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“E como se reconhece, no fundo, a vida que
vingou?”’

(Ecce Homo — Friedrich Nietzsche)



RESUMO

Buscando contribuir com a dimenséo estética da formacdo — na perspectiva da experiéncia e
como processo de producdo de subjetividades para além dos espacgos formais de educagédo —,
trata-se de uma cartografia da trajetoria de vida e de criacdo do artista das artes visuais
Ricardo Basbaum. O que traz a trajetéria de Basbaum, seus processos e praticas, para a
producdo de pensamentos em torno de outros territorios existenciais? Essa pergunta contorna
0 desafio de buscar os processos artisticos e inventivos contemporaneos para averiguar
procedimentos que colocam em jogo politicas de subjetivacdo: dimensdes do sensivel,
presentes nos modos de nos relacionarmos com o mundo; possibilidades de singularizacédo
frente aos aparelhos de captura e modulacdo; configuracbes de modos de existéncias
atravessados por préaticas da escrita como experiéncia de si. Para a realizacdo deste trabalho,
além da revisdo bibliografica mapeando as nocGes citadas, configuraram materiais de
analises: depoimentos de Basbaum sobre sua trajetéria de formacdo e processos de trabalho
(um coletado em audio e outros presentes em distintos meios impressos e virtuais); sites
mantidos pelo proprio artista, os quais documentam seus projetos através de escritos diversos
e imagens; algumas vivéncias em exposi¢coes coletivas que participou e materiais disponiveis

nesses mesmos eventos, como cartazes, fotografias e diagramas.

PALAVRAS-CHAVE: Formacao. Arte. Experiéncia. Subjetividade. Escrita.



ABSTRACT

Seeking to contribute to the aesthetic dimension of formation — from the perspective of the
experience and as the process of producing subjectivities beyond the formal spaces of
education —, this study approaches visual artist Ricardo Basbaum’s life and creative trajectory
through cartographic practice. How do Basbaum's trajectory, processes and practices
contribute to the production of thoughts about other existential territories? This question
circumvents the challenge of seeking contemporary artistic and inventive processes for
investigating procedures that focus on policies of subjectivation: dimensions of the sensitive,
present in the way one relates to the world; possibilities of singularization compared with
capture and modulation devices; settings of modes of existence articulated with writing
practices as an experience in itself. In addition to the literature review that mapped the
referred concepts, this work was comprised of the following materials of analysis: Basbaum's
testimonials on his educational path and work processes (one collected in audio form and
others found in different printed and virtual media); websites maintained by the artist himself,
which document his projects through various images and writings; some experiences in
collective exhibitions that he participated in and materials available in these events such as

posters, photographs and diagrams.

KEYWORDS: Formation. Art. Experience. Subjectivity. Writing.
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“Minha vida, minha vida, tanto falo dela como de
uma coisa acabada, quanto como de uma
brincadeira que ainda dura, e estou errado, pois
ela acabou e dura ao mesmo tempo, mas com que

tempo verbal exprimir isso?”

(Molloy - Samuel Beckett)



1. DA PRODUCAO DE UM ESTAR NO MUNDO

, revela-se um caminho assegurado por um lugar de chegada. Tatuados na carne da
palavra formacdo discursos sobre o ato e o efeito de conduzir. Ag¢des intencionadas riscam
horizontes ideais. Praticas emergem da possibilidade de saber aonde se vai — “isso quase nos
tira a vontade de ir” (BECKETT, 2007).

Na intencdo de coeréncia com um projeto humano, trajetérias de formacdo sao
tracadas por caminhos ja prescritos de antemdo, sufocando possibilidades de desvios,
bifurcacbes e improvisos. Um trajeto forcado. Itinerario. Atravessar e ser atravessado por uma
experiéncia pauta-se por metas, limita-se na producdo do mesmo, quando na sua prépria
etimologia refere-se a uma aventura, um lancar-se ao desconhecido, passivel de riscos e sem
confortavel garantia.

O exercicio proposto aqui, no entanto, visa pensar sorrateiramente algumas questfes
inerentes ao ato e efeito de conduzir por entre um caminho que pouco ou nada assegure. Um
caminho que acontece. Seria, mais especificamente, nos atentarmos para aquela pedra que
inesperadamente ha no meio do caminho. Ou melhor, fazer com que pedras brotem pelo meio
do caminho. Daquele personagem grego (pedagogo), escravo, em geral estrangeiro ou
forasteiro, encarregado de acompanhar as criancas até o local do conhecimento e fortalecer os
ensinamentos pronunciados pelo mestre-docente (pedénomo), interessa-nos sua presenca
lateral no trajeto entre a casa e a escola. Ali, por onde guia, estimula, cobra, reforca, mostra
uma familiaridade com o que é estranho. O ato de acompanhar por entre um fora expde algo
singelamente potente. O personagem em questdo, afinal, figura secundaria na busca pelo
conhecimento, possui a capacidade de lidar com esse territério inseguro que € a rua e suas
contradi¢cGes. Uma experiéncia para além das instituicbes familia/ escola. Acéo politica por
natureza.

Havia anotado o modo sorrateiro das nossas intengdes, pois qualquer pretenséo de
alarde tornar-se-a uma exemplar captura. A tarefa, pois, de ouvir o longo e interminavel
processo de travessia, implicito na propria nogcdo de experiéncia, deve distanciar-se de
qualquer intengdo prescritiva e atil. Daquela familiar maxima de que os fins justificam os
meios, sugerimos, pois, uma espécie de inversdo-duplicacdo-faléncia da logica dos destinos
incansavelmente projetados. Algo como os meios justificam os fins, tampouco parece
plausivel, visto que ainda ai reside uma finalidade. Os meios atropelam os fins. Pronto! Por

ora, nos contentemos com tal possibilidade.
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Nesse viés, compartilharemos da sugestdo de Jorge Larrosa quando aponta, na esteira
de Nietzsche, que “a formacdo s6 podera realizar-se intempestivamente, contra o presente,
inclusive contra esse eu constituido” (LARROSA, 2004a, p. 61). Sugestdo que desassossega
qualquer projeto que se queira educativo. Afinal, como preparar algo para o trato com o
intempestivo? Se negarmos um porto seguro, se 0S caminhos atravessados ndo possuem
roteiro, se ndo sabemos muito bem o que ird acontecer numa misteriosa aventura, como nos
prepararmos para acolher o inesperado? Distante da tentativa de responder a essas questdes,
de propor qualquer férmula para o especifico, de delinearmos uma forma de conduzir ou ser
conduzido, o esforco aqui sera o de esculpir algumas pedras e planta-las no meio do caminho.
Pedras propositivas, dispostas no entre, que pretendem escapar a qualquer apelo de
contemplacéo.

Sabe-se de um conto saramaguiano (1998) que um homem repentinamente toca na
porta do rei para Ihe pedir um barco com a premissa de que o mesmo ira conduzi-lo a ilha
desconhecida. Uma empreitada infeliz, uma falécia, segundo o rei, pois ndo havia nada que
garantisse 0 sucesso do propdsito. Assim, como nada garantia 0 sucesso, também o contrario
mostrou-se um argumento malsucedido. Tratando-se de uma busca pelo desconhecido
qualquer objecdo cabia insatisfeita. Afinal, sombra densa do préprio saber, o desconhecido
escapa a qualquer dominio soberano. Logo, um barco foi colocado a disposicdo daquele
inquieto homem que pretendia trocar o certo pelo duvidoso. Havia louco para tudo,
conformou-se o rei, inclusive para buscar o impreciso.

O homem, ao contrério, sentiu-se motivado. No entanto, ndo conseguiu tripulagdo
disposta a colaborar com as aventuras desconhecidas. As pessoas ja estavam satisfeitas e
ocupadas demais com aquilo que conheciam. O alucinado homem demonstrava maturidade
em seus desejos e sabia dos perigos da auséncia de projeto. Partiu, afirmando que se ndo
saisse de si, ndo saberia quem era...

Colocar-se ao sabor dos ventos; ser conduzido por uma pequena ilha de desejos
flutuantes. Para aquele homem, o barco néo se resumia a uma mera embarcacdo. Era um outro
possivel dele mesmo. Um homem-barco-desconhecido. Para além de uma insatisfacdo para
com o ambiente em que residia, a disposi¢do para uma busca errante ndo pretendia um ponto
de chegada, mas simplesmente o ato de partir. Colocar-se no entre das logicas, ser processo.

Nessas aventuras por terras desconhecidas, outros personagens compdem um filme de
Tarkovsky (1979). Nele, um professor e um poeta procuram um Stalker num vilarejo russo.
Estavam em busca da Zona — lugar misterioso, repleto de armadilhas, impossivel de sobrevida
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sem a sabedoria dos Stalkers. A promessa dizia respeito a realizacdo de todos o0s sonhos e
desejos daqueles que encontram ou cheguem com vida numa sala central da Zona. Havia uma
promessa... E havia as forcas de um lugar desconhecido.

J& 0 encontro com o desconhecido sera tema de uma releitura de Robinson Crusoé,
Sexta-feira ou os limbos do Pacifico, de Michel Tournier (1985). Ap6s um naufragio,
Robinson deparou-se com uma imensa ilha paradisiaca e deserta. Desconhecida, portanto.
Depois de algumas atividades na ilha, consegue concluir a constru¢cdo de um barco que o
levaria para longe dali. Havia gasto todas as suas energias na construcdo do Evasdo, suporte
flutudvel que domaria o acaso dos ventos para trazer de volta o universo habitual da vida em
sociedade. Sua maior lastima desde que aportou na ilha: ndo ter a confortavel presenca do ja-
visto.

Tratava-se de um plano de fuga. No entanto, Robinson nédo se ateve ao lugar em que
edificara o Evasdo. Era distante da agua e sua pouca forca de homem-sé era insuficiente para
0 sucesso dos seus planos. Alguma desatencéo acontecera durante tal projeto. A auséncia de
uma voz, de uma voz outra para além da dele, a qual poderia colocar em questdo
possibilidades a margem das suas preocupacfes. A auséncia de outrem é a escassez dos
possiveis (DELEUZE, 1985). No estado em que se encontrava, agia de acordo com seus
desejos, instintivos, alguns se sobrepondo aos outros. A habilidade de averiguar possiveis
falhas no decorrer de algum intento havia se perdido, por for¢a do longo tempo em que estava
incorporado a ldégica da natureza local. Seus pensamentos limitavam-se na tentativa de
realizacdo incansavel do seu querer Gltimo e primeiro: escapar daquele lugar solitario pela

forca das ficgOes que carregava consigo, herangas de tempos outros.

Encontrava-se doravante rodeado de objetos submetidos & lei suméria do
tudo ou nada, e fora assim que, absorvido na construcdo do Evasdo, perdera
de vista o problema de como o lancar a agua. Deve-se acrescentar que fora
também fortemente influenciado pelo exemplo da arca de Noé que, para ele,
se tornara 0 arquétipo do Evasdo. Construida em plena terra, longe de
qualquer borda, a arca esperara que a agua viesse a ela, caindo do céu ou
acorrendo do alto das montanhas (TOURNIER, 1985, p. 31).

Uma espera fazia-se necessaria. Em algum momento as &guas alcancariam o casco,
tomado em musgos, e o levaria para longe daquela impossibilidade. Em algum momento...
Minguada a possibilidade de fuga e retorno, Robinson acostuma-se com a ilha. Apesar

das muitas tentativas de domestica-la segundo as regras importadas da sociedade perdida, com
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ela, Robinson constréi uma relacdo natural que afeta seu modo de ser e a propria logica do
lugar. Entrava em verdadeira simbiose com o personagem-ilha.

Um outro importante personagem aparece para contribuir com tal simbiose: Sexta-
feira, nome que da titulo ao romance. Outro desconhecido. Sexta-feira, foragido de uma ilha
vizinha, desembarca na ilha e, por acaso, € salvo por Robinson. Dali em diante, de um modo
néo intencionado, encarrega-se de iniciar Robinson em uma ordem intensiva, distante da sua
I6gica de europeu civilizado. Sera seu guia por entre os cddigos do lugar. Fard produzir. O

desconhecido, aos poucos, torna-se familiar.

* * *

E tinha esses recortes na cabeca dos tempos que iniciei pensar a formagdo humana,
durante a experiéncia com um projeto de pesquisa de Inicia¢do Cientifica, entre 2009 e 2010.
As buscas, perdas e os desejos desses personagens traziam imagens que me inquietavam,
lancando pistas de outros modos de olharmos os processos dentro do campo da educacéo.

A imagem que se fazia constante era o fio de Ariadne. Aquela linha capaz de registrar
0s percursos errantes num jogo de labirinto. Linha que sinaliza uma busca com possibilidade
de retorno e infinitas tentativas. E pela possibilidade do retorno conotar uma acéo labirintica,
um novelo faz-se essencial. Pensar trajetdrias de formacdo parece ser esse lugar de um retorno
constante @ memdria dos acontecimentos, multiplicando sentidos, narrativas. Rever
acontecimentos consiste nessa tarefa de fabular aquilo que se €; enveredar pelos afetos vividos
buscando outros contornos de si; colocar-se no exercicio de vir-a-ser.

E foi buscando intensificar a questdo da memoria, presente na ideia de formacéo, que
apresentamos uma acdo na abertura do VI Integrap’, em 2012. Na ocasio, li um pequeno
texto construido a partir do conto saramaguiano e do romance de Tounier, conduzindo o
publico da palestra do anfiteatro ao espacgo de vivéncia do prédio do Instituto de Biociéncias.
Ali, sob uma imensa arvore na qual suspendemos e instalamos algumas cadeiras, houve uma

apresentacdo de danca ao som de Ataulfo Alves, Meus tempos de crianca. Enquanto

! Integrap é um programa de integracéo entre a Pés-Graduacéo e a Graduacdo, realizada pelo Programa de Pés-
graduacdo em Educacdo do Instituto de Biociéncias da UNESP/ Rio Claro. Sua finalidade é aproximar os alunos
através da partilha das pesquisas na area da licenciatura com oficinas e palestras. Eram também proponentes da
acdo: Maria Fernanda Zupelari, Sérgio Carneiro Jr., Rafael Caetano e Felipe Joaquim.
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conduziamos o publico até o local da instalagdo, iamos refazendo um novelo seguindo fios de
linhas cuja outra extremidade encontrava-se na base da arvore sob a qual aconteceria tal

danca. Parando, recitando o texto; andando e refazendo o novelo.

Figura 1: Ac¢do performética em abertura de
evento (VI Integrap), UNESP/ IB/ Rio Claro,
Agosto de 2012. Imagens de Renato Trevisan
e Paula Caldas.

Os desejos atravessados dos personagens do romance de Saramago e Tounier eram
citados durante a leitura do texto. A busca pelo desconhecido; o retorno ao semelhante. Falava
aos ventos sobre aventuras, sobre 0 navegar por entre possiveis sem querer um porto de
chegada, sobre o retorno a um mesmo sempre outro, capacidade de estrangeirar-se

constantemente. E era um convite:

Um langava-se a perdicdo para se encontrar; o outro, ja perdido, sofria
pelo ndo-encontro. Porém os dois, inquietos com o estado atual de coisas.
Algo os movia: um desconforto, a necessidade de busca, 0 desgjo de
travessia...

Vocé esta satisfeito com o estado atual no qual se encontra? Quanto do
desconhecido vocé experimentou hoje? Quanto daquilo que vocé conhece
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limita uma busca pelo desconhecido? Com que forga nos langamos ao
desconhecido quando aquilo gue conhecemos nos ocupa em demasia? O que
Ihe move a ser 0 que & aquilo que conhece ou 0 que vira a conhecer?
Suspendamos 0 tempo e experimentemos um trajeto como ficgdo. Como
travessa rumo ao e em nome do desconhecido. Um corpo-meméria,
lembranca inventada, saudade daquilo que néo vivemos...

* * *

E era verdo quando expus um trabalho num encontro da UNE, em 2007, no Rio de
Janeiro. Uma grande expectativa: era minha primeira exposicdo para além dos muros da
universidade. Estudantes de artes de diversas institui¢cdes e linguagens compunham mostras a
partir das relacdes entre Brasil e Africa, tema de trabalho daquele encontro. Particularmente,
meu trabalho exposto ndo era resultado dessa problematica, mas aos olhos da curadoria da
Mostra de Artes Visuais havia um didlogo grafico com o universo africano. Talvez as cores
em tons de terra, o grafismo configurando uma textura... Contudo, o titulo insistia numa perda
do olhar: Labirinto I. Era um resultado dos percursos na linguagem do desenho, motivo que
me estimulou a entrar no curso de Artes Plasticas.

O fato é que nessa ocasido foi a primeira vez que tive contato com Ricardo Basbaum.
N&o o conhecia enquanto artista. Somente havia lido alguns textos presentes em um livro de
sua organizacdo — coletanea de textos sobre arte contemporanea brasileira. Nessa ocasiéo,
Basbaum compunha uma mesa redonda que buscava indagar em torno dos lugares do atual
circuito das artes visuais. Como estudante iniciante nas questdes do campo, tudo era bastante
novo para mim, principalmente o que se referem o mercado da arte e as estratégias de um
circuito de producéo artistica. Apoés a realizacdo dessa mesa, pude conversar rapidamente com
ele sobre o trabalho que estava apresentando na Mostra. Lembro que conversamos sobre as
fronteiras das linguagens, pensando algo entre desenho e gravura como sugeriria o trabalho
exposto ali. Somente.

Em época préxima, nas tardes frias de Curitiba, chego ao Departamento de Artes da
UFPR e me deparo com um objeto em destaque no hall de entrada. Geomeétrico, branco, liso e
brilhoso. Parecia uma grande bacia de metal pintada com tinta automotiva. Retangular, com
as pontas cortadas, possuindo no centro um circulo vazado e uma faixa azul nas extremidades

da forma.

15



Figura 2: objeto (aco pintado, 80 x 125 x 18
cm), parte do projeto NBP. Imagem disponivel
em: <http://www.nbp.pro.br/> Acessado em:
12/02/2014.

Tratava-se do projeto NBP (Novas Bases para a Personalidade) de Ricardo Basbaum,
cuja série, Vocé gostaria de participar de uma experiéncia artistica?, pretendia provocar uma
vivéncia com aquele objeto ali exposto. Junto com alguns amigos do curso, fizemos algumas
fotografias do manuseio com o objeto. Depois de uma semana, participando efetivamente das
atividades do campus e, claro, sofrendo diversas intervencdes, 0 objeto-viajante desaparece.
Um envelope amarelo, encontrado na portaria, trazia o titulo: “Aos Cuidados do

Departamento de Artes.” Em seu interior, a mensagem:

Sequestramos o objeto.

Ao abordar a vitima em questéo nao tivemos muitos problemas para fazé-la
nos acompanhar.

Pobrezinho, reclamava de maus tratos e de ser assediado por estranhos.
Cansado dessa vida controlada nos disse que ficava feliz de nos
acompanhar até o cativeiro.

Mesmo assim encaminharemos um pedido de resgate em breve.
Atenciosamente,

Os Sequestradores.?

O caso do objeto sequestrado alastrou-se pelos corredores do campus. Vasculharam os
arredores, levantaram os suspeitos e tudo foi esclarecido. O objeto estava na dispensa da
antiga casinha onde residiam as maquinas de fotocOpias e o centro académico. Um pequeno
cdmodo abafado e empoeirado, destinado ao convivio dos estudantes.

2 Disponivel em: <http://www.nbp.pro.br/blog.php?experiencia=50> Acesso em: 12/02/2014.
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Figura 3: Na sequéncia, registro de
intervencdo realizada por um dos
sequestradores (Maikon); o objeto no
cativeiro; e flagra de duas tentativas de fuga do
campus. Imagem disponivel em:
<http://www.nbp.pro.br/blog.php?experiencia
=50/> Acessado em: 12/02/2014.

Muitas historias foram catalisadas pela presenca daquele objeto viajante no DeArtes. E
para além dessa experiéncia, muitas outras compdem a plataforma virtual do projeto NBP.
Desde 1994, Ricardo Basbaum produz em série e envia esse objeto para distintas partes do
mundo. Grupos, pessoas, instituicbes recebem a proposta de conviver por alguns dias com
aquela forma, passivel de multiplas leituras. No site do projeto ele coleciona diversos relatos
em torno dessa experiéncia artistica. Uma proposta imersiva, intima, que pretende uma
incorporacédo da arte na vida ao fundir espectador e obra. Algo que faz proliferar sentidos,
mover producgdes; inquieta, trama.

Esse teria sido meu primeiro contato com o trabalho de Basbaum. No decorrer do
curso de Artes, me envolvi na leitura de alguns artigos seus buscando referenciais para o
pensamento na arte contemporanea. O desenvolvimento de uma monografia (BRAGA, 2010)
em torno da Estética Relacional (BOURRIAUD, 2009) aproximou-me mais ainda das suas
contribui¢cdes no campo. E foi no choque gerado pelo contato com seu trabalho — choque, pois
de certa forma essa operacdo contemporanea arrastava minhas poucas e seguras nogoes do
que viria a ser arte para um lugar distante, complexo e curioso — que surgiu o desejo de
investigar mais a fundo propostas artisticas relacionais, processuais e vivenciais.

Durante o primeiro ano do curso de mestrado, visitei a Bienal de Sdo Paulo (2012) e
tive o prazer de encontrar mais um trabalho de Basbaum, ndo diferente, invocando a
participacdo do publico. Nela, apresentou uma instalacdo intitulada transatravessamento do
artista-etc., na qual disponibilizava bancos com colchonetes dispostos e projetados a partir
das variacGes da forma especifica do objeto NBP. Nas paredes do entorno, havia um imenso

diagrama criado pelo artista, e ao seu lado, a frase: escrever em grupo falar em grupo
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desenvolver documentos produzir sons pensar coletivamente linhas individuais combinagtes
de vozes indicar diferencas pronunciar palavras sozinho e a0 mesmo tempo: conversas-
coletivas. A proposta era um convite a conversa e interacdo. Espaco dialdgico para encontros.

Alguns programados pelo artista; outros, legados ao acontecimento.

collective-conversations
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Figura 4: Vista da instalacdo
transatravessamento do artista-etc. e
programacéo das conversas-coletivas, na
Bienal de SP, 2012. Imagem de acervo
pessoal.

Na mesma época acontecia na Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo a exposi¢cdo Aberto
fechado: caixa e livro na arte brasileira, com a curadoria de Guy Brett e envolvendo setenta
artistas brasileiros, com trabalhos dos anos 50 a primeira década do século XXI. A mostra
discutia questdes entorno do objeto — sua auséncia e presenca na producao desses artistas. Ali
Basbaum expds outra instalacdo, também consequente do projeto NBP — Vocé gostaria de
participar de uma experiéncia artistica? —, trazendo registros fotograficos da utilizacdo do
objeto por participantes e novos diagramas. Disponivel aos visitantes, uma pilha geométrica
de folhas com o diagrama impresso e atualizado em novembro de 2011. Como também, o
objeto-viajante guardado sob as estruturas metalicas que ao mesmo tempo possuem a funcéo

de banco ou cama.
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Figura 5: Vista e detalhes da instalacdo na
Pinacoteca de SP, 2012/13. Imagem de acervo
pessoal.
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Figura 6: Acima: Diagrama (Vocé gostaria de

participar de uma experiéncia artistica?)
[atualizado em dezembro de 2011], cartaz em
offset, 53,5 x 100 cm. Disponivel na exposicao
Aberto Fechado: caixa e livro na arte brasileira
- Pinacoteca do Estado de S&o Paulo, 28 de
Outubro de 2012 a 13 de janeiro de 2013,
Curadoria de Guy Brett. Em baixo: detalhes.
Imagem de acervo pessoal (em anexo
encontra-se outra reproducdo desse Diagrama
em escala maior).
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Desde entdo, esse diagrama compds o ambiente da minha casa em Rio Claro. Assim
que retornei de S&o Paulo, centralizei-o na parede e passei a conviver com sua complexa
presenca. Ali, amarelando com o tempo, muitas vivéncias o acompanharam. Observava e era
observado pelas visitas que atonitamente indagavam sobre o que se tratava. Um desenho de
um artista, Ricardo Basbaum, com o qual venho pensando algumas perspectivas de formacéo
— resumia minha resposta.

De fato era um resumo. O desenho, permanentemente exposto nesse espago intimo,
trazia consigo uma incdgnita para os caminhos que estava por tracar. Era impossivel, muitas
vezes, ndo o remeter aquele mondlito que outrora me inquietou quando assisti a uma classica
odisseia futurista cinematografica. Habitando um espaco familiar, hora ou outra aparecia nas
minhas ideias levantando uma série de questdes em torno das minhas préprias intencées.
Reforcava a crenca de que 0s movimentos mais interessantes pelos quais atravessamos
residem na presenca de coisas e acontecimentos que ndo se revelam numa percep¢éo
imediata. Exigem tempo, cautela, para que aos poucos possamos acolher seus sentidos.

Antes de ocupar minha casa com linhas, formas, cores, termos e conceitos, a presenca
desse diagrama na parede remetia-me constantemente a um universo outro: universo-
Basbaum. Inseparavel daqueles mesmos elementos, contudo, portando outros de inestimavel
valor discursivo. Encontrei-me, pois, em meio a uma légica que exigia constante cuidado. Das
questdes que tal presenca impunha no meu caminho, inquietava-me a necessidade de ndo
querer falar em nome de alguém. Gostaria, isso sim, de sobrepor vozes para a composi¢do de

alguma coisa que estivesse a salvo de uma imaginacao previsivel. Da minha, principalmente.

* * *

E é sobre esses encontros, e outros por inventar, de que trata o presente texto.
Considerando que tais encontros sdo linhas — “que as linhas sdo os elementos constitutivos
das coisas e dos acontecimentos” (DELEUZE, 1992, p. 47) —, o desejo aqui reside na
possibilidade de manusearmos algumas delas, sobrepondo-as, emendando-as, cortando-as...

Na perspectiva de uma cartografia intensiva (ROLNIK, 2007), a busca serd a das
marcas e movimentos que tais linhas registram sobre o espaco da producdo de subjetividades.
Nesse viés, leva-se em consideracdo a possibilidade de configuracdo de um estilo no tragado
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de uma geografia dos encontros: criacdo de formas de expresséo para impactos sofridos por
um territério subjetivo, para producdo de sentido, de pensamento com e a partir da
experimentacao desses territdrios.

Cartografia refere-se a tracar linhas de um territério existencial®; supde exercicios de
composicao de linguagens (ROLNIK, 2007); tracar os movimentos sucedidos em um terreno
subjetivo, provocados por conjuntos de intensidades que o invadem, atravessam, abalam,
transformam. Cartografar esses movimentos tem a ver com a pratica que Ihes da visibilidade e
sentido, buscando problematizar um territorio subjetivo sem pretender interpreta-lo; investigar
os efeitos dos encontros enquanto eles acontecem e também seus rastros (KASPER, 2008).

O desafio geral talvez se resuma na seguinte pergunta: 0 que trazem 0S Processos
artisticos contemporaneos para pensarmos trajetorias de formacdo? Outra pergunta
catalisadora, mais especifica, seria: 0 que traz a trajetoria de Ricardo Basbaum, seus processos
e préaticas, para a producdo de pensamentos em torno de outros territorios existenciais?

Distantes, talvez, estaremos dos contextos formais que envolvem as préaticas
educativas. Distantes, porém, juntos — visto que tais contextos nao estdo isentos das
magquinarias da producédo de modos de existir, 0 nosso fio de Ariadne. Contudo, ndo configura
como problematica dessa investigacdo as questdes concretas que envolvem o fazer em sala de
aula. Menos ainda, o intento de reafirmar um lugar para o ensino das artes. A questdo por aqui
percorre a possibilidade de abordamos outros modos para olhar o mundo: os desejos que
fazem produzir, os acontecimentos que inquietam, as buscas e relag6es singulares com aquilo
que difere.

