nio havia capitalistas. A transformagio
do préprio modo de producio mediante a subordinacdo do trabalho

ao capital sé pode ocorrer mais tarde [...].!

Karl Marx, O capital, 1863

Um livro com figuras...

No cendrio das artes pldsticas brasileiras, o livro recém-publicado
do arquiteto, pintor e professor Sérgio Ferro, Artes plisticas ¢
trabalho livre (Ed. 34, 2015), se impoe como um evento intelectual
de primeira ordem.? O esforco de sistematizagio empreendido
pelo autor abarca ao menos dois aspectos fundamentais para um
debate materialista da histéria da arte (ainda que sua pretensa
indiferenca no modo de se relacionar com esta disciplina se

apresente um pouco nos termos da 5prezzatum)3:
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1) as questdes em torno da especificidade do trabalho artistico
desde o Renascimento (e portanto, em condicoes capitalistas
ou protocapitalistas) em sua relagio, negativa, com a lei do

valor-trabalho;

2) um conjunto sintético e paradigmdtico de andlises de obras
de arte especificas (entre o século XV e XVII), tendo como linha
mestra o fazer, e, portanto, as especificidades da operacio prética,

ou do trabalho artistico.

Pautado no fato de que “as artes pldsticas tém a particularidade
de incluir a produgio material [...0 que] nio ¢ o caso das outras
artes”, Ferro aponta, no momento de sua génese histérica como
um subsistema relativamente autébnomo em relacio ao entio
nascente sistema de produgio capitalista, uma contradicio desta
particularidade das “artes pldsticas” com seu projeto de ascensio

ao status de arte liberal:

Em principio, esse status pressupoe a auséncia de trabalho fisico,
entendido como coisa de escravos, servos, artesios: atividade
indigna de homens do espirito. Num tempo em que o artesio
que fabrica imagens ainda come na cozinha, a “cozinha” do
oficio manual constitui um obstdculo aparentemente definitivo a
promogao. Ela nao pode ser evitada, caso contrdrio nio hé obra.
Mas tem que ser escondida, sendo o status pretendido jamais
serd atingido. A solugio para o impasse tem que dar conta dessa

antinomia. (p. 9)

O livro avanga acompanhando os esforgos empreendidos, na
corda bamba, por artistas europeus entre finais do século XV e
finais do século e XVII, na elaborag¢do prdtica de uma atividade

profissional pautada no trabalho manual que, ao contrdrio das
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demais atividades, escape a subordinagio do trabalhador em geral
ao capital — subordinacio que se processa, por meio da espoliagio
e violéncia diretas, no periodo da assim chamada acumula¢io

primitiva ou original.

O aspecto mais vivo do livro reside justamente na aten¢io que o
autor d4a “cozinha” da pintura, e portanto as operagdes priticas de
produgio, em oposi¢ao ao que ele chama de “implantes culturais”
ou “enxertos ideoldgicos” que corresponderiam a “superficie” das
pinturas — as referéncias teoldgicas, filoséficas e cientificas tio
comumenteassociadasiarte renascentista (concepgdes metafisicas
de espago e luz, geometria, perspectiva, ética, iconologia etc.). As
vantagens desta op¢io pelo fazer se realizam no enfrentamento
direto com as obras de arte, em andlises perspicazes e inovadoras
— convidando o leitor a entrar em quadros cldssicos pela porta
de servigo. Para ficar num exemplo paradigmdtico, tome-se a
maneira como Ferro desenvolve a comparacio entre a “marca
do trabalho” nos ornamentos entalhados da gravura popular
(herdeira direta da produgio medieval) e o desenvolvimento
de uma linguagem grdfica “purificada” ou “representacional”
nos termos do virtuosismo, na série O apocalipse de gravuras do

alemio Albrecht Diirer (1471-1528):

se [a “marca”, como vestigio do gesto produtivo,] fica exposta,
¢ como na arte popular: injungio técnica feita ornamento. Isto
¢, como prolongamento lidico, autoencantado do gesto técnico
perfeitamente adaptado a sua finalidade. Vide as gravuras
anonimas Sio Cristévio de Manchester (1423) e Santa Doroteia
de Nuremberg (1443), em que o esquematismo iconico, ainda
medieval, fortemente determinado pela técnica da gravura
em madeira, facilita a mostra da goiva quando grava os tragos

espessos. Cada linha associa assim, ao seu valor figurativo, a
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manifestacio de sua génese, com uma pitada de vaidade. [...] Por
isso, a prancha de madeira néo ¢ elidida como plano de trabalho
fisico que resiste ao artesio ou aos artesios em colaboragio. A

operacio nio esconde seus meios. (p. 33-34)

J4 com Diirer, marcando uma cisio entre o artesio e o artista,
pode-se falar em grafia e virtuosismo, ou o desenvolvimento de

um vocabuldrio grifico de signos que “desrealiza” o plano:

Com ele, o fundo em que a goiva antes deixava suar marcas no
papel branco viraluz [...]. Olhem a nona prancha do Apocalipse, de
Diirer, Sao Joio come o livro (1498). Tudo ¢é traco, linha, hachura
cruzada: linguagem do desenho. O trabalho sobre a madeira
deve inclinar-se diante da concepgao feita em outro material, a
pena sobre o papel. [... As multiplas] operagdes, do canivete e
das goivas, [...] zelam para simular, no seu encadeamento uma
continuidade normal do desenho. O trabalho concreto retira-
se para produzir a ficgdo de uma outra maneira de executar. (p.

34-35)

O dispositivo ou técnica de produgao desta ficgdo Sérgio Ferro
denomina “virtuosismo” — uma espécie de metatécnica que, por
meio de um sobretrabalho, procura elidir as marcas da produgao.
Todavia, ainda convivem conflituosamente, no virtuosismo, a
beleza ornamental de cada trago (agora descolado da resisténcia
do material, transposto como linguagem grafica) e configuragio

geral da forma (do desenho):

Sob o angulo pléstico, o horizonte nao parece ter a profundidade
requerida pela perspectiva, ele avanga, comprime a cena. O que
¢ acentuado pela heterotopia do anjo, do horizonte e do corpo

préximo. A grafia de Diirer, cheia de arabescos, entrelagamentos,
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volutas de mesma espessura, agita todo o espaco ¢ o achata,
revelando por todos os lados o tragado sobre o papel. O que havia
sumido, o trabalho concreto da gravagio, parece corroer com
sinais trocados os extremos em que se refugiou sua perda. A grafia

exaltada atrapalha a profundidade, a ilusdo iconica desarranja-se.

(p. 46-47)

...e dialogos

Ainda no que tange o interesse do livro, em resenha publicada na
revista Piau, o critico literdrio Roberto Schwarz, companheiro de
geragdo de Sérgio Ferro, aponta uma contradi¢io produtiva entre
as condicbes concretas de escrita do livro (no ambiente académico
do Velho Mundo, que impde uma “familiaridade detida [...]
com obras europeias de dificil acesso”) e “certa heranga marxista”
— aquela do marxismo heterodoxo, antietapista (¢ portanto
critico do desenvolvimentismo), surgido no Brasil dos anos 1960.
Desta fric¢do, segundo Schwarz, surge um livro “pesquisado
e complexo, que condensa uma vida de reflexdo sobre as artes
pldsticas e a sociedade capitalista” e que tem na experiéncia
como jovem arquiteto e como militante politico, na periferia do
capitalismo durante a radicalizacio politica dos anos 1960, um
impulso critico que se objetiva na concepgio de “desalienagao do
trabalho” como critério principal do juizo. A conclusdo, ainda
que um pouco reticente, é de que, nesse sentido, “nio seria um
livro s6 europeu, e daria continuidade a um impulso gerado na

América Latina”.*

Um dado importante é que Roberto Schwarz, ao apontar a génese
histérica dos esquemas tedricos de Ferro — dando énfase a suas
atividades de arquiteto, professor e militante politico — omite
justamente sua participagdo como artista no cendrio brasileiro,

num momento da histéria recente que pode ser considerado
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como sintese da producio artistica brasileira moderna.’ Para o
leitor interessado nas ditas “artes pldsticas” (o que, abertamente,
nio ¢ o caso de Schwarz) nada seria mais criticamente relevante,
quando o assunto é compreender o trabalho como fundamento
da prética artistica, do que as experiéncias artisticas de vanguarda
que floresceram coletivamente na exposi¢io Nova Objetividade
Brasileira (MAM-R]J, 1967), da qual Ferro participou com suas

obras.°

Em outra via, também no que diz respeito ao fundamento
referido acima, a se crer na hipétese do gedgrafo inglés David
Harvey de que a “assim chamada acumulacio primitiva” nao
se resume a mera etapa histérica, necessdria para a ascensio e
autonomizacio do sistema de produ¢io capitalista, mas que
configura uma dimensio estrutural, predatéria, do préprio
movimento ciclico da acumulagao capitalista em geral —a que ele

7 —, em plena atividade

denomina “acumulagdo por espoliacio”
nos tempos recentes da financeirizagio do capital, a pesquisa
histérica de Sérgio Ferro nio poderia ser mais atual. Atualidade
ainda mais candente se levarmos em conta o diagndstico histérico
da “inédita [serd?] centralidade da cultura na reproducgio do
sistema capitalista” e da recente articulagao entre “artes pldsticas”
(ou “arte contemporanea” no novo jargao) e mundo dos negécios
financeiros, descrito por Otilia Arantes (seguindo Fredric

Jameson), como “a virada cultural do sistema das artes”.®

O conto do pintor

A introdugio estabelece a tese central do livro e uma série de
premissas metodolégicas gerais para seu desenvolvimento, entre
as quais a enunciagio de um desdobramento 16gico, mais do que
cronolégico (histdrico?) para as trés “etapas” ou “solucoes” que os

primeiros artistas dio para o impasse relativo & dupla existéncia
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conflitiva do trabalho artistico como atividade manual e como

atividade do espirito (p. 14):

1) O virtuosismo, que procura compensar o desprestigio da mao
trabalhadora com a sofisticagio do gesto produtivo. [Aqui aparece

o exemplo de Diirer, descrito acima].

2) A denegacio — que chamarei de “liso” —, que elimina seus

vestigios. [O exemplo ¢ a pintura “lisa” de Leonardo].

Estas duas tém um aparente defeito: exigem aplicacdo artesanal

redobrada.

3) A terceira é digna do impasse: mostra o trabalho — mas um
trabalho oposto, ponto a ponto, ao do artesdo contemporineo, sua
negagiao determinada. Nesse sentido, as figuras mais destacadas
sdo a sprezzatura e 4) o non finito (em italiano, literalmente “ndo
terminado”, técnica de escultura desenvolvida no Renascimento
que consiste em deixar uma parte do bloco do material sem

esculpir). [o exemplo é Michelangelo] (p. 9-10)

Em prosa mais dramdtica:

No creptsculo da Idade Média os costumes das corporagoes
entram em crise. Os mestres pdem-se a emperrar a sequéncia
usual de promogées, desviando-a em seu proveito. Aprendizes
e compagnons nio tem mais acesso A maestria [...]. Pouco a
pouco, sem saida eles sio rebaixados & dependéncia completa.
[...] Progressivamente, o ateli¢ adota uma forma organizacional
semelhante 3 manufatura, j4 ensaiada em outros ramos da

producio, como os de tecidos ou da construgio. [...] Alguns — os

protoartistas — revoltam-se [...,] no inicio, sem alterar o métier. Na
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disputa, utilizam todos os recursos: bajulam principes, capricham
nas boas maneiras, cultivam-se, falam mal dos mestres [de oficio]
etc. Mas, para justificar sua ousadia, precisam imperativamente
demonstrar competéncia superior a dos mestres usurpadores. 1)
Mostram-se virtuoses. Péssima tdtica de luta: combatem no termo
do adversdrio. 2) A titica seguinte recorre a finta, escamotear o
saber de oficio, sua denegagio — e leva & maravilhosa miragem
da “janela” albertiana. A vitéria parece assegurada — mas seu
custo ¢ enorme, o trabalho, quase infinito. E, por mais que
aprimore sua técnica, fica a sombra da mao laboriosa. A grande
manobra, a de maiores consequéncias, consiste em deslocar
a oposigao. Virtuosismo e denegacio pretendem demonstrar
maior competéncia — mas ainda no 4mbito da maestria do métier
tradicional. 3) A sprezzatura e o non finito mudam de alvo.
Atacam onde o inimigo ndo tem a possibilidade de se defender:
valorizam o que o atelié subordinado necessariamente perde, isto
¢, a fartura inventiva de um processo produtivo capaz de reagir a
seu préprio andamento — o que ¢ impossivel no quadro rigido da

exploracio. (p. 11)

A tese, de fato contraintuitiva, cujo interesse polemizante é

admirdvel, agora pode se apresentar:
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Se pusermos entre parénteses o fato de as artes pldsticas reagirem
a uma manufaturazinha incipiente ¢ a um microcapital, seu
posicionamento como negagio determinada do trabalho
subordinado merece atengio. O que elas fazem pode ser
considerado como modelo reduzido, esquemdtico, de uma
resposta vélida socialmente. Mais precisamente, como exemplo
[...] de trabalho nio subordinado. Ora, o trabalho oposto ao
subordinado é... trabalho “livre”. Salvo engano, as artes pldsticas,

desde a madrugada do capitalismo, fornecem o exemplo tinico de



Bradando ser a reencarnacio de Jesus

Cristo, o geologista hiingaro Laszlo
Toth ¢ imobilizado pelo escultor
americano  Bob  Cassily ¢ outros
turistas apds dilacerar a Pieta com 15

golpes de marreta, 1972.