Em um primeiro momento dessa travessia, no capitulo-comodo primeiro dessa
morada-texto, Em torno de uma pds-educacao, situo-me dentro do campo de investigacdo da
area da Educacéo, buscando construir um terreno de onde parte minha voz. Esse capitulo traz

um debrucar-se no termo formacéo, vista como experiéncia e producdo de subjetividades

% A apropriacéo de uma palavra e procedimento do campo da Geografia esté ligada principalmente a uma prética
do conhecer para Gilles Deleuze. Complementando o que foi colocado anteriormente, segundo ele, as linhas sao
elementos constitutivos das coisas e dos acontecimentos, e como tal, podem ser abstratas ou ndo, segmentadas,
dimensionais, direcionais (DELEUZE, 1992, p. 47). Seguindo as colocagdes de Deleuze, a psicanalista Suely
Rolnik (2007) define a cartografia como o procedimento que possibilita tornarmos visivel algo invisivel. Para
ela, as paisagens psicossociais também sdo cartografaveis. “A cartografia, nesse caso, acompanha e se faz ao
mesmo tempo que o desmanchamento de certos mundos — sua perda de sentido — e a formagdo de outros”
(ROLNIK, 2007, p. 23). Por natureza, a cartografia como método ndo se aplica, mas se pratica. Tal
procedimento ndo é visto como uma metodologia rigida com suas etapas pré-formuladas, mas possibilita
inventar instrumentos para o relato sobre as experiéncias atravessadas num determinado campo de atuacdo: “ha
que se configurar uma maneira de dizer capaz de expressar a for¢a da experiéncia” (FARINA, 2008, p. 11). Esse
carater flexivel requer do cartdgrafo uma atengdo “ao particular que caracteriza cada situagdo (ou seja:
singularizar-se) e cuidadosamente estudar as possibilidades de acoplamento e conexao junto ao ambiente em que
se busca inserir, atuar, tornar visivel” (BASBAUM, 2007, p. 78).
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singularizantes. Contornar algumas questdes que envolvem essas nogdes trouxe a
possibilidade de averiguar o interesse de areas distintas do conhecimento em algumas praticas
e procedimentos artisticos. O sujeito parece mesmo ser uma fronteira. E o discurso em torno
dele constitui uma historia. Algo que abrange consciéncia, linguagem, sensibilidade.

Mas € no capitulo seguinte que iremos desenvolver algumas questdes sobre o sensivel:
Est(ética) e estilo. Nele, esbocamos um breve historico do termo estético, explorando sua
correlacdo com a historia da subjetividade, como sugerido por Luc Ferry (1994). No mesmo
recinto, passaremos por algumas ideias de Luigi Pareyson (1997) sobre o processo criativo e a
experiéncia estética, observando o exercicio de algumas teorias sobre o fazer artistico,
principalmente ao que se refere a nogdo de estilo. No ultimo cdmodo desse lugar, trago uma
reflexdo que vem me inquietando ultimamente: a escrita e suas relagcbes com 0s processos de
constituicdo de si. Com ela, podemos aprofundar algumas concep¢bes estilisticas,
desvendando relages politicas e éticas na configuracdo de formas por vir.

A travessia estara (quase) completa quando sairmos dessa parte interna para
adentrarmos no quintal. Nesse momento, seremos guiados por uma pequena mostra do
percurso da histdria da arte desde os anos 60, periodo de muita teorizacdo e experimentacdo
na producdo artistica brasileira, até encontrarmos a trajetéria de formacdo e invencdo de
Ricardo Basbaum. Adiante, 0 passeio sera por entre as palavras desse artista (-etc.) colhidas
em diversos materiais que constituem, principalmente, um discurso em primeira pessoa. S&o
entrevistas, textos biograficos, poéticos, criticos e matérias da midia impressa que pretendem
compor um ornamentado jardim. Como todo jardim, esse também é produzido segundo os
desejos e afetos do jardineiro. Cabendo apenas ressaltar que, para além desse territério, muito

ainda existe para ser cultivado. Dali em diante, nada mais se sabe...
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“Coisa que acaba. Troco que tem fim. Qujeito. Que
nao dura, que se extingue. Mingua. Negdcio finito,
que finda. Festa que termina. Coisa que passa, se

apaga, fina.”

(Pessoa - Arnaldo Antunes)
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2. DELINEANDO UMA POS-EDUCACAO

Percebe-se no cenario epistemolégico atual uma atencdo especial aos procedimentos
advindos do fazer artistico para a expansao das formas de pensamento em outros campos do
conhecimento. Sao atencdes que vado além das construc@es criticas dos discursos da arte, 0s
quais delineiam o campo disciplinar especifico, para envolver e colocar em jogo a prépria
nogédo do que entendemos como humano: formas de ser/ conhecer/ valorar no curso do
préprio existir.

Segundo Pedro Angelo Pagni (2012), o esfor¢co de alguns filésofos — principalmente
aqueles advindos da chamada filosofia da diferenca e pds-modernidade (PETERS, 2000) — em
ir a0 encontro da experiéncia estética “parece ser uma das estratégias para problematizar o
humanismo metafisico em que se assenta a ideia de formacdo e a metanarrativa de
emancipacdo que pressupde” (PAGNI, 2012, p. 42). Concedendo a arte a expressividade de
uma qualidade humana, a experiéncia resultante dela “exigiria de quem a usufrui e do artista
certa disposicao subjetiva para deixar-se provocar e se transformar na relagdo com o outro,
podendo langar dessa perspectiva algumas luzes sobre a acdo pedagogica” (PAGNI, 2012, p.

43). Ainda complementando Pagni, a arte seria para alguns filésofos

uma das formas de denunciar o sistema por esse seu suposto humanismo,
gue o faz ainda postular a formagdo do homem em vista de sua emancipacao,
em uma época em que as suas condicdes de possibilidade seriam bastante
limitadas e em que o sujeito que pressupde ja teria se convertido em objeto
de manipulacdo ou em assujeitado, primeiro, pelo Estado e, depois, pelo
Mercado. Ela seria também um modo de resistir ao existente, mobilizando
esse humano demasiado humano ou esse inumano contra 0 desumano e o
inumano produzido pelo sistema (PAGNI, 2012, p. 43).

Esse modo de atencdo para com a arte é reforcado pela postura critica em relagdo aos
grandes relatos ou narrativas mestras, a racionalidade enquanto pressuposto fundacional, ao
sujeito-esséncia que preexiste a sua constituicdo na linguagem e no social, olhar que abala os
alicerces modernos de projeto de formagdo humana. Portanto, a atencdo as préaticas artisticas
dentro de outros campos do conhecimento tende a tensionar ndo somente 0s limites
disciplinares, mas também esse projeto educativo alicercado na modernidade e tdo bem
enraizado ainda hoje nas nossas concepc¢des de formacéo.

Situando as colocagdes em torno de um fazer-arte distintas das questdes que rondam o
ensino de arte, estaremos adiante situando tais praticas culturais dentro de um contexto
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historico da producdo de pensamentos que permite observar os modos de existéncia como
uma possibilidade artistica. Nos esforcos para analisar as condi¢des de producdo na
contemporaneidade, o posicionamento p6s-moderno traz compreens@es criticas em torno da
subjetividade, o qual possibilita olharmos as praticas culturais como mecanismos que

produzem formas sensiveis de ser e estar no mundo.

2.1. Em torno do prefixo pos

O termo po6s-modernidade propde um ambiente de experiéncias para além do projeto
moderno. Uma forma de reacdo, uma atitude, um estilo configurado frente as primordiais
ideias iluministas de compreensao dos fendmenos naturais como dados passiveis de andlise e
dominacédo pela racionalidade humana. O projeto inicial moderno de a tudo conceitualizar,
nomear, definir e compilar em enciclopédias foi uma forma encontrada pelos iluministas de
divulgar para a ampla consciéncia individual o plano absoluto e universal ao qual estavam
submetidos.

Esse pensamento moderno, apesar de vestigios em periodos anteriores, inicia-se com
Francis Bacon na Inglaterra e René Descartes na Franca, entre os séculos XVI e XVII. Porém,
alcancga seu auge um seculo depois com a filosofia de Immanuel Kant e sua ideia de que “o
avanco do conhecimento exige que as crencas tradicionais sejam submetidas & operacdo da

critica” (PETERS, 2000, p. 12). Portanto, através de pensamentos de cunho humanista®,

* De posse das concepgdes gregas em torno da esséncia humana, o Renascimento cultural, ocorrido em meados
do milénio anterior, caracteriza-se pela redescoberta do humanismo que fora, durante a Idade Média, apagado ou
praticado por outros modos de olhar o mundo. Se para a humanidade do medievo a concepcéo divina era a linha
mestra para 0s modos de lidar com os fendmenos mundanos, cabendo aos mortais 0 cumprimento dos designios
de Deus e dificultando possibilidades de transformacdo, na humanidade moderna, os instrumentos e novas
técnicas que mensuravam matematicamente o mundo, o contato com povos diferentes em terras recentemente
descobertas, “faz brotar a concep¢do de que o mundo talvez ndo esteja ainda concluido, cabendo ao ser humano
a missdo de levar a frente essa empreita” (DUARTE JUNIOR, 2001, p. 42). O redirecionamento do olhar — de
para cima e para trds, como no medievo — para baixo e para frente, como nos primérdios da modernidade,
trouxeram o embrido da nocdo de progresso e a dimensdo utépica edificadora da realidade. Como dito
anteriormente, o sentido nobre e rigoroso herdado do humanismo grego, o qual buscava “a consciéncia gradual
das leis gerais que determinam a esséncia humana”, e pelo qual funda a concepgdo de educacdo vista como um
processo para alcangar a verdadeira forma humana (JAEGER, 2010, p. 6-7), em tempos modernos, é deslocado
para uma racionalidade exacerbada, desconfiada dos argumentos mistificadores, cuja énfase gradativamente sera
depositada no funcionamento dos fendbmenos e ndo somente no ser das coisas. Algo que implicara numa
alteracdo fundamental quanto ao propdsito do conhecimento e do sujeito cognoscente: “quer-se conhecer ndo a
fim de louvar o Criador, porém com o intuito de se interferir na criacdo, de se atuar sobre a natureza para
dominé-la mais facilmente e, em decorréncia, extrair-lhe mais lucros e vantagens” (DUARTE JUNIOR, 2001, p-
45).
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emerge nesses periodos em questdo a primazia da razdo sob a supersticiosa realidade advinda
da Idade Média. Trazem consigo métodos capazes de elaborar concepcles de sujeitos
auténomos, esclarecidos, maiores: uma ciéncia laica, fragmentada em campos disciplinares,
autorreflexiva, quantitativa, moderna.

O termo po6s-moderno, segundo Silvio Gallo (2008), é incapaz de se constituir
enguanto um conceito, visto que ndo possui densidade e intensidade substantiva. Por um erro
de traducdo da primeira obra filosofica que utilizou o termo — A Condicdo Pés-Moderna, de
Jean-Francois Lyotard (1979) —, o equivoco acentua-se quando invertido o carater adjetivo do
termo pelo substantivo. Isso acarretou alguns esfor¢cos em compilar sob um amplo acervo de
problematicas uma unicidade inexistente e, muitas vezes, até divergentes.

Na tentativa de escapar dessa compreensdo equivocada, e buscando valorar o dissenso
entre autores que utilizam o termo ou estdo situados dentro de um pensamento histérico pés-
moderno, podemos aborda-lo em relacdo a esse grande projeto moderno-iluminista, advindo
das especula¢Ges humanistas do Renascimento, como uma nova postura para o trato com

algumas questdes de ordem epistemoldgica. Segundo Michel Foucault,

a epistemologia é o estudo das ciéncias com a finalidade de apreciar seu
valor para o espirito humano, mais exatamente na perspectiva que sera a
nossa, a epistemologia coloca a questdo do saber para uma época dada: nao
“0 que sabemos?”, mas “como sabemos?” Em virtude de que crengas, de que
habitos, de que métodos, de quais mecanismos? (FOUCAULT apud
MATOQOS, 2004, p. 201).

A atencdo, portanto, segundo Foucault, é dirigida ndo apenas ao que se descobre,
como também ao que se passa a descobrir (MATQOS, 2004). Residiria nessa atencdo uma
forma de atitude para com a aquisicdo do conhecimento e seus métodos modernos, ja
apontando uma perspectiva pés. O que estd em jogo na busca por uma objetividade do
conhecimento, como funciona a legitimacdo de verdades, até que ponto ha neutralidade na
autonomia do pensamento? Essas resumem questdes pds-modernas que evidenciam uma
atitude de espreita frente as concepcdes tidas como universais pela ciéncia moderna.

Para alguns autores, tais suspeitas podem ser vistas como sinébnimo de crise de um
paradigma cientifico dominante: a substituicdo da acentuada eternidade pela contextualizacao
historica; o ingrediente da imprevisibilidade contra o determinismo das teorias; o teor
mecanicista — utilitario e funcional, ndo objetivando conhecer profundamente o real, mas,
sobretudo, domina-lo — cedendo espaco a interpenetracao, espontaneidade e auto-organizacéao;

“em vez da reversibilidade, a irreversibilidade e a evolugdo; em vez da ordem, a desordem,;
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em vez da necessidade, a criatividade e o acidente” (SANTOS, 1987, p. 28). Sdo essas
posi¢Bes algumas maneiras de edificar um conhecimento pés. Como complementa Souza
Santos (1987), € um conhecimento sobre as condi¢cdes de possibilidade da acdo humana
projetada no mundo a partir de um espaco-tempo local (p. 48).

Se configura uma atitude, antes de corporificar um conceito, podemos constituir um
ambiente em que o termo poés-moderno faz-se visual e bastante urgente. Demarcariamos,
entdo, o século XX como um espaco-tempo em que as Idgicas modernas colheriam seus mais
refinados e catastréficos resultados — mais especificamente, a segunda metade do século em
questdo. No mesmo bojo de democratizacdo do acesso ao conhecimento sistematizado,
através de estratégias massivas de alfabetizacdo, estaria também um conhecimento pautado
pelo poder de dominar, a servico de transformacdes totalitarias e/ou submetidas a légica do
capital. Quando entrou em jogo a construcdo de armas de guerra com alcance populacional, a
possibilidade de consumo por créditos, juros e esquemas de lucros virtuais, estariamos diante
de um novo estilo de vida talvez imprevisto pelos pensadores iluministas. A faléncia de
modelos paralelos ao sistema capitalista e a efetivacdo do consumo como ordem do dia
estabeleceram um ambiente de divida e descrenca no progresso pela razéo.

Muitos sdo os adjetivos utilizados para designar tal ambiente p6s-moderno. Podemos
dizer que o esforgo maior de muitos tedricos do termo foi de mapear os paradoxos resultantes
desse estilo de vida que escapam aos progressos ditados pelas metanarrativas modernas. Tais
tentativas de descricdo do ambiente pds-moderno ressaltam um pessimismo em relacdo as
experiéncias as quais estamos submetidos e poucas apontam superacdes. Para alguns autores
estariamos ainda vivendo uma modernidade extremada muito antes de uma ruptura. Gilles
Lipovetsky (2004), por exemplo, adota o prefixo “hiper-” para designar o ambiente atual
como uma elasticidade dos tempos modernos (GALLO, 2008). Para ele, o triunfo genético, a
globalizacdo liberal e os direitos humanos afirmam a caducidade do termo pds-moderno:
“hipercapitalismo, hiperclasse, hiperpoténcia, hiperterrorismo, hiperindividualismo,
hipermercado, hipertexto — o que mais ndo € hiper? O que mais ndo expde uma modernidade
elevada a poténcia superlativa?’’ (LIPOVETSKY, 2004, p. 53).

Sociedade do espetaculo, poés-industrial, capitalistica, liquida, sdo também outras
designacdes para esse ambiente de relagdes contemporaneas. Um momento da modernidade
em que a ordem disciplinar e autoritaria de outrora se apresenta de forma fluida, cujo
horizonte flexivel e mutavel requer uma logica da eficiéncia constante: mais rentabilidade,

mais desempenho e inovagdo. Configura-se ainda um ambiente de fortes bases modernas;
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desregulamentadora e globalizada, alicer¢ada “essencialmente em trés axiomas constitutivos
da prépria modernidade anterior: o mercado, a eficiéncia técnica, o individuo”
(LIPOVETSKY, 2004, p. 54).

Para além das descricdes, e incapaz de configurar um conceito, o termo pés-moderno
pode, no entanto, ser recebido como uma atitude que ndo se quer negadora para com um
arcabougo de concepgdes anteriores, mas afirmativa e intensificadora. Uma apropriagdo das
questdes-chave buscando diferir o foco de analise; mudanca que inevitavelmente traz outras
formas de problematizar o conhecimento, as instituicGes e suas relacbes com 0s sujeitos.
Antes de resumir-se a uma cronologia, a préaticas sociais e culturais do capitalismo tardio, 0
termo p6s-moderno possui pontos de coincidéncia ou de superposi¢cdo com 0 movimento de
pensamento pods-estruturalista: “uma postura filosofica, um conjunto de novas maneiras de

pensar o sujeito, sua constituicdo e suas praticas” (MATOS, 2004, p. 219).

2.2. Para além das estruturas

Muitas vezes usado como sindnimo de p6s-modernismo, o pos-estruturalismo também
ndo pode ser reduzido a um conjunto de pressupostos compartilhados, um método, teoria ou
escola, mas um movimento de pensamento: modo de pensar, estilo de filosofar, forma de
escrita ndo homogénea (PETERS, 2000). Apesar dessa proximidade é importante ressaltar o
carater filosofico desse Gltimo em relagdo ao estado cultural do primeiro. Porém, podemos
olhar ambos como uma atitude em relacéo ao estado de coisas que os precederam.

Assim como o p6s-modernismo ndo supde uma ruptura, mas relagdo com o moderno,
0 pos-estruturalismo estaria relacionado com o movimento estruturalista anterior, no entanto,
tendendo ir além das reflexdes estabelecidas. A suspeita para com a nocdo de sujeito
autébnomo, livre, autoconsciente, fonte de todo conhecimento, da acdo moral e politica — 0
sujeito cartesiano-kantiano humanista, foco central do pensamento liberal europeu — seria
catalizadora de questionamentos compartilhados por ambos os momentos estruturalistas. A
énfase no inconsciente e nas forcas soOcio-histéricas subjacentes que afetam nossos
comportamentos — desejo, corpo, sexualidade — abre a perspectiva de que 0s sujeitos s@o
portadores de condicdes externas que direcionam suas possibilidades. Perspectiva que trouxe

uma critica aos conceitos de ser e verdade indissociavel da compreenséo teorica da linguagem
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e da cultura. Sujeitos dependentes de sistemas linguisticos e simbolicos nos quais as inter-
relagdes entre os distintos elementos delimita uma énfase em detrimento de seus isolamentos:

um sujeito-discurso. Como complementa Michael Peters (2000),

tanto o estruturalismo quanto o pdés-estruturalismo sustentam a concepgédo
saussureana de que os signos linguisticos operam de forma reflexiva e ndo
de forma referencial: eles dependem da operacéo auto reflexiva da diferenca.
De acordo com essa inspira¢do, os sistemas simbolicos (por exemplo, a
cidade, a moda, a escola, a sala de aula) podem, em sua maior parte, ser
analisados como uma espécie de codigo, isto é, eles podem ser concebidos,
em termos semioticos, como uma linguagem. [...] Essa postura relativamente
ao significado e a referéncia pode ser interpretada como uma espécie de
antirrealismo, isto é, uma posi¢do epistemoldgica que se recusa a ver o
conhecimento como uma representacdo precisa da realidade e se nega a
conhecer a verdade em termos de uma correspondéncia exata com a
realidade (PETERS, 2000, p. 36-37).

A atencdo a linguagem acarreta uma “sensibilidade textual e uma compreensido da
importancia do estilo tanto na filosofia quanto nas ciéncias humanas” (PETERS, 2000, p. 37).
Todavia, apesar de compartilhar tal atencdo e a desconfianca nas assercoes de verdade, o pés-
estruturalismo ainda via seu precedente como portador de um carater cientificista de
influéncia positivista, cujas analises sincrénicas das estruturas (a-historica) portavam fé no
progresso e na capacidade transformativa do método cientifico — pretensdes de identificar
estruturas universais comuns a todas as culturas e a mente humana em geral (PETERS, 2000).
Em oposicdo a essa perspectiva totalizadora do estruturalismo, sua vertente pés “adota uma
posicdo antifundacionalista em termos epistemoldgicos e enfatiza um certo perspectivismo em
questdes de interpretagdo” (PETERS, 2000, p. 39); descentra o sujeito, interessa-se pelas
diferencas, exclusdes, margens; pela histdria e pela cultura como construtos discursivos; pela
dissolucéo das fronteiras entre as disciplinas (PERRONE-MOISES, 2004, p. 218).

Tal postura de pensamento desenvolveu diferentes métodos e abordagens de analise:

(gramatologia, desconstrucdo, arqueologia, genealogia, semioandlise), com
frequéncia dirigidas para a critica de instituicGes especificas (como a familia,
o Estado, a prisdo, a clinica, a escola, a fabrica, as forcas armadas, a
universidade e até mesmo a propria filosofia) e para a teorizacdo de uma
ampla gama de diferentes meios (a “leitura”, a “escrita”, o ensino, a
televisdo, as artes visuais, as artes plasticas, o cinema, a comunicagdo
eletrénica) (PETERS, 2000, p. 34).

Assim como os diferentes métodos de andlise, problematicas abordadas e campos de

apropriacOes tedricas, 0 pos-estruturalismo escapa a qualquer concepcdo Unica capaz de
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aglutinar seus diversos pensadores®. Para além de suas supostas rupturas ou continuidades
criticas, e sua correspondéncia histérica com o ambiente pds-moderno, o amplo “guarda-
chuva” poés-estruturalista pode ser observado como uma (ou varias) postura(s) frente as
concepcdes em torno da epistemologia moderna. Através da perspectiva poés, tal projeto
humano ndo deveria esquecer que é resultado de uma producéo social e historica, contingente,
caracteristica de uma época especifica e inseparavel dos discursos que exteriorizam suas
proprias condicbes. Se ha algum aglutinante em torno das concepcdes pos, talvez a atencao
para com a linguagem seja bastante significativa para se pensar questdes que emergem

atualmente.

2.3. Praticas do subjetivo

Segundo Tomaz Tadeu da Silva (1995), a avaliacdo do projeto moderno, efetuada por
pensadores pos-modernos e pds-estruturalistas, demonstra um deslocamento central das
preocupagdes: “do paradigma da consciéncia para o paradigma da linguagem” (p. 249). Tal
paradigma da linguagem aponta que o sujeito consiste numa posi¢do terminal de uma série de
aparatos discursivos e linguisticos que o modelam, formam-no, criam-no enquanto estilo.
Essa perspectiva pos focaliza tais aparatos sob o termo processos de subjetivagdo: “o material,
o fim e o meio sobre o qual se efetiva a formacdo enquanto uma arte da existéncia, que
permite viver a vida como uma obra em vistas a transformar o proprio sujeito que a vive e,
concomitantemente, 0 mundo no qual essa vida acontece” (PAGNI, 2012, p. 47).

Os processos de subjetivacdo trazem uma importante perspectiva do pensamento pés
para a nogdo de sujeito quando envolvem as questdes da linguagem, acentuando o carater
discursivo de todo modo de ser e estar no mundo. Muito antes de uma suposta autonomia, a
maneira como nomeamos 0 sentido e o ndo-sentido do que nos passa, daquilo que nos
atravessa e nos da forma, exterioriza producGes vinculadas a uma macropolitica das relagGes.
Fazer ver e falar constituem exercicios que correlacionam poder e saber disseminados na
tessitura social (SILVA, 1995). O sujeito configura-se em uma trama de relacdes, a qual tanto

condiciona a submissdo quanto possibilita resisténcia.

® Michael Peters (2000) afirma que o p6s-estruturalismo est4 em sua terceira ou quarta geracao e ndo possui mais
uma primazia de pensadores franceses, apesar desses ainda serem referéncias presentes nas experimentacdes
atuais.
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Tal perspectiva supde, portanto, uma mudanca de foco: ver a constituicdo do sujeito
ndo a partir daquilo que deve ser, mas como se torna aquilo que € na relacdo que estabelece
com as formas de ver e dizer em determinadas condicGes histéricas. Nos termos de uma
subjetivacdo, para Gilles Deleuze (1992), ndo caberia empregar a palavra sujeito engquanto
“pessoa ou forma de identidade”, mas “no sentido de processo, e ‘Si’, no sentido de relagdo
(relacdo a si)” que constituem modos de existéncia ou possibilidades de vida: “ndo a
existéncia como sujeito, mas como obra de arte” (DELEUZE, 1992, p. 116). Enfim, o quanto/
0 que conseguimos inventar enquanto um “querer-artista”, tragando linhas de fuga para outras
condic6es do possivel, mesmo pertencendo a uma rede de captura e modulagéo®.

A perspectiva dos processos de subjetivacao traz, portanto, algumas contribuigdes para
pensar a arte e a educacdo enquanto dispositivos dos quais emergem funcionamentos e
possiveis fraturas da subjetividade atualmente. O fato de que cada vez mais nossas
expectativas de vida, sentidos e modos de viver, sdo alvos de uma maquinaria complexa
mantidas pela légica do capital — a qual se personifica em diversas nomenclaturas como, por
exemplo: capitalismo cultural, cognitivo, economia imaterial, era da biopolitica, da producao
pos-fordista (PELBART, 2003) — traz a deducdo de gque estamos expostos ao consumo nao
somente de bens e servicos, mas, sobretudo, de desejos, de subjetividades oferecidas
torrencialmente nos diversos fluxos de imagens, informacdo e conhecimento com que nos
relacionamos. E nesse contexto que emergem e cruzam-se as poténcias advindas das praticas
artisticas e educativas. Como sugere Peter Pal Pelbart (2003), nesse contexto “seria preciso
perguntar-se de que maneira, no interior dessa megamaquina de producdo de subjetividade,
surgem novas modalidades de se agregar, trabalhar, de criar sentido, de inventar dispositivos
de valorizacdo e de autovaloriza¢do” (PELBART, 2003, p. 21).

Pensando as fraturas criadas nesse ambiente massivo de producdo de subjetividades,
Félix Guattari (2005) afirma a possibilidade de resisténcia aos aparelhos de producédo
homogeneizantes, presentes no corpo social, através daquilo que ele conceitua como

processos de singularizacdo da producao de subjetividades:

existe a linguagem como fato social e existe o individuo falante. A mesma
coisa acontece com todos os fatos de subjetividade. A subjetividade estad em

® Gilles Deleuze (1992), seguindo Foucault, sugere uma mudanca entre 0 moderno e o periodo pés-moderno na
passagem de uma configuracdo das sociedades disciplinares — séculos XVIII e XIX, com o apogeu no inicio do
século XX — para as sociedades de controle. Se na primeira os meios de “confinamentos sdo moldes, distintas
moldagens”; a segunda tende a uma “modulacdo, como uma moldagem auto-deformante que mudasse
continuamente, a cada instante, ou como uma peneira cujas malhas mudassem de um ponto a outro” (DELEUZE,
1992, p. 221, grifos do autor).
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circulagdo nos conjuntos sociais de diferentes tamanhos: ela é
essencialmente social, e assumida e vivida por individuos em suas
existéncias particulares. O modo pelo qual os individuos vivem essa
subjetividade oscila entre dois extremos: uma relacdo de alienacdo e
opressao, na qual o individuo se submete a subjetividade tal como a recebe,
ou uma relacdo de expressdo e de criacdo, na qual o individuo se reapropria
dos componentes da subjetividade, produzindo um processo que eu chamaria
de singularizacdo (GUATTARI; ROLNIK, 2005, p. 42).