O escultor Bob  Cassilly  posando

sobre sua escultura de um louva-deus

gigante em St.Louis, Missouri, 2005



um outro trabalho possivel, o inverso do subordinado ao capital.

Literalmente, é um trabalho insubordinado.

Na prética, a narrativa inverte o juizo critico absolutamente
negativo que Sérgio Ferro dedica em outros escritos a arquitetura
e 4 figura do arquiteto (que, em geragoes recentes de arquitetos,

fez escola).’

Ademais, tais “etapas” sdo descritas num esquema conceitual que
é remetido 2 filosofia da histéria de Hegel, em que uma funciona
como a “nega¢do determinada” da outra. A despeito do fascinio
que a qualidade e os impressionantes achados da leitura particular
das obras de arte exercem, nio ¢ possivel escapar a sensagio
de que o esquema “légico” — escamoteando as circunscrigoes
histdricas concretas — que o autor propée para comprovar sua
tese (de que o trabalho artistico corresponde a uma figura de
emancipagio do trabalho em geral) possui um cardter prescritivo,
e nesse sentido funciona bem demais. O esquema tedrico parece
funcionar porque ¢ a hipdstase, sem mediagdes, das conclusées
que o autor tira de sua competente fabulagio fenomenoldgica do
trabalho concreto a partir das obras — uma espécie de dialética
formalista. Descolada de outras mediacées — histéricas, culturais,
econdmicas, politicas, de classe — mais amplas, e dos respectivos
entraves e grilhdes, a dimensdo produtiva da obra é dotada, por
um olhar moderno, de uma autonomia anacrénica, que dd livre
curso a descrigao, fantasmdtica, do artesio especialista como

“negacio determinada” do artesio comum.

Ao conceber o “fio vermelho” (seu interesse para a revolugio, ou
o germe do que Schwarz denomina em sua resenha “trabalho
livre propriamente dito”) do fazer artistico sem enraizamento

histérico — e portanto como ideia — atribui-se ao “especialista”
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em producdo de imagens um protagonismo que ¢ amplamente
imagindrio. A prépria ideia cientificista do “laboratério” ¢é
duviddvel, em vista de seu moto préprio (fetichista), pois a
condi¢io mesma do laboratério pressupde a cAmara higienizada,
avessa a contingéncia da realidade, em que se atomizam as

condi¢des concretas. “Liberdade” — de gabinete.

Pincelando pontos cegos

E possivel distinguir, dai, sem desconsiderar os ganhos e méritos
apontados previamente, trés pontos cegos estruturais — do qual se

desdobram indmeras imprecis6es e contrassensos.

1. O primeiro ponto cego se articula a pretensa origem genética
que vincula (como diz o titulo do livro) “artes pldsticas” com
“emancipa¢io” do trabalho (posta nos termos do privilégio e da
hierarquia) e corresponde a um anacronismo e a uma confusio
conceitual — que se expressam, mais diretamente, na prdpria

escolha de vocabuldrio (“artes pldsticas” e “trabalho livre”).

2. O segundo ponto cego diz respeito a uma falha evidente na
“andlise de conjuntura” — e diz respeito a um descolamento das
condigdes concretas de producio e circulagio das assim chamadas

“obras de arte” nos dias correntes.

3. O terceiro ponto cego diz respeito ao estatuto do trabalho
na arte moderna — que ¢ considerada por Ferro como “um
prolongamento radicalizado do classicismo” (sic, p. 22) — de onde
se depreende um alto grau de miopia em relacio 2 histéria da
arte moderna e as categorias bdsicas da produgao moderna. Pode-
se resumir este problema como o da ontologizagio das técnicas

artisticas.
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Vé-se que, em vdrias vias, no movimento de totalizagao encontra-

se um problema estrutural de (falta de) enraizamento histérico.

Palavras-chave

“Artes pldsticas” | As préprias atividades que constituem o fulcro do
argumento de Ferro recebem uma denominagio historicamente
imprecisa — “artes pldsticas”. Para Ferro “artes pldsticas” sio
apenas “pintura e escultura” (p. 22) — reproduzindo a hierarquia
cldssica das técnicas “especiais” ou “artisticas”. O termo, que
procura reunir as vdrias técnicas artisticas que se constituiram
historicamente submetidas a posi¢do hierarquicamente superior
da pintura (e, em outro grau, da escultura), ¢ utilizado apenas a
partir do século XIX' — j4 como resultado da deshierarquizagio
imposta pelas novas condigoes de produgao da arte moderna.
O termo de fato corrente no periodo renascentista era “arte del
designo”, abarcando arquitetura, escultura, cerimica, pintura,
desenho e gravura. Provavelmente devido & presencadaarquitetura

esta designacio tenha de ser elidida pelo tedrico-pintor.

“Trabalho livre” | Em sua resenha, Schwarz procura atribuir a
Ferro um duplo sentido intencional no uso do termo “trabalho

livre”, sem aspas:

O titulo do livro [...] contrapde nocoes de ordem muito diversa,
que parecem nio ter nada a ver uma com a outra. Entretanto, esse
titulo nos leva ao centro das preocupagées de Sérgio [...]. Aqui, o
trabalho livre deve ser entendido em duas acepgées. Uma, digamos,
libertdria, que tem parte com a utopia, em quer o trabalho estd sob
o signo da liberdade e polemiza com a opressio social. Na outra
acep¢ao, filiada a critica marxista, o adjetivo “livre” estd em sentido
sarcdstico e paradoxal, sobretudo de privagao e desconexao, no

polo oposto a plenitude que a palavra “liberdade” parece prometer.
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ATRIBUI-SE AO “ESPECIALISTA”
EM PRODUCAO DE IMAGENS UM

PROTAGONISMO QUE E AMPLAMENTE
IMAGINARIO

imagem: processo de restauro da Pieta

apds o ataque de Laszlo Toth em 1972.



No texto de Ferro, nio parece haver uma definicio assim tio clara
para o termo “trabalho livre”, uma vez que a parte “com a utopia”
possui filiagao nio declarada com as concep¢des romanticas (ou
seja, nio marxistas) dos britAnicos John Ruskin (1819-1900) e
William “Arts & Crafts” Morris (1834-1896):

Ora, o trabalho oposto ao subordinado [leia-se assalariado]
é... trabalho “livre” [I]. [...] As artes pldsticas adquirem suas
especificidades ao adotarem como fundamento o “trabalho livre”
[II]. [...] Mas “livre” [III] tem aspas: nao somente porque ¢é
opositivo, mas porque, nesse sentido, ¢ inteiramente dependente
de seu oposto. E [...] somente [...] o que nio ¢ o trabalho que
comeca a ser subordinado (subordinagio formal). [...] Livre
[IV] aqui nao remete a liberdade abstrata, genérica. Significa
que os artistas fazem e salientam o que o artesdo parcelado pela
manufatura nao pode mais fazer, o que estd perdendo, dentro de

um oficio bem delimitado. (p. 11, 13)

Na primeira aparicao [I], o adjetivo “livre” (nao subordinado
ou emancipado), entre aspas, aparece em oposi¢ao ao trabalho
subordinado (aqui um modo genérico, alheio ao vocabuldrio
da economia politica, de definir qualquer tipo de trabalho
historicamente existente nos marcos das sociedades europeias
— trabalho escravo, trabalho servil ou trabalho assalariado). Na
segunda apari¢ao [II] o fundamento — positivo — das artes ¢ o
“trabalho livre”, tudo entre aspas — mas as aspas, como se explica
na terceira apari¢do [I1I] se devem ao fato de que o adjetivo “livre”
¢ um polo dialético do trabalho “subordinado” (assalariado?)
e com ele forma uma unidade de contrdrios. Na quarta
aparicio, o termo livre [IV] aparece sem aspas, significando j4

completamente o oposto do trabalho “nio livre” (aspas nossas)
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do trabalhador da manufatura — que, como se sabe, é a primeira

figura do trabalhador assalariado.

Ora, Marx define de modo bem outro o sentido de “livre”,
atribuindo  sarcasticamente o adjetivo especificamente ao

trabalho assalariado:

livre no duplo sentido de que ele dispoe, como pessoa livre, de sua
forca de trabalho como sua mercadoria, e de que ele, por outro
lado, nao tem outras mercadorias para vender, solto e solteiro,
livre de todas as coisas necessdrias A realizacdo de sua forca de

trabalho.!

E ainda uma vez, na polarizagio, que define as condigoes
undamentais da producao capitalista, entre dois tipos opostos
fund tais d dug talist tre dois ¢ t

de possuidores de mercadoria, os “possuidores de dinheiro, meios
de produgao e meios de subsisténcia” e os “possuidores da prépria

forga de trabalho™

Trabalhadores livres no duplo sentido, porque nio pertencem
diretamente aos meios de produgio, como os escravos, os servos
etc., nem os meios de produgio lhes pertencem, como, por
exemplo, o camponés economicamente auténomo etc., estando,

pelo contrério, livres, soltos e desprovidos deles."

Ainda que o termo “livre” (com ou sem aspas) de Sérgio Ferro
esteja especificado em relagdo a um polo dialético, o termo,
em Marx, aparece historicizado. Ferro toma a palavra pelo que
ela poderia utopicamente significar, enquanto Marx utiliza o
adjetivo “livre” sem aspas num sentido irdnico em relagio ao uso
consagrado da expressio na economia politica cldssica — a nao

ser que o “trabalho livre” sem aspas esteja em oposicio ao titulo
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de outro livro de Ferro, Arquitetura e trabalho livre (também sem

aspas), o que acrescentaria ainda uma nova camada 4 confuso...

Arte classica como modelo produtivo do artesanato

Nos termos como Marx descreve o trabalho “livre”, como
trabalho assalariado, pode-se reconhecer certa homologia entre o
processo de individuagao do artista (sua apari¢io como um autor,
sujeito uno e indivisivel) e a apropriagio da forca de trabalho
“livre”, individualmente, como produtor independente, ou como
possuidor independente de uma mercadoria especifica (a forca
de trabalho). Nesse sentido, o artista cldssico apenas se adianta
individualmente em relagao ao processo geral — com vistas a nio
sofrer da espoliagdo dos meios de produgao, a regra da acumulagio
primitiva. Por meio de um acordo ou contrato técito, o modelo
operativo do artista passa a encabegar a produgio social — com o
privilégio duplo de vender mais caro o produto de seu trabalho
(em vista da escassez ou raridade) e de garantir determinadas
regalias —, sendo a arte forca motriz do desenvolvimento técnico
da atividade manufatureira.’® Isso ¢ resultado do fato de que o
capital encontra os meios de producio dados, numa condigio

anterior 2 hegemonia do modo de produgio capitalista.

Neste sentido, a dissociagio que Ferro aponta, nas pinturas de
Leonardo da Vinci (p. 61-62), entre a figura lisa (denegagao do
fazer) no primeiro plano do quadro e o non-finito do fundo (que
carrega as marcas do trabalho manual), mantendo a integridade
e a unidade do campo representacional, d4 sinal (na contramao
da leitura de Ferro) de que a pesquisa artistica — como modo
de conhecer fazendo — opera, como um modelo paradigmadtico,
os avangos técnicos de segmentacio do trabalho na manufatura,
que também dissocia operagdes semiautonomas na produgio de

um unico corpo de mercadoria. A for¢a de trabalho é comprada
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pelo possuidor dos meios de produgio (o capitalista), no campo
da circula¢io, de modo atomizado (um trabalhador “livre” por
vez), mas no processo de trabalho, no dispéndio ou uso da for¢a
de trabalho, o que se verifica é a cooperagao ou a coletivizagio
dos esforgos de trabalho — a reunido do que fora previamente
separado (ou atomizado) enquanto separado, na producio de

objetos inteiros, passiveis de troca mercantil.

Ainda no periodo da acumulagio primitiva, do ponto de vista da
formacio subjetiva pautada pela légica do capital, h4d homologia
entre a divisao do trabalho realizada na cisdo de operagées de
um dnico individuo (sem possibilidades de hesitacio entre uma
operagio e outra) e a divisdo social do trabalho propriamente
dita (na separacio e atomizagio de um conjunto de individuos
reunidos sob o mando de um capitalista). Trata-se, de fato, do
modelo operativo do processo de produgio artesanal durante a
acumulagdo primitiva — para o qual as operagoes produtivas se
realizam segundo o estatuto da mimese, em consonincia com a
mecénica “natural”, como intera¢io metabdlica entre sociedade e

natureza (a dita “ordem da Criagao”).

E apenas com o modo de producio industrial, e a substituicao
da pesquisa artistica pela pesquisa cientifica como modelo
.14 A« 5 .
produtivo' — rompendo com a consonancia “natural” da mimese
—, que se realiza a “transformacdo do préprio modo de produgio
mediante a subordinagio do trabalho ao capital”®, e nesse
sentido, se configura a crise da arte, que adquire socialmente — no
ciclo inaugurado pelas Luzes — dimensio critica prépria, inscrita

na dinimica da luta entre trabalho e capital.
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A INFANCIA DA ARTE:

valor sem trabalho/trabalho sem valor?

guilherme leite cunha
gustavo motta

Tal qual o martelo, um sapato ou um fuzil, as obras de arte, desde
que passaram a existir, invariavelmente possuiram uma utilidade.
Sido objetos externos, coisas, as quais por suas propriedades
satisfazem necessidades humanas de qualquer espécie (se essas
necessidades “se originam do estdbmago ou da fantasia, nio altera
nada na coisa”). Objetos e coisas, portanto, que, de acordo com
os variados costumes historicos e sociais, detiveram fungdes
comuns, ainda que simbdlicas — saciando o “apetite do espirito,
tao natural quanto a fome para o corpo”. Contudo, suas fungées

originais se foram e hoje sé permaneceram — obras de arte.!

O martelo, o sapato, a arma e a obra de arte sio, em nossos
dias, fabricados, postos para circular e entio consumidos — sdo
mercadorias. Desse modo, como quaisquer mercadorias, dentro da
produgio capitalista, o objetivo final de sua produgao é a obrengdo
do lucro e sua fungao ¢ a de valorizar o valor, independente da
vontade original de quem as produziu com “cérebro, musculos,

nervos, maios etc.” proprios.

Entretanto, diferentemente do martelo ou da arma, que jd
possuem seu circuito de produgio e consumo estabelecido,
operando nos moldes cldssicos da extragio de mais-valia, para
as obras de arte se edificam em nossos dias mecanismos sociais
de producio e consumo que garantem ao capital o mdximo de
acimulo e valorizacdo. Dai se desdobra a seguinte tese: no estdgio

atual de capitalismo financeirizado, o que define a assungio social
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de algo como arte é uma estrutura puramente econdmica. Seu
aparecimento social coincide entio com sua dupla existéncia:
arte ¢ mercadoria. E mais: a obra de arte contemporinea e a
exposicio de arte contemporinea, dentro de suas especificidades,

se tornaram para o capital, mercadorias ideais.*

Valores de uso

O fuzil, o martelo e o sapato além de possuirem seus circuitos
de produgio e consumo ji estabelecidos, possuem, entretanto,
uma qualidade que os distinguem da mercadoria arte: uma
Sfungio inaliendvel. Embora essa qualidade — ou o valor de uso
que esses produtos possuem — para o sistema capitalista seja
eclipsada pela forma valor, modo em que o produto se constitui
para a troca comercial, ela serve de limite as possibilidades, na
contemporaneidade, de criacdo abstrata de significagées. Um
exemplo: por mais representagdes e simbolos que sejam criados
para um sapato (e eles de fato sdo criados, por meio do branding),
¢ dificil (ainda que nao impossivel) negligenciar sua fungio, de
servir para proteger os pés, assim como um fuzil, que deve saber

atirar.

Diversamente, as fungdes da produgio artistica, por se tratarem,
majoritariamente, de fun¢des simbdlicas, s6 podem ser pensadas
em termos supraindividuais, ou seja, compartilhados socialmente
—sendo a socializacio e a coletivizagao, ainda que relativas (muitas
vezes limitadas a um grupo ou classe social especifico), condicoes
sine qua non para sua fruicdo ou consumo. Neste sentido, tais
fungées sdo particularmente sensiveis s contingéncias histdricas
e as transformag6es sociais que as determinam e com as quais
as obras de arte estabelecem uma relagdo expressiva mais do que
causal. Alids, uma vez que a obra de arte dd forma estética —

e, eventualmente, legibilidade histérica — a uma formagio
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social, a “artisticidade” da obra nio ¢ outra coisa do que a sua

historicidade.?

As obras de arte, enquanto produtos de trabalho concreto, podem
deter fungdes simbdlicas sociais efetivas, mesmo que variadas
ou conflitantes. A prépria historiografia tradicional aponta o
“poder da arte” de materializar um imagindrio social. Assim, no
que diz respeito aos periodos renascentista e barroco, para ficar
nos exemplos mais dbvios, a arte exerceu um papel diddtico de
transmissdo de valores e explicages de mundo. Com isso, ela

pode servir ora a interesses religiosos, ora a interesses laicos.

Arte classica

Sob o prisma materialista, uma mirada ao nascedouro histérico
da arte ocidental — na Europa da era da acumulagio primitiva do
capital® — deve refratar a0 menos duas dimensées fundamentais,
dialeticamente imbricadas, das possiveis funcoes ou usos da
produgio artistica: a dimensiao de paradigma produtivo e a
individuagao do produtor. A individuag¢io do produtor concerne
A inser¢do social do artista, que passa a se dissociar da figura
do artesdo ou do trabalhador manual e passa a deter, desde o
Renascimento, um estatuto andlogo ao de um profissional
liberal.’> Além disso, o ponto nevrélgico de sua dissociagio com
o reles artesio reside na prerrogativa de assinar o produto de seu
trabalho — é também esta individuacdo que reafirma a unicidade
intrinseca do objeto artistico (a aura, nos termos de Walter
Benjamin), conferindo status de awutenticidade ao produto do
autor, 4 obra de arte.® O regime de unicidade do objeto artistico
compbe, entre outros elementos, sua dimensio de paradigma
produtivo: no topo da hierarquia do sistema artesanal, a obra de
arte ¢ o objeto de mdxima qualidade, exemplo de refinamento,

4pice e modelo da produgio artesanal — assim como o artista
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¢ 0 modelo operativo do artesio. Decorre dai que, do ponto de
vista ideoldgico, criador e criatura sejam também modelos de
distingdo social, fato cristalizado na hierarquizagio profissional
imposta aos pintores pelas Academias de Belas-Artes absolutistas,
hierarquia decalcada de certo modo daquela nobilidrquica, e
ordenada segundo um estatuto de importincia temdtica — que
se cristalizou, por sua vez, nos “géneros” da pintura (em ordem
decrescente: pintura histérica e religiosa, retratistica, pintura de

feitos militares, paisagem, pintura de costumes, natureza morta).

Neste sentido, no ciclo dito “cldssico/anticldssico” da arte
europeia, a orginica exemplaridade social e produtiva dos objetos
artisticos constituia sua finalidade principal ou seu valor de uso para
uma determinada coletividade (do ponto de vista individual se
desdobram dai outras finalidades ou valores de uso especificos das
obras de arte, tais como a fruigao contemplativa “desinteressada’,
o enfeitar o ambiente, a formacio da autoimagem de seus
proprietdrios, a edificagdo pessoal do observador — como material
pedagégico ou publicitdrio de ideologias religiosas e profanas,
como modo de conhecimento de outras regides do mundo — e,
claro, também para o proprietdrio da obra a sinalizacdo de uma

distincao social).

Arte moderna

Em contrapartida, com o desenvolvimento da indistria e a
consequente crise do sistema técnico do artesanato, a arte
moderna, destituida de organicidade estrutural com o sistema
produtivo, é fundada, desde a Critica do juizo (1790) de Kant
(1724-1804) e da pintura revoluciondria de Jacques-Louis
David (1748-1825), como prética reflexiva a partir da categoria

iluminista da liberdade.”
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Excluidos do sistema técnico-econdmico da produgio, em que,
no entanto, haviam sido os protagonistas, os artistas tornam-
se intelectuais em estado de eterna tensio com a mesma classe

dirigente a que pertenciam como dissidentes.®

Como um trabalho especial, relativamente autébnomo e
parcialmente descolado ou separado do sistema técnico-
econdmico da produgio social (a ele reintegrado apenas de modo
tenso como atividade reflexiva ou intelectual ¢ como produtora
artesanal de objetos “de luxo”, em franco anacronismo com os
modos produtivos da inddstria), a prdtica artistica moderna,
radicalizando a ldgica de transformacgio social da filosofia
das Luzes, encontra-se numa posi¢dao contraditéria dentro da

sociedade moderna. Ela ¢, a0 mesmo tempo:

1) portadora de uma distin¢4o em relagio ao trabalho em geral
— especificamente em relagio a dimensio reificada do trabalho

assalariado, que se vende como forga de trabalho;

2) e portadora de um projeto prdtico de trabalho emancipado,
fundado numa concepgio de liberdade que contém e supera as
concepgoes da economia politica (a liberdade de comércio), sendo
portanto sua critica especifica, mas amplamente imagindria ou
simboélica — ademais trata-se de um projeto antagdnico ao regime

do capital, abertamente antiburgués’

Sobre sua distingdo, em primeiro lugar, no ciclo moderno, ¢é
distinto da forma geral o modo pelo qual a riqueza se acumula
em forma de obras de arte: na formagiao de colecoes, ou seja,
pelo entesouramento, no qual o capital — que ¢ movimento e
circula¢io — se imobiliza.'® Dai que as obras de arte aparecam

no mercado como artigos de luxo, e no imagindrio social como
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algo ocioso ou simbolo de dispéndio inutil, e sua atividade
produtora como desperdicio de energia social. Dessa aparente
“inutilidade” — e de sua ostentagio — decorre o cardter dubio
da definicio kantiana de “atividade desinteressada” e de seus
desdobramentos na pretensa “autonomia estética”. Do ponto de
vista da funcionalidade econémica imediata, a colecio de arte
como atividade de entesouramento possui apenas uma fungio
secunddria na maximizagdo dos lucros ou na reprodugao do capital
— que, generalizando, consiste na diminui¢do ou isen¢io da carga
tributdria em cima do capital, por exemplo, como resultado de
doagdes a instituicoes “ptiblicas” (os grandes museus de arte). Tal
procedimento tem a dupla vantagem de abater “a parte do ledo”
e de legitimar publicamente os entesouradores de arte, ao induzir
4 manutengio, sendo a maximizacio, da propriedade dos valores
“culturais” — uma vez que as grandes colegoes abertas ao publico
geralmente portam os nomes de seus patronos. (Mesmo assim,
tal funcionalidade econdmica ganha vulto apenas ao final do
ciclo dito “moderno”, exemplarmente nos Estados Unidos, apds
a Grande Depressio nos anos 1930, com a crise da era liberal
e o surgimento do tipo de intervencionismo estatal de moldes
keynesianos que criard o consenso capitalista do pds-guerra na
Europa.! No campo da politica das artes, hd outros processos
importantes se desdobrando imbricada e sincronicamente:
1) a institucionalizagao dos valores simbdlicos da vanguarda
artistica, destituida de sua negatividade, como signo positivo de
“modernidade”; 2) a mudanga do eixo artistico de Paris para Nova
York, junto a ascensao da primeira geragao importante de artistas
americanos “modernistas” — fatos cristalizados de modo inovador
na teoria formalista do critico americano Clement Greenberg;'?
3) a formacio de museus de arte moderna, ou seja, atentos 2
produgio artistica recente; 4) a primazia do estilo moderno dito