Para Guattari, os processos de singularizacdo, vistos como resisténcias aos aparelhos
ideoldgicos das diversas instituigdes — tanto de cunho radical quanto conservador, 0s quais
pretendem configuracdes massivas das formas de desejos —, necessitam de um movimento
incessante de construcao e destruicdo de territorios como estratégia para escapar as capturas
engessadoras. De um lado, tracariam linhas de fuga das subjetividades-para-consumo; e de
outro, produziriam novos pensamentos, sensibilidades, um certo tipo de universo que afetaria
todos os sistemas de alteridade, de percepcdo e sintaxe. A questdo das singularizagdes diz
respeito ao modo como o nivel das diferencas sociais mais amplas (nivel molar) se cruza com
o molecular (GUATTARI; ROLNIK, 2005, p. 149); diz respeito a capacidade de invencéo
presente no contato entre os niveis macro e micropoliticos.

Atentar-se aos acontecimentos micropoliticos — maneiras de desejar, criar sentidos,
relagdes —, portanto, ndo significaria nessa perspectiva resumir-se ao universo das pequenas
acoes. Como também ndo objetivaria um projeto prescritivo de transformagdo ampliado, haja
vista as criticas pos-modernas/ estruturalistas para as ambicdes totalizadoras e teleoldgicas
(PETERS, 2000). O foco das andlises das micropoliticas de singularizacéo seria as relagdes
entre estes universos menores com o amplo contexto de suas condi¢fes. O que nos permite
olhar as praticas da arte e da educacdo como processos de producdo de subjetividades capazes
de acionar resisténcias na busca por processos singulares de producdo, o0s quais
necessariamente articulam-se nas dimensdes éticas, politicas e estéticas do real. Processos que
ndo se restringiriam apenas ao instituido (a escola, a familia, o Estado, o sistema), mas
abrangeriam operagdes situadas para além desses territorios, tendo como fio condutor a busca

por aquilo que difere. Como complementa Cynthia Farina (2008),

a dimensdo pedagdgica das praticas estéticas atuais parece ter uma vontade
de “fazer ver” e “fazer pensar” sobre a forma do subjetivo e dos territorios
que essa forma habita, uma vontade de “fazer ver e pensar” mais além do
instituido, mais além do normatizado, mais além do héabito (FARINA, 2008,

p. 5).
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Essa vontade de fazer ver e pensar sobre outros modos de constituicdo dos sujeitos, 0s
quais estdo bem além das premissas de controle e racionalidade moderna, considera relevante
a possibilidade de invencdo do novo sem querer uma atitude reacionaria para com um
ambiente pos, mas afirmativa — atitude contraria ao pessimismo que ronda as reflexdes de
alguns pensadores. I1sso ndo significa dizer, como vimos, que tal postura esta conformada com
o trajeto no qual o mundo anda, mas que sua atencao esta direcionada para questdes a margem
das grandes preocupacdes (as gquais ndo escapam de uma ordem legitimada e excludente).
Apesar de partilhar a insatisfacdo para com a logica neoliberalista da usinagem de modelos
prontos-para-usar, a perspectiva pos parece supor que uma superacdo dessa logica passaria
também pela construcdo de uma identidade que fixaria outros modelos homogeneizantes. Os
interesses, portanto, parecem se desenhar longe das prescricdes e proximos das analises
minuciosas daquilo que passa despercebido e demonstra potencialidades para com as
maneiras de lidar com o mundo. Sugestivamente seria, de forma sintética, perguntar: quais as
poténcias de criacdo estdo presentes nas condicGes atuais de conhecimento e relacionamento
com o mundo?

Indaga-se, pois, em torno daquilo que € potente: a poténcia da vida. Aquilo que escapa
a macroldgica da proliferacdo dos afetos. Criar, nessa perspectiva, seria partir da
impossibilidade de singularizar-se num ambiente em que muito esti dado e delimitado, para
entdo tracar caminhos possiveis’. Ainda que a légica das relacBes sociais priorize e se

alimente com a novidade, o que sup@e um risco de captura antes que resisténcia,

produzir 0 novo € inventar novos desejos e novas crengas, novas associacoes
e novas formas de cooperacdo. Todos e qualquer um inventam, na densidade
social da cidade, na conversa, nos costumes, no lazer — novos desejos e
novas crengas, novas associacdes e novas formas de cooperacdo. A invengédo
ndo é prerrogativa dos grandes génios, nem monopdlio da inddstria ou da
ciéncia, ela é a poténcia do homem comum (PELBART, 2003, p. 23).

Das interseccOes entre a arte e a educacdo emerge, portanto, uma necessidade de
atencdo, de outra atitude, outra postura epistemoldgica. Tal postura serd também defendida
por Guattari no livro “As trés ecologias” (1990) sob o termo ecosofia: uma articulagdo ético-
estética-politica entre os trés registros ecoldgicos; a saber: 0 do meio ambiente, o das relacGes
sociais e 0 da subjetividade humana (p. 8). E tal logica das intensidades, ou eco-l6gica, “se

aparenta a do artista que pode ser levado a remanejar sua obra a partir da intrusdo de um

" Gilles Deleuze (1992) acrescenta que além de buscar possiveis, antes criamos os impossiveis: “Se um criador
ndo é agarrado pelo pescoco por um conjunto de impossibilidades, ndo é um criador. Um criador é alguém que
cria suas proprias impossibilidades, e a0 mesmo tempo cria um possivel” (DELEUZE, 1992, p. 167).
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detalhe acidental, de um acontecimento-incidente que repentinamente faz bifurcar seu projeto
inicial, para fazé-lo derivar longe das perspectivas anteriores mais seguras” (GUATTARI,
1990, p. 36). Outra logica para olhar o mundo, intensificada pelo modo como o artista opera
com a linguagem, com a auséncia de garantias e encaminha-se rumo a imprevisibilidade do
proprio fazer.

Se a possibilidade de invengdo é uma poténcia do homem comum, ndo restam ddvidas
do quanto podemos aprender com os procedimentos advindos do fazer artistico, cujo
processo-base consiste na exploracdo das possibilidades da linguagem para a configuracao de
outras sensibilidades. Seja para negligenciar os ditados modernos em torno da constituicdo do
sujeito e do conhecimento, seja para apontar outra légica de producdo intensiva. A abertura
para o campo da linguagem apresentada pelas perspectivas pos traz a ficcdo como exercicio
para a invencdo de formas possiveis. Formas que podem contornar e borrar uma ideia de
formagdo. Modos de pensarmos a constituicdo de si, o chegar a si, pela capacidade de

invencdo inerente aos afetos trocados nas relagdes com o mundo.

2.4. Experiéncia: forma-em-acéo

Em um texto de 1933, intitulado Experiéncia e pobreza, Walter Benjamin (1994) faz
uma reflexdo em torno do excesso de estimulos e o carater pobre das experiéncias que
habitam nosso mundo. A pobreza proferida por Benjamin diz respeito a uma impossibilidade
da experiéncia vincular-se a nds. Pobre, portanto, por ser uma experiéncia que ndo nos deixa
rastros, vestigios sobre nos; ndo nos toca. Seja pela necessidade de informacdo excessiva e
sua imperativa opinido; seja pela auséncia de tempo no trabalho cumulativo ou a simples
incapacidade de estabelecermos sentidos intensivos com o fora de nés mesmos; o fato é que
devoramos tudo, tudo nos atravessa, porem, nada nos marca. Tornamo-nos saciados, exaustos
e pobres de experiéncia.

Benjamin refere-se a esse Homem moderno como produto de uma cultura de vidro.
Um Homem de vidro, tal qual esse material: frio, sébrio, duro e tdo liso que nada se fixa. “O
vidro, lembra-nos ainda Benjamin, é em geral o inimigo do mistério” (BENJAMIN, 1994, p.
117). Mas, afinal, que experiéncia é essa de que nos fala Benjamin?

Segundo Jorge Larrosa (2002), tanto nas linguas germanicas quanto nas latinas, a

palavra experiéncia contém inseparavelmente a dimensdo de travessia e perigo. Contém o
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“ex” do exterior, do exilio, do éxtase, da existéncia; e contém também o “per” de percurso, do
“passar através”, da viagem; de uma viagem na qual nos colocamos & prova, provamos e
ensaiamos um movimento incessante de construcdo e destruicdo de n6s mesmos. Nao a toa,
no experiri esta o radical periri, o periculum, o perigo. Experiéncia, portanto, € um passo,
uma passagem, um sair de si; com tudo o que isso possa suscitar de vulnerabilidade e risco.

Desde os gregos, no entanto, a palavra experiéncia suscita certa desconfianca por entre
os defensores da tradi¢do racionalista, “que eleva las ideas, el intelecto y la pureza de la forma
por sobre el desorden y la incertidumbre de la vida cotidiana” (JAY, 2009, p. 28). Estando
ligada a sabedoria advinda de uma vivéncia, a experiéncia traz consigo, desde Platdo e
Aristdteles, a possibilidade de apreender 0 mundo segundo as sensa¢des corporais que Nnos
chegam. Sua relacdo com o empirico, portanto, acentua o repadio com que a tradi¢do do
pensamento ocidental via (e ainda vé€) a experiéncia, relegada a margem na busca por
verdades cientificamente validas.

Essa desconfianga para com a experiéncia € o seu lugar na epistemologia veio a se
intensificar com os procedimentos cientificos da modernidade. Bacon (1561-1626) e
Descartes (1596-1650) seriam mentores de uma variacdo do termo experiéncia — carater de
integracdo com a vida nos seus multiplos sentidos, holistica, flexivel e proviséria (JAY, 20009,
p. 43) — fundando bases do experimento na ciéncia moderna — carater quantificavel, repetivel,
fragmentado, capaz de deducges de abrangéncias universais.

Apesar de desde entdo compor parte do vocabulario cientifico, a no¢éo de experiéncia
proposta por tais pensadores — talvez, aqui seja mais coerente substitui-la pelo termo
experimento — ainda assim ndo privilegia aquelas significacGes contidas na etimologia da
palavra. Ao contrario, sobrepdem-se alguns efeitos dessa interpretacdo moderna: a
aprendizagem corporal resultante da nocdo de experiéncia foi aos poucos privilegiando o
olhar, por sua maior capacidade de gerar conhecimento distanciado, em detrimento dos outros
sentidos; a unificacdo do modelo de sujeito cognoscente, armado por instrumentos de
verificacdo e controle dos experimentos, separou-o do seu duplo epistemoldgico, o sujeito
psicoldgico — visdo que contém o referente subjetivo de quem Vé; e ainda, acreditando-se cada
vez mais que a validade de um experimento consiste na sua confirmacdo, em sua
reprodutibilidade, a memdria das provas e fracassos contida nos relatos de experiéncia, a
pessoalidade dos fatos narrados e suscetiveis ao apelo cognitivo tornam-se mecanismos

duvidosos para a epistemologia moderna (JAY, 2009). Frente, portanto, a essa concepg¢ao
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moderna de experiéncia, Benjamin constroi a sua critica: “pois qual o valor de todo o nosso
patrimonio cultural, se a experi€ncia ndo mais o vincula a nés?” (BENJAMIN, 1994, p. 115).

Lamentando por uma crise da experiéncia, Benjamin observa perplexo os frutos
colhidos com a razdo instrumental moderna. Os frageis e minusculos corpos humanos que
voltavam dos campos de batalha traziam experiéncias inefaveis e desmoralizantes. Benjamin
estava numa época sombria, cujo paradoxo era “uma desilusdo radical com o século e ao
mesmo tempo uma total fidelidade a esse século” (BENJAMIN, 1994, p. 116). Uma nova
barbarie surgia: a ansia pelo progresso desenfreado atropelando o passado e seus
ensinamentos; a impessoalidade que damos ao mundo apagando o0s rastros de nossa
passagem; a desilusdo confortdvel numa transformacdo politica. A experiéncia, a qual
Benjamin anunciava estar em crise, dizia respeito a crenca no racionalismo como
possibilidade edificadora de uma realidade potencialmente humana. Indaga-se, sobretudo,
pela anestesia causada pelas consequéncias de uma modernidade extremada: um corpo de
vidro, insensivel a um dentro e a um fora, o qual tudo o atravessa, mas nada se fixa.

Ouvindo essas reflexdes benjaminianas, Jorge Larrosa propde pensarmos na invencao
de um corpo capaz de dar sentido aquilo que lhe chega, aquilo que Ihe passa. Corpo cuja
superficie adere aquilo que torna possivel sua propria existéncia: um desejo de viver, vontade
de criar, de amar, de inventar uma outra sociedade, outra percep¢do de mundo, outros
sistemas de valores. Um corpo capaz de desprender-se de si para a invencdo de uma
existéncia que ndo se reduza a sobreviver, mas viver na poténcia das intensidades emanada no
confronto com o mundo. Configuracdo de uma atitude de escuta em relacdo ao que vem de
fora, estrangeiro; aquilo que nos atravessa, deixando-se em nds e levando-nos numa direcéo
desconhecida; capacidade de abandonarmos os lugares seguros, onde impera a certeza, para
podermos sofrer uma experiéncia.

Para Larrosa, residiria nessa perspectiva da experiéncia os romances de formagao:
tramas inventadas no embate dos sujeitos com aquilo que os assujeitam. Uma forma estética
para olharmos a constituicdo de si sem a pretensdo de assegurarmos um ponto de vista

privilegiado. Como complementa Larrosa,

a formacdo sO poderd realizar-se intempestivamente, contra o presente,
inclusive contra esse eu constituido, cujas necessidades, desejos, ideias e
acdes ndo sdo outra coisa que o correlato de uma época indigente. A luta
contra o presente é também, e sobretudo, uma luta contra o sujeito. Para
“chegar a ser o que se é” ha que combater o que ja se ¢ (LARROSA, 2004a,
p. 61).
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Larrosa propde, portanto, pensarmos a formacdo como esse processo imprevisivel e
interminavel, cujo “resultado” consiste numa determinada relacdo com a lingua: “uma ideia
do devir que ndo flui no ser, mas que permanece como devir, uma aparéncia, uma
interpretagdo, uma ficcdo” (LARROSA, 2004a, p. 305). Sem pretender a constitui¢do de
sujeitos-identidades, a formacgéo abrange para Larrosa a no¢do de experiéncia como espaco
compositivo, onde o vir-a-ser possibilita a invencdo de formas, gestos e palavras. Um convite,
portanto, a poténcia do devir; processo de tornar-se outro na vizinhanga desse outro
(KASPER, 2004, p. 344); possibilidade de contagio, relacdo, estar entre; movimento com
foco no processo e ndo apenas em um produto final; experimentar, abrir-se ao desconhecido,
expor-se.

Diversamente do experimento, como apontamos anteriormente, a experimentacio néo
pressupde um caminho seguro a ser seguido e reproduzido. Pressupde a invencao de caminhos
e de novos territorios. Seja um lugar de chegada ou espaco do acontecer, a experiéncia é um
territorio de passagem, travessia, aquilo que nos passa, a maneira como encontramos sentido
para aquilo que nos atravessa.

Situando suas abordagens dentro da filosofia da diferenca — tendo como referencial
Nietzsche e Foucault —, Larrosa propde uma forma outra de lidarmos com nossas experiéncias
e a infinita producdo de sentidos consequentes dessa postura: uma forma de atengdo, uma
atitude de escuta, uma inquietude, um estilo. Como afirma Larrosa, “o individuo s6 pode ser
alguém no interior de alguma configuragdo formal. O homem ¢é criador de formas e, ao
mesmo tempo, ¢ criado por elas” (LARROSA, 2004a, p. 290).

Tal configuracdo formal, proposta por Larrosa, abre a perspectiva para pensarmos a
formacdo como invengdo e experiéncia de si: “aquilo a respeito do qual o sujeito se oferece
seu proprio ser quando se observa, se decifra, se interpreta, se descreve, se julga, se narra, se
domina, quando faz determinadas coisas consigo mesmo” (LARROSA, 1994, p. 43). A
experiéncia de si traz ainda como pressuposto uma consciéncia de si que ndo é algo
progressivamente descoberta e submetida a aprendizagem de uma melhor descri¢cdo. Mas,
antes, algo que se vai fabricando e inventando, algo que se vai construindo e reconstruindo em
operacdes de narracdo e com a narragcdo (LARROSA, 1994, p. 70).

O dominio de analise, subjacente a essa perspectiva, consiste em prestar atencdo as
praticas culturais “nas quais se estabelecem, se regulam e se modificam as relagdes do sujeito
consigo mesmo e nas quais se constitui a experiéncia de si” (LARROSA, 1994, p. 44).

Entender a formacdo como invencao, experimentacao, implica pensarmos em praticas que ndo
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apenas objetivam sujeitos, mas fundamentalmente os subjetivam através da mediacdo de
certas relacBes da pessoa consigo mesma. Implica, portanto, pensar em praticas que nao
prescrevem, mas encaminham posicdes e elaboram regras para a maneira como a pessoa vai
dando palavras para o sentido e o ndo-sentido em um determinado campo de experiéncias.
Implica uma ética, na medida em que elabora um cuidado de si inseparavel de uma relagao de
alteridade; como também uma estética, pela possibilidade de configurar um estilo, um modo
de vida.

A ldgica da formacdo, vista como processo de subjetivacdo e experiéncia, traz a
possibilidade de perguntarmos sobre o como produzimos uma existéncia-artista (DELEUZE,
1992, p. 142). Se na modernidade o que estava em jogo era uma concepg¢ao de sujeito, e com
ele os instrumentos que garantiam suas condicGes, atualmente, na configuracdo de uma pos-
educacdo, indagamos em torno dos estilos de vida, dos lugares em que se produzem novos
modos de sentir e dar sentido ao mundo. Algo que tende a escapar dos projetos que garantem
formas de vida: ouvir com o corpo todo, maleavel, sempre por vir outro. Formas a serem
compostas, cuja permanente transformacdo nos impede de concluir, mas constantemente
recomecar. Corpo que escapa, sofre, padece e cria: processo continuo de formacao,

experimentacédo e invengdo de si mesmo.
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“E tdo curioso e dificil substituir agora o pincel por
essa coisa estranhamente familiar mas sempre
remota, a palavra. A beleza extrema e intima est
nela. Mas é inalcancavel — e quando esta no alcance
eis que € ilusdrio porque de novo continua
inalcancavel. Evola-se de minha pintura e destas
minhas palavras acotoveladas um siléncio que
também é como o substrato dos olhos. Ha uma coisa
que me escapa o tempo todo. Quando ndo escapa,
ganho uma certeza: a vida € outra. Tem um estilo

subjacente.”

(Agua Viva — Clarice Lispector)
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3. EST(ETICA) E ESTILO

Adentramos no campo do sensivel, daquilo que se esvai e retorna inteiramente outro.
Campo em que a consciéncia e a razdo ndo possuem primazia, mas subjacéncia. Estardo ali
como sempre o sensivel esteve, relegado ao segundo plano. Pois agora faremos uma inversao
dos fatos. Deixaremos atras das cortinas a insaciavel vontade de mensurar, sabendo sempre da
sua presencga. Escondida durante anos dos holofotes que reluzem modos de compreender a
vida e seus fendmenos, deixaremos brilhar o universo complexo e misterioso do corpdreo que
habita e compde nossa forma humana. N&do qualquer corpéreo, ndo somente um corporeo. A
busca aqui ndo reside na pretensdo de encontrar a forma perfeita, mas construir uma atencéo
para com as possibilidades do corporal, aliado as suas mais nobres sensacdes advindas dos
seus variados sentidos. Estaremos direcionados a algumas questdes em torno da educacao do
sensivel, da experiéncia estética, da forma, do estilo, os quais nos produzem enquanto 0s
produzimos.

E comum encontrarmos a palavra estética ilustrando diversos objetos e servicos
oferecidos diariamente a nossa libido. Para além de designar um padrdo de beleza, como
costumeiramente nos é vendido, também se refere ao universo dos estimulos que nos
atravessam a todo o tempo na sociedade contemporanea. Os modos como operamos uma
singularidade, nesses tempos que voam, sdo inseparaveis da influéncia que exercem tais
estimulos sobre nossos corpos. E € no corpo, pensamento por inventar, que podemos
encontrar a palavra estética habitando modos singulares de existir coletivamente. Ali, onde se
conclui uma fuséo ética e politica da forma.

Pensar o sensivel parece ser esse lugar do embate, da mescla. Onde o que esta em jogo
sdo 0s meios de construir sentidos para aquilo que vivemos. Nunca houve uma caréncia de
sentidos, mas um excesso®, como lembra-nos Gilles Lipovetsky (2004). O contexto, no qual

falamos, requisita

8 O que talvez faga jus a observacdo de alguns autores, os quais afirmam estarmos numa época em que 0s
incessantes estimulos acabam por nos causar uma anestesia, ao invés de estesia [“definido pelos dicionarios
como ‘faculdade de sentir’, como ‘sensibilidade’ e, secundariamente, como ‘percepc¢io do belo’. Na verdade, tal
termo se apresenta hoje como irmdo da palavra estética, tendo ambos origem no grego aisthesis, que significa
basicamente a capacidade sensivel do ser humano para perceber e organizar os estimulos que Ihe alcancam o
corpo” (DUARTE JUNIOR, 2001, p. 136). Apesar da mesma origem que a palavra estética, a estesia vai além
do pensamento em torno da arte para abranger também toda sensibilidade em relacdo as coisas diversas do
mundo].
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faculdades vinculadas ao que nos é mais comum, a saber a linguagem, e seu
feixe correlato, a inteligéncia, os saberes, a cognicdo, a memoria, a
imaginacdo, e por conseguinte a inventividade comum. Mas também
requisitos subjetivos vinculados a linguagem, tais como a capacidade de
comunicar, de relacionar-se, de associar, de cooperar, de compartilhar a
memoria, de forjar novas conexdes e fazer proliferar as redes (PELBART,
2003, p. 29).

Residiria na linguagem, no modo como operamos nela uma realidade possivel, um
campo em que se afloram diversos mecanismos de captura e modulagdo. Como também
mecanismos préprios, singulares, gque acontecem no escape das solugdes arquitetadas.
Imprevisiveis, esses Ultimos trazem consigo a possibilidade de bifurcacdes, outras maneiras
de produzir sentidos. Um exercicio de emergéncia corporal. “Emprestar sentido —ao mundo —
depende, sobretudo, de se estar atento ao sentido — aquilo que nosso corpo captou e
interpretou no seu modo carnal” (DUARTE JUNIOR, 2001, p. 130). Linguagem, corpo e
sentidos. A experiéncia sensivel parece se desenhar nesse lugar de atencdo, entrega e
investigacdo. Um passeio pelas profundezas de um lago que ndo requer contemplagdo, mas
uma atitude imersiva. Desejo de mergulho que possibilite diferentes ruidos, texturas e aromas.

Possibilidade de (r)existir sensivelmente.

3.1. Territoério e desterritorio do termo

A construcdo do termo estético refere-se ha tempos remotos do pensamento ocidental.
Advinda do substantivo grego aisthesis e aistheton — sensacdo, sensivel — seu significado
naquele periodo classico consistia em “sensa¢do, sensibilidade, percepcdo pelos sentidos ou
conhecimento sensivel-sensorial” (HERMANN, 2005, p. 25); “significaba la gratificacion de
una sensacion corporal, la respuesta subjetiva sensual a los objetos antes que los objetos
mismos” (JAY, 2009, p. 168); “indicativa da primordial capacidade do ser humano de sentir a
si proprio e a0 mundo num todo integrado; (...) vibrar em comum, sentir em unissono,
experimentar coletivamente” (DUARTE JUNIOR, 2001, p. 13).

No entanto, fora somente muitos anos depois, durante o século XVIII, que o termo
corporificou um vocabulo passivel de nomear uma ciéncia, no sentido moderno do termo. Seu
fundador, o alemao Alexander Baumgarten, utiliza a palavra latina Aesthetica para titular sua
obra em dois volumes, de 1750 e 1758. Desde entdo, o termo adentra no vocabulario
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filosofico delimitando ndo somente um conceito em si, mas também um campo disciplinar
dentro do grande arcabouco da filosofia. A Estética, pois. Lugar situado ao lado da légica, da
metafisica e da ética, intentando inicialmente a definicdo de beleza, para depois, perguntar
pelo gosto, o sublime, grotesco, enfim, diversas frentes conceituais de teorizacdo da arte.

Luc Ferry (1994) — na esteira de Hegel, Heidegger, dentre outros — admite que o
surgimento da Estética enquanto disciplina seja um sinal seguro do advento dos tempos
modernos. Abordar a historia da estética, para Ferry, seria necessariamente percorrer a
histéria da subjetividade. Ancorada no cogito cartesiano®, segundo ele, a modernidade se
define pelo vasto processo de subjetivacdo do mundo. Processo em que a estética contorna um

lugar privilegiado.

O nascimento da estética como disciplina filosofica esta indissoluvelmente
ligado & mutacéo radical que intervém na representacdo do belo quando este
é pensado em termos de gosto, portanto, a partir do que no homem irad logo
aparecer como a esséncia mesma da subjetividade, como o mais subjetivo do
sujeito. Com o conceito de gosto, efetivamente, o belo é ligado tdo
intimamente a subjetividade humana, que se define, no limite, pelo prazer
que proporciona, pelas sensagdes ou pelos sentimentos que suscita em nos
(FERRY, 1994, p. 36).

O nascimento do gosto designou uma nova faculdade até entdo pouco privilegiada
pelo pensamento filosofico. A representacdo do gosto, dessa nova faculdade, trazia consigo a
possibilidade de distingdo entre o belo e o feio, e de apreender pelo sentimento imediato as
regras de uma tal separacdo (FERRY, 1994, p. 31). Ainda hoje soa familiar o carater
pleonastico presente entre o termo estética e gosto, heranca das fundagdes modernas. O fato é
gue o nascimento dessa faculdade forca a antiga filosofia da arte a ceder lugar a uma teoria da
sensibilidade que traz, de maneira conotativa para Ferry, a cultura moderna.

O problema central da estética moderna, a invencdo do gosto numa teoria da
sensibilidade, seréd lidar com a natureza contraditéria da prépria cultura que a faz nascer. A
autonomia do sensivel representa esse momento histérico em que a humanidade se volta a si
mesma, uma especie de cisdo entre Homem e Deus — sobretudo pelo mundo sensivel, objeto

da estética, ser algo rigorosamente proprio do homem. Nas palavras de Ferry,

° O modelo, segundo Ferry, desse processo no plano filoséfico é consequéncia dos trés grandes momentos do
método cartesiano: o procedimento dubitativo que coloca em xeque os valores cientificos e filoséficos até entdo;
a ascensdo do sujeito como investigador primeiro e Gltimo capaz de garantir hipdteses, superar a ddvida e
averiguar certezas; e por Ultimo, como extensdo dessa, a propria subjetividade do sujeito presente na certeza
absoluta que tem de apreender a si mesmo através de seu proprio pensamento, a qual possibilita edificar um
sistema de conhecimento que rompe com a Antiguidade — em particular, com as reflexdes aristotélicas (FERRY,
1994, p. 31-32).
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0 nascimento da estética, enquanto implica, a titulo de disciplina especifica,
uma tomada de posicdo sobre a autonomia de seu objeto, exprime assim, de
modo concentrado, o abalo que o século XVIII inaugura em todos o0s
campos: muito mais do que qualquer mutagdo, ele simboliza o projeto de
proporcionar ao ponto de vista do homem uma legitimidade que ja exige,
contra a metafisica e a religido, o desenvolvimento do conhecimento finito
das ciéncias positivas (FERRY, 1994, p. 39).

O esforco da estética, desde os seus primordios no Século XVII até fins do Século
XIX, enquanto campo autdbnomo do pensamento, serd o de conciliar os processos de
subjetivacdo — presentes, por exemplo, na categoria do belo — com a exigéncia de critérios,
“portanto com uma relagdo com a objetividade ou, se se preferem, com o mundo” (FERRY,
1994, p. 24). Sera entre o polo subjetivo e a necessidade de objetividade que se desenhara
uma ideia de sujeito e, por sua vez, uma teoria em torno do sensivel que lhe alcanga: “como
fundamentar a objetividade na subjetividade, a transcendéncia na imanéncia?” (FERRY,
1994, p. 45).