“internacional” em arquitetura; entre outros).
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Ainda do ponto de vista econdmico, sio distintos também
os modos de remuneragio dessa atividade, que “deslizam”
pelas engrenagens da lei do valor — de modo que o produto do
trabalho artistico, sedimentado na obra de arte, adquire a forma
mercadoria apenas por meio de seu preco, que ¢ desmedido."?
Pois, diferentemente do trabalhador assalariado, o artista
(tomado em termos modernos) nio vende diretamente sua
Jor¢a de trabalho (sua capacidade de trabalhar por um tempo
determinado, ou seja, numa jornada mesurdvel em horas)."
Deste modo, o trabalho artistico, que ¢ qualitativo, descola-
se, por sua desmesura, do tempo de trabalho abstrato (tempo
de dispéndio de forca de trabalho socialmente necessrio para
produgio de um determinado valor de uso, despojado de todas
as qualidades particulares), quantitativo, e que, por sua vez, nos

termos marxianos, é precisamente @ medida do valor.

Dialeticamente, ¢ justamente este apartamento parcial, e,
decorrente dai, do conflito entre a gualidade do trabalho
artistico (na qual a dimensao (inter)subjetiva do juizo de gosto,
qualificadora — e indice de classe —, é fundamental para a
composigio do preco) e a quantidade do dispéndio de forca de
trabalho, ou trabalho abstrato (no qual a dimensao objetiva do
tempo ¢ o pardmetro pelo qual o valor expressa sua grandeza,
da qual o preco é a expressio monetdria), que garante  arte sua
condi¢do de “paradigma simbdlico do trabalho emancipado”,” jd
que o artista moderno compartilha com o trabalhador assalariado

o fato de que, em geral,
produz para outros (marchands, diretores de museu, patronos)

que tém acesso aos meios financeiros de vender, colecionar, exibir

€ emprestar arte,
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mas,

em contraste com o gerenciamento cientifico do trabalho
(taylorismo) [...,] o artista ¢ simultaneamente livre do comando
gerencial e goza, como resultado, de um maior acesso a democracia

no local de trabalho.'

Assim, em linhas gerais, no que tange sua dimensio simbdlica,
seu uso ou existéncia social, a arte moderna constitui um espaco
de autodeterminagao operativa que atribui dimensao cognitiva
ao fazer, ou seja, que conjuga atividade prdtica e consciéncia
reflexiva na categoria dialética da prdxis. Operagio e ideagio
coincidem temporalmente (na dimensio do instante) e formam
af um novo nexo produtivo em fric¢io com o sistema produtivo
realmente existente. Como configuragio imagindria ou projetiva,
que a0 mesmo tempo impde a comparagio ou confronto com
o trabalho assalariado (a forma de trabalho socialmente
generalizada, sob a égide da forma mercadoria), a arte moderna
produziu um territério simbdélico onde se desenvolvia, por meio
de uma atividade critica, a perspectiva da autoemancipacio do

trabalho em geral:

a arte moderna foi, dentre todas as demais modalidades artisticas
histéricas, aquela que se concebeu fundamental e completamente
como trabalho, totalizando-se reflexivamente como tal. Assim,
ela tornou lei a explicitagio de sua prépria producio, mostrando
os insumos, a ordem da produgio e criticando o seu préprio valor.
Desse modo, [... ndo s6 se] concebe a arte como uma entre outras
formas de producio de valor, mas como ‘liberagdo do proprio

trabalho de suas negatividades sociais’."”
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Com isso, a funcionalidade negativa da arte moderna — que nio
estd dada de antemao e precisa ser verificada, por meio do juizo
histdrico, em cada caso — passa pela possibilidade de explicitacio
da reificagio imposta pela nova légica produtiva socialmente
generalizada, a da produgiao mercantil ou capitalista. Nesse

sentido, ela problematiza sua realidade, sendo

uma prética de conhecimento do presente e [...] este, como objeto
de trabalho e portanto em transformagdo, comporta um projeto

de futuro.'®

Ademais, em seus (poucos) momentos mais radicais, a
individualidade demidrgica do autor tende a ser dialeticamente
superada, na prética, pela categoria coletivista do produtor,
aquele que interfere na — e portanto pressupoe a — série ou cadeia
produtiva (e nesse sentido estd impedido de antemao de continuar
produzindo obras “Gnicas”).”” O dispositivo da montagem, que
agrega em regime de conflito materiais heterogéneos e pré-
existentes, constitui a0 mesmo tempo a estratégia fundamental de
reintegragdo do trabalho artistico ao novo sistema produtivo da
industria (o que viria a aproximd-lo, como hipétese de trabalho,
do anonimato do trabalhador assalariado) e de sua dissociacio
critica, abrindo um espago de negatividade social especificada
(a qual, sempre como hipétese de trabalho, se apresenta como
antagdnica A ordem do trabalho produtor de mercadorias). Nos
termos da montagem, a série 2 qual a obra de arte individual se
associa, como exemplo de sistematizacdo proviséria, matiza ou
poe em cheque, tendencialmente, a dimensio de autenticidade
que havia sido constituida pela obra dnica, portadora da
autoridade indubitdvel do autor (por sua vez, duplo do artesio

divino), o artista cldssico. De modo tendencial, a pratica artistica
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moderna radical pode ser fundamentalmente descrita, em seu

anticonvencionalismo, como produtora de antiarte.

Aqui, a dimensao simbdlica, desdobrada em atividade critica,
portadora de elaboragoes negativas da realidade material (e por
vezes desdobrada na dimensao politica da obra de arte), portadora
de um projeto de emancipa¢io (eventualmente radicalizada
em seus aspectos classistas), compoe o essencial de sua fungio
(compartilhando, como parte de sua situagio contraditéria
estrutural, individualmente, para setores dissidentes ou marginais
da classe dominante, muitos valores de uso andlogos aos da arte

cldssica, listados anteriormente).

Mercadoria ideal

Todavia, essa funcao, ou o valor de uso que deriva, obviamente,
de uma utilidade, nio pode ser garantido de antemao i arte
contemporinea — uma vez que, nas atuais condi¢oes de produgao
e circulagio, ela se encontra duplamente /ivre: 1) da organicidade
que dera primazia aos processos produtivos da arte nos periodos
renascentista e barroco, dentro do sistema técnico do artesanato,
e 2) da contradi¢do interna que pautou a histéria da arte moderna

num conflito constante — e numa ambiguidade estrutural — com

o trabalho produtor de mercadorias.

Contudo, seria resolutivo dizer que as obras contemporaneas
nio detenham uma funcio ou utilidade. A distincao inédita e
fundamental com relagao as fung¢des histdricas jd exercidas pela
arte se dd por meio da individualizacio da fungio artistica, no
sentido da fruigao ou do consumo (um desdobramento particular
da individuacao do autor da era “cldssica” da acumulacio

primitiva).
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Na atualidade, a arte ndo possui mais fungées sociais visiveis,
objetivas e socialmente generalizadas — ela possui, antes, uma
paradoxal fungio social-individualizada. Essa individualizagao é
um horizonte ideal do mundo liberal das mercadorias, e poderia
ser descrito em jargdo esteticista como “liberalismo do gosto”.
Cada consumidor de arte tem a possibilidade, pois, de subtrair
do produto/arte o que bem lhe interessar, e utilizd-lo como bem
lhe prover (possibilidade reforcada pela recorrente construgio
tedrica da individualizagao radical da fruicao, bem ao sabor do
subjetivismo travestido das teorias pés-modernas). Nesse sentido,
contraditoriamente, a arte contemporanea corresponde também
a uma certa realizacdo das virtualidades utdpicas do periodo

moderno.

Quer dizer: a valorizagio modernista do transitério, do efémero,
do fugaz, do dinamismo enquanto fim em si mesmo, acabou
transformando o futuro, do qual emergia o novo, num valor
cotado em bolsa, num bem de consumo descartdvel etc. Por isso
as vanguardas nao podem sobreviver as condi¢ées histéricas que
as tornaram possiveis — jd nao se pode mais conspirar em nome
das artes. Mas o choque do 7o0vo nio foi neutralizado porque os

tempos mudaram, e sim porque cumpriu o seu ciclo.?

Do ponto de vista da produgio do valor, a arte, liberada de
fungées (positivas ou negativas) ou da materialidade simbélica
em relacio ao aparato produtivo, realiza outra dimensio de
sua pretensa autonomia. O nexo entre operagio e ideacdo
efetuava, anteriormente, um desvio na categoria trabalho,
tornada entio um tipo de atividade reflexiva — que garantia a
obra de arte moderna o status de negagao especificada, portanto
material, do produto mercantil, e também garantia ao trabalho

artistico a dimensio de modelo simbdlico da emancipagao ou de

139



abolicio de todo o trabalho (dando forma especifica, separada,
as contradicoes entre a utopia de um trabalho emancipado e a
integracdo do objeto artistico como mercadoria). Desfeita essa
convergéncia entre operacio e ideagdo, resta  arte sua distingdo
em relacdo ao trabalho produtivo — medido em horas de trabalho
abstrato. Ou seja, sobra a especificidade desta atividade de negar
os parAmetros objetivos da producio do valor (a quantificagao do
tempo), hipostasiando o parimetro qualitativo (agora subjetivo)
na composi¢do do preco, ou mais, conferindo-lhe autonomia
(ndo A toa os players deste mercado possuem ampla capacidade de

intervir no posicionamento especulativo de seus ativos).

Libertada do elo simbélico que a remetia de modo contraditdrio,
mas vivido, a0 mundo sensivel do trabalho, a producio artistica
se descola da producido social. Mas fica circunscrita ao campo
autonomizado da circulagio. E sua autonomia no campo da
circula¢io que a aproxima de outra figura, “suprassensivel”, que
também se valoriza autonomamente apenas nesta esfera, e com a
qual a producio artistica contemporanea possui relagao intima: o

capital ficticio ou financeiro.

Fazendo uma analogia metodoldgica, se o ponto de vista da arte
moderna permite enxergar dialeticamente na arte cldssica sua
dimensio sensivel de modelo produtivo ou de paradigma positivo
do trabalho artesanal (énfase no polo valor de uso/trabalho
concreto), o ponto de vista da arte contemporanea refratard, na
arte cldssica e na arte moderna, a dimensio suprassensivel da
abstracio econdémica (valor de troca/trabalho abstrato) — e daf
que os discursos que tomam o partido da arte contemporinea
serem incapazes da contextualizagio particularizadora ou

concreta, nadando no mar das generalidades estéticas.
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Por outro lado, como possibilidade critica dai decorrente, deve-
se o reconhecimento de outra contradicao intrinseca ao ciclo
moderno, que s6 pode aparecer agora: na sua énfase aos aspectos
sensiveis, a0 componente “humano” e “subjetivo” do consumo
(na exigéncia de atividade critica, por parte do observador), e
portanto, aos valores de uso do produto do trabalho, bem como
sua positivacio da dimensdo humana, nao reificada, do trabalho
concreto que a produziu, encontra-se o limite de sua atividade
negativa — jd que o valor de uso, no processo avancado da troca
mercantil, “torna-se forma de manifestacio de seu contrdrio,

do valor”,”!

e, portanto ¢ um componente dialético da prépria
forma valor. O mesmo vale para a categoria “trabalho”, que,
no que se refere as tensdes do ciclo moderno entre produgio
artistica e producdo generalizada de mercadorias, carregava uma
ambiguidade estrutural — dialeticamente imbricada 2 relagdo

antitética aparente entre “arte” e “mercadoria”

A especializagio de “trabalho” como emprego remunerado
¢ o resultado do desenvolvimento das relagoes produtivas
capitalistas. [... O que envolve, para o trabalhador, empregado
ou desempregado] estabelecer uma relagio definida com a pessoa
que controlava os meios do esforco produtivo [o capitalistal.
Entdo, [o termo] trabalho, deslocou-se, em parte, do préprio

esforco produtivo para a relacio social predominante.?

Tendo isso em vista, a descricao da arte moderna anteriormente
apresentada nio deve ser tomada como uma positivagio acritica
ou nostdlgica, senio como reconhecimento de um campo ativo
de contradi¢ées politicas e sociais, no meio do qual os artistas
modernos encontraram a forma na qual podiam se mover —
sendo o movimento o “método com o qual contradigées reais se

realizam e se resolvem”.
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Se, para efeito de rigor na critica do valor no mundo das artes,
for necessdrio apontar com precisio uma fungio objetiva da
obra de arte nos dias de hoje, restard constatar que seu valor
de uso reside na exemplaridade de produzir valor descolado do
trabalho nela cristalizado (como a produgio de papel moeda).
Dai a profusio de arte “desmaterializada” ou “relacional”, de
acordo com o paradigma desencarnado do capital voldtil ou da
moeda desprovida de lastro. E justamente, a moeda fiducidria
tornada dinheiro mundial é a expressio monetdria do valor que

se autovaloriza sem passar pela esfera da produgio.

Desdobrando a  tese  inicial, arte  contemporinea,
fundamentalmente, tem como objetivo produzir um signo que
realize exemplarmente a légica do circuito mercantil: ela deve
se atrelar formalmente ao capital ficticio e gerar dividendos
econdmicos e sociais (o capital simbdlico ou cultural, tal como
definido por Bourdieu).”® Sua fun¢io sendo a possibilidade
irreprimivel de se autovalorizar, além de valorizar algo que se

associe a ela.
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ARTE CONTEMPORANEA:

sobre a implantacao do sistema
de (valorizacao do) valor

guilherme leite cunha

Ao trocar arte por dinheiro, trocamos uma abstracio por outra.

Daniel Spoerri

No mundo criado pelo capitalismo financeiro, as obras de arte
se transformaram em uma mercadoria exemplar. Com isso,
a mercadoria arte é, por assim dizer, uma tdbula-rasa para a
produgio de valor, onde quer que ela esteja e por quem quer que
ela seja emitida (pois ndo hd necessariamente um objeto material
a ser fabricado). Uma vez que essa mercadoria nao coloca obje¢oes
de uso, sua realidade dependerd exclusivamente do constructo
simbdlico fetichizado criado sobre ela. Diante da légica do
marketing pés-moderno, que tem por trabalho criar significados
sociais para produtos,' a arte contemporinea se configura como
paradigma — de valor que se valoriza de modo ficticio, dispensando

exemplarmente a categoria do trabalho.

Para que a obra de arte circule com esse potencial, serd necessdrio
criar significados a partir da abstragdo, atribuindo-os a ela.
Para isso, ¢ imprescindivel a implantagio de uma engenharia
socioecondmica complexa em que significacio equivalha 2
valoragao (financeira). Nos paises centrais, essa engenharia
adotada ¢ impulsionada e baseada por um duplo fator: de um

lado pelas novas formas de acumulagio do capital, financeiro,
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pretensamente pds-industrial, e por outro pela nova funcio

adquirida pelo marketing contemporaneo.

Tal como o dinheiro nio lastreado e a moeda fiducidria, a arte ¢
fruto, na contemporaneidade, de uma convengio socioecondmica
objetivamente  atuante. Possui, porém, uma distingio
fundamental: ela nio necessita de um sistema juridico-policial
que a legitime, policie e regule. Seu sistema ¢ mais refinado,
autoabsorvido e autorregulado (como o do capital monopolista,
que desloca de modo especifico, sem necessariamente sair do jogo

— as coordenadas liberais da livre concorréncia).

E preciso, portanto, realizar uma critica da economia politica do
sistema das artes para entender como se estabelece, nos dias de
hoje: 1) a criacio de obras de arte sob o jugo da forma mercadoria,
a revelia da vontade ou objetivos imediatos de seus produtores; 2)
como funciona a engenharia de valorizagao do valor dentro da
légica contemporinea (financeira) de acumulacio do capital; e 3)
como se absorve, se inviabiliza ou se elimina qualquer produgao

que nio se dé sob essa forma.

A engenharia socioecondmica de
significacdo/valoracao

A partir dos anos oitenta, a nova forma de acumulagio do
sistema capitalista passou a funcionar, cada vez mais, por meio da
valorizagio baseada na especulagio e na ficcionalizagio da riqueza.
A nova engenharia estruturada em escala global passou a se assentar
antes na especulacio de rentabilidade de agées e titulos, e na aposta

de sua valoriza¢io, do que nos dividendos oriundos da produgio.

Esse caminho adotado pelos gerentes do capital leva a uma

complexificagio das relagdes sociais de producio de valor inédita.
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Pois vém a ser o préprio movimento de especulacio, os sinais
de interesse e desinteresse, as apostas, as a¢des coordenadas que
passam a determinar a riqueza dos titulos e acdes, nao obstante
as reais probabilidades de lucro de que derivam. Serd em cima da
confianga, ou das imagens erigidas de confianca, que a valorizacio
se apoiard (e claro, na formagio de capital ficticio mediante a

divida estatal).

O valor, para muito além de sua substincia, trabalho humano
em geral coagulado em determinada quantidade (medida de
grandeza do valor), aparece como fruto de sua propria capacidade
e possibilidade de se valorizar. Almeja-se assim uma férmula
fantdstica para o capitalismo, a que traria lucros e dividendos
descolados dos movimentos reais de producio e consumo, e a
possibilidade de tornar algo valioso sem qualquer conexio com
necessidades e desejos. Isso, no que se trata do comércio de dividas,

empréstimos, titulos e derivativos.

Além disso, o sistema ficcional de geragdo de riqueza criado pelo
capital pode ser — e foi — tomado de certa forma como paradigma
para as relagbes comerciais em outras esferas da sociedade. As
simples mercadorias de uso comum foram revestidas por criagoes
simbdlicas do marketing. Mais do que a simples criagio de demanda
e reproducio ampliada do mercado consumidor — objetivos do
marketing do pds-guerra —, as mercadorias na atualidade chegam
s prateleiras recobertas por significados socioculturais num
processo de dupla fetichizagio, alcancando um patamar inédito de

reificacio social. A
relagao fetichista posta pelo capital alcangou (...) um grau de

abstracio ainda maior, na medida em que as coisas produzidas

sob a forma mercadoria foram recobertas por imagens produzidas
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também sob a forma mercadoria: sio essas imagens que medeiam,
desde entdo, as relagdes sociais como uma realidade aparente
compensatdria que estd a frente dos homens de maneira tio

isolada como forca alheia quanto as forcas sociais nela inseridas.?

Com isso, temos, de um lado, produtos que se valem do trabalho
e das construgdes simbdlicas produzidas pelo marketing para
ampliar o seu valor, e de outro, o mercado financeiro que
amplia o valor dos produtos (operando com uma ficcionalizagio
de reputagao gerenciada). Ambos se valem, portanto de uma
abstracio da realidade e da construgio de uma imagem por sobre

as mercadorias.

O conceito de branding é pensado usualmente em relagio a
produtos de consumo como Coca-Cola ou Nike. O branding
adiciona personalidade, distingio e valor para um produto ou
servico. Também oferece prevencio de risco e confianga. Um
carro Mercedes oferece a garantia de prestigio. Prada oferece a
garantia da moda contemporanea elegante. [...] Branding é o
resultado final das experiéncias que uma companhia cria com
seus consumidores e com a midia ao longo de um grande periodo
de tempo — ¢ do marketing e relagoes publicas sagazes que

trabalham criando e reforcando essas experiéncias.?

Nesse sentido, a mercadoria arte apresenta, exemplarmente
em si, essa dupla fungio, de modo que uma alimenta a outra.
Pois, na medida em que consolida determinada imagem ou
significagdo social, a obra de arte garante para si sua reputacio
como instrumento financeiro, e vice-versa. Assim, nas décadas
finais do século XX, vimos o capital construir no terreno da arte

um ambiente controlado de negécios.
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A partir dos anos sessenta, a arte fabricada nos paises centrais do
capitalismo caminha junto com a construgio de uma economia
da arte que busca estabelecer, de modo inédito, uma rede de
valoragio que nao necessite de um distanciamento e juizo
histérico, sob os quais se assentavam o comércio de arte cldssica e
moderna, rotuladas ou “classificadas”.* Dificilmente esse mercado
¢ abastecido com novas mercadorias. Mas, pela preméncia de
lucros maiores e mais velozes, o mercado procurou durante o
final do século XX tomar totalmente para si as regras do jogo
do valor na nova arte, de acordo com as novas possibilidades e

procedimentos do capitalismo financeiro, dito “pés-industrial”.

O distanciamento histérico, que até entdo determinava a
importincia de uma obra, se tornou por demais demorado para o
novo ritmo capitalista, pautado na hegemonia das finangas. Para
poder ditar as novas regras seria preciso criar, estabelecer e refinar
uma cadeia produtiva de valor inédita nos mercados tradicionais

de cultura.

Nos anos 80,

as empresas nos Estados Unidos e na Gra-Bretanha fizeram da
arte seu negdcio, nio apenas no nivel individual do executivo
da corporagio (...), mas também, de forma mais surpreendente
e significativa, no nivel das préprias corporagdes. Ainda que o
engajamento corporativo nas artes e na cultura seja obviamente
anterior aos anos 80, foi nessa década, mais do que em qualquer
outra, que se viu a utilizacdo do poder do dinheiro corporativo na

participagio ativa na arena cultural?

Esse desembarque do mundo empresarial no porto das artes

provocou mudangas inimagindveis em sua economia politica. (O
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Brasil, mantendo sua tradi¢io de sécio menor do capitalismo, a
partir da década de noventa, nio demorou em reproduzir boa
parte das estratégias adotadas em escala mundial para dominar
a produgio do valor em arte. Embora os dispositivos estejam jd

langados, o aprimoramento do circuito ainda segue em marcha).

A par das transformagdes criadas pela nova forma de acumulagao
do capital e impulsionadas por elas, o “mundo das artes”, entio, se
estruturava para atingir as mesmas bases ficcionais de valor que se
valoriza. Sobretudo porque, com isso, além de conseguir a criagao
de valor para as proprias obras de arte, ele serd capaz também de
contribuir com a valorizagio de mercadorias associadas a ela, na

construgao imagética do marketing.

Para esses objetivos que acabamos de precisar, serdo convocados
e estabelecidos atores que terdo o poder de realizar esses intentos

de valorizacio.