O impasse que se apresenta nesse territorio da Estética consiste na tentativa da
racionalidade abarcar a individualidade que rondam os critérios do belo. A tradicdo platénica,
sua atualizacdo no cartesianismo e na teologia cristd, que se faz presente em diversas
correntes do pensamento estético, observa o belo como uma apresentacdo sensivel daquilo
que se quer verdadeiro. Suposicéo que limita o sensivel a uma ilustragéo; transposicao para “a
ordem da sensibilidade material (visivel ou acustica) de uma verdade moral ou intelectual”
(FERRY, 1994, p. 38). Algo que acentua a superioridade do inteligivel em relacdo ao
sensivel; reducdo das questdes da estética ao mundo da aparéncia, primazia do conceito sobre
a experiéncia.

Segundo Ferry, ainda que um campo autdbnomo dentro da filosofia, a historia da
Estética € marcada pela constante presenca e influéncia do racionalismo de viés platénico.
Mesmo que Baumgarten, na “pré-historia” do termo, contribua com o aprofundamento da area
lancando teorias especificas, ainda assim, a perspectiva classica é reafirmada pela
sobreposicdo do inteligivel sobre o sensivel. Sob essa ldgica, Ferry separa ainda a Esteética,
nesses primeiros tempos modernos, em racionalista/ classica de outra Estética, sensualista/
empirista, cuja maxima consiste em afirmar que o essencial estd no sentimento — um sujeito
cartesiano, outro pascaliano, tendo como terreno comum os fundamentos do individualismo.

Para alem dessas separacgdes, Ferry aponta Immanuel Kant como o pensador iluminista
que mais contribuiu com a quebra dessa dicotomia. Para ele, Kant elabora principios de uma
estética que pela primeira vez na historia do pensamento adquire existéncia propria e deixa de
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ser um reflexo de uma esséncia que, fora dela, lhe fornece sua significa¢do ¢ seu valor: “o
sensivel € a marca por exceléncia da condicdo humana, do conhecimento finito” (FERRY,
1994, p. 49). As colocacdes kantianas em torno da autonomia do sensivel trouxeram uma
separacdo radical entre 0 humano e o divino. O fato do objeto sensivel, através da categoria
do belo, produzir ou requerer um consenso, com Kant, as argumentac¢des divinas para o
acordo entre as particularidades dissolveram-se. Era cada vez mais o humano, sua finitude e
capacidade de controle pela racionalidade, que ascendia ao mundo da verdade em detrimento
da retracdo do divino. Apice do universo moderno, segundo Ferry.

Kant, portanto, seria um grande mentor na teoria da sensibilidade ao olhar o sensivel
como um territério autbnomo em relacdo ao inteligivel. Porém, sera com Nietzsche, durante o
Século XIX, que Ferry aponta o inicio de uma estética contemporanea. Com ele, ha uma
supressdo da razdo, afirmacdo do mundo sensivel como Unico, e ao mesmo tempo mdltiplo,
ndo reduzido a aparéncia como nos pressupostos metafisicos. O momento nietzscheano abrira

uma nova era do individualismo:

Em outras palavras — nos termos de uma histéria da subjetividade —, a
“morte de Deus” significa a morte do sujeito absoluto [hegeliano] a0 mesmo
tempo que designa o advento do “sujeito cindido”, radicalmente aberto para
a alteridade do inconsciente, portanto para sempre incapaz de se encerrar em
si mesmo na ilusdo de alguma transparéncia a si (FERRY, 1994, p. 52).

Nietzsche intensifica um relativismo absoluto ou um subjetivismo total: assim como
ndo ha fatos, mas somente interpretacdes, uma verdade Gnica também ndo existe. Ao
contrario, existem apenas verdades, pontos de vistas singulares. O sujeito e ficgdo, cuja
existéncia de alguma verdade ndo se encontra no plano da consciéncia, pois esta € apenas um
fendmeno terminal. Com Nietzsche ha uma liquidacdo do sujeito/ substancia da consciéncia
cartesiana. Em seu lugar, o mundo é pensado como um tecido de interpretagdes irredutiveis a
qualquer unidade, visto que lhe falta todo substrato estavel. JA ndo se pergunta por quem
interpreta, pois “é a propria interpretacdo, enquanto forma da vontade de poténcia, que possui
uma existéncia (ndo a de um ‘ser’, e sim a de um processo, de um devir) enquanto ¢ um afeto”
(FERRY, 1994, p. 241).

A estética nietzscheana desloca o foco dos objetos artisticos para as questdes que
permeiam o modo de existéncia-artista. Se as operacOes da arte ndo se reduzem a aparéncia
material do mundo inteligivel, significa que ha uma consciéncia do seu lugar nos

procedimentos com que lida com o fato de ser interpretacdo. Pela arte ndo se pretende chegar
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a verdade do que é o mundo. Como espaco de invencdo, ela ndo pretende iludir (como na
ciéncia ou na religido) em nome de uma suposta verdade, mas afirma seu limite e poténcia no

exercicio da diferenca, naquele espaco em que o inapresentavel se faz possivel.

3.2. Processo, pensamento e experiéncia estéetica

Ainda que a Estética se refira a uma disciplina da filosofia — configurando-se,
portanto, como reflex6es especulativas de conceitos e pressupostos —, ela possui uma
necessaria relacdo direta com a experiéncia dos artistas, criticos, tedricos e publicos da arte.
Segundo Luigi Pareyson (1997), no dialogo entre reflexdo filosofica e reflexdo empirica,
apesar de possuirem preocupacOes especificas, hd uma simbiose dessas duas formas de
reflexdo que complementam o fazer e o pensar estético em torno da arte.

No campo empirico, encontra-se a experiéncia estética, a qual se distingue dos
procedimentos tipicos da Estética como disciplina filoséfica, porém a estimula e verifica o0s
conceitos advindos dessa ultima. E o contrario também € possivel, quando a reflexdo
filosofica entra para explicar e fundamentar a experiéncia: “a estética é filosofia, por isso
mesmo ela é reflexdo sobre a experiéncia, isto é, tem um carater especulativo e concreto a um
s6 tempo” (PAREYSON, 1997, p. 8).

Essa dependéncia multua entre esses dois modos de observar a arte dissolve a
pretensdo de entendé-la como um estatuto de normas que garanta a qualidade especifica de
uma operacdo artistica. O que Pareyson nos coloca, ao contrario disso, € uma perspectiva da
Estética para ver a arte como formatividade, ou seja, algo que necessita de conhecimentos

prescritivos, conceituais, mas que, no entanto, ndo se limita a segui-los. Nas suas palavras:

arte ndo é somente executar, produzir, realizar, e o simples “fazer” ndo basta
para definir sua esséncia. A arte é também invencdo. Ela ndo € execucédo de
qualquer coisa j& ideada, realizagdo de um projeto, producéo segundo regras
dadas e predispostas. Ela é um tal fazer que, enquanto faz, inventa o por
fazer e 0 modo de fazer. A arte é uma atividade na qual execucdo e invencao
procedem pari passu, simultaneas e insepardveis, na qual o incremento da
realidade é constituicdo de um valor original. Nela concebe-se executando,
projeta-se fazendo, encontra-se a regra operando, j& que a obra existe s
guando é acabada, nem é pensavel projetd-la antes de fazé-la e, s
escrevendo, ou pintando, ou cantando é que ela € encontrada e é concebida e
é inventada. (...) De modo que, pode dizer-se que a atividade artistica
consiste propriamente no “formar”, isto €, exatamente num executar,
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produzir e realizar, que é, ao mesmo tempo, inventar, figurar, descobrir
(PAREYSON, 1997, p. 25-26, grifos do autor).

Essas palavras de Pareyson identificam o campo da Estética ndo mais preso em
pressupostos conceituais em torno da nocéo de beleza. Se de fato a beleza torna-se objeto do
conhecimento a partir de uma doutrina da sensibilidade — contextualizada no seculo XVII, e
posteriormente, no século XVIII, com as concep¢des romanticas, torna-se uma teoria do
sentimento —, € somente no século XX que hd uma ampliacdo do termo estética quando seu
territério ndo se limita a remeter a beleza a sensacdo ou a arte ao sentimento, ou mesmo nem
ligam a arte a beleza — haja vista as vanguardas artisticas e seu rompimento com a ideia de
belo tradicional.

O horizonte apontado por Pareyson diz respeito a uma concepcdo dindmica dos
conceitos estéticos — materiais para a construcdo de uma universalidade sobre o que venha a
ser um fato artistico — que no choque com a experiéncia, a reflexdo empirica, 0 contexto
histdrico, traz uma necessidade de avaliacdo e atualizacdo constante. Por mais que a Estética
empenhe-se na definicdo de conceitos que traduzem o ser da arte — por exemplo, através da
operacionalidade do que se entende por belo —, ainda assim, isso ndo garante que aquilo
produzido segundo tal conceito, e nomeado por arte, seja de fato arte.

Ao invés de olhar o conceito como uma lei que rege o fazer artistico, Pareyson prefere
situa-lo como um resultado, estabelecendo como lei maxima da arte ndo mais uma coeréncia
com uma ideia, mas a construcédo de critérios de éxito da operagdo. Tal critério acentua uma
dependéncia interna da obra de arte ao invés de uma preocupacdo com alguma logica que lhe
é precedente. A obra, portanto, possui todo material necessario para sua propria garantia
enquanto arte. Possui uma necessidade de contingéncia ao delinear seus limites, normas e
procedimentos, muito antes de resumir-se a seguir prescricdes. Adverte-nos: “o artista deve
preocupar-se ndo com seguir a beleza, mas com fazer a obra, e se esta lhe sai com éxito, entéo
tera conseguido o belo” (PAREYSON, 1997, p. 182). Complementa ainda:

Na arte a lei geral é a regra individual da obra a ser feita. O que significa, em
primeiro lugar, que em arte ndo ha outra lei sendo a regra individual da obra:
a arte é caracterizada precisamente pela falta de uma lei universal que seja
sua norma, e a Unica do artista é a prdpria obra que ele esta fazendo; em
segundo lugar, que em arte a regra é uma lei férrea, inflexivel e inderrogavel:
a arte implica uma legalidade pela qual o artista deve obedecer & propria
obra que ele estéa fazendo, e, se ndo lhe obedece, nem mesmo consegue fazé-
la. Isto concilia liberdade e lei, contingéncia e necessidade, inventividade e
norma, criacdo e rigor, originalidade e legalidade: o artista inventa ndo s6 a
obra, mas na verdade a legalidade interna dela, e a tal legalidade ele é o
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primeiro a estar submetido. Extremamente livre e criador enquanto cria néo
somente a obra, mas também a lei que a governa, e este é o Gnico modo
como ela se deve deixar fazer; mas, ao mesmo tempo, vinculadissimo e
sujeito a uma lei inviolavel e extremamente severa, que € aquela mesma
legalidade que ele desencadeia no ato de conceber a obra: autor e sudito,
inventor e seguidor, criador e subalterno, a0 mesmo tempo (PAREYSON,
1997, p. 184).

O artista, nessa perspectiva de Pareyson, seria o aglutinador dos proprios embates que
constituem seu campo de atuacdo. Fazendo, produzindo, inventando, o artista também se
inventa, produz seu proprio territorio de acdo. Tal experiéncia do artista em Seu processo
inventivo muito contribui com a Estética, na medida em que é objeto, fonte e verificacdo dos
pensamentos produzidos por esta ultima. Contudo, a Estética tende sempre a um plano que
interessa a todas as artes ao pensar as interferéncias de uma linguagem em outra, ao objetivar
o universal, aquilo que perpassa o especifico e aciona conceitos abrangentes dentro de um
campo de conhecimentos. As questdes em torno da poética — entendida aqui como um
programa que traduz em termos normativos e operativos um determinado gosto —; as questdes
em torno da critica — uma espécie de espelho do fazer que define critérios, pronuncia juizos de
carater valorativo —; e as questdes tedricas que envolvem o especifico das linguagens — de
cada linguagem, seus limites e regras técnicas — delineiam preocupac@es situadas dentro da
esfera da experiéncia estética, antes de constituir um foco prioritario da Estética.

Sd0 nessas demarcacOes de limites e fronteiras que rodam as contribuicbes de
Pareyson para a densidade do termo/ conceito/ disciplina que chamamos estética. Esse
movimento de mao-dupla entre Estética (com letra maiuscula para se referir a uma disciplina
— substantivo) e o estético (concebido como experiéncia e processo — adjetivo), especulativo e
empirico a0 mesmo tempo, amplia as reflexdes em torno da nocdo de estilo: processo
organico que possui trajetdrias de gestacdo, incubacdo, nascimento, crescimento, maturagdo e
corporificacdo em algo concreto — obra/ acdo. Nessa perspectiva, trata-se o estilo de uma
nocao processual com aspectos de imprevisibilidade, busca, tentativa, precariedade, aventura,
muito antes de ser a copia na matéria de uma ideia concebida de antemio. “E o modo de
formar, o0 modo de fazer arte, 0 modo de escolher e conectar as palavras, de configurar os
sons, de tracar a linha ou de pincelar, em suma, o “gesto” do fazer, o ‘estilo’, que introduz na
obra toda a espiritualidade do artista” (PAREYSON, 1997, p. 62).

Para Pareyson, pensar o estilo enquanto um confluente de espiritualidade arranca-o do
nivel individual para abarcar toda uma humanidade corporificada em determinado trabalho
artistico:
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em arte ndo ha questdo de humanidade que ndo se faca questdo de estilo. [...]
qualquer coisa, em arte, esta prenhe de contetdo, carregada de significado,
densa de espiritualidade, embebida de atividades, aspiracOes, ideias e
convicgdes humanas. [...] Ndo s6 se inclui no estilo 0 modo de organizar
elementos como o0s assuntos, 0s temas, as ideias, mas estilo é toda
espiritualidade do artista, vista ndo tanto na sua individualidade fechada,
como, antes, na sua abertura pessoal para conter e refletir em si toda
espiritualidade do seu tempo e do seu grupo social (PAREYSON, 1997, p.
68).

A nocdo de estilo, portanto, ensaia-se dentro de uma compreensdo da experiéncia
estética, a qual alimenta e forca novas conexdes no campo da Estética. Nessa relacdo entre
estilo e humanidade, Pareyson adverte-nos o quanto é dificil configurar um modo de fazer que
extravase os limites de uma individualidade para se apropriar daquilo que compreende como

espiritualidade, como personalidade humana do artista. Segundo ele,

qualquer corte demasiado nitido entre personalidade artistica e personalidade
humana dissolveria aquele nexo entre vida e arte, pessoa e poesia,
humanidade e estilo, que constitui o dinamismo essencial da arte, a sua
génese interior, a sua natureza intima. A compreensdo do significado
humano do estilo, que é a coisa mais dificil na leitura das obras de arte, fica
singularmente aumentada quando se consegue colher o estilo no seu estado
germinal, isto é, quando se consegue ver o contelido no ato de buscar a
prépria forma, a personalidade do artista no ato de precisar a prépria vocacao
formal, a sua espiritualidade no ato de fazer-se energia formante e gesto
formativo: em suma, a humanidade no ato de fazer-se estilo, a vida no ato de
fazer-se arte, a pessoa no ato de fazer-se obra. Ora, por a biografia sob signo
da arte e aplica-la, assim fecunda, a explicar a poesia, significa,
precisamente, olhar para aquele ponto germinal da arte, em que a
personalidade humana se prolonga na personalidade artistica e a vida
transpassa a arte (PAREYSON, 1997, p. 97).

O estilo parece desgarrar-se de uma individualidade-artista para incorporar todo um
universo de subjetividades que rondam as possibilidades de existéncia de um determinado
contexto e periodo histérico. Se a Estética consiste nesse campo do pensamento filosofico que
coloca em jogo alguns critérios do gosto, ao se atualizar na experiéncia, 0s processos de
configuracdo de um estilo dizem respeito a algumas praticas e politicas da subjetivacgéo,
presentes e exteriorizaveis atraves dos processos inerentes ao fazer artistico. De certa forma,
falar em estilo consiste em indagar sobre as maneiras como nos constituimos enquanto um
processo de interiorizacdo de gostos e anseios, 0s modos como produzimos uma certa

estetizacdo do viver.
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As concepcdes de Pareyson em torno das questdes, transitos e fontes da disciplina
Estética abordam o estilo como sendo esse fio que intensifica e conecta as praticas artisticas a
realidade do mundo, para além do ser-artista. Contudo, residiria nesse Ultimo, nos modos
como opera sua propria atuacdo, na maneira de configurar um discurso proprio, outros
procedimentos instigadores para as problematizacGes da Estética. Uma atencdo emerge dessa
possibilidade de ouvirmos as praticas artisticas ndo somente pelos objetos e acontecimentos
gue produzem, mas, sobretudo, pelas palavras dos artistas imersos numa experiéncia inventiva
— ou formativa, como sugere seu conceito de formatividade. Ali, no ponto germinal em que se
desenha uma certa espiritualidade: no ato de buscar a propria forma.

Mesmo sendo interesse das questdes da poética, a partir do momento em que 0S
artistas comecaram a meditar mais frequente e intensamente sobre seus processos criativos, a
filosofia comegou a se interessar por tais discursos. E serdo nessas reflexdes em torno dos
processos imersos dos artistas que focaremos nossa atengédo para o aprofundamento da nogéo

de estilo e suas relacBes com a pratica da escrita (de si).

3.3. Escrita como devir

A prética da escrita, como lugar em que se configura um estilo, um modo de
existéncia, é encontrada em diversos momentos dentro da historia da arte como uma forma de
producédo de discurso textual também por parte do artista. Tais producfes textuais podem ser
remetidas ao século XV, quando se tem a origem da profissionalizacdo intelectual do artista.’?
“Embora sejam diversos os seus estatutos, guardam em comum a necessidade de tornar
problemas estéticos ou técnicos precisos para si mesmos, (...) para Seus pares ou para 0
publico cultivado” (FERREIRA, 2009, p. 11).

No entanto, serd no periodo p6s-Segunda Guerra Mundial que tal pratica intensifica-se
e distingue-se dos periodos anteriores modernos. Como aponta Gléria Ferreira (2009), “esses
textos ndo mais visam estabelecer os principios de um futuro utopico, mas focalizam os

problemas correntes da prépria produgdo”. Para além, “indicam uma mudanga radical tanto

190 préprio termo “artista” surge como uma disting@o do oficio de “pintor”, assim como “artesanato” passa-Se a
“belas-artes”. Ver: FERREIRA, G. Apresentagdo. In: FERREIRA, G. e COTRIM, C. Escritos de artistas. anos
60/70. — Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2009; e também: HAUSER, A. Histéria social da literatura e da arte. —
Séo Paulo: Martins Fontes, 1998.
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pelo deslocamento da palavra para o interior da obra, tornando-se constitutiva e parte de sua
materialidade, quanto, em alguns casos, apresentando-se enquanto obra” (FERREIRA, 2009,
p. 10).

Como suporte de inscri¢do para os trabalhos, a escrita do artista desse periodo estava
impregnada com as questdes conceituais que rondavam o discurso estético da arte. O que é ou
ndo arte? Ha ainda alguma possibilidade transformadora na arte? — dentre outras, eram
questdes que tensionavam os limites da nocdo de artista, obra e experiéncia artistica. Tal
postura critica situava o trabalho de arte dentro de um arcabouco tedrico muitas vezes
elaborado pelo proprio artista, corporificando publicacdes de artigos, ensaios, entrevistas

gravadas, correspondéncias. Acrescenta-se ainda a

ampliacdo do nUmero de revistas especializadas em arte, com expressiva
expansao do espaco dedicado a fala dos artistas. Nelas, as decisGes sobre o
processo de criacdo, bem como sua reflexdo, adquirem um estatuto objetivo,
ao mesmo tempo em que s&o suportes de inscricdo para os trabalhos de arte,
marcando o carater contextual do signo verbal e a instauragdo de um novo
tipo de ficgdo, ndo subordinada a literatura (FERREIRA, 2009, p. 10).

E na producio desses textos que o artista amplia sua atuacdo critica, fundindo-se com
a funcédo antes destinada a outro agente da cultura: o critico de arte. Ou mesmo aventurando-
se por outras linguagens e expandindo os territorios da autoria.

Essas producdes textuais do artista, no entanto, diferem das do critico por conseguirem
um olhar situado no lado de dentro dos processos de produgdo. A instauragdo de um novo tipo
de ficcdo, como apontada por Ferreira, traziam relatos sobre o lugar ou a situacdo em que o
artista exercia seu proprio trabalho, consideracGes estéticas e praticas de atelié, bem como
elementos de ordem biografica. Esse olhar sobre o proprio processo estético, presente nesses
escritos, colocam em jogo trajetérias de vida como experiéncia e escrita de si. Uma
possibilidade para pensarmos 0S processos inventivos concomitantemente aos exercicios de
construgéo de narrativas de si — estetizacdo da propria existéncia.

Michel Foucault (1992), ao abordar as técnicas de si na cultura greco-romana, traz
algumas questdes quando estuda a préatica da escrita como um exercicio de adestramento de si
por si mesmo: “exercicio do pensamento sobre si mesmo que reativa o que ele sabe, se faz
presente em principio, uma regra ou um exemplo, reflete sobre eles, os assimila, e se prepara
para enfrentar o real” (p. 133). Segundo Foucault, os movimentos acionados pela escrita —
analisados por ele através dos hypomnemata, das anotacfes monasticas e das
correspondéncias —, configuram treinos de si, narrativas de relagbes a si, com a funcao
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etopoiética de producdo de si pela meditacdo, atualizacdo do pensamento e acdo no mundo;
ato de escrever tomado como uma espécie de poiesis que objetiva transformar o modo de ser
dos individuos (BRUNO, 2007, p. 43).

De forma resumida, e referente aos trés materiais analisados por Foucault, pela escrita
trata-se de se constituir a si proprio como sujeito de acdo racional pela apropriacdo, a
unificacdo e a subjetivacdo de um “ja dito” fragmentario e escolhido; de desentranhar do
interior da alma os movimentos mais ocultos, de maneira a poder libertar-se deles; de fazer
coincidir o olhar do outro e aquele que volve para si proprio quando se aferem as acdes
cotidianas as regras de uma técnica de vida (FOUCAULT, 1992, p. 160).

A perspectiva trazida por Foucault, sobre o ato da escrita como uma técnica de
constituicdo de si, endossa as nogoes de formacdo e experiéncia discutidas anteriormente. Se
muitos dos textos que vém sendo produzidos pelos artistas, desde 0s anos 60, abordam relatos
dos seus processos de criacdo, podemos aferir que tais escritos trazem outros modos de
produzirmos e aprendermos com os territorios estéticos pelos quais o artista atua no mundo. A
escrita, antes de ser um lugar de acdo e configuracdo de um discurso em torno da arte,
também é um exercicio formativo em pleno desenvolver-se. Envolve a possibilidade
estilistica de um si mesmo na medida em que pretende interpretacbes de uma acdo propria.
Gera movimentos de distanciamento e aproximacdo com aquilo que se é ou esta em vias de
ser tornar.

Segundo Gilles Deleuze (1988/89), “escrever € um devir alguma coisa”,

Mas também ndo se escreve pelo simples ato de escrever. Acho que se
escreve porque algo da vida passa em nds. (...) Escreve-se para a vida. E
isso. NOs nos tornamos alguma coisa. Escrever é devir (DELEUZE,
1988/89).

Juntamente com Félix Guattari, Deleuze escreveu um livro a partir das obras do
escritor tcheco Franz Kafka', no qual aponta uma nocéo de estilo como algo potencialmente
menor. Segundo eles, “uma literatura menor ndo ¢ a de uma lingua menor, mas antes o que
uma minoria faz em uma lingua maior” (DELEUZE; GUATTARI, 1977, p. 25). Tornar-se
menor na literatura seria romper com um discurso estabelecido e dominante — uma literatura

dos mestres — buscando tracos de singularidade que possibilitem criar novas formas de

! DELEUZE, G.; GUATTARI, F. Kafka, por uma literatura menor. — Trad. Julio Castafioir Guimardes. Rio de Janeiro:
Imago, 1977.
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expressao coletiva. As caracteristicas do menor, dadas por Deleuze e Guattari, acentuam as
condigdes revolucionarias da nocao de estilo.

Seguindo as contribuicdes de Deleuze para além desse livro sobre Kafka, podemos
entender que o estilo também “consiste numa variacdo da lingua, uma modulacdo, e uma
tenséo de toda a linguagem em dire¢do a um fora” (DELEUZE, 1992, p. 176). Para além da
linguagem e suas regras coercitivas, para além de um sujeito fechado em si, mas em dire¢do
as possibilidades de vida, modos de existéncias transbordando limites instituidos.
Movimentos infinitos de dissolucdo e criacdo na espessura daquilo que se diz e vé. Como

observa Deleuze,

escreve-se em funcdo de um povo por vir e que ainda ndo tem linguagem.
Criar ndo é comunicar mas resistir. H4& um liame profundo entre os signos, o
acontecimento, a vida, o vitalismo. E a poténcia de uma vida n&o organica, a
gue pode existir numa linha de desenho, de escrita ou de mdsica. Sdo os
organismos que morrem, ndo a vida. Nao ha obra que ndo indique uma saida
para a vida, que ndo trace um caminho entre as pedras (DELEUZE, 1992, p.
178-179).

Tracar um caminho entre as pedras, tensionar modulacOes, tracar linhas de fuga,
“inventar modos de existéncia capazes de resistir ao poder bem como se furtar ao saber,
mesmo se 0 saber tenta penetra-los e o poder tenta apropriar-se deles” (DELEUZE, 1992, p.
116). Estilo, portanto, como devir, criacdo, resisténcia: experimentar um modo de existéncia
singular, menor, resistindo por movimentos que escapem aos territdrios dos poderes e saberes
instituidos para a criacdo de outros. “Se ha nisso toda uma ética, ha também uma estética. O
estilo, num grande escritor, € sempre também um estilo de vida, de nenhum modo algo
pessoal, mas a inven¢do de uma possibilidade de vida, de um modo de existéncia”

(DELEUZE, 1992, p. 126).

Ndo é falar na primeira pessoa do singular. E nomear as poténcias
impessoais, fisicas e mentais que enfrentamos e combatemos quando
tentamos atingir um objetivo, e s6 tomamos consciéncia do objetivo em
meio ao combate. Nesse sentido, o proprio Ser é politico (DELEUZE, 1992,
p. 111).

Estilo, portanto, enquanto questdo estética, etica e politica; enquanto possibilidade
para mutacOes das formas de pensar, perceber, sentir. Assim também como escapa e resiste,
produz novos encadeamentos de posturas, “isto é, um equivalente de sintaxe, que se faz com

base num estilo precedente em ruptura com ele” (DELEUZE, 1992, p. 164). Significa dizer
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que quanto a sua configuragdo “ndo se trata mais de formas determinadas, como no saber,
nem de regras coercitivas, como no poder, mas de regras facultativas que produzem a
existéncia como obra de arte” (DELEUZE, 1992, p. 123).

O estilo, entdo, tem necessidade de muito siléncio e trabalho para produzir
um turbilhdo no mesmo lugar, depois, langa-se como um fésforo que as
criangas vao seguindo na agua da sarjeta. Pois certamente ndo é compondo
palavras, combinando frases, utilizando ideias que se faz um estilo. E preciso
abrir as palavras, rachar as coisas, para que se liberem vetores que sdo os da
terra. Todo escritor, todo criador é uma sombra (DELEUZE, 1992, p. 167).

Sombra que ofusca o ja estabelecido, desencadeia um estrangeirismo no préprio
territorio da linguagem habitada. Como acrescenta Deleuze, “a partir do momento em que se
escreve, a sombra é primeira em relagdo ao corpo. A verdade é da ordem da producdo de
existéncias” (DELEUZE, 1992, p. 167).

Jacques Ranciere (1995) complementa tal articulacdo ética-estética-politica, presente

na nocao de estilo, ao referir-se as politicas da escrita:

Escrever é o ato que, aparentemente, ndo pode ser realizado sem significar,
ao mesmo tempo, aquilo que realiza: uma relacdo da méo que traca linhas ou
signos com o corpo que ela prolonga; desse corpo com a alma que 0 anima e
com 0s outros corpos com os quais ele forma uma comunidade; dessa
comunidade com sua propria alma (RANCIERE, 1995, p. 8).

A citacdo de Ranciere aponta um olhar sobre o ato da escrita bastante instigante. Para
além das questdes que envolvem um sujeito especifico — sujeito da escrita —, tal ato supde
extravasar 0s contornos de um corpo para contribuir com a constituicdo estética de uma
comunidade. O ato de escrever é um ato politico, pois consiste numa maneira de ocupar,
partilhar e dar sentido a configuracdo do sensivel: politica vista como certa divisdo das
ocupacdes a qual se inscreve, por sua vez, “em uma relagdo entre os modos do fazer, os
modos do ser e os do dizer; entre a distribuicdo dos corpos de acordo com suas atribuicdes e
finalidades e a circulagdo do sentido; entre a ordem do visivel e a do dizivel” (RANCIERE,
1995, p. 7, grifos do autor).

Para Cynthia Farina (2008), tais colocacdes em torno do estilo e da estética trazem um
olhar sobre o campo da arte indicando a seguinte possibilidade: “forma de produzir
conhecimento com o real” e ndo com representagdes dele. A prépria concepcao de filosofia da
diferenca — na qual é situada os escritos de Foucault, Deleuze, Guattari, dentre outros — supde

conceitos relacionais, ndo hierarquicos e rizomaticos para pensarmos, muitas vezes através do
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campo da arte, mudancas nas formas de ser e conhecer na atualidade. As formas de
relacionarmos conosco e 0 modo como percebemos e produzimos sentido com a realidade,
delineiam uma estetizacao da vida que despertam as dimensdes éticas e politicas do real.

Com Farina — e por sua vez com Guattari, Deleuze e Ranciére — podemos entender que
a dimensdo das préaticas estéticas ultrapassa as barreiras do campo da arte e instala-se em
condi¢des de “visibilidade e dizibilidade do que nos passa individual e coletivamente”. Ver e
dizer sdo habilidades da percepcdo que exteriorizam funcionamentos de subjetividades
capazes de tracar um territorio existencial. Territdrio cuja dimenséo € coletiva, pois se refere a
um universo relacional; politica, pela interagdo de forgcas que o atravessam; ética, “porque
parte de um conjunto de critérios e referéncias para existir”’; e, por ultimo, estética, pois
expressa a relacdo entre as dimensdes anteriores dando forma ao proprio territério existencial
(FARINA, 2008).

O olhar induzido nesse territorio, nesse “entre” inseparavel das dimensdes ética-
estética-politicas do real, parece acentuar que o compromisso do estilo ndo diz respeito
somente ao universo de um sujeito, mas a sua relacdo numa rede de subjetivacdes e discursos.
Prestar atencdo ao que nos alcanca enquanto um corpo sensivel diz respeito a configuracéo de
uma poética do existir, inseparavel de um cuidado de si no jogo com a alteridade. Formas de

ver, dizer e inventar lugares no mundo...
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O contrassenso de ir ao encontro de alguém que ndo
conheco, sem local ou hora marcados, acharia
equivaléncia, talvez, em narrativas de viajantes,
exploradores, navegantes, todos 0s que se embrenham
por passagens e paisagens desconhecidas. Mas todos
possuem em mente um esbogo de seus desgjos, do que
desgavam encontrar: ouro, riquezas, terras,
descobertas cientificas — o €lo perdido! Mas uma
experiéncia artistica ndo pode funcionar com o desgjo
prévio de qualquer resultado, pois isto seria colocar-

me no lugar de quem experimenta...

((?) ? Pergunta dentro de pergunta — Ricardo
Basbaum)
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4. SOBRE ARTE-VIVENCIA / ESCRITA-OUTREM

Artistas viajantes, oficinas em comunidades, obras como documentos, levantes
temporarios, cartografias subjetivas, interesse pelo discurso do outro: algumas operacfes para
propostas artisticas que tomam como horizonte de acdo as relagdes sociais. Praticas em arte,
agrupadas sob o termo relacional e situadas historicamente na década de 90 pelo critico
Nicolas Bourriaud, tomam como horizonte tedrico a esfera das interacdes humanas e seu
contexto social ao abordarem regimes contratuais, interativos, co-vivenciais e processuais
(BOURRIAUD, 2009, p. 19).

Como exemplo, as operagOes realizadas pela dupla de artistas MAUWAL, as quais,
através de vivéncias em oficinas, buscam problematizar formas de representacdo social de

meninos de rua'?, camelds, michés, porteiros, clandestinos, presidiarios.

Figura 7: Mauricio Dias e Walter Riedweg,
Devotionalia (projeto de arte publica e
instalacdo), 1994-2003. Disponivel em:
<http://www2.sescsp.org.br/sesc/videobrasil/si
te/dossier028/obras.asp> Acessado em:
22/02/2014.

Com estratégias distintas, podemos aproximar as operacfes poéticas do artista Cao
Guimarées, o qual propde jogos documentais através de situagdes de vivéncias com pessoas

anbnimas e desconhecidas®®; do coletivo E/OU com suas propostas de cartografias urbanas

2 Com a colaboragéo de assistentes sociais e associages beneficentes, entre 1994 e 1995, Mauricio Diaz e
Walter Riedweg conheceram aproximadamente 600 criancas e adolescentes de rua e de favelas do Rio de
Janeiro. Através de oficinas, juntos, realizaram 1286 ex-votos de cera branca das mdos e pés dos participantes.
Acompanhando cada peca, um desejo (voto) do seu dono registrado em video. A instalacéo foi apresentada pela
primeira vez em 1996, no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro. Como acentuado pelos artistas, “o
deslocamento destes ex-votos do territério religioso para o pablico procura abrir novos campos de reflexdo sobre
politica social e experiéncia artistica”.

13 Na video-instalagdo Rua de Mo Dupla, Cao Guimaraes expds o resultado de uma experiéncia que consistia
em trocar de casa dois habitantes solitarios de Belo Horizonte, durante 24 horas e sem conhecimento prévio.
Munidos de filmadoras, haveriam de registrar uma hora e depor um retrato falado ao final do periodo
determinado. O trabalho é composto pelas experiéncias de trés duplas que objetivando construir um retrato do
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(Descartografos/ Recartografos), mapeando os trajetos de usuarios do transporte coletivo
curitibano®*; e de Ricardo Basbaum com seu projeto NBP (Novas Bases para a
Personalidade), cuja proposi¢do “Vocé gostaria de participar de uma experiéncia artistica?”’
consiste em colher depoimentos de pessoas em distintas partes do mundo a respeito da
vivéncia com um objeto tridimensional produzido por ele. E dentre outros processos, 0s quais
necessariamente sdo atravessados por etapas de consultas e negociagdes no esforco de
elaborar situagdes em que os “outros” sejam inseridos no centro das inquietacbes do processo

criativo.

Figura 8: A esquerda: Cao Guimardes, Rua de
mao dupla (still do video), 2002. A direita:
Coletivo E/OU, Descartégrafos (mapas
sobrepostos e instalados no terminal de
onibus), 2008. Disponivel em: <http://e-
ou.org/> Acessado em: 22/02/2014.

Apesar de distintas, essas proposicdes artisticas apontadas anteriormente conotam
vinculos possiveis entre diversos agentes da cultura. O artista abandona a cléssica funcdo de
representar a sociedade para apresentar formas possiveis de sociabilidade — operando, muitas
vezes, com encaminhamentos teoricos iniciados com as experimentacdes artisticas das
vanguardas modernas. Dentre algumas: a fusdo do territdério da arte — campo discursivo
muitas vezes construido como autbnomo e autossuficiente — com outras disciplinas, as quais

exploram discussdes sobre ética, sociologia, antropologia, politica, dentre outras inscri¢es

outro — a partir do lugar onde vive esse outro — acabam por refletir sobre suas préprias condi¢@es para olhar a si e
o entorno (GUIMARAES, C. Rua de M&o Dupla. 252 Bienal de Sio Paulo, 2002).
0O projeto Descartégrafos foi contemplado por um edital publico para ocupacdo das galerias de alguns
terminais de Onibus da cidade de Curitiba (2008), objetivando a construcdo de mapas subjetivos pelos
transeuntes que utilizavam o terminal Pinheirinho. O resultado foi a confec¢cdo de um mural, no proprio terminal,
da sobreposicdo de todos os mapas coletados. Desdobrado, o trabalho passou a se chamar Recartografos. Nessa
nova etapa, o coletivo, agenciado com outros artistas e tedricos, elegeu alguns caminhos dos mapas expostos no
terminal, pretendendo selecionar possiveis lugares para um trabalho de campo em comunidades.
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(SAMPAIQ, 2009); a desmaterializacao do objeto artistico, considerando a preponderancia do
processo e do conceito em detrimento do seu resultado material; a necessidade de apreender o
tempo ndo apenas através da representacdo, mas no instante exato em que acontece a vivéncia
de uma determinada experiéncia artistica; e consequentemente, a incorporacdo total do
espectador/participante para a ativacdo do trabalho artistico, assim como o corpo do artista
como ferramenta de embate com o mundo.

Catalisadas pelas experiéncias de artistas dos anos 60 — em particular, Hélio Oiticica e
Lygia Clark, quando se estabelece o envolvimento corporal do espectador/participante, seus
atos, memorias e condicionamentos culturais — tais operagdes contemporaneas atuam num
campo complexo em que uma rede de subjetivacdes é invocada por uma experiéncia. Essa
condicdo coletiva de fundacdo de sentidos, cujo acaso joga com critérios inter-sensiveis,
possibilita evocarmos outros espacos de experimentacdo que estdo além daqueles instituidos
tradicionalmente. Espagos de invencdo que colocam em cena acgBes micropoliticas de
subjetivagéo: outros modos de relagdo com o outro, com o tempo, 0 corpo.

A perspectiva de acdo apresentada por tais propostas artisticas traz inerente uma
atitude do artista/participante para com a realidade distante do quesito contemplativo. “Reflete
um desejo de entrega e investigacdo, uma propensio ao embate, 4 mescla” (GUIMARAES,
2007). Explora uma impossibilidade de controle, na medida em que entende o proprio fazer
como algo incompleto e dependente do jogo com a alteridade. Descentra, aflora, denuncia
uma série de aparatos que limitam potencialidades para inventar e construir sentidos que
estejam fora de uma ordem hegemonica de producdo. Essas operacfes exploram uma atitude
frente ao processual, ao intempestivo, a necessidade de resisténcia aos aparatos que capturam
e modulam modos de estar no mundo. Sdo ferramentas de atuacdo inseparaveis da maneira
como o proprio artista constroi uma imagem de si.

Nesta parte do texto, portanto, tentaremos delimitar o campo histérico e conceitual que
situa o fazer nas artes visuais contemporaneas, tendo como foco o contexto brasileiro. Em um
primeiro momento, resgataremos alguns encaminhamentos teoricos presentes em operacoes
que abriram espagco para que novos procedimentos fossem possiveis. A nocdo de obra
artistica; a questéo do espectador, seu lugar numa vivéncia critica e participante'®; a imagem e
posicao politica do artista frente a producédo de pensamentos — sdo alguns pontos de interesse

que atravessaremos para compor um entendimento da experiéncia estética na atualidade.

> BASBAUM, R. V.C.P. - vivéncia critica participante. In: ARS (S&o Paulo), vol.6, no.11, Sdo Paulo: USP,
2008. Disponivel em: <http://www.scielo.br/pdf/ars/v6n11/03.pdf> Acessado em: 15/06/2010

59



Na segunda parte, entraremos na trajetoria do artista Ricardo Basbaum. Através do
procedimento cartografico, pretendemos a construgdo de uma narrativa, um modo de
expressao, uma superficie de registro e contato que coloca em jogo os processos formativos e
inventivos do artista. Organizamos tais processos a partir de diversos textos do artista em
distintos momentos da sua vida, tendo como foco a palavra pronunciada em primeira pessoa.
Cabe ainda ressaltar que tal cartografia além de constituir uma histéria de vida, uma
experiéncia de si, agrega as linhas afetivas as quais estive exposto quando do mergulho pelo
universo de Basbaum. O que possibilita dizer que tal intento é também uma ficcdo de um eu

proprio no exercicio da alteridade.

4.1. Limiares do contemporaneo em artes visuais

Segundo Ligia Canongia (2005), o pensamento de Merleau-Ponty seria crucial para os
acontecimentos artisticos brasileiros de meados do século XX. Desde os anos 40, 0 que esse
pensador chamava de “fenomenologia da percep¢do” estava ganhando forca contra um
modelo de critica formalista, o qual possuia a frente o norte-americano Clement Greenberg. O
esforco de Greenberg consistia em acentuar o carater autbnomo do campo da arte, cujo
pensamento era construido sobre jogos de oposi¢Bes, busca obcecada por identidades
absolutas e confinamento da arte apenas ao que é dado pela experiéncia visual (CANONGIA,
2005, p. 21). Para Canongia,

Merleau-Ponty trata de maneira original as dicotomias, propondo trabalhar
0s pares, ndo como termos de uma dicotomia (ex: visual/ ndo-visual), mas
como termos que estabelecem entre si relacdes que atuam na definicéo
mesma de cada um deles. E gracas a diferenca entre o sujeito e o objeto que
0 sujeito pode se relacionar com o objeto. A diferenca ndo exclui, ao
contrario, ela é dial6gica: existe a identidade de um termo porque existe o
outro (CANONGIA, 2005, p. 21).

O entendimento de que algo se constitui atraves do seu oposto dissolve as pretensdes
universalistas que “pressupde a existéncia de realidades em si dotadas de uma identidade fixa,
imune aos entrelagcamentos, as ambiguidades” (CANONGIA, 2005, p. 21). Segundo
Canongia, Merleau-Ponty compreende o mundo de formas multiplas, cujo sentido dessas
formas ndo preexiste a nossa acdo, nossa experiéncia. “Relativiza conceitos preestabelecidos,

d& mobilidade aos sentidos, renega a funcdo coercitiva das convencbes que Greenberg tanto
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defendera” (CANONGIA, 2005, p. 22). Em outros termos, a ideia de obra moderna, fechada
em si por parametros preexistentes, entra em conflito com as novas possibilidades abertas
pelas teorias da fenomenologia da percepcao.

Segundo Ricardo Basbaum (2008), essas questdes fenomenoldgicas permearam a arte
abstrata no Brasil — final dos anos 40 — e o periodo neoconcreto — 1958-1962 —, aparecendo
no préprio Manifesto Neoconcreto de Ferreira Gullar através da nogdo de “experiéncia
primeira”. Com tracos do pensamento de Merleau-Ponty e da psicologia causalista da Gestalt,
Gullar afirma “que a arte neoconcreta ndo pretende nada menos que reacender essa
experiéncia” plena do real (GULLAR, 1959). A tentativa de Gullar, e do projeto neoconcreto
em si, seria romper com o carater objetivo da geometria filiada ao projeto construtivo russo,
deslocando-a do eixo funcionalista ao redor do qual girava como tendéncia (BRITO, 1999).
Tal posicionamento acrescentava a subjetividade — geometria como “veiculo da imaginagdo”
— como ingrediente diferenciador do carater racionalista e mecanicista de outra vertente
brasileira — concretismo —, para a qual a matematica era 0 meio mais eficiente para o

conhecimento da realidade objetiva, devendo uma obra de arte ser ordenada pela geometria e

pela clareza da forma.

Figura 9: A esquerda, exemplo de trabalho na
vertente concretista (grupo paulista Ruptura):
Waldemar Cordeiro, Movimento, 1951 -
témpera sobre tela, 901 x 953 mm, colecédo
MAC-USP. A direita, exemplo de trabalho na
vertente neoconcretista (grupo carioca Frente):
Lygia Pape (cuja silhueta aparece ao fundo da
fotografia), Série Tecelar, 1955 - xilogravura
sobre papel japonés, 600 mm x 450 mm.
Disponivel em, respectivamente:
<http://www.itaucultural.org.br> e
<http://lwww.lygiapape.org.br> Acesso em:
22/02/2014.
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Para aléem das dobras e rupturas, o neoconcretismo trazia como dado a compreensao

do trabalho artistico “nem como maquina e nem como objeto, mas com0 Um quasi-corpus”,

isto é, um ser cuja realidade ndo se esgota nas relagdes exteriores de seus
elementos; um ser que, decomponivel em partes pela analise, s6 se da
plenamente a abordagem direta, fenomenologia. Acreditamos que a obra de
arte supera 0 mecanicismo material sobre o qual repousa, ndo por alguma
virtude extraterrena: supera-o por transcender essas relagdes mecénicas (que
a Gestalt objetiva) e por criar para si uma significagdo tacita (M. Ponty) que
emerge nela pela primeira vez. Se tivéssemos que buscar uma simile para a
obra de arte, ndo o poderiamos encontrar, portanto, nem na maquina nem no
objeto tomados objetivamente, mas, (...) nos organismos vivos (GULLAR,
1959).

Esse quasi-corpus, analogo aos organismos Vvivos, previa intuicdo por um corpo-olho,
“modo humano de ter o mundo e se dar a ele” (GULLAR, 1959). Entraria ai a questdo do
corpo ndo apenas como morada do visual, mas lugar do sensivel, onde uma gama de
sensacOes é convocada para atravessar uma experiéncia. A categoria do nao-objeto, teorizada
por Gullar, abordava também a questdo do tempo enquanto algo virtual e organico, e como tal
mutével e variavel (BRITO, 1999); como também, a confluéncia do espaco e da forma no
tempo da realidade imediata — aquilo que Gullar havia concebido como espacializacdo da
obra. Tratava-se de problematizar a representagdo como procedimento base da operagdo
artistica. Uma tentativa, preconizada pelas vanguardas estilisticas do inicio do século XX, de
fundir as questdes da arte com a vida cotidiana.

A renovagcdo da linguagem construtiva, na qual estavam empenhados o0s
neoconcretistas, possuia como premissas basicas a valoriza¢do dessa dimensdo sensivel, dada
pela imanéncia ao invés da transcendéncia, e 0 momento de embate com a obra encarado
como acontecimento, acdo do sujeito perceptivo sobre 0 mundo e consequente fundacéo de
sentidos. Buscando ndo limitar o trabalho artistico a uma experiéncia retiniana, 0s
neoconcretistas deram o primeiro passo para transformar o trabalho artistico em um feixe de
relacionamentos complexos com o observador, a caminho de ser transformado em um
participante (BASBAUM, 2008).

A propria ideia de espacializacdo da obra, ou virtualidade do tempo, trazia a duragdo
como algo que permitia suspender a produgdo de modo a possibilitar ao espectador uma
intervencgdo, no sentido mesmo de completar o trabalho. Essa suposi¢do desencadearia uma
recriacdo, leituras diversas renovadas pelo viver nos instantes do embate: inicio do processo

que levaria alguns artistas neoconcretos a radicalizar a participacdo do outro, em direcdo ao
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que Hélio Oiticica chamou de “vivéncias” (BRITO, 1999). Compreende-Se nesse contexto
que a posicdo do espectador ndo consiste mais na pura contemplacdo da experiéncia artistica,
mas um elemento principal para ativacdo do trabalho. Como também, o artista passa de
produtor para propositor de experiéncias.

Para Ricardo Basbaum (2008) é “inegavel que a condigdo da obra de arte como
propositora de ‘vivéncias’ se consagra com as experiéncias de Lygia Clark e Hélio Oiticica,

no periodo que sucede o neoconcretismo”. Nas propostas desses dois artistas

0 espectador é convidado a fugir de uma fruicdo estética passiva para se
envolver corporalmente em um processo sensivel — porém, a “experiéncia
primeira” desta vez ndo podera ignorar a memoria do corpo, 0s
condicionamentos culturais e sexuais trazidos pelo participante enquanto
registros a partir dos quais estabelece a hibridizacdo com a obra
(BASBAUM, 2008, p. 32).

As colocagdes sobre o ato, escritos por Lygia Clark, além de retomarem a questdo do
tempo — duracdo — como principio norteador da experiéncia artistica, delega ao outro, nesse
caso o participante, a tomada de consciéncia da sua propria expressividade. A proposicao
Caminhando™®, por exemplo, requer do participante uma escolha que sera decisiva no ato
mesmo de fazé-la. O imprevisivel emana dessa manipulacdo do aqui-e-agora. Ha na poética
de Clark a dissolucdo daquele que propde, com aquele que participa; daquele que faz a agéo,
com aquele que sofre a agdo: “quebra-se ai a fronteira entre corpo e objeto” (BRETT, 2005, p.

87).

PR
Figura 10: Lygia Clark (1920-1988),
Caminhando, 1963-64. Disponivel em:
<http://www.moma.org/interactives/exhibition
s/2010/online/#works/02/61> Acessado em:
22/02/2014

16 “Faca vocé mesmo um ‘Caminhando’ com a faixa branca de papel que envolve o livro, corte-a na largura,
torca-a e cole-a de maneira a obter uma fita de Moebius. Tome entdo uma tesoura, enfie uma ponta na superficie
e corte continuadamente no sentido do comprimento. Tome cuidado para ndo cair na parte ja cortada — 0 que
separa a fita em dois pedagos. Quando vocé tiver dado a volta na fita de Moebius, escolha entre cortar a direita e
cortar a esquerda do corte ja feito. Essa nocdo de escolha é decisiva e nela reside o Unico sentido dessa
experiéncia. A obra é o seu ato. A medida em que se corta a fita, ela se afina e se desdobra em entrelacamentos.
No fim, o caminho é tdo estreito que nfo pode mais ser aberto. E o fim do atalho” (CLARK, 1964). Disponivel
em: <http://www.lygiaclark.org.br/arquivo_detPT.asp?idarquivo=17> Acessado em: 22/02/2014.
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Hélio Oiticica também viria a ser outro importante mentor desse campo experimental
no periodo. O sentido de construtividade delineado por ele seria uma responsabilidade do
artista em acrescentar novas visdes e modificar a maneira de ver e sentir. Portanto, aqueles
gue abrem novos rumos na sensibilidade, cujos principios, segundo Oiticica, ndo residiriam
nos critérios fechados e ortodoxos dos formalistas, sdo considerados por ele como
construtivos: construtores da estrutura, da cor, do espaco e do tempo (OITICICA, 1962). Em

suma, construtores de realidades e maneiras de lidar com ela:

aquela na qual o artista para criar mergulha no mundo, na sua
microestrutura, e a sua realidade é determinada pelo movimento divinatério
microcosmico da sua intuicdo dentro desse mundo; a outra na qual o artista
ndo deseja diluir-se e entrar em copula com o mundo, mas quer criar esse
mundo, e a sua realidade seria uma super-realidade baseada no conceito de
absoluto, que ndo exclui também um movimento divinatério, que aqui ja
possui um carater macrocosmico (OITICICA, 1962).

As duas posicdes da relacdo do artista com o mundo, estabelecidas por Oiticica,
seriam uma maneira de abolir a supremacia da ideia sobre a aparéncia e vice-versa. Para tanto,
ele propde que a arte antes constituida pela representacdo, tendesse a partir de entdo a uma
apresentacdo de formas, cuja sintese de elementos tais como espaco e tempo, estrutura e cor,
se mobilizassem reciprocamente.

O comprometimento do artista com a realidade que o cerca seria um item exclusivo
num texto posterior ao citado — Esquema geral da Nova Objetividade, de 1967. O que
Oiticica denominou de uma “volta ao mundo” seria entdo um “ressurgimento de um interesse
pelas coisas, pelos problemas humanos, pela vida em ultima andlise”. Longe ideologicamente
do engajamento dos construtivistas soviéticos, tal premissa seria uma tomada de posicdo em
relacdo a problemas politicos, sociais e éticos — como o proprio titulo do item expde —
exigidos pela nova configuracdo da operacgéo artistica: propositor-participador.

Esse artista como ser social, “criador ndo s6 de obras”, mas operador de modificagdes
profundas na consciéncia humana, como apontado por Oiticica, estaria colocado na posicéo
de um participador ativo na configuracdo de uma realidade possivel. Um artista ndo mais
espectador dos acontecimentos, mas atuante sobre eles, cuja insercdo total do campo estético
na realidade proporcionaria transformacoes intensivas.

Frederico Morais, em um texto de 1970, havia compilado essas concepgdes artisticas

do periodo sob a forma de uma espécie de guerrilha artistica. “O artista, o publico e o critico

" MORAIS, F. O corpo é o motor da obra. In: BASBAUM, Ricardo (org.). Arte Contemporanea Brasileira. —
Rio de Janeiro: Rios Ambiciosos, 2001.
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mudam continuamente suas posi¢cdes no acontecimento e o préprio artista pode ser vitima da
emboscada tramada pelo espectador” — escreveu. A questdo de ordem do momento dizia
respeito a arte como situacdo — aleatoria, processual —, em que a vivéncia era a maneira de
transformar uma posi¢do no mundo.

Retornando a questdo da obra-organismo colocado por Gullar no Manifesto
Neoconcreto, considerando as decisbes do ato delegadas aos participantes de Clark e as
colocacgdes de Oiticica sobre as relaces do artista com o mundo, podemos observar que a
visdo classica a qual separava o produtor, a obra e a recepcdo, designando para cada um sua
funcdo estética, é substituida pela integracdo complexa entre essas partes. O entendimento de
tempo enquanto duracdo real, o corpo como morada dos afetos e a dissolucdo das fronteiras
dos territérios antes autbnomos, contribuiram para a construcdo de conceitos como
hibridizacdo e contaminacéo inseridos, desde entdo, no vocabulario das artes visuais.

Das experiéncias dos anos 60 — presentes aqui através da sintese de algumas teorias
que configuraram uma corporificacdo da arte brasileira em sincronia com pesquisas
desenvolvidas por diversos outros artistas em distintas partes do mundo — surgiram outros
termos para a acdo artistica: site-specific, intervencdo urbana, instalacdo, ambientacdo,
environnement, arte publica (SAMPAIO, 2009).

As proposicdes de Lygia Clark e Heélio Oiticica habitam a fronteira entre o moderno e
0 contemporaneo. Seus trabalhos possibilitam a abordagem de discursos que se articulam a
partir e fora dos corpos. Adequacdes, normalizagfes e idealizagOes trazidas pelos
participantes e resultantes de jogos de forcas para além de um mundo interior-autossuficiente
(BASBAUM, 2008), tensionam a primazia da visdo dentro de uma arte que se quer visual.
Nessa perspectiva, a experiéncia primeira — campo de fundagéo de sentido ancorado numa
subjetividade interiorizada e cultivada nos limites de um sujeito perceptivo (BASBAUM,
2008) — distende-se para um campo de atua¢do complexo em que um corpo coletivo em rede é
invocado para sofrer uma experiéncia. Significa dizer que as relagdes envolvidas em
determinada proposta de arte confluem vozes diversas, exteriorizando maneiras de ver e falar,
produto final de uma série de processos de subjetivacdo os quais estdo além da realidade
existente entre sujeito/ objeto explorado pela fenomenologia da percepgéo.