Os elementos constituintes do sistema de valor

O artista

Voltando as compartimentagdes desse sistema, a mais patente
nesse processo contemporineo de fabricacio de obras de arte,
ou aquela que o inicia, ¢ a do sujeito que produz as obras de
arte, o proprio artista, ou seja: o awutor. Distante do modelo
cldssico do mestre/aprendiz ou da imprevisibilidade do
autodidatismo moderno, a fabricagao do artista contemporineo
majoritariamente deve passar pelos centros de formagao criados

ou adaptados especificamente para este fim.
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As universidades e faculdades do capital (pablicas ou privadas,
entre as quais a USP e a UNESD, as universidades federais, ou
a Fundagao Armando Alvares Penteado, entre outras), cujo
cardter normativo ¢ semelhante ao das antigas academias
neocldssicas, funcionam atingindo, de uma sé leva, vdrios
objetivos dentro desse sistema. Por um lado, elas garantem
o abastecimento de mio-de-obra para o circuito, por outro,
trabalham com a construc¢io e sedimentacio de verdades e
interpretacées sobre arte condizentes com a forma de produgio
a que pertencem — elegem as discussdes formais como ponto de
partida e trabalham em favor de uma pretensa autonomia da
arte. Validam e desvalidam obras e artistas, e, principalmente,
constroem uma historiografia para dar piso e lastro a arte
contemporinea. Em ultimo plano, essas instituigcdes tentam
monopolizar a validagio do saber, e desacreditam uma
formacio que passe ao largo delas (a menos que uma formagao
errante possa também gerar valor); essa rede de poder e saber
estabelece quem pode e quem nio pode atuar na cena artistica.
Ao institucionalizar o saber, que sempre foi muito difuso e
subjetivo no campo artistico, o campo universitdrio adquire
uma enorme for¢a na media¢io das disputas sociais que de
fato envolvem a produgio e legitimagio simbdlica. Seguindo
os preceitos da especializagio académica, arte seria, pois,

oficio do especialista em arte, o autor.

Caberia ao autor ser o génio-criador, ou o criativo, que captaria
e metabolizaria os anseios, as angustias, as “discussoes”, as
« s .

questoes” mais prementes da sociedade, em produto de arte.
Mas, como veremos, ele estd impossibilitado de atuar sozinho

nesse sistema.
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O critico-de-arte

Além dos autores e dos centros de formacio (as universidades), hd
os “criticos-de-arte”, ou os peritos em arte contemporinea. Esses
profissionais, ao contrdrio de sua antiga funcio, nio tém por

tarefa resolver problemas de atribui¢io (como na arte cldssica).

A pericia das obras contemporineas volta-se nio para a
autenticidade da obra em relagio ao seu verdadeiro autor, mas
para a autenticidade de sua existéncia enquanto arte (...). A
certificagdo da arte contemporinea nio passa, como a da arte

antiga, pela atribuicao, mas pela valida¢io enquanto arte.®

Essa validagao ¢ realizada pelo assim chamado “critico-de-arte”
através da constru¢io de um discurso positivo acerca da obra
e do artista, que é publicada nos veiculos especializados e nos
catdlogos de exposicdo, jornais, livros e estudos académicos (cada
setor de publicagio também corresponde a um nivel de validacio
criado). Mais do que simplesmente validar, a operagio de que

participam esses especialistas é de valorar a mercadoria criada.

D4-se ai uma nova etapa da linha produtiva, que desde j4 podemos
designar “manufatureira”. O “critico-de-arte” ird recobrir a
&
obra, através de seu trabalho especializado, de fundamentagio
conceitual, necessdria para entrar no sistema. Para isso é necessria
ainda outra ficgdo: a da universalidade (no tempo e no espaco)
da categoria arte. Daf a série de “continuidades” e genealogias
forjadas pela pena “critica”, nao especificadas historicamente (a
mais famosa e praticamente onipresente ¢ aquela que transforma
qualquer integragio genérica de material externo & “obra” artistica

contemporinea, ou seja, qualquer material que o artista nio pos a
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mio, num suntuoso vario da enobrecida familia do ready-macde).

Em outro 4mbito, o do publico,

falar de arte como se fosse uma categoria universal exige uma
negagio persistente das necessidades representacionais do pablico
nio frequentador de galerias, que recebe uma ragio constante
de ‘alta cultura museolégica’ como se nio tivesse uma cultura

prépria.’

De acordo com as funcoes do marketing pés-moderno, comega-
se, através das analises criticas, a construir simbolicamente a
mercadoria arte. Com isso, sorrateiramente, as constrangedoras
(e paradoxais) “criticas-de-arte” lisonjeiras de catdlogo, que
desflam infinitamente genealogias legitimatdrias e associagoes
mentais bem-pensantes, foram naturalizadas. No entanto, ao
contrdrio do marketing, que atua no terreno da criagio de desejos
e de identidades fetichizadas para o produto, a acio dos tedricos
em arte tem por intuito continuar a propria produc¢io iniciada
pelo artista, trabalhando sua imagem conceitual que, sem ela,

nao pode existir, ou aparecer.
Brands

A validagao e valoracio por parte dos especialistas passa cada
vez mais a residir, todavia, na prépria figura do autor e nio das
obras em si. A validacio de uma obra de arte nio é independente
do reconhecimento social de seu autor enquanto artista. E raro, nos
dias de hoje, a validagao de obras isoladas, uma vez que o ténue
limite entre arte e nao-arte pode conceber agoes aventureiras para

o mercado.
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Nesse ponto, na contemporaneidade, o autor passa a se configurar
como Marca. Assim como no mundo das mercadorias “nio-
culturais”, a partir do momento em que uma marca ¢ consolidada
— no que se refere & aceitagio de seus valores, simbolos e
significados junto a seu publico —, qualquer tipo de mercadoria

poderd ser vendida.

Nesse sentido, vemos um estimulo por parte do sistema para que
a produ¢io de um artista se materialize (ou se desmaterialize)
nos mais variados suportes. Ao contririo dos movimentos da
década de 1960, em que a construgao formal da obra de arte e o
suporte a ser utilizado ou negado impunham-se pela necessidade
de intervengio nos problemas concretos, hoje a dedicagio a
multiplas formas artisticas ¢ alimentada pela necessidade de
prover com produtos mercados diversos com poder aquisitivo

desigual.

Consolidado o artista e o campo simbdlico em que atua (as
famosas “questoes que discute”), a preocupagio sobre as relagoes
de forma/contetido e as possiveis contradigées entre suportes sdo
obnubiladas. Com isso, ¢ sem constrangimento ou contradi¢io
aparente, que “performeres” realizam gravuras, ou fotégrafos
projetam instalagdes. Nesse sentido, nos dias atuais, quando
os artistas produzem obras imateriais, efémeras, happenings,
performances, ou tudo aquilo que nio possa ser traduzido em
tesouro venddvel, elas se constituem na construcio simbdlica
do artista como marca, para continuar o paralelo com o novo
marketing. Elas atuam na valoragio do préprio artista, que se
“capitaliza” — assim como as institui¢des que o patrocinam. Da
radicalidade da antiarte efémera dos tempos idos para a constituicio
de uma autopropaganda institucional, o artista, também tornado

mercadoria, reificado, cumpre um circuito de valoragio: a
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academia, a pds-graduagio no exterior (ou a residéncia artistica,
o que d4 no mesmo), as parcerias, as festas... Tudo em nome da

marca de si mesmo.

E como tem o poder de valorizar algo que a ela se associe, hd
tempos a arte ¢ utilizada pela comunicagio empresarial para a
construgio dos significados de uma outra marca. Mas o que se
passa também ¢é que o préprio mundo da arte se constitui na
mesma estratégia. O infinddvel nimero de patrocinios e parcerias
comerciais funciona, em verdade, como uma via de mao dupla.
Nio ¢ somente a arte que empresta seu prestigio 4 mercadoria

vulgar: o que se estabelece, na agressiva competi¢ao de criacio do

publico consumidor, é uma relacio de reciprocidade.
As galerias

O espago ou instituicdo especializada que mais ou menos
coordena as demais especializagoes é a galeria de arte. Em cada
grande local comercial, o setor da arte contemporanea se estrutura

em torno de um ntimero limitado de galerias que

contribuem para o balizamento do territério artistico e para a
fixacio das tendéncias dominantes. A cada momento, em um
campo artistico desprovido de uma estética normativa, muitas
escolhas sdo efetivamente possiveis e a regulacio se opera através
dos conflitos entre os grandes atores culturais e econdmicos que
denominam, teorizam os movimentos e que controla a oferta. A
galeria (...), uma vez que tenha garantido o monopélio de uma
tendéncia, estabelece uma estratégia de promogio destinada
a fabricar a demanda suscetivel de apreciar as novas criagoes
artisticas. Ela combina, para fazer isso, as técnicas da promogio

comercial com as da difusio cultural. Mobilizados em torno
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da galeria lider, todos os atores, econémicos e culturais, agem
rapidamente e de comum acordo para que os artistas sejam
inseridos em todos os lugares necessérios, nas grandes revistas,

museus, colecoes.’

E a galeria, pois, o articulador de todo o sistema, e sua
importincia cresce na medida em que consegue fabricar
sucessivas demandas. A galeria contemporanea, portanto, atua: 1)
na fabrica¢io da demanda, 2) na capitalizagiao dos nao vendidos e
3) na coordenacio da rede de valoracao. Quanto maior essa rede,
maior ¢é a possibilidade de valorizar, pois na atualidade ¢ realizada
uma operagio pela qual a extensdo no espago geogrdfico substitui a

distdncia no tempo histérico para validar e valorizar o artista.
As grandes exposigoes e museus

Para a fabricacio dessas demandas, é necessdrio, entretanto,
que o artista seja inserido no circuito das grandes exposicoes.
(Circuito que, no Brasil, se resume a exposi¢oes como as Bienais
de Sdo Paulo e do Mercosul, os Panoramas do Museu de Arte
Moderna de Sio Paulo e algumas outras mostras regionais de
menor expressdo. A importincia dessas exposicoes reside no fato
de que historicamente se constituiram como centro de referéncia
para o grande publico, formado também por nio-compradores

de arte).

No mercadodaarte,apopularidadedealgumartistaé proporcional
aos pregos de suas obras. Trabalha para esse fator a arte-educagio
contemporinea, estruturada pelos museus e centros culturais
como marketing direto das obras e artistas.” Com isso, em uma
aparente antinomia, quanto mais “popular”, mais elitizado pode

ser o seu consumo. Em Verdade, para o marketing pés-moderno
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essa ¢ uma afirmagio hd muito conhecida, pois, desde os anos
1980 a nova propaganda nio pretende apenas formar a demanda,
mas precisamente demonstrar aqueles que também ndo tem

acesso a ela.
O curador

Por fim, cabe tratarainda da figura que mais cresce em importancia
dentro do circuito: o curador. Causando ciimes em muitos
artistas, a assungao da figura que seleciona e promove exposi¢oes
tem um papel também fundamental na nova ordem. E ele que
articula parte dos trabalhos parciais do sistema e sua existéncia é

um sintoma da condi¢do da arte na contemporaneidade:

Nesta era de mega-exposicoes o artista muitas vezes opera
como curador. [...] A ascensio do artista-como-curador
foi complementada pela ascensio do curador-como-artista;
organizadores de grandes exposigdes se tornaram proeminentes
na ultima década. Frequentemente os dois grupos compartilham
modelos de trabalho, assim como os termos de descricao [de suas

atividades].!

Para quem produzem os artistas? Para onde produzem? A partir
do momento em que a arte prescinde de seu papel na histéria, e
da realidade que a contingencia, a producio dos artistas, como
qualquer outra mercadoria, é feita para um publico abstrato, para
uma realidade abstrata, internacional inclusive. Quando a arte
se conforma, atomizada, sem friccoes ou dialética interna, como
forma mercadoria, ela necessariamente pode parar em qualquer
canto, dentro de qualquer situagdo. A arte como valor, abstrato,
e com funcoes individualizadas, necessita ter conexdes de sentido

recriadas a cada vez que aporta em uma exposigio. Donde o papel
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do curador. Ele recria, como simulacro, aligagio com a realidade,
no espaco e tempo que necessita a exposi¢do, num discurso

inventado de histéria e imanéncia.

Desigual e combinado

O sistema de valor criado pelos agentes capitalistas no campo
das artes engendrou uma situagdo aparentemente paradoxal: um
dispositivo produtivo, de escala pré-industrial, em que artistas
e obras de arte compartilham as mesmas caracteristicas de
especializagao que qualquer outro setor da manufatura cldssica,
associado com os objetivos, lucros e sistema gerencial préprios do

sofisticado capital financeiro.

Essa estrutura produtivo-administrativa, que retine processos tao
distintos, tem sua razao de ser: maximizacao de lucros, controle
total da producio e da circulagio da mercadoria. Em dltima
instincia: dominio total do circuito de valorizagio do valor, que
inclui ferramentas de controle, gestdo, destinagio e célculo de
demanda — bem como a “toyotizagao”, dentro dos ateliés e dos

espagos expositivos, das relacoes de trabalho.