Adiante, as experimentagdes surgidas pelas pesquisas neoconcretistas desdobraram-se
em novos envolvimentos do artista com propostas que visam a processualidades, vivéncias
comprometidas socialmente e outras formas de colaboracdo na construgdo de espagos de
trocas. E nesse ambiente que se faz presente o encontro, 0 jogo, a conversa, a negociacao.
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4.2. Ricardo Basbaum: trajetdria-membranosa-coletiva-publica-etc.

Artista paulistano, radicado no Rio de Janeiro, Ricardo Basbaum desenvolve projetos
em multiplas linguagens. Com o projeto NBP (Novas Bases para a Personalidade), desdobra
diversas séries e frentes de trabalho, corporificando textos, diagramas, objetos, pecas de
audio, coreografias e estruturas arquiteténicas. Perambula pelos caminhos abertos por Qiticica
e Clark, quando da necessidade de hibridizacdo do participante com uma proposta artistica e
no intento de produzir acontecimentos que visem transformacdes.

Mas o0 que seria isso de perspectivar transformagfes? — “Ser o sujeito da sua propria

»18 _ Quando a arte responsabiliza o outro do processo de fruicéo artistica que néo

existéncia.
a obra ou o artista, estamos num momento de interesse e vontade de contaminar-se com um
universo distante dos discursos que purificam as intencbes do campo (desse campo de
conhecimentos, disciplinas e interesses que nomeamos Artes). Estamos em meio ao embate
com o mundo pronunciado pelas vanguardas artisticas de inicios do Século passado e elevada
a poténcia pelas experimentacdes pos-Segunda Guerra Mundial em distintos lugares do globo.
Parece que transformacdo € uma palavra cara para muitos dos artistas que pretendem a
diluicdo dos territdrios da arte e da vida, acdo intensificada nesse periodo. E é nesse entre da

poesia e do cotidiano, nessa fronteira intensa de conexdes e turbuléncias, que opera Basbaum

uma transformagdo através do contato com o trabalho de arte. Isso ja estd
delineado: NBP — Novas Bases para a Personalidade — fala de uma
transformag&o, né? Do outro... A partir do contato e da contaminac#o.*®

O grito pronunciado por Oiticica e Clark, timido por vezes (sem, no entanto, denotar
fraco ou pouco expansivo), ressoa numa série de condutas e cuidados para o trato com
procedimentos artisticos que possuem o horizonte da transformacdo como lugar de chegada.
Todavia, inalcancavel. Feliz e confortavelmente (?) inalcancavel, visto ser a condigédo propria

dessa busca o movimento de buscar. “Produzir transformagdes, entdo, deveria ser visto nao

8 BASBAUM, R. Clark & Oiticica. In: BRAGA, P. (org.). Seguindo Fios Soltos: caminhos na pesquisa sobre
Hélio QOiticica. Edicdo especial da Revista do Férum Permanente com edi¢do de Martin Grossmann. Disponivel
em: <http://rbtxt.wordpress.com/> Acesso em: 22/04/2014.

9 Trecho do depoimento de Ricardo Bashaum (16/08/2013) em anexo.
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como uma qualidade, mas como uma condi¢do ou propriedade do movimento.”?® Provocar

movimentos. De quais tipos?

A importante descoberta de Lygia Clark e Hélio Oiticica consiste em como
operar o fluxo sensorio-conceitual como um fator duplo. Assim, puderam
escapar das limitacbes implicitas tanto no mutismo da abordagem
fenomenoldgica, quanto na cegueira do reducionismo cognitivo. Seus
trabalhos podem ser definidos como tecnologia de pensamento sensorial —
um modo de induzir processos transformativos. %

Consistiria no duplo corpo e pensamento, aliados no processo de hibridizagdo com um
trabalho de arte, uma possibilidade de transformagdo ndo imediata. Ao contrario do que
constantemente nos vem a mente — transformacdo € algo que se deseja em diferentes
contextos e instancias sociais e traz consigo uma carga de objetividade e previsdo tendenciosa
—, Basbaum nos adverte que a promocao dos processos transformativos escapa da relagédo
linear causa-efeito. “Em termos de transformagdo” — lembra-nos —, “nunca se deve tentar
predizer resultados. E mais sabio confiar que movimento e vida sempre criam condi¢des para

. . . 22
vida e movimento continuarem.”

E a palavra TRANSFORMAGCAO (assim, em caixa alta) esta presente no diagrama
que esteve disponivel aos visitantes durante uma exposic&o na Pinacoteca %, da qual Basbaum
participou com uma instalacdo referente a série Vocé gostaria de participar de uma
experiéncia Artistica? Atualizado em dezembro de 2011, o diagrama, disposto ali, apresenta
tal palavra contornada por um circulo irregular de linha continua e vermelha. A Unica linha
continua e vermelha presente nesse desenho, ou poema-cartografia-mapa-partitura-circuito-
sistema. ** TRANSFORMAGAO esta no canto inferior e aparentemente deslocada do restante
dos termos, palavras, linhas, formas e cores que compdem o diagrama. Deslocamento que
parece sugerir um ponto de atengdo apés o atravessamento de toda essa superficie de linhas e

direcdes. Um ponto culminante de todo um percurso do olhar?

2 BASBAUM, R. Clark & Oiticica. In: BRAGA, P. (org.). Seguindo Fios Soltos: caminhos na pesquisa sobre
Hélio Qiticica. Edi¢do especial da Revista do Férum Permanente com edi¢do de Martin Grossmann. Disponivel
em: <http://rbtxt.wordpress.com/> Acesso em: 22/04/2014.

L bid.

% bid.

23 Aberto Fechado: caixa e livro na arte brasileira. Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo, 28 de Outubro de 2012 a
13 de Janeiro de 2013. Curadoria de Guy Brett. Sdo Paulo, SP. O diagrama abordado aqui se refere aquele
impresso (cartaz em offset; 53,5 x 100 cm) e empilhado em um dos cantos da instalacdo de Basbaum (lembrando
que na parede havia também outro diagrama em grande dimensao, plotado em vinil). Em anexo, encontra-se uma
reproducdo desse diagrama-cartaz.

? BASBAUM, R. ...S6 funciona nessa responsabilizacdo do outro por uma acéo néo idealizada. In: Revista Arte
& Ensaios, UFRJ, n.° 25, Maio de 2013. p. 6-36.
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Deslocada, porém, ndo isolada. Essa pequena forma que contém a grandiosidade e
complexidade da acdo de tornar-se outro — transformar-se — esta conectada com trés linhas
tracejadas azuis. Uma delas conecta TRANSFORMAGCAO imediatamente & forma circular
que contém a palavra ARTISTA. A segunda linha atravessa outras linhas, de diferentes cores
e configuracgdes; faz todo um percurso para abranger termos, acontecimentos; desemboca na
forma, também circular, que encobre a palavra ESPECTADOR. A outra, terceira, de maior
extensdo dentro do diagrama, atravessa linhas diferentes das percorridas pela segunda,
supondo uma légica propria; cruza também com essa segunda linha, em distintos momentos
do trajeto; interrompe-se quando chega ao desenho do objeto NBP, cuja inscri¢cdo abaixo do
desenho nomeia: projeto NBP — Novas Bases para a Personalidade; segue ainda para além
desse encontro, novos atravessamentos, ramifica-se na configuracdo de trés retangulos, cada
qual trazendo trés diferentes termos-chave (ou conceitos?) para as operacdes artisticas de
Basbaum.

Apesar de ndo tender a criagdo de uma hierarquia de valores — visto que a logica visual
estd mais proxima a uma operacao rizomatica, antes que sequenciada —, tal diagrama supde
uma organizacdo ditada pelo contraste das cores e tipos de linhas presentes em sua
configuragdo. Flutuando ao centro, observamos conexdes com linhas negras e continuas.
Rapidas. Parece ser ali uma coluna espinhal que se ramifica em diferentes direcfes sensorio-

conceituais.

Os diagramas s@o uma vontade de desenho, de fato, vontade de desenhar.
Sao desenhos e sdo também uma espécie de mapeamento, a cartografia de
um processo, que nNdo necessariamente j& ocorreu, mas um processo que esta
ali em vias de ocorrer. E um modo de pensar, de fato, o funcionamento dos
trabalhos em uma dindmica de circuito, em uma dindmica de suas mediacfes
— de pensar a relagdo do eu com o outro, e seus mapeamentos. (...) E também
de afinar uma certa metodologia, uma terminologia — porque os diagramas
tém palavras e linhas, ha sempre um cuidado com o vocabulério que vai
sendo construido.”

Esses textos-obra — verbivocovisualidades, pois agregam palavras, imagens e sons
(como no caso das Conversas-coletivas, série de trabalhos mais recentes do artista envolvendo
a questdo musical e sonora da escrita diagramatica) — parecem constituir uma vontade de
infinitude do processo inventivo, pois estdo em constante mudanca e atualizagdo. Como se

apresentam de diferentes formas nas exposicdes que participam — “em um pequeno folheto a

% BASBAUM, R. Pensar a rede através da rede. In: Revista Eletronica Carbono, n.° 2, outono de 2013.
Disponivel em: <http://www.revistacarbono.com/artigos/02carbono-entrevista-ricardo-
basbaum/#sthash.VXNAmdma.dpuf> Acesso em: 22/04/2014.
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ser distribuido, impressos em um cartaz, em uma pagina de revista ou em um livro, ou podem

. e A . 2
estar ali em escala arquitetonica™?®

—, 0s diagramas demonstram que, por mais exposto e
tornado puablico o trabalho, ainda muito estd para ser feito. A exposicdo, esse lugar onde se
apresenta o resultado de algum processo, geralmente um lugar de chegada na pratica
investigativa de qualquer artista, apresenta uma légica fragil para as questfes que Basbaum
desenha. Na impossibilidade de apresentar um lugar de chegada s6 resta apresentar o meio.
Constante e insistente meio: “recursos metodoldgicos que o trabalho vai construindo para,

vamos dizer, assim que abrir a exposicdo ainda existir muita coisa para fazer. Nao estar
99 27
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Figura 11: Em sentido horério: sul, sur, south,
2009 - Sitac VI, Cidade do México; eu-vocé
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Ibid.
2" BASBAUM, R. ...S6 funciona nessa responsabilizacdo do outro por uma agéo nio idealizada. In: Revista Arte
& Ensaios, UFRJ, n.° 25, Maio de 2013. p. 6-36.
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+ sistema-cinema + passagem (NBP), 2008 -
7% Bienal de Xangai; Would you like to
participate in an artistic experience?, 2010 -
Small Operatic Event; e Diagrama da fase 1,
1994. Disponivel em:
<http://www.nbp.pro.br/> Acesso em
19/02/2013.

Estar em permanente processo de fazer e fazer-se. Isso requer a constituicdo de
estratégias que alimentem a inquietude de busca — movimentos. No diagrama que hora
descrevemos algumas relacGes, sempre ha a possibilidade de um novo tracejado, nova forma
ou palavra. Talvez isso ja ocorra no presente momento em que este texto toma corpo nesta
folha de papel, ou na escuta inquieta do solitario leitor, visto que o diagrama referido aqui
possui como data de atualizagdo dezembro de 2011. Sim, ocorre. Algo se altera. Falamos em
torno de organismos Vivos, organicos e nao-organicos, proliferadores de sentidos, portadores
de um desejo comum: TRANSFORMACAO.

ﬂzmsrovZMAg;«o

E que coisa € essa a de trazer uma trajetoria a tona? O que perguntar? O que levar
ou fazer brotar da conversa? Encontrar com Basbaum para coletar um depoimento sobre sua
histdria de vida — tinha isso em mente até o dia em que marcamos a data do encontro. Depois
vieram novas aventuras por alguns textos do artista, buscando pontos de contato com as
inquietacbes que me faziam procura-lo. Apesar de desejar um relato fluido de alguns
acontecimentos que atravessaram, e ainda atravessam a sua vida, fui auto impelido a construir
um roteiro que pudesse minimamente conduzir e amenizar meu nervosismo. Sabe-se la como
se dara sua narrativa?! Até que ponto ele também ndo me colocaria na posicao tradicional de
uma entrevista, pautada por um questionario de perguntas?

Portanto, levei de Rio Claro para o Rio de Janeiro seis perguntas formuladas e
argumentadas com as palavras do proprio artista em diferentes contextos. Algumas nem foram
mencionadas. E as que de fato foram propostas, todas, construidas sem necessidade da leitura,
seguindo o ritmo daquilo que era exposto. Outra e importante bagagem: trazia comigo o
subtitulo de um livro de Nietzsche — “como alguém se torna o que ¢” —, disparador para mim
do exercicio de querer o relato de uma trajetoria de formacdo. Tal frase hd muito me
acompanha. E foi por ela que comegamos a conversa...
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“Talvez a gente deva colocar no plural: as diversas formacdes...” 2 E parece ser
mesmo na pluralidade que se desenha Basbaum. Isso de irmos fazendo, dangar dangando,
construindo um percurso, um modo. O lidar com os desejos, 0 outro. Esse deixar-se balancear
por aguas desconhecidas, incertas. Compor com as manchas do caminho. Cabe muito nessa

pequena palavra: formacéo. Cabe o que atravessa.

Vocé ndo sabe, num certo momento, 0 que vocé quer exatamente, aonde
vocé quer chegar. Mas acho que, como todo mundo, tém alguns canais
abertos, mais ou menos intuitivos dos seus interesses, das suas vontades...
Mas, enfim... Nunca se sabe exatamente como essa formacdo vai ser
utilizada, mobilizada. °
O relato de Basbaum inicia-se nos tempos de sua adolescéncia, quando ainda morava
em S&o Paulo. A apreciagdo musical no ambiente familiar contribuiu para o seu interesse por
estudar violdo. Aos 11 anos tocava. Acrescenta-se ainda a intencao de trabalhar com cinema,
desde logo mobilizando intengdes: “minha formagdo se d4 basicamente com esses cursos
livres — desenho animado, musica, teoria musical, alguma coisa de cinema. Lembro que assisti
a um semindrio sobre cinema brasileiro em Sdo Paulo ainda...” *°
“Em Sdo Paulo ainda” — pois aos 16 anos chega ao Rio de Janeiro. Estudante do
Gltimo ano da escola, ainda indeciso com 0s rumos, passa no vestibular em Comunicacao e
Ciéncias Biologicas. Segue na Biologia, conclui, leciona na educagdo basica.
Concomitantemente, refaz seu circulo de amigos tendo como aglutinante o interesse pela
musica. Interesses semelhantes. As Ciéncias e a musica acrescentam-se 0s agenciamentos
decorrentes de outras linguagens — como o desenho, a pintura, o video —, para 0s quais buscou
cursos na Escola de Artes Visuais do Parque Lage (EAV/ Parque Lage) e no Museu de Arte
Moderna do Rio (MAM/ RJ), em diferentes épocas da sua trajetéria. Contudo, a musica
aparece como uma pec¢a motriz naqueles anos iniciais: “quando cheguei no Rio, uma das
primeiras coisas que busquei foi um professor de violdo. Meus amigos de Sdo Paulo que
vieram para ca eram musicos, e por intermédio deles conheci o Alexandre Dacosta (...).” **
E foi com Alexandre Dacosta que concretizou um primeiro intento publico de
acao artistica: a Dupla Especializada. Consequéncia dos encontros para “levar um som”,
pela percepcdo de que tocar potencializava grupos, surgia uma parceria para anos de

trabalhos. Dupla de artistas plasticos — e garcons nas horas vagas — “especializada em fazer

%8 Trecho do depoimento de Ricardo Bashaum (16/08/2013) em anexo.
29 H
Ibid.
¥ BASBAUM, R. ...S6 funciona nessa responsabilizacdo do outro por uma acéo néo idealizada. In: Revista Arte
& Ensaios, UFRJ, n.° 25, Maio de 2013. P. 6-36. p. 7.
31 H
Ibid.
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cartaz ¢ intervir em meios de comunicagdo de massa”, como assinalava a filipeta-manifesto,
de 1984. J& desenhada ali estava uma inquietacdo que se faz constante no caminho de
Basbaum. “O que ¢ o SUCESSO?” — pergunta uma frase da filipeta-manifesto da Dupla. E
responde: “sucesso € tornar-se um produto na sociedade de consumo.”

A filipeta-manifesto supfe um entendimento critico da Dupla naquele terreno que
estavam comecando a solar. Os meios de comunicacdo ditavam (ditam) a légica das
percepcBes do periodo e intervir em seus mecanismos parecia-lhes uma convidativa

estratégia:

A Dupla Especializada estd muito proximo dai, querendo fazer cangdes para
tocar no radio e fazendo o Egoclip, que é um videoclipe, e ainda usando o
jornal, querendo intervir na grande imprensa para fazer nossa acdo ser
multiplicada — pensando que, se ndo fizéssemos isso, ninguém iria fazer por
nos. Era comum fazer o proprio press-release e depois ir nas redacoes dos
jornais para distribui-lo a todos os jornalistas — como um modo de buscar a
autonomia dessa préatica, que pudesse, sei |4, construir um espago proprio
qualquer de atuacdo. *

As producdes da Dupla iniciaram-se em 81 e duraram por quase todos os anos 80. As
aproximacdes entre as ferramentas da comunicacgdo e da arte contemporanea se desdobrariam
em experiéncias vindouras para Basbaum. Além dessa primeira conexdo, outras iriam
acontecer durante esse mesmo periodo. Como, por exemplo, a sucedida unido com o artista

Jorge Barrdo. Juntos, ainda com o Alexandre, os trés passaram a formar o grupo Seis Maos.

O proprio Barrao, que eu conheci através do Alexandre, também estava ali
comegando a ser artista. Eu acho que o contato dele com a gente foi muito
importante para ele também, da formacgdo dele como artista. Entdo, os
grupos aqui do Rio que ele frequentava, também a gente foi se
aproximando... Eu comecei de fato muito jovem ja desenvolvendo trabalhos
coletivos. **

E era com Seis Maos que imagens surgiam em diferentes lugares da cidade. Pintura ao

vivo com musica, improvisos: “abria uma lona imensa no chdo, pegava tinta Suvinil e

% |bid. Pag. 11. Egoclip (1985), realizado junto com Sandra Kogut e Andrea Falcdo, é um videoclipe da musica
Impresso que mostra performances da Dupla Especializada. “A letra de Impresso diz: ‘Contra a morte, se infiltre
/ Nas redagdes dos jornais / Seu nome publicado / Vale muito mais’. Ela zomba do suposto valor conferido a
tudo aquilo que foi impresso, veiculado, transmitido e publicado, bem como das pessoas bem-sucedidas e
famosas. O trabalho aborda com ironia a ideia de ‘imagem publica’ e coleciona depoimentos de figuras notorias
como Chico Buarque e Caetano Veloso. Bashaum e Dacosta sdo [no video], ao mesmo tempo, artistas de
Hollywood, apresentadores de TV, transeuntes, passageiros... e artistas plasticos!” — por Thais Rivitti, Década de
80: mais algumas observacdes criticas. Disponivel em: <http://www.forumpermanente.org/rede/numero/rev-
numero7/thaisparaSete> Acesso em: 22/04/2014.

* Trecho do depoimento de Ricardo Bashaum (16/08/2013) em anexo.
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pintava. Cada um ia pintando ao mesmo tempo.” ** As acdes do grupo se estenderiam de 83
ao inicio dos anos 90. Para Basbaum, essas primeiras articulagdes significou um aprendizado

em publico:

E ai ndo tive aquele momento do estudante de artes, vamos dizer assim... Em
gue vocé passa um tempo como estudante, comecando a fazer as primeiras
atividades, e depois vocé vai entrando no circuito pra valer. Ja fui direto
assim e comecando a participar de saldes, de exposicoes, €, sobretudo, com
trabalhos coletivos. *

Figura 12: Na sequéncia:  Dupla
Especializada — Cartaz-Conceitual (serigrafia,

*bid.
* 1bid.
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1984), Montagem  fotografica  (1985),
Reflex6es musicais (show-performance, 1986);
Seis Méaos — Caléndula Concreta: o incrivel
caso da menina loura que ficou com o brago
mulato (video-performance, 1987), Improvisos
de Pintura e Musica (Ipanema/ RJ, 1983),
Sapatos Royal (objeto e performance, 1991).
In: BASBAUM, R. Vocé gostaria de
participar de uma experiéncia artistica? (+
NBP). Tese de Doutorado. Sdo Paulo, SP:
USP, 2008. Vol. 1.

Geracao 80 foi 0 nome dado aos artistas que iniciaram carreira nesse periodo. Ndo por
acaso. Em meados de 1984, ocupando a area interna e externa da EAV/ Parque Lage, no Rio
de Janeiro, aconteceu a exposi¢do: Como Vai Vocé, Geracao 80? Com curadoria de Marcus
de Lontra Costa, Paulo Roberto Leal e Sandra Magger, a mostra reunia centenas de jovens
artistas, com linguagens mudltiplas, acalorados pelas manifestacGes das Diretas Ja, cujas
producdes prematuras ja se encontravam impulsionadas pela légica voraz de um mercado de
arte fortalecido pelo recente “milagre econémico” na histéria do pais. Apesar da exposi¢do se
limitar aos artistas do Rio — ligados a EAV/Parque Lage e alguns poucos ateliés coletivos da
cidade, sintomaticos do periodo, de Sdo Paulo — na sua maioria, estudantes de artes da FAAP
—, € Minas Gerais — provenientes da Escola Guignard e da Escola de Belas Artes da UFMG —,
0 evento acabou por corporificar uma sintese (rétulo?) dos rumos das producdes naquele
periodo no Brasil. A abrangéncia do termo “volta a pintura” caracterizou as producdes do
momento, distinguindo-as dos tempos outros na pretensdo de uma nova possibilidade artistica
para a classica linguagem da pintura, distante da racionalidade da arte de vertente conceitual
que imperou nos anos 70.

E € em relacdo a esse contexto, catalisado pela exposicdo Como vai vocé, Geracao

807, que surgiu o coletivo A Moreninha:

Era um grupo mais de intervencao, ndo tanto um grupo para fazer obras para
exposi¢do. Um grupo mais variado, no sentido da sua composicdo. Pessoas
que ndo tinham tanta afinidade, ao nivel de trabalhar juntos, como parceria.
Mas, enguanto um coletivo, aquilo fez sentido para todo mundo. Isso estava
ligado, de fato a inquietagdes vividas por esses artistas dos anos 80 frente a
um circuito de arte. Esse grupo entdo tentou dar voz e reagir a essas
inquietagdes. Um grupo de intervencgdo, de acdo critica, vamos dizer assim.
Um grupo j4 ligado a uma espécie de ativismo critico. *

% bid.
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O coletivo era composto por artistas de diferentes geracGes, linguagens e formas de
acdo. ¥ Alguns criticos, outros curadores, pintores e artistas das multimidias. Iniciaram suas
atividades — ainda sem o nome A Moreninha — com visitas frequentes a alguns ateliés como
forma de discutirem as produgcfes em andamento. O desconforto inicial do grupo condizia
com os mecanismos do mercado local de sugar as producgdes sem oferecer um debate critico
das perspectivas. “Tinha essa sensagdo de um vazio, tanto que o grupo comega com uma
movimentacao de visitas a ateliés. Cada semana se visita o atelié de um artista para criar uma
conversa sobre aquelas obras. Quer dizer, havia uma caréncia desse debate critico.” %8

O inicio dessa movimentagdo se deu no fim de 86, momento ainda em que se colhiam
e intensificavam os rétulos da chamada Geracédo 80. O fato é que a vaga ideia que marcava a
Geracao, a do “prazer de pintar”, acabava por ndo dar conta das atua¢des experimentais que
rondavam as praticas de alguns artistas. Tais praticas foram reduzidas a esse rotulo que
misturava tudo e ao mesmo tempo ndo enxergava outras dinamicas de atuacdo para além da

linguagem da pintura.

A Moreninha foi o final do que se chamou de Geragéo 80, no Rio de Janeiro.
Aqueles artistas foram langados nesse grande acontecimento (que
ultrapassou a exposi¢do no Parque Lage) ainda muito jovens, numa situacao
que se tornou muito visivel por conta do momento da abertura politica — todo
mundo acompanhando, projetando naquilo uma libertacdo, que seria
finalmente uma saida da situagdo mais dura do governo militar, e aquele
conjunto de jovens artistas supostamente trazendo um novo comportamento.
O periodo também indica o inicio dessa nova economia neoliberal que
comeca a se instalar no Brasil, que hoje em dia conhecemos bem. Aqueles
artistas foram lancados nessa situacdo sem que se prestasse de fato atencéo
no que faziam, em termos de trabalhos. Via-se muito mais esses artistas
incorporando uma série de ideias prontas, fabricadas em outros lugares — o
que produzia um incébmodo nos proprios artistas. Esse foi um dos motivos
por que surgiu o grupo A Moreninha, pois esses artistas se sentiam
carregando clichés e acreditavam ser preciso reverter essa sensagéo. >

O discurso da “volta a pintura” era percebido pelos “Moreninhos” como mais uma
dessas importacGes de modelos prontos-para-usar. Nesse discurso, entravam termos como a
transvanguarda italiana e 0 neoexpressionismo alemao. Termos reveladores de uma economia
cultural pautada pela légica da atualizacdo de novidades, enraizada em outro ambiente no qual

um mercado de arte ja se consolidava secular.

3 As principais atividades do grupo contaram com a participacdo de Alexandre Dacosta, André Costa, Claudio
Fonseca, Cristina Canale, Eneas Valle, Gerardo Vilaseca, Jodo Magalhées, Jorge Barrdo, Hilton Berredo, Marcia
Ramos, Mércio Doctors, Paulo Roberto Leal, Ricardo Bashaum, Solange Oliveira e Valério Rodrigues.

* Trecho do depoimento de Ricardo Basbaum (16/08/2013) em anexo.

¥ BASBAUM, R. ...S6 funciona nessa responsabilizacdo do outro por uma acéo néo idealizada. In: Revista Arte
& Ensaios, UFRJ, n° 25, Maio de 2013. p. 6-36. p. 9.
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A consciéncia desses mecanismos que se apresentavam no pais de forma pronta
levantava questdes sobre a atuacdo e significancia da arte como pensamento vivo e critico do
ambiente em que se quer necessaria. “Falar que se deve voltar para a pintura depois de todo o
experimentalismo dos anos 60 foi percebido quase como uma ofensa por certos circulos mais
avancados”. %°

O consumo da arte e suas implicagbes no modo de existéncia do artista era uma
questdo inquietante para o coletivo A Moreninha. Outra, era a necessidade de posicao frente
aos macetes de divulgacao e espetacularizacdo presentes nos meios de comunicacao de massa.
As midias e os seus cadernos culturais — “uma espécie de balcdo de negdcios ligados a um

s 41

mercado da arte” ™ —, nos seus esquemas de divulgacéo, fazem dos artistas marionetes de um

jogo protagonizado por mercadorias em concorréncia. Como questdo do coletivo, “hd também
uma tentativa de reverter uma reacdo muito desproporcional da midia. A midia que celebra
todas as acBes dos artistas de uma maneira superficial, ultrafestiva e ultra cheia de clichés”. *
E do nome — A Moreninha — veio a primeira acdo do coletivo. Ou melhor, da primeira
acdo surge tal nome para o coletivo. Ligado ao romance de Joaquim Manuel de Macedo,
publicado em 1844, o qual supostamente se passa na Praia da Moreninha na Ilha de Paqueta —
Baia de Guanabara/ RJ —, o coletivo percebe-se enquanto grupo se caracterizando como
“pintores de domingo, pintores impressionistas, que tinham se formado quando Manet passou

pelo Rio de Janeiro e, portanto, esse grupo se criou ha cem anos. Cem anos atras, 18877, *®

HE um século atrds, obscuros pintores de domingo, conhe-
cidos como @ grupo A MORENRINHA, seguindo indicagdes deixadas per Ma-
net em suc passagem pelo Rio de Janeiro en-ggQZ{ refugiavam-se nes
bucélicos recantos da Ilha de Paguetd em busca da esplendorosa luz
de fundo de baia, que acreditavam indispensdivel para a execugdo de
seus 6leos. Este grupo tinha por objetivo a realizagd@o de pinturas
impressionistas de temdtica nacional. Segundo pesguisas recentemen-
te realizadas, descobriu-se gue esta foi & primeira experiéncia pic-
térica da América Portuguesa gue visava incorporar & uma linguagem

européia elementos de ncssa realidade cultural.

44

“ Trecho do depoimento de Ricardo Bashaum (16/08/2013) em anexo.
41 .

Ibid.
2 |bid.
* Ibid.
* Press-release: viagem & ilha de Paqueta, Janeiro de 1987. In: Dossié A Moreninha. Disponivel em:
<http://rbtxt.files.wordpress.com/2010/01/dossie_moreninha.pdf> Acesso em: 22/04/2014
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Esses artistas dizem que vao celebrar cem anos da chegada do Manet no Rio
de Janeiro. Coisa que ele nunca fez, ele nunca desembarcou do navio, ele
veio aqui como marinheiro aprendiz, ele nem sabia que ia ser artista ainda
direito. Entdo se inventa uma historia, se cria uma narrativa falsa da historia
da arte, se manda para a imprensa essa narrativa, a imprensa reage... Foi uma
espécie de vinganca contra esses clichés todos. *°

E estava 14 no segundo caderno da manhd de Domingo: “Jovens revivem o
impressionismo de A Moreninha hoje em Paquetd”; e de Segunda-feira: ‘“Maratona
impressionista em Paqueta — Vinte e cinco pintores se deslocaram até Paqueta revivendo o
grupo de impressionistas que ha cem anos desenvolvia na ilha licdes do mestre Manet.” %
Munidos de telas, tintas, pincéis, cavaletes e demais apetrechos o grupo embarcou na lancha
das sete da manha, “procurando reviver as sensagdes inigualdveis que esta experiéncia

proporcionava aos pintores de outrora”. 4’

Durante a travessia, para greparar
0s espiritos, a apresentacdo da Dupla
Especializada, formada por Dacosta
e Bashaum, entoando a musica-tema
“Fim de milénio em Paquetd”, que
louva os encantos da cidade, e decre-
ta: “Moreninha, Moreninha, é chega-
da a hora de pintar”.| 48

O pressrelease da agdo ja antecipava o “clima amistoso e fraterno dos pintores”
guando da pretensdo de acompanhar violdo e cavaquinho com o coro dos presentes. A barca
lotada entoou sucessos de Roberto Carlos, Orlando Silva e o hino do grupo A Moreninha —
Fim de milénio em Paqueta: “Sobre o mar azul redondo/ pincel, pincel/ Verde ao fulgor solar/
pintar, pintar/ Veja a ilha, um ninho oculto/ Um vulto, um vulto/ Sortilégio das sereias”. ** E
realmente houve uma sereia, moreninha, eleita por unanimidade do grupo como a musa das

formas abastadas ao se bronzear sobre as pedras da ilha.

** Trecho do depoimento de Ricardo Basbaum (16/08/2013) em anexo.

* Dossie A Moreninha. Disponivel em: <http://rbtxt.files.wordpress.com/2010/01/dossie_moreninha.pdf>
Acesso em: 22/04/2014

" Press-release: viagem a ilha de Paqueta, Janeiro de 1987. In: Dossié A Moreninha. Disponivel em:
<http://rbtxt.files.wordpress.com/2010/01/dossie_moreninha.pdf> Acesso em: 22/04/2014

8 “Maratona impressionista em Paquetd”, Alexandre Martins, O Globo, 2/2/87. In: Dossié A Moreninha.
Disponivel em: <http://rbtxt.files.wordpress.com/2010/01/dossie_moreninha.pdf> Acesso em: 22/04/2014

9 «Artistas do grupo Geracdo 80 relembram pintores de Paquetd”, Jornal do Brasil, 2/2/87. In: Dossié A
Moreninha. Disponivel em: <http://rbtxt.files.wordpress.com/2010/01/dossie_moreninha.pdf> Acesso em:
22/04/2014
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A0 que parecia um evento de comemoragao restrito a um grupo de pintores obscuros,
concretizou-se uma verdadeira maratona de pintura, com pessoas surgindo por todos os lados
perguntando sobre como se inscrever para a atividade.

De*todos os cantos chegavam pin-
tores da Sociedade Brasileira de Be-.
las Artes para se juntar ao grupo,
jovens e senhores curiosos a procura
de informacdes sobre onde se inscre-
ver na “gincana de pintura”, a pre-
senca macica de jornais e televisoes
e os proprios moradores lamentando

ue ndo tivessem se lembrado do
“‘centendrio da Moreninha” para fa-
zer uma festa a altura, com ito a
recepcdo do Prefeito e banda de mu-
o (6 R e

' 50

Uma festa da pintura ao ar livre! Imprensa com seus antenados repdrteres averiguando
0s animos exaltados do grupo na travessia para a ilha; pessoas se deslocando do interior para
viver esse momento historico das artes visuais; e uma equipe da televisdo, do programa
Fantastico, aguardando os pintores desembarcarem na ilha.

O ambiente era composto por varios “pintores de domingo” espalhados pelo cenario.
Alguns acomodados sobre as pedras na tentativa da melhor paisagem com a brisa do verédo
carioca; outros com radio, enciclopédias e imagens impressas que alimentavam todo o
virtuosismo da técnica impressionista. Para a posteridade, uma fotografia ilustra o jornal

mostrando os diversos participantes segurando telas de tamanhos variados em uma pose
cléssica.
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0 “Maratona impressionista em Paquetd”, Alexandre Martins, O Globo, 2/2/87. In: Dossié A Moreninha.
Disponivel em: <http://rbtxt.files.wordpress.com/2010/01/dossie_moreninha.pdf> Acesso em: 22/04/2014
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Foi super bem sucedida a acdo de reversdo da imprensa. E claro, nisso tudo,
0 mote do grupo era esse: em um ano iria se rever toda a histéria da arte,
comecando pelo impressionismo. No més seguinte ia ser o pos-
impressionismo e depois talvez o fauvismo, depois talvez o futurismo, o
dadaismo, o surrealismo, até chegar na Geracdo 80. Claro, evidentemente,
iSsO nunca aconteceu, mas houve essa primeira acdo, super bem sucedida,
porquesrzla segunda-feira estava la nos dois jornais, no Globo e no Jornal do
Brasil.

Passariam alguns dias para uma nova empreitada do grupo. O alvo dessa vez era a
presenca do critico e curador italiano Achille Bonito Oliva (ABO) durante uma palestra na
Galeria Saramenha/ RJ. ABO era responsavel pelo termo surgido recentemente no
vocabulario das artes visuais: a transvanguarda, tendéncia que diagnostica as producdes do
periodo dos anos 80 como pertencentes a um interesse comum pela pintura numa vertente
neoexpressionista e internacional. “Quer dizer, de alguma maneira anuncia toda essa
reviravolta da economia da cultura a partir do neoliberalismo, [...] outra alianga com o
mercado da arte”. >* O vocébulo chegava para o grupo envolto “em suspeitas do tipo ‘¢ um
movimento conservador, pois sé fala de pintura’, ou entdo ‘trata-se muito mais de um jogo
econdmico do que artistico’”. >* Sobretudo, o critico havia se deslocado para o Brasil com o
“intuito de divulgar o que na ocasido era seu mais ‘novo’ movimento artistico, 0 Progetto

Dolce, espécie de distensio conceitual da Transvanguarda”. >

Realmente, a impresséo cultural corrente naqueles dias esbarrava numa total
auséncia de valor e direcdo, exceto o fluxo econbmico apontando o mais
caro como mais importante — e nao o contrario, supondo que a acao do
artista possa importunar, valer algo. E o Bonito, com toda a sua aura
provocadora, ja exibida em visitas anteriores ao Brasil, virou alvo
jasperjohnsiano ultraevidente para a proxima intervencdo do grupo. A
verdade é que ninguém estava nem ai para ele (presente-pretexto com valor
simbdlico), a a¢do visava muito mais a plateia local, o circuito local, a arte
local (Cruzeiro do Sul, Cildo Meireles): a mesma coisa de sempre, fazer algo
e produzir feedback, retorno. %6

Roteiro da intervengdo montado, o critico fora alertado com antecedéncia, através de

um telefonema an6énimo, sobre um possivel protesto contra seu ultimo golpe mercadolégico.

3 «Artistas do grupo Geragdo 80 relembram pintores de Paquetd”, Jornal do Brasil, 2/2/87. In: Dossié A

Moreninha. Disponivel em: <http://rbtxt.files.wordpress.com/2010/01/dossie_moreninha.pdf> Acesso em:
22/04/2014
:2 Trecho do depoimento de Ricardo Basbaum (16/08/2013) em anexo.

Ibid.
> BASBAUM, R. Cérebro cremoso ao cair da tarde. In: BASBAUM, R. Manual do artista-etc. — Rio de Janeiro:
Beco do Azougue, 2013.
* REINALDIM, I. EM TORNO DE UMA ACAO DE “A MORENINHA”: algumas questdes acerca do debate
critico na década de 1980. In: Arte & Ensaios, ano 20, n. 25, maio de 2013. p. 34-43.
*® BASBAUM, R. Cérebro cremoso ao cair da tarde. In: BASBAUM, R. Manual do artista-etc. — Rio de Janeiro:
Beco do Azougue, 2013. p. 33/34.
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Coube a ele a recomendacéo de que tais artistas utilizassem 0os momentos iniciais da palestra
ou abortassem a empreitada. Nada acordado. As a¢des no roteiro do grupo estavam planejadas
para ocorrer durante um bom momento da fala do critico, tendo na deixa dos garcons —

1D powg AAHOV “_ o desfecho da intervencao.

Trocamos de roupa nos banheiros do Shopping da Gévea, vestindo uniforme
de garcgons e garconetes (eram cinco: eu, Alexandre Dacosta, Barrdo, Méarcia
Ramos e Lucia Beatriz). Sentados em cadeiras na plateia, “disfarcadas”,
outras pessoas do grupo. A palestra comecaria as 21 horas. Toda a agdo
deveria resumir-se em 15 minutos e depois todos cairiam fora (a deixa era
algo como “acabou o doce”). Tudo muito rapido. Os gargons distribuindo
doces e andando pelo espaco; aqueles sentados na plateia levantando-se de
vez em quando e colocando orelhas de burro. S6 que ninguém esperava pelo
desfecho inusitado da noite quando, ja em meio a intervencado (vejam, muitas
coisas aconteciam ao mesmo tempo: cinco garcons distribuiam doces e
santinhos pelos quatro cantos — as pessoas vinham pedir! —, eu mesmo
coloquei um torrdo de agticar no copo d’agua de ABO; a palestra corria solta
em italiano, e em determinado momento falava-se que “o que esta
acontecendo aqui é uma performance, forma de arte ultrapassada, tipica dos
anos 1970...”; em minha bandeja de garcom carregava um gravador que
tocava musica sertaneja, sucesso da dupla Pirapd & Cambard; Barrdo
distribuia imagens de Cosme & Damido, Alexandre, torrdes de aclcar e
balas, assim como Marcia Ramos e Lucia Beatriz; na primeira fileira de
cadeiras, Eneas Valle assistia a palestra de costas, acompanhando tudo por
um espelho retrovisor; Paulo Roberto Leal, Claudio Fonseca, Hilton Berredo
vestiam suas orelhas de papel; ...) Bonito, que tinha o rosto cada vez mais
vermelho, levantou-se de sua cadeira e partiu para cima de meu gravador,
socando-o0 para o chdo. Paulo Roberto Leal, que estava sentado ao lado,
levanta-se gritando “vai bater em artista 14 na sua terra!”. Desnecessario
descrever a cena tragicomica, confusdo armada e debandada geral do grupo
para fora da galeria (eu ainda gritei “Moreninha!”). Pelo vidro, viamos que
Eneas Valle ainda ficara por 14, observando a palestra recomecada pelo
espelho retrovisor. Na saida, encontramos a dupla Alex Hamburger com
chapéu de marinheiro feito de jornal dobrado e uma espada amarela de He-
Man — e Marcia X. — vestida de Rambo. Fomos todos para o Baixo Gavea,
comentar o acontecido. >’

O acontecimento estava configurado e a imprensa novamente teria que lidar com os
fatos. Dois dias apds o evento lia-se no segundo caderno: “Festival de agressdes: ‘Dolce’ X
doces.” Estava armada a cena para que calorosas observagdes fossem feitas por diversos lados
e agentes envolvidos.

Para Marcio Doctors a intencdo do grupo A Moreninha realmente era a de “realizar

intervencdes no circuito de arte e polemizar, para que as pessoas se definam”. *® Muitos de

>’ BASBAUM, R. Cérebro cremoso ao cair da tarde. In: BASBAUM, R. Manual do artista-etc. — Rio de Janeiro:
Beco do Azougue, 2013. p. 34.

% Jornal do Brasil, Caderno B, Sexta-feira, 20/2/87. In: Dossié A Moreninha. Disponivel em:
<http://rbtxt.files.wordpress.com/2010/01/dossie_moreninha.pdf> Acesso em: 22/04/2014
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fato se definiram em relacdo ao acontecido: outros artistas, para além do grupo, criticos locais

e 0 proprio ABO — “ai ele ja esta puto da vida. Veio aqui dar uma palestra e, segundo ele, é

agredido. O que houve foi um acontecimento”. *°

Dias depois, numa entrevista ofensiva e embaragosa, ABO resume o seu rancor: “o
grosso da sensibilidade e do gosto brasileiro perseguem o que chamo de imagem sambista do
Brasil”. ®® Termos como raizes populares e arcaicas, simplicidade da obra, comunicacdo
retorica, obras folcloricas, perseguicdo de uma imagem carnavalesca de si mesmo,

analfabetismo, subdesenvolvimento etc., compunham o arsenal de ABO.

Ele fala: a cultura brasileira € uma cultura sambista. Imagina, ele fala isso no
Rio de Janeiro, querendo falar mal da cultura brasileira como sendo
sambista. Isso ndo se faz! Imediatamente reagem todos os sambistas:
Paulinho da Viola, Chico Buarque, Nei Lopes... Qual o problema da cultura
brasileira ser sambista? Isso ndo faz da cultura brasileira ser pior ou
folcldrica. Entdo, a coisa vai para outro lado, mas ja se criou o
acontecimento.

Os desdobramentos da presenca de ABO e seu embate com a cultura sambista
renderiam outras diversas opinides nas paginas dos jornais. A mobilizacdo de criticos,
produtores culturais e jornalistas alimentaram debates nos dias que se seguiram a
manifestagdo de ABO. Sobretudo para os “Moreninhos”, os quais buscaram uma forma de
compreensdo do acontecido em reunides sucessivas de avaliagdo. Para Basbaum, o momento
ndo fora bem aproveitado: “esta acdo apenas tornou visivel a fragilidade e a extrema
‘pessoalidade’ das relagdes entre os personagens do ambiente de arte local — 0 que facilita
tanto amizades como inimizades, e dificulta uma insercdo mais consistente do trabalho™. ®*

Esse episodio, assim como a Maratona de pintura em Paquetd, seria lembrado num

evento posterior organizado pelo grupo: o Lapada Show.

Primeiro eles foram UX MCRENINHA e inmcluiram, no mapa da hig
téria da arte bragileira, a ilha de Pacuetd como fonte do Tmpressio
nismo, Depois devoraram o critico italiano Bonito Oliva e detonaram
a polémica ga cultura sambista. Agora deslocam-se para a Lapa e to
mam de assglto, com sua visualidade, o centro nervoso da fantasia ca
rioca. £ o LAPAD4 SHOW. 62

% Trecho do depoimento de Ricardo Basbaum (16/08/2013) em anexo.
% «“Cultura sambista: critico italiano investe contra grandes nomes da arte brasileira e pde direita e PC no mesmo
saco”, por Reynaldo Roels Jr., Jornal do Brasil, Quarta-feira, 25/2/87. In: Dossié A Moreninha. Disponivel em:
<http://rbtxt.files.wordpress.com/2010/01/dossie_moreninha.pdf> Acesso em: 22/04/2014
%1 BASBAUM, R. Cérebro cremoso ao cair da tarde. In: BASBAUM, R. Manual do artista-etc. — Rio de Janeiro:
Beco do Azougue, 2013.
%2 Press-release: “Lapada Show”, Junho de 1987. In: Dossié A Moreninha. Disponivel em:
<http://rbtxt.files.wordpress.com/2010/01/dossie_moreninha.pdf> Acesso em: 22/04/2014
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Evento que contou com a participacdo de todos do grupo, reunindo trabalhos diversos
e evidenciando que a necessidade era mais a de enunciar que visualizar: “as a¢des buscavam o
verbo [...], procurava-se a palavra — sem a qual ninguém conversa”. * E de fato foi na busca
pela palavra que o grupo, de uma maneira ndo planejada, se desfez. Ao final daquele mesmo
ano foi lancado um livro e um video® chamado Orelha, com textos, desenhos, poemas,

histérias em quadrinhos, musicas cifradas e, claro, com as orelhas dos “Moreninhos”.

Quer dizer: o livro ndo chama olho, chama orelha... Entdo, houve no
percurso do grupo, e é incrivel como isso se faz de uma maneira que néo é
totalmente consciente, mas de fato essa coisa das praticas artisticas em que
VOCEé se move por essas intuicGes que as poéticas vao trazendo, de fato isso
sinaliza uma recuperagdo da palavra por parte dos artistas, da escrita e da
fala. Porque o artista que é produzido pelos anos 80, pelo cliché dos anos 80,
pela relagdo com aquele novo mercado de arte, € um artista que é
basicamente um funcionério do galerista. Ele esta ali para cumprir um papel
e a galeria... O artista faz 0 que a galeria quer, praticamente um artesdo de
luxo. E muitos artistas ndo rejeitaram esse papel. A Moreninha vem a ser um
momento em gue se implode esse cliché dos anos 80 e se recupera... Claro,
nas suas dimensBes corretas, evidentemente que outros artistas estavam
também caminhando na mesma dire¢do e ndo precisavam de Moreninhos.
Mas é gue no caso do Rio de Janeiro foi muito importante para se quebrar
um certo encanto dessa mecanica dos anos 80 e recuperar uma certa linha de
experimentagéo. %

Traduzir o furor das orelhas esquentadas em modos de se posicionar frente as proprias
acoes, ao contexto de producéo e ao lugar do artista na configuragdo do discurso da arte. Dar a
ler o artista: “migracdo das palavras...” Afirmar uma vertente experimental das praticas
artisticas, rever a inércia do pensamento critico quando aliado a logica da mercadoria. A
Moreninha, pois, rebatiza-se como Orelha. Um desfecho imprevisivel e orgéanico para o
momento, como também, a abertura para outras relagées.

As experiéncias coletivas de Basbaum, para além dessas primeiras, iriam se desdobrar
em outras durante a década de 90. O seu interesse pela escrita — na producdo de textos para
amigos artistas, exposicoes e catalogos — e 0 envolvimento em grupos de pesquisas conduziu-
0 ao grupo Visorama, a revista Item e ao grupo-espaco Agora — Agéncia de Organismos
Artisticos, cujas propostas atravessavam a producdo de textos, viabilizacdo de exposicdes,

% BASBAUM, R. Cérebro cremoso ao cair da tarde. In: BASBAUM, R. Manual do artista-etc. — Rio de Janeiro:
Beco do Azougue, 2013.

% 0 video, produzido por Sandra Kogut, registra uma operacao plastica na orelha de Eneas Valle, referenciando
outras importantes orelhas da histéria da arte — Bosch e Van Gogh.

® Trecho do depoimento de Ricardo Bashaum (16/08/2013) em anexo.
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palestras, debates, mostras e comercializacdo de trabalhos ligados a arte contemporanea.

Intencdes que perseguem a construcao de outros espacos de interlocucao.

Vejo tudo isso como uma maneira de construir um percurso, em que pudesse
garantir um terreno de acdo que ndo ficasse tdo dependente apenas do
modelo de artista que funciona, vamos dizer assim, somente do atelié para a
galeria e para a venda, e assim por diante. Isso me parecia muito pouco, e
fiquei um tanto decepcionado com o modo como essas relagdes foram
colocadas naquele momento em que comecei a trabalhar como artista.
Parecia uma maneira muito pequena de fazer isso e de se pensar o papel do

artista... ®
Para além das atividades desenvolvidas coletivamente, Basbaum — como 0s outros
artistas com os quais compartilhou algumas acdes — sempre encaminhou seu trabalho
individual. Duas (ou mais) estratégias distintas de investigacdo que em muitos momentos
misturavam-se, contaminavam-se por questdes alheias: “sempre t€ém fronteiras de conflitos,
regides de superposicdo e momentos em que fica muito claro o que é o individual e 0 que é 0
coletivo”. ®” O trato com essas fronteiras trazia desafios para um olhar sobre si mesmo e sobre

as relacOes que estabelecia.

Ainda que ndo tenha frequentado uma faculdade de artes, ao nivel de graduacéo,
Basbaum interessa-se por diversos cursos em Museus, ateliés e escolas especificas — como a
EAV/ Parque Lage. Desenvolve uma monografia em um curso de especializacdo em Historia
da Arte e Arquitetura no Brasil — texto importante para pensar a pintura na década de 80. Isso
posterior a exposicdo Geracdo 80, as primeiras acdes da Dupla Especializada, ao Seis M&os e
as peripécias d’A Moreninha. “Ndo passava pela minha cabeca a possibilidade de me
sustentar através de um mercado da arte. Entdo, sempre achei que um caminho, esse do ensino
e da pesquisa, era um caminho um pouco natural, paralelo com meu trabalho como artista”. 68

Como professor-pesquisador desenvolve, nos anos 90, um mestrado e ingressa na
Universidade do Estado do Rio de Janeiro como professor concursado, contribuindo com a
criacdo do Instituto de Artes dessa instituicdo. E pela légica das atividades locais, desenvolve

um doutorado nos anos 2000, iniciando outra fase do trabalho coletivo.

Sempre me agradou o trabalho coletivo e atualmente esse lado meu do
coletivo eu projeto um pouco na universidade, na medida em que tenho meus

% BASBAUM, R. ...S6 funciona nessa responsabilizacdo do outro por uma ac&o nio idealizada. In: Revista Arte
& Ensaios, UFRJ, n° 25, Maio de 2013. p. 6-36. p. 13.
%" Trecho do depoimento de Ricardo Basbaum (16/08/2013) em anexo.
% 1bid.
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grupos de alunos, de mestrado e de doutorado... E procuro conduzir esses
grupos de uma maneira... Quebrar um pouco a formalidade da universidade
gue pode ser uma maneira muito pesada também, sobretudo na area de
artes.”

Para além desses cursos especificos, como artista, sua formacdo se da em publico, “um
aprendizado em publico” — “multimidia, amadora, fragmentada”. Iniciada nos encontros que
uniam interesses em comum, moviam dedos e letras no violdo, alimentavam inquietacdes.
Sem aquele momento do estudante formal de artes — o qual, incubado, desenvolve algumas
primeiras atividades no espaco seguro da aprendizagem que constitui uma faculdade —,
Basbaum desenvolve-se no trato (mesmo que intempestivo) com o circuito de arte local,

participando de salGes, exposi¢des, mostras, maratonas e palestras (claro!).

mmsrorzMAg;(o

PROTETO NBP

Novas Bases para a Persomavipave

Novas Bases para a Personalidade (NBP): uma sigla, espécie de motivacdo ou
pretexto para a¢des, um meio de impregnagdo, um quase lugar-comum atépico. 7

Concomitantemente as experiéncias coletivas, Basbaum encaminha sua poética
individual. Inicialmente, em meados dos anos 80, participando da exposicdo Geracéao 80,
desenvolve uma marca em forma de olho. Com tiragem multipla, produzida em vinil, ocupa
varios espacos e objetos adesivando-os com essa forma, cuja comunicacdo signica é
praticamente imediata: Olho. E a questdo: da pintura, da marca pessoal do artista, da
comunicacdo de massa, da sociedade de consumo, da acdo de dispor e juntar coisas, da
economia de meios, do souvenir, de estar em todos os lugares a0 mesmo tempo. E questdo ou

nio? "

*1bid.
" BASBAUM, R. O que é NBP? (1990). In: Vocé gostaria de participar de uma experiéncia artistica? (+ NBP).
Tese de Doutorado. Sao Paulo, SP: USP, 2008. vol. 1l. p. 17.
" BASBAUM, R. Olhos (1985). In: Vocé gostaria de participar de uma experiéncia artistica? (+ NBP). Tese de
Doutorado. Sdo Paulo, SP: USP, 2008. Vol. Il. p. 14.
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Uma forma estratégica situada entre as ferramentas da comunicacéo e as questdes que
permeiam a arte contemporanea. Lugar-entre ja habitado pela Dupla Especializada quando do
intento de produzir cartazes e intervir em meios de comunicacdo de massa. O Olho estampava
a camisa do time de futebol dos jogos amistosos e esteve em diversos lugares dentro da
exposicdo Geracdo 80, onde também foi disponibilizado para que o publico pudesse
impregnar outros contextos. Aos poucos, a forma Olho agrega outros sentidos. Transforma-se

em ouvido: “o olhouvido ouvé”. ”* Nesse momento, surge o projeto NBP.

O desenho da forma especifica NBP aparece primeiro como uma imagem
para memorizagdo, que tem a ver ndo s6 com marcar 0 outro, mas também
com sua transmissao, com sua distribuicdo. Ai identifiquei esse desenho com
um virus, ndo s6 por uma estratégia virdtica de distribuicdo, mas também
porque ele é uma pequena capsula, um veiculo que transporta algo, e a si
préprio, para outros lugares. E claro que esse desenho também tem a ver
com o trabalho que eu fazia antes, da marca Olho. De alguma maneira, é um
outro tipo de olho. Mas ndo s6 um olho, é um olho-ouvido. Depois comecei
a perceber que essa marca, sobretudo quando inscrita naquele objeto que
circula, de “Vocé gostaria de participar de uma experiéncia artistica?”, &
também um objeto de escuta. ™

2 BASBAUM, R. Olho, 1984 — Adesivo, 19 x 9 cm, tiragem maltipla. In: BASBAUM, R. ...S6 funciona nessa
responsabilizacéo do outro por uma agdo ndo idealizada. In: Revista Arte & Ensaios, UFRJ, n® 25, Maio de
2013. p. 6-36. p. 14.
® Décio Pignatari apud Bashaum. In: BASBAUM, R. Pensar a rede através da rede. Revista Eletrénica
Carbono, N° 2, outono de 2013. Disponivel em: <http://www.revistacarbono.com/artigos/02carbono-entrevista-
;icardo—basbaum/#sthash.VxNAmdma.dpuf> Acesso em: 22/04/2014.
Ibid.