Essa especializagdo manufatureira, cujos principais elementos
constituintes estdo listados acima, reflete outra que o mercado
impingiu ao préprio cendrio cultural mais amplo: a atomizagio
e a segmentagio. Desconectado, o campo da “cultura” ¢ dividido
em setores que se compartimentam para uma melhor satisfagio
do publico. A especializacdo, como mostra a histéria do
capitalismo, é um dos trunfos que o sistema criou para aceleragio
da produgio e, a0 mesmo tempo, controle da linha produtiva. E é
natural que a assim chamada industria cultural também se valesse
desse método empresarial. Portanto, as mais variadas artes, que

antes dialogavam ou se fundiam com o intuito de encontrarem
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caminhos alternativos, relacionando-se com a realidade, hoje sao
separadas para serem produzidas com velocidade e em nichos de
mercado, de acordo com as ordens de segmentagao do marketing
pds-moderno. A atomizagio, portanto, atinge tanto o dmbito da

produgio como o do consumo.

Os centros de formagio de mio-de-obra, os artistas, as galerias,
os curadores, s3o partes desse processo. Isoladamente eles perdem
seu significado, que, em verdade, reside na atuagio em conjunto
da maquinaria de produgio da mercadoria arte. Essa maquinaria
se assenta sob aquela condicio de aparente paradoxo: a de ativar
uma producdo manufatureira que serve & logica especulativa do

capitalismo financeiro.

Obviamente, as obras de arte contemporineas sio muitas vezes
produzidas, integralmente, por uma Gnica pessoa: seu autor, o
artista — muito embora, cada vez mais, o artista seja apenas o
idealizador e a fatura fique por conta de operdrios contratados.
Contudo, a analogia com a produ¢io manufatureira opera nio
no momento de confec¢io empirica da obra, mas em todo o
processo de validagao e valoriza¢io dela, j4 no 4mbito de sua
circulagio. Conclui-se, pois, que, na atualidade, a fabricagio da
obra nio se resume a sua construgdo material, porque mais do

que validac¢io, o que se observa é, de fato criagio de valor.

Nos moldes cldssicos da divisiao do trabalho capitalista, a renda
dos setores médios formados por trabalhadores de colarinho
branco (funciondrios puablicos, profissionais liberais, empregados
do setor de servigos, operadores financeiros etc.) provém da divisio
de uma parcela da mais-valia extraida do trabalho produtivo
pelos capitalistas. No caso da arte contemporinea, mais do que

divisdo de uma parcela dos lucros do capital industrial, comercial
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ou fundidrio, pode-se falar, relativamente, na existéncia de
trabalho  produtivo (desmaterializado!) nesses outros setores
(critica, curadoria, arte-educagio etc.), pois somente no fim da
linha fabril composta pelos elementos ou partes constituintes que

apresentamos ¢ que a mercadoria arte se constitui.

Como Marx observou em sua andlise sobre a manufatura, os
frutos dos trabalhos parciais de cada artesio nao sio, em si,
mercadorias, pois somente o produto coletivo dos trabalhadores
parciais transforma-se em mercadoria (assim como na linha de
produgio industrial as diversas pecas que juntas compoem um
carro, por exemplo, ndo circulam como mercadorias na esteira)."
Os trabalhadores parciais de nosso processo, entretanto, apesar
de nio trabalharem na mesma oficina ou galpao, atuam de forma
conjunta na confecgio do produto. O artista (e seus operdrios), o
critico-de-arte (ou historiador), o galerista, o curador, o professor
universitario, o montador, o arte-educador, sdo, entre outros, os
trabalhadores parciais desse processo. Nao podemos dizer que
esta cooperagio se dé entre trabalhos totalmente independentes,
privados, de compra e venda de mercadorias, préprios da divisao
do trabalho na sociedade capitalista moderna, conquanto
algumas partes do referido processo se estabelecam dessa forma
(como no caso da montagem de exposi¢des ou na contratagio de
servicos educativos, todos, alids, terceirizados). Pois mesmo que
nio tenhamos, algumas vezes, a figura do capitalista que unifica e
gerencia os trabalhos parciais para transformd-lo em mercadoria,
a analogia feita com a produ¢io manufatureira se d4 por meio da
relagdo intima, mutuamente coordenada, entre as partes desse
processo, sob a ordem unificadora de tornar a obra valor. Por
assim dizer, nos termos do jargio financista dominante, uma

“vontade geral” de valoragio.
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Nessa empreitada, o capitalista pode ser ora um, ora outro (na
maior parte das vezes é o dono da galeria, ou um “marchand-
empreendedor”), ou mesmo uma associagio deles, mas em
qualquer ordem que se estabelega, o produto do artista s6 se torna

mercadoria — e arte — ao realizar o circuito que o finaliza.

O produto artistico inicia o processo materialmente acabado,
e parte para a fase seguinte, tal qual numa esteira fordista de
confec¢io simbdlica — a obra ird para a exposi¢ao, para a critica,
para a galeria, para o publico e para o consumidor. O processo
de produgao e circulagio se encontra, e quanto mais circula, mais
bem acabado e valorizado serd o produto. O fendmeno que se
observa é de que na contemporaneidade a arte s6 tornard a ser
arte (no sentido estrito, nome adotado pelos participantes do
circuito), no mesmo momento em que também se torna mercadoria.
O que se vé entdo é que a elite econdmica-cultural pretende
realizar, através de sua rede de valorizagio uma utopia do sistema
financeiro: a de poder prever a alta, e poder ele mesmo valorizar

uma a¢do ou ativo, ji que domina todos os condicionantes.

O refinamento desse sistema de valor, de produ¢io manufatureira
aliada 2 légica do capitalismo dito pds-industrial, torna a definigdo
estética da obra de arte dominio estritamente econdémico. Nao se
trata, no entanto, de uma orientagio da forma pelo que estd dando
lucro ou ainda do poder do dinheiro, encomendando obras de
acordo com o gosto do cliente. Trata-se, sim, de favorecer, pela
estrutura de circulacdo criada, somente a apari¢do daquelas obras

e artistas que podem ter potencial econdémico.
A constituigio dos valores artisticos contemporaneos, no duplo

sentido estético e financeiro do termo, efetua-se pela articulagio

do campo artistico e do mercado. O preco ratifica, com efeito, um
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trabalho nio econdmico de credibilizagio no plano estético, um
trabalho de homologagao do valor realizado pelos especialistas,
isto é, pelos criticos, historiadores da arte contemporanea,
conservadores de museu, administradores da arte e curadores.
Uma vez obtido no mercado, o prego facilita e acelera a circulagao

e a internacionaliza¢do do julgamento estético.'?

Desse modo, as obras de arte que se tornam publicas
necessariamente jé passaram ou estio passando pela esteira de
produgio, ou seja, pelo Sistema de valor. Nesse sentido nao hd
arte fora da mercadoria. (E, portanto nio hd estratégias para
uma arte ou artista ser mais ou menos comercial, mais ou
menos “vendido” como sugerem livros como Seze dias no mundo
da arte de Sarah Thornton ou o texto “Os 7 mandamentos da
arte”, capa da Revista Bravo de outubro de 2011, ou, inclusive
livros de tendéncia politica conservadora como Cultura ou lixo?
de James Gardner, A Grande Feira de Luciano Trigo ou ainda

Argumentacio contra a morte da arte de Ferreira Gullar).”

As obras que nio participam desse processo formam como que
um contingente de reserva, desempregadas, esperando na fila
para serem obras de arte e, consequentemente, mercadorias.
Vale lembrar que um trabalho parcial, nao associado a outros
trabalhos parciais ou cristalizado num produto, nio é nada,
sendo um imponderdvel devir. Aqui, do mesmo modo que aos
trabalhadores, guem define o emprego de uma obra serd o capital, e

ndo mais o artista ou decisées politicas da sociedade.

E o capital que dard as obras ou eventos artisticos ocupagio,
emprego e sentido. Sem alma, as obras vagam, perdidas, vitimas
também do processo de sua existéncia fantasmagérica como

forma valor, potencial ou realizada. E importante percebermos
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que, quanto mais esse processo se solidifica, mais se eliminam as
possibilidades de uma ativagio de obras de arte que nao passe pela
légica vigente. Mais se eclipsa a for¢a da sociedade em reconhecer
e validar manifestacées e trabalhos de arte fora dessa estrutura
descrita. Correlata a formagao dos artistas, também ¢ subtraida
das disputas sociais a possibilidade de conceder sentido histérico

a producio artistica.

Aquelas obras ou artistas que nio encontram ocupagio e nio
finalizam seu processo de producio simbélica no sistema
engendrado pelo capital tem dois destinos possiveis: ou
ocupam outro setor da economia (como folclore, design,
moda, publicidade, mercados regionais etc.), ou simplesmente
encontram o esquecimento. E aqueles que nio compactuam com
o sistema vigente, ndo encontram forcas (ainda) para reestruturar

uma rede histérica, totalizante, de significagio.

Ao descrever esse cendrio, podemos ver afinal o avango do capital
e de suas forcas destrutivas no terreno da cultura. Longe de nos
assustarmos, contudo, serve-nos, com efeito, para enxergarmos
nossa atuagio dentro dessa engenharia de dominagio. Serve-nos,
por fim, para desalienar o trabalho e o trabalhador dentro desse

sistema. E assim, comegarmos a erigir a resisténcia.

Pé6s-escrito periférico

As particularidades histéricas do caso brasileiro merecem uma
andlise especifica, que, infelizmente, ultrapassa os limites do
presente artigo. Importa deixar aqui anotado o movimento
geral de (re)alinhamento e adequagao, desde meados da década

de 1970, das instituicoes, discursos e produgées artisticas
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brasileiras ao sistema internacional de circulagiao da dita “arte
contemporinea” — e os limites da condicio periférica do circuito

artistico brasileiro.

Assim, com impulso evidente na década de 80, vimos no
Brasil a implantagio desse novo sistema das artes. No 4mbito
estrito da iniciativa privada, podemos perceber nesta década: o
surgimento de intimeras galerias (para os mais diversos piblicos-
alvo); a aproximacio das galerias com a universidade; e, a partir
de meados da década de 1990, a criacdo de institutos e centros
culturais de empresas e bancos; a realizacdo de mega-exposicoes;
a criagdo de feiras e saldes de arte com novos artistas; a criagio de
empresas especializadas em arte-educagio, em turismo cultural,
em montagem e producio de exposi¢des, em comunicagio visual,
e em marketing cultural; ascensdo de editoras especializadas;
novo jornalismo cultural de assessoria de imprensa; criagio de
publico e colecionadores para arte contemporanea; feiras de arte

de jovens artistas ou de arte segmentada.

No ambito das acoes governamentais, foram imprescindiveis
para o desenvolvimento do processo analisado as mudancas
estruturais no papel do Estado, que desregulamentaram a
economia, enfraqueceram as leis trabalhistas e criaram o
ambiente necessdrio para a financeiriza¢io da vida econdmica.
Além destas mudangas estruturais, desde a década de noventa
adotou-se como politica cultural medidas claramente privatistas,
capitaneadas pela Lei Rouanet, que tornaram o dinheiro publico

o combustivel das a¢oes privadas na cultura.
Por fim, como paradigma de dominagio, a engenharia da arte

contemporinea, ao articular as mais diversas esferas de poder,

nio poderia deixar de tragar a geografia de sua atuagio — etapa
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avangada de um poder colonizador. Em Sao Paulo, h4 inclusive
um “Mapa das Artes” que designa e demarca, geopoliticamente,
o territério que possui e que fabrica arte, para, a0 mesmo tempo,
poder excluir todo o resto. O “mapa das artes” hoje jd se expandiu,
para demarcar também a cidade do Rio de Janeiro, de Manaus
e algumas outras cidades do interior do pais. Aos poucos, vamos
descobrindo, do ponto de vista do capital, onde se tem e onde nao

se tem arte em nosso pais.

Ao montar o sistema de valores da “arte contemporinea”, o
Brasil se filia, como mercado periférico, ao sistema internacional.
Desdobra-se dai que, como parte da tradicional l8gica de pais
subdesenvolvido, a consigna de artista internacional passa a ser

uma das maiores valorizacées obtidas dentro de nosso cendrio.
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AS OBRAS QUE NAO PARTICIPAM

DESSE PROCESSO FORMAM

COMO QUE UM CONTINGENTE

DE RESERVA, DESEMPREGADAS,

ESPERANDO NA FILA PARA SEREM
OBRAS DE ARTE

imagem:
moeda comemorativa dos
63 anos do reinado da
Rainha Elizabeth, o mais
longo da bistéria da coroa
britanica, 2015.



notas

1 “A mercadoria, que jd é um fetiche, se duplica numa imagem de prestigio,
poder, juventude, sucesso, competéncia, etc., portanto, num simulacro de si
mesma e ¢ esse simulacro que opera na esfera do consumo”. Marilena CHAUI,

Escritos sobre a Universidade (Sao Paulo, Ed. UNESP, 2001), p. 22.

2 Robert KURZ, “Preficio”, in Anselm JAPPE, Guy Debord (Petrépolis, Ed.
Vozes, 1999), p. 6-7. Segundo a cldssica definicio marxiana, o fetichismo é a
autonomiza¢io de uma relagdo social, que inverte o papel social das coisas e
das pessoas: “é como se as coisas — no caso, as mercadorias — se movessem por
conta propria. Na verdade, porém, elas apenas expressam as relagdes sociais
dos préprios homens que produzem e trocam essas coisas. Se elas o fazem,
porém, nio ¢é por acaso, mas porque essas relagées entre os homens adquiriram
a forma historicamente especifica em que nao ocorrem senio pelo contato das
préprias coisas, pela troca de mercadorias. Daf serem elas portadoras dessas
relagdes sociais, isto ¢, expressarem o lado social do trabalho que aos préprios
produtores aparece como algo puramente privado. Com isso, ocorre um
‘quiproquéd’, uma inversio entre o papel social das coisas e das pessoas, do
objeto e do sujeito”. Jorge GRESPAN, in Karl MARX, A mercadoria, (Sao
Paulo, Atica, 2006) p. 69. Em sua “segunda” fetichizagdo, a relagdo social
entre as pessoas ¢ mediada uma vez mais, agora pela imagem gerada pelas
coisas. E pela necessidade de ser algo que as pessoas vio ao mercado atrds
das significagoes produzidas pelas mercadorias. A mercadoria ¢ o que ela
simboliza, ambos valores de uso produzidos pelas pessoas, aparecem, como

num feitigo, portando a capacidade de produzi-las.

3 Don THOMPSON, 7he $12 million stuffed shark — the curious economics of
contemporary art (Nova York, Palgrave, 2008), p. 12.

4 Arte histérica que, até hoje, se configura como um dos mercados mais caros
do mundo, e se estabelece em cima de pegas raras que foram qualificadas pelo
proprio desenvolvimento do colecionismo histérico. Pecas que sdo classificadas
por historiadores, e que tém seu preco firmado pelo tempo, pela raridade e pela

importancia histérica.
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5 Chin-Tao WU, Privatiza¢io da Cultura: a Intervencio Corporativa nas Artes
Desde os Anos 80, trad. Paulo Cezar Castanheira (Sao Paulo, Boitempo, 2006),
p. 297.

6 Raymonde MOULIN, O Mercado da Arte: Mundializacio e Novas
Tecnologias (Porto Alegre, Editora Zouk, 2007), p. 32.

7 Chin-Tao WU, A4 privatizacio da cultura, op. cit., p. 63.
8 Raymonde MOULIN, O Mercado da Arte, op. cit., p. 28.

9 Ver Guilherme Leite CUNHA, Mediagio cultural em exposicies de arte
contempordnea, dissertagao de mestrado apresentada ao PPG em Estética e
Histéria da Arte (MAC/ECA-USP), sob orienta¢do de Dilma Silva (Sio Paulo,
PGEHA-USP, 2013).

10 Hal FOSTER, “Chat Rooms”, in Claire BISHOP (ed.), Participation
(London, Whitechapel/ MIT Press, 2006), p. 192.

11 Ver Karl MARX, “Cap. XII — Divisao do Trabalho e Manufatura”, in O
Capital, Livro primeiro, Tomo 1, trad. Régis Barbosa e Fldvio R. Kothe (Sio
Paulo, Abril Cultural, 1984), p. 266.

12 Raymonde MOULIN, O Mercado da Arte, op. cit., p. 26.

13 Sarah THORNTON, Sete dias no mundo da arte, trad. Alexandre Martins
(Rio de Janeiro, Agir, 2010); Gisele KATO, “Os 7 mandamentos da arte”
in revista Bravo! (Sao Paulo, Ed. Abril, outubro 2011); James GARDNER,
Cultura ou lixo? Uma visdo provocativa da arte contempordnea (Rio de Janeiro,
Civilizagao Brasileira, 1997); Luciano TRIGO, A grande feira — uma reagio
a0 vale-tudo na arte (Rio de Janeiro, Civilizagao Brasileira, 2009); Ferreira
GULLAR, Argumentagio contra a morte da arte (Rio de Janeiro, Ed. Revan,
1993).
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DAZIBAO SUPLICA

Como todos sabem, o maior
problema de se fazer uma revista
de critica é que é quase impossivel
conseguir textos, resenhas,
entrevistas e similares que escapem
ao peleguismo-baba-ovismo-lambe-
botismo-zé-maneismo-paga-jabdi
reinante no meio das artes. Assim
sendo, se vocé tiver ou souber de
algo legal que néo se enquadre
nisso, entra ld no site da revista,
pega nosso email e nos escreva.
Analisaremos sua proposta e, se
tudo der certo, a publicaremos
mais cedo ou mais tarde aqui.

Caso vocé seja daqueles que
precisa de um pontapé temitico
pra comegar a escrever, a seguir
apresentamos algumas sugestoes de
temas sobre os quais adorariamos
publicar uns artigos malucos tipo

“faca nos dentes’.



Edital de cultura no mundo sem crédito

E agora, José? O bem-bom dos editais ptiblico-privados a rodo,
que sustentou uma galera nos tltimos tempos, produzindo todo
tipo de atividade (publicagio, trabalho de arte, projeto pedagdgico,
mesa de debate, revista de critica e o escambau), acabou. Fora o
fato de que o ajuste fiscal pra turma da cultura vai ferrar geral
(e “geral” no Brasil quer dizer os happy few que conseguiram
alguma coisa na época das vacas gordas do crédito publico e do
trabalho precarizado), o impressionante ¢ que ainda nio teve
reflexdo decente sobre a funcio dos editais na formatagaoformacao
da cultura contemporinea, no alto e no baixo escalio. Faltam
descri¢oes literdrio-socioldgicas das peculiares figuras que
habitaram o mundo da arte nos tltimos dez anos em subfuncoes
terceirizadas: orientadores de fluxo, produtores culturais, monitores
de exposi¢io, curadores independentes, cendgrafos/expédgrafos,
visagistas, empresas produtoras de eventos tipo Arte3 ou Base7
(e sua fissura por numerais indoardbicos) e um grande e longo
etc. Enfim, um tema ideal para fracassomanfacosfrankfurtianos
em geral, que terdo uma oportunidade impar de remoer todas as

contradi¢cdes imanentes do progressismo reformista na cultura.

Livro de colorir: fascismo e participacdo do espectador

Saca quando vemos aqueles videos fofos de bebés tentando usar
um livro como se fosse um tablet? Nao d4 pra nao pensar que
o touch screen de celulares, iPhones e o diabo-a-quatro ¢ hoje
algo de muito maior do que o clique do mouse foi pros anos 90
(incluindo af a incidéncia de lesdes por esforco repetitivo e doengas
neuro-cognitivas). O lance ¢ o seguinte: e se a moda do livro de
colorir for o complemento necessdrio (AKA o “pédlo dialético”)
do touch screen enquanto experiéncia modelo da corporalidade
na vida contemporinea? E se ela for uma das manifestagoes mais

didaticamente obscenas da experiéncia do fascismo enquanto a
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alienagao dos sentidos? E se ela for o ponto médximo da alienagio
estética enquanto forma de contemplacio prazeirosa de sua
prépria destruicao? E por tltimo, mas nio menos importante, o

que a Lygia Clark e o Isis teriam a ver com isso?

0 assassinato como uma das belas artes

Em tempos de decapitagdes no YouTube e de mortes “cirtrgicas”
realizadas por drones, é meio 6bvio o interesse de ressuscitar
este verdadeiro cldssico de Thomas De Quincey. Historiadores
modernistas: taf, de mio beijada, um argumento que retine
A obra de arte desconhecida de Balzac, os assassinatos de
Whitechapel, a semana sangrenta da repressio 3 Comuna de
Paris, os corpos femininos cortados pela metade nos cantos das
telas de Manet, a decupagem do corpo humano no primeiro
cinema, o espaco visual estripado no cubismo analitico. Criticos
pds-estruturalistas, neomarxistas e anarquistas em geral: dd
pra entender o apelo estético do Isis? O que fundamentalistas
islamicos, narcotraficantes mexicanos e videoartistas de todo
o mundo tem em comum? Quais as implicacoes simbdlicas do

suicidio de Mario Monicelli?

Edemar Cid Ferreira, parte 2

E jd que o assunto ¢ crime, tem uma bomba: achamos o sujeito
que escreveu tudo que alguém precisa saber sobre o caso Edemar!
Por coincidéncia ¢ o juiz do caso, sr. Fausto de Sanctis. Daf que
falta alguém que se aventure pelas tortuosas veredas do juridiqués

e faga uma resenha clara e cristalina do livro Lavagem de Dinheiro

Por Meio de Obras de Arte.

0 feminismo radical encontra o cinema

Hum, td bom, Hollywood faz um blockbuster boicotado por

associagoes machistas (1) pela simples razio de que a verdadeira
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protagonista do filme ¢ uma mulher, e, na contramao, ele é aclamado
como um filme feminista (com ou sem aspas, & escolha do fregués).
Dai o novo Star Wars ¢ boicotado por associagoes racistas (!) porque
o0 novo Jedi ¢ um homem negro (ou uma mulher branca, especulam
os melhores sites nerds). Hollywood se converteu as minorias? A
pergunta ¢ evidentemente idiota, mas o cendrio se complica um
bocado quando notamos que numa galdxia cinematografica muito
distante, nas periferias-satélite de Brasilia, um puta filme politico
de ficcdo cientifica é produzido na melhor tradicio da quebrada,
chegando com dois pés no peito na discussio sobre a relacio
entre exclusio racial e exclusao social no Brasil... sem uma tnica
personagem feminina de relevo e com a pretensdo de trazer a voz
de toda a perifa. Em resumo, queremos um Celebrity Deathmatch:
o novo Mad Max x Branco Sai, Preto Fica. Velhas formas com novo

contetido x novas formas com velhos contetidos.

A teoria queer encontra a pintura académica

Manja o lance de que o Pedro Américo se pintava como mulher

em vdrios dos quadros dele? Entio.

A Arte de Montar arte

Montadore, uni-vos! E aproveitem para escrever um texto
recheado de informagées picantes e detalhes sérdidos sobre
trabalhos ruins, quebrados e remontados aleatoriamente, que
acabaram entrando para a histéria da arte; sobre os quadros
abstratos que passardo a eternidade de ponta-cabe¢a em cima da
lareira de uma mansio na Tijuca; sobre o site-specific que teve que
mudar de lugar porque ele interrompia o feng-shui do flat; sobre
as telas recortadas e as esculturas serradas pra caber exatamente
na parede do /iving room. Tai a oportunidade pra gente comegar a
escrever tipo um Gombrich black-bloc dos rachadores do Grande

Vidro.

182



Nagquela noite, eles decidiram ndo

mais falar sobre arte contemporinea
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primeira imagem:

Mulher sendo atendida apés sofrer
graves  queimaduras no  incéndio
que atingiu o Gran-Circus Norte
Americano na tarde do dia 17 de
dezembro de 1961 em Niterdi, Rio
de Janeiro. Na ocasido, 503 pessoas
vieram a falecer por pisoteamento,

asfixia e queimaduras.