 BASBAUM, R. Forma especifica NBP (1991). In: Vocé gostaria de participar de uma experiéncia artistica?
(+ NBP). Tese de Doutorado. S&o Paulo, SP: USP, 2008. vol. Il. p. 93.
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Um dispositivo de escuta. NBP surge como um programa de trabalho para
Basbaum, desdobrando-se em vérias séries — como aquele citado acima (Vocé gostaria...) — e
possibilitando explorar diferentes linguagens. Uma reacdo a todas aquelas experiéncias
vivenciadas durante a década de 80, “uma tomada de posi¢do a partir de tudo isso, dessas
espécies todas coletivas”. “® Traz em seu cerne trés ideias-vetores principais: imaterialidade
do corpo — dissolugdo do organico na temporalidade e espacialidade das tecnologias —,
materialidade do pensamento — potencialidade plastica do pensamento na configuracdo de

mundos/conceitos possiveis — e logos instantaneo — comunicagéo verbal e visual. *’

Depois de alguns anos, percebi que o Olho me prendia, comecei a perceber
muitos limites ali, e entdo busquei esse outro desenho, em que ndo havia
tanto essa relagdo iconica de identificacdo imediata. A nova marca
trabalhava diretamente com a ideia de memorizagdo — assim, ao sair da
exposicado vocé carregava esse desenho na sua memdria; dai a relacdo direta
com o virus e as operacdes de contato e contaminagdo. Entdo, vocé estava
numa relacdo direta com as obras, e seu corpo era convidado a atuar como
um veiculo que levava aquilo para outro lugar, enquanto uma particula
estranha em seu corpo. Esse € o lugar em que o trabalho procurava atuar, em
uma &rea que misturava arte contemporanea e estratégias comunicativas,
usando ferramentas da rapidez de percepcéo e de subliminaridade para entrar
em contato com alguém. Memoria, memoria artificial, memdria implantada,
esse tipo de coisa...”®

NBP resume a expressdo Novas Bases para a Personalidade, sigla que tambem da
continuidade para o interesse em operar mecanismos de facil memorizag¢do. “Inicialmente,
subvertendo a famosa norma gramatical que indica o emprego correto da letra mantes de p e
b”. ™ Tal sigla e nome surgiram juntos, na tentativa imediata de reverter um ao outro. A ideia
do “novo” — presente na primeira letra da sigla, Novas — tem a ver com aquele “quase lugar-
comum atopico” abordado no texto de apresentagdo do projeto, em 1990. Deslocar-se, estar
fora de um lugar proprio, ser errante — parecem essas condigdes para “stibitas mudangas”. Do
“B”, de Bases, advém a ideia de estrutura, um nucleo a partir do qual se pode derivar,

ramificar-se em procedimentos e series.

Quanto ao P de “personalidade”, ainda que personalidade seja, por um lado,
um conceito aparentemente um pouco arcaico para a psicologia, por outro
lado falava da expressdo em publico, de estar em publico — de algo que é

’® Trecho do depoimento de Ricardo Basbaum (16/08/2013) em anexo.
"BASBAUM, R. O que é NBP? (1990). In: Vocé gostaria de participar de uma experiéncia artistica? (+ NBP).
Tese de Doutorado. Séo Paulo, SP: USP, 2008. vol. Il. p. 17.
® BASBAUM, R. ...S6 funciona nessa responsabilizacdo do outro por uma acéo néo idealizada. In: Revista Arte
& Ensaios, UFRJ, n° 25, Maio de 2013. p. 6-36. p. 19.
" BASBAUM, R. Caderno de notas 1990/91. In: Vocé gostaria de participar de uma experiéncia artistica? (+
NBP). Tese de Doutorado. Séo Paulo, SP: USP, 2008. vol. IlI. p. 15.
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visto pelo outro — mas que ndo se refira a auto-expressdo. Nao é tanto o que
se pode querer em termos de expressdo pessoal, intima, de um interior que
vai ser revelado, mas, ao contrario, muito mais em direc¢do aquilo que se da
em publico, que pode ser capturado em um display publico. Essa
“personalidade”, na verdade, fala do sujeito em publico, de situacfes em
pUblico, para o outro. ®

Um sujeito constituido em publico, tal qual Basbaum e seus embates iniciais durante a
década de 80. O NBP diz respeito a uma personalidade-artista ou personalidade-
espectador/participante? Ambos. Nos primeiros momentos, a forma especifica NBP aparece
nas exposi¢cdes construindo ambientes de interacdo, configurando colchdes para deleite do
corpo-visitante. Para além, em 1994, terd inicio a série Vocé gostaria de participar de uma
experiéncia artistica?, a qual, desde entdo, disponibiliza um objeto (viajante), naquela forma
especifica, para a vivéncia durante um determinado periodo de tempo. E a situacédo, na qual se

encontrava Basbaum quando do inicio dessa seérie, era:

Eu queria fazer objetos, objetos-esculturas, em varios materiais, sempre
utilizando aquele desenho nas pecas. Eu ja havia feito uma peca em férmica,
uma peca em napa e espuma, uma peca em ferro... E ai fui fazer mais uma.
Eu estava passando um periodo em Londres, com uma bolsa de estudos
[concedida pela British Council durante o mestrado], e acabei fazendo essa
nova peca na linha de objetos domésticos que vocé encontra por la: aquelas
xicaras e pires esmaltados, brancos, com as bordas azuis. Ai pensei: “vou
fazer o préximo objeto com esse material, nas mesmas cores, como um
utensilio.” Pensando, na verdade, de um modo mais amplo, tentando
perceber a circulacdo desse objeto, como objeto doméstico que pudesse ser
levado para casa e depois retirado — enfim, o projeto foi se formalizando. Ele
existe tentando organizar a circulacdo dessa marca, transformada em objeto
doméstico que pode ser utilizado, de fato. O objeto é um utensilio, é um
container. E fui querendo perceber as diversas utilizagcbes que esse objeto
poderia ter, por participantes diversos, usuérios, colaboradores (...). &

O esforco inicial dessa série rondava a necessidade de construir interesses para a
efetivacdo da proposta de circulagdo do objeto. “Essa circulagdo ndo pode ser for¢ada, ela s
acontece a partir do momento em que h& uma curiosidade e um interesse por parte de quem
recebe esse objeto”. ® Para tanto, um folheto foi elaborado por Basbaum apresentando o
projeto NBP, explicando os motivos da experiéncia e convidando possiveis colaboradores. A
abertura da proposta expunha-se nesse material ao permitir o uso do objeto da maneira como
0 colaborador achasse melhor. Advertia também que o objeto portava alguns conceitos

8 BASBAUM, R. Pensar a rede através da rede. Revista Eletrdnica Carbono, N° 2, outono de 2013. Disponivel
em: <http://www.revistacarbono.com/artigos/02carbono-entrevista-ricardo-basbaum/#sthash.VxNAmdma.dpuf>
Acesso em: 22/04/2014.

& |bid.

& |bid.
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invisiveis, porém, manipuléveis através de seu uso — materialidade do pensamento. E ainda,

que a experiéncia deveria ser documentada através de textos, fotografias, videos, sons,

objetos, etc., e editada numa plataforma web que retne e disponibiliza ao publico todas as

vivéncias.

Entdo o meu trabalho se da na construcdo desse interesse, e essa construcao
¢ que leva alguém — um individuo ou um grupo, um coletivo ou
eventualmente uma instituicdo — a ter interesse em receber esse objeto. E ai
isso vai sendo mediado com uma certa informalidade — ndo ha contrato, ha
um acordo entre n6s. E o trabalho até hoje se faz assim, com essa
informalidade. E a partir do interesse que procuro organizar o deslocamento
do objeto. E também procuro incentivar que cada pessoa que esteja com esse
objeto passe-0 para alguém — entdo isso vai criando uma rede. Esse objeto é
um multiplo, ndo é uma peca Unica, um multiplo em tiragem aberta — sempre
se pode fazer mais uma peca. Até hoje ja foram produzidas trinta pegas, em
situacdes diferentes. Ndo ha um original; enquanto multiplo, cada pega é
original. Ndo h& diferenga entre primeira, segunda e terceira, todas sdo
rigorosamente iguais. *

Uma rede coletiva de narrativas, invencdes de sentidos e produgdes de pensamentos

tem-se tecida desde 94. Cerca de trinta objetos atualmente circulam por diferentes paises e

alastram-se por contextos subjetivos totalmente distintos.

& bid.
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Figura 13: Imagens de algumas vivéncias com
0 objeto-viajante disponiveis no site do NBP.
Na pégina anterior, da esquerda para a direita,
em sentido horério: Hogan Antia — Londres,
Inglaterra, julho de 1994; SIM OU ZERO -
Enseada das Garcas, Brasil, outubro de 1994;
Elaine Tedesco — Porto Alegre, Brasil,
setembro de 2003; The Showroom — Londres,
Reino  Unido, julho; Laboratério de
Actividades Criativas — Lagos, Portugal,
novembro de 2008. Nessa pagina: Jorge
Menna Barreto, Porto Alegre, 2012.
Disponivel em:  <http://www.nbp.pro.br/>
Acessado em: 25/02/2014.

Uma das caracteristicas principais dessa série, e do projeto NBP como um todo, para
Basbaum, consiste no esforco de manté-lo sempre aberto. “Ele poderia facilmente se fechar,
apenas buscar respostas, resultados, algum tipo de conclusdo. Mas meu esforco é ao contrario,
tentar organiza-lo de modo a manter aberturas”. 3 De certa forma, uma particula de
incompletude foi inserida desde as ideias iniciais do Vocé gostaria..., ali quando ainda se
desenhava o projeto NBP. Ao olhar trabalhos de arte que possuem perspectivas relacionais,
interativas e vivenciais, Basbaum ja trazia o desejo de elaborar um projeto que estivesse
sempre aberto as suas proprias metamorfoses na relacdo com o que estd de fora —
espectador/visitante/participante/colaborador. Em 1991, escreve:

0 germe da inconclusdo deve ser inoculado na estrutura da coisa, em precisos
momentos de seu desenvolvimento — nos estagios de sua formacdo — para
que se processe o adequado entrelacamento entre presenca, fluidez e
acontecimento. ®

Para ele, esse modo de pensar o fato artistico como algo incompleto requer
dispositivos receptores e ativadores: 0s primeiros reafirmam autonomia, lugar, territdrio; “os
altimos, garantem transversalidade (afirmando abertura, transparéncia, transito para sentidos,

significados, percepcdes)”.

# BASBAUM, R. ...S6 funciona nessa responsabilizacdo do outro por uma acéo néo idealizada. In: Revista Arte
& Ensaios, UFRJ, n.° 25, Maio de 2013. p. 6-36. p. 22.
¥ BASBAUM, R. Dentre essas coisas (1991). In: Vocé gostaria de participar de uma experiéncia artistica? (+
NBP). Tese de Doutorado. Sao Paulo, SP: USP, 2008. vol. II. p. 19.
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Antes de ser um projeto que engloba praticas contemporaneas em artes visuais e
ferramentas da comunicacdo, o NBP é sobretudo um investimento nas mediacOes pelas quais
um saber em sua abertura e incompletude encontra audiéncia, espaco de interlocucao,

aproximacdo com as questdes da alteridade.

Desde o inicio do projeto foram construidas estruturas inclusivas
(englobando o corpo do outro), com o cuidado de manutencdo de uma escala
em relacdo direta com tal corporeidade (visitante, participante, etc.) — sem
concessao facil a uma escala humana, sempre for¢cando um pouco os limites
da carne... [...] H& um segundo momento, em que alguns dos principais
projetos passam a adotar a ‘forma especifica’ enquanto porta ou passagem
(...). Um outro aspecto do mesmo jogo: a marca sendo inoculada no corpo; o
corpo atravessando a marca.

re——

gsPECTADOR,

mAMsrorzMAng

Resisténcia a massificacdo, qualidade do contato dialdgico, continuidade da
conversa. Da linha que conecta NBP ao ESPECTADOR, daquele diagrama do qual partimos,
atravessa uma outra, a qual envolve essas trés preocupacdes acima. Das que surgem acopladas
ao ESPECTADOR, vemos: escrituras-fala, politica percussiva, deslocamentos ritmicos.
Algumas possibilidades de conduzir e ser conduzido — artista/outro — por um mesmo
processo. Vejamos...

A necessidade de configurar um dispositivo de escuta na sua pratica enquanto artista (-
etc) traz uma série de operagdes para Basbaum, constantemente revistas e adaptadas segundo
as logicas que Ihe chegam através dos procedimentos operados por aqueles que se
contaminam com a proposta. Uma contaminagdo mutua.

Como exemplo — dentre diversos outros que conduzem o artista para novas producoes
— a suposta doacdo do NBP ao Museu de Arte de Santa Catarina (MASC), em 2005. Durante
sua passagem por Florianopolis, 0 objeto-viajante da série Vocé gostaria... € sujeito a acao de
um grupo local chamado Vaca Amarela, colocando questdes importantes para Basbaum

pensar a esfera em que se situa enquanto artista. Em sua residéncia no Rio, Basbaum recebe

% BASBAUM, R. In: Fluindo de diferenca para diferenca — Cecilia Cotrim entrevista Ricardo Basbaum. Revista
Cultura e Pensamento, n.° 2, outubro-novembro de 2007, p. 70-77.
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um SEDEX contendo um documento fotocopiado, autenticado em cartério e assinado pelo
administrador do MASC. Tratava-se de um recibo informando que a obra “Doagdo do NBP”
seria analisada pelo Conselho Consultivo do Museu para possivel incorporacdo em seu
acervo. Detalhe: o documento trazia em seus limites a inscri¢do a lapis P.A. (Prova de Artista)
— indicacéo recorrente na linguagem da gravura para quantificar o nimero de impressdes de
um trabalho de arte —e G. V.A. .../ 2005 (Grupo Vaca Amarela), mostrando que 0 que estava
em jogo nessa acdo era a doacgdo do préprio ato de doar um trabalho que, em suas estratégias
bases, escapa a possibilidade de resumir-se enquanto objeto, materializado e fetichizado como
obra de arte. O episodio trouxe questdes para se pensar o papel das instituicGes de arte e 0s
mecanismos da arte contemporanea forjadores de uma atualizacdo daquelas. Também,
inversdes dos papéis de proponentes e propositores huma a¢ao artistica, novos modos de olhar

e encaminhar préaticas de si:

O Museu desloca-se da posigdo de ‘espago expositivo’ para ‘instituigdo
exposta’; o grupo vaca amarela move-se para além de agente participante,
assumindo a localizagdo estratégica de proponente, aspirando uma pretensa
invisibilidade frente & consequéncia das agdes; este artista propositor (que
aqui escreve), quem deflagrou a experiéncia inicial, converte-se em
espectador do evento para aos poucos deslocar-se para o papel de negociador
dos possiveis desdobramentos, ao positivar o problema instaurado e
dinamiza-lo em movimento a ser retomado. ¢’

Garantir o movimento pela negociacdo. Com algumas intervengfes de Basbaum na
ocasido, 0 objeto-viajante estava seguro de ndo poder pertencer ao acervo da instituicdo, ao
lado de outros objetos, telas e esculturas costumeiramente presentes. Ja o pertencimento da
folha que autentificava a doagdo — “Doagdo do NBP” —, caberia ao Museu decidir se o
manteria enquanto obra de acervo ou documento de arquivo.

A logica do projeto NBP atravessa o campo da critica institucional e requer

negociacdes e acordos constantes, sem cair numa posi¢do antagénica em relacéo a esta:

vocé tem que negociar, entender suas linhas de contato, negociando com a
instituicdo o tempo inteiro para seu trabalho funcionar da melhor maneira
possivel. Se vocé ndo negociar, vocé vai delegar a outros esse manuseio e
vocé ndo sabe o0 que pode acontecer. Os outros interesses vdo se sobrepor
aos seus interesses. Enfim, os diagramas, eu falo dessas questdes a partir da
relacdo eu-outro, eu-vocé. Essa € uma série do meu trabalho: Coreografias,
jogos e exercicios eu-vocé. Relacdo entre eu e o outro.®

8 BASBAUM, R. Relatério de uma visita ao MASC no dia 13 de junho de 2005. Disponivel em:
<http://www.nbp.pro.br/doc/relatorio_masc_1178.pdf> Acesso em: 28/10/2013.
® Trecho do depoimento de Ricardo Bashaum (16/08/2013) em anexo.
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Eu-vocé: coreografias, jogos e exercicios — consiste numa outra série de trabalho
criada por Basbaum dentro desse guarda-chuva chamado NBP. Nessa série, as relacdes entre
artista e publico se ddo através de oficinas, dindAmicas de grupo e encontros que muitas vezes
esbarram nas fronteiras da linguagem performatica. “E ai também se misturam varios outros
modos de prética, por exemplo, 0 modo da producédo de discurso, a conversa — a oficina é um
lugar de leituras, de escrita, de trocas”. 8 No caso de Eu-vocg, dois grupos com camisetas de
cores diferentes — um grupo/cor trazendo o pronome EU estampado na frente e atrds, e o
outro, o pronome VOCE — sdo organizados para que um conjunto de acBes e movimentos
sejam realizadas. Nada dessas acOes estdo pré-estabelecidas. As regras e instrucdes sao
criadas pelo proprio corpo coletivo que participa do momento-oficina. Inclusive Basbaum:
“ndo vejo sentido algum de ficar de fora, atuando como uma espécie de ‘diretor’ ou
coordenador de atividades, separado do grupo. [...] Se eu quiser contribuir, devo ser um
integrante, como os outros” * Uma perspectiva que possibilita o dizer: NOS.

Ser também um pronome de acdo (eu ou vocé = nés). No entanto, Basbaum também
possui uma fun¢@o de propositor da dindmica. E como tal, precisa “desempenhar o papel de
facilitador, ajudando a criar as ligagdes necessarias a partir das quais 0 grupo — e ndo apenas
um monte de pessoas — ird emergir como entidade”. ** A ideia aqui consiste em perceber que
a condicdo de propositor/facilitador dificilmente nivela-se aos outros, homogeneizando-se.
Todavia, pretende-se romper com uma ldgica hierarquica dos sujeitos envolvidos — artista/
outro — ao enfatizar a diferenca dos papéis e ndo dos valores: “é mais importante enfatizar as
diferengas e os papéis de cada um do que pressupor erroneamente que a estrutura do grupo
transforme todos os integrantes em um s6, indiferenciado”. % Ao tirar a camisa (eu ou vocé)
durante as performacdes, Basbaum perde o direito de dizer nos: “a partir desse momento (para
mim), 0 grupo passa a condicao de eles”. %

Jogos de linguagem, marcas estampadas no corpo, complicacbes que forgcam outros

modos de dialogar e conversar.

Estar dentro ou fora pode ser a mesma coisa; na verdade, estamos sempre
desempenhando ambos 0s papéis, administrando a superposicéo de diversas

8 BASBAUM, R. Pensar a rede através da rede. Revista Eletronica Carbono, N° 2, outono de 2013. Disponivel
em: <http://www.revistacarbono.com/artigos/02carbono-entrevista-ricardo-basbaum/#sthash.VxNAmdma.dpuf>
Acesso em: 22/04/2014.
% BASBAUM, R. Diferenca entre nés e eles.
Qisponivel em: <http://www:.ciencialit.letras.ufrj.br/entrelugares/ricardo.htm> Acessado em: 19/09/2013.
Ibid.
% 1pid.
% bid.
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estruturas inclusivas e lutando para ndo sermos devorados ou sufocados,
presos dentro de um beco sem saida (sempre) persuasivo. No caso particular
dos jogos & exercicios eu-vocé, desempenho o duplo papel de propositor e
ator — o que significa atuar tanto como sujeito quanto como objeto, em
relacdo a mim mesmo e aos outros. **

O processo de passagem entre nés e eles (ou caberia aqui dizer um processo de
transformacéo?) diz respeito, portanto, a uma complicacdo para a imagem do artista em seus
multiplos agenciamentos, sejam eles nos ambitos sociais, institucionais ou mercadolégicos.
De eles passa-se para nés ao incorporar as légicas e lugares seguros dispostos para a acao
artistica. Falar em nome de algo coletivo — nds — pode significar incluir-se em um lugar
previamente estabelecido, como 0 ato de aceitar as regras e movimentos do que o0 outro
(mercado/ instituicdo) exige. Ja falar pelo lado de fora — eles — significa um distanciamento
critico em relagdo aos mesmos (sempre outros). Contudo, adverte-nos Basbaum, “o artista
interessante de hoje se moveria no duplo sentido nés < eles, encontrando a sua singularidade
ndo em cada extremo, mas no conjunto de multiplas relacBes envolvidas em diversos

processos de transformacdo”. *> Movimento ou processo de passagem que no embate com um

universo outro forca novas construcdes: (des-) e (re-) territorializagcdo constantes.

Figura 14: Eu-vocé coreografias, jogos e
exercicios — Diamantina/ MG, 2000 e Londres,
2007. In: BASBAUM, R. Vocé gostaria de
participar de uma experiéncia artistica? (+
NBP). Tese de Doutorado. S&o Paulo, SP:
USP, 2008. vol. II.

Mais recentemente, Basbaum vem desenvolvendo também outra série, outros
momentos-oficinas intitulados: Conversas-coletivas. Esses interesses pelas trocas e
compartilhamentos, pelas camadas de construcdo de um discurso proprio, pelos jogos e

exercicios que contaminam territérios, pela palavra e sua sonoridade, em suma, pela

*hid.
*1hbid.
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s> 96

“possibilidade do trabalho coletivo ser plastica e discursiva,” *° também trazem a preocupacao

de construir um formato de distribuicdo, expositivo, que proponha a tradugdo desses espacos-

tempos coletivos em outros e para um publico maior. No caso da série Conversas-coletivas:

Trabalho com um grupo, na dimensdo de um workshop ou de uma oficina, e
trago algumas questdes para deflagrar a conversa. Ao mesmo tempo, essa
fala, com as sugestfes que todos véo trazendo, também vira escrita — refraos,
paragrafos, citacdes etc. — e um documento é finalmente montado, na forma
de script/ roteiro: um texto coletivo, de muitos autores. Em seguida, ocorre a
leitura publica desse documento, que é gravada e reinserida na instalagdo —
como ocorreu na Bienal. O som volta para o trabalho, constituindo uma
camada de fala multipla, polifonica, que é também uma espécie de registro
do que seria a fala cadtica de um publico, em seus diversos registros... ¥’

Assim como a série Conversas-coletivas circula numa esfera maior, para além do
momento-oficina, com a exposicdo, também a série Eu-vocé... configura videos em que outra
experiéncia é proposta pelo artista — ja que a experiéncia dos encontros fica somente no grupo
participante, “a partir do trabalho coletivo, inscrito na memoria do corpo de quem estava 147.%8

Outras camadas a partir de uma mesma proposta...

Figura 15: Conversas-coletivas, 30? Bienal de
S&o Paulo, 2012 (still do video registrando a
gravagdo da leitura publica do texto criado).
Disponivel em:  <www.youtube.com.br>
Acesso em: 14/07/2014.

Das buscas e inquietacdes de Basbaum por esses territorios de contaminacéo, embate e
trocas alargam-se 0s campos conceituais que situam a arte contemporanea enquanto um fazer
relacional, passivel de constantes mudancas e novas configuracGes subjetivas. Surgem novos

termos: como aquele advindo da série Eu-vocé 0 superpronome euvocé ou vocéeu — sem

% BASBAUM, R. Pensar arede através da rede. Revista Eletronica Carbono, n.° 2, outono de 2013. Disponivel
em: <http://www.revistacarbono.com/artigos/02carbono-entrevista-ricardo-basbaum/#sthash.VxNAmdma.dpuf>
Acesso em: 22/04/2014.

" BASBAUM, R. ...S6 funciona nessa responsabilizacdo do outro por uma acdo ndo idealizada. In: Revista Arte
& Ensaios, UFRJ, n° 25, Maio de 2013. p. 6-36. p. 20. A Bienal, a que se refere Basbaum na citacdo, foi a 302
Bienal de Séo Paulo, em 2012.

% BASBAUM, R. Pensar a rede através da rede. Revista Eletrdnica Carbono, N° 2, outono de 2013. Disponivel
em: <http://www.revistacarbono.com/artigos/02carbono-entrevista-ricardo-basbaum/#sthash.VxNAmdma.dpuf>
Acesso em: 22/04/2014.
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hifen (ou sinal de menos) ou espago —, o qual “inclui a0 mesmo tempo o sujeito (eu) € o

objeto (vocé)”, e vice-versa, funcionando em um “campo de significado que considera
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impossivel desenvolver um sujeito singular sem a presenga intensiva do outro;” ~° e também o

artista-etc, ideia que possibilita pensar a funcdo ou o papel do artista em suas diversas frentes

de trabalho e possibilidades: artista-curador-critico-pesquisador-agenciador-professor-etc...

Antes de tudo tém uma consciéncia de que, enquanto artista, eu vou me
mover nesse lugar de relacdes em que o dentro e o fora estdo em constante
reviramento: vocé esta dentro e esta fora ao mesmo tempo, impossivel estar
totalmente fora ou totalmente dentro. A dindmica da coisa é esse dentro-fora.
E esse dentro-fora fala das linhas de fronteira. Essa consciéncia dentro-fora é
também uma consciéncia da linha de fronteira, consciéncia da membrana ou
do limite. [...] Para o moderno é necessario romper essa linha limite, a
transgressdo. Como se fosse romper e ir para outro lugar que finalmente
fosse um lugar de redengdo. O contemporaneo ndo é essa esperanga de
romper uma linha para um lugar de emancipagdo plena. Na verdade vocé
encontra um outro limite, uma outra linha. Entdo, na verdade, € muito mais
uma consciéncia dessas linhas. De saber entrar num dentro-fora, ou saber
compreender a membrana nessa administracdo do dentro-fora, habitar a linha
de fronteira que ndo é um lugar nem cd nem |4 a0 mesmo tempo. Nao é nem
A nem B, é A e B ao mesmo tempo. Enfim, todas essas complicac@es tipicas
do pensamento contemporaneo. A gente vé isso no trabalho do Foucault, do
Deleuze, Derrida, tantos pensadores e na fisica contemporanea. Essa é a
topologia que se move o artista contemporaneo. De fato, isso é resultado das
leituras da Lygia Clark, Oiticica, do Tunga, da percepcdo dos trabalhos
desses artistas. E perceber que o lugar da arte contemporanea é esse, € 0
lugar dos contatos, é o lugar das linhas, das zonas de contato. O inicio do
meu projeto NBP manifesta uma consciéncia dessa localizacéo e o desdobrar
do trabalho é o desenvolvimento de ferramentas de como lidar com isso.
Com essas zonas de contato, de fronteira e tudo mais.'®

mmsrorzmngﬁo

Zonas de contato, contaminagdo, conflitos; atravessamentos sobrepostos;
compartilhamento da autoria, polifonia, negociacao; alteridade incorporada e em fuga.
Um lugar desenha-se no diagrama em questdo: um lugar da escrita: de si e do outro.

As palavras partem dos timbres de Basbaum, compGem textos criticos, teorias,
manifestos; ocupam monumentalmente as paredes de um espago expositivo, junto com linhas

e formas; constituem uma ferramenta de atuacdo: cultivo de um vocabulario préprio,

% BASBAUM, R. Diferenca entre nés e eles. Disponivel em:
<http://www.ciencialit.letras.ufrj.br/entrelugares/ricardo.htm> Acessado em: 19/09/2013.
190 Trecho do depoimento de Ricardo Basbaum (16/08/2013) em anexo.
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demarcacdo de questBes e posicionamentos, delineacdo da prépria trajetoria enquanto artista,
resisténcia a reducgdes do senso comum...

“O artista ¢ um pensador, uma figura do campo intelectual e ndo uma figura do
entretenimento de massa” — lembra-nos Basbaum. “Se a gente voltar um pouco no tempo, nao
tanto tempo atrés, nos anos 70/60, em que o mercado ndo era tdo agressivo, via-se uma
dimensdo muito clara do artista do entretenimento e do artista intelectual.” Parece que
atualmente algumas fusdes aconteceram, as figuras se misturaram, “a arte foi totalmente
capturada para o entretenimento da induastria cultural.” Nessa perspectiva, para Basbaum, a
escrita entra como uma pratica fundamental para sua afirmacdo enquanto um ser de
provocacao e experimentacdo. Enquanto uma possibilidade de resistir aos aparatos de captura
presentes em “um certo consumo da economia da cultura. [...] Quando seu trabalho resiste a
isso... Eu vejo que muita gente associa ou tenta localizé-lo ai, no lugar de uma pedagogia.”'**
Escapar dos macetes do consumo da arte por ocupar um lugar pedagdgico: o que atravessa tal

lugar?

O pedagobgico é nobre, né? De formagdo... Acho que todo trabalho de arte é
pedagdgico. Por isso, as vezes eu rejeito um pouco dizer que meu trabalho é
pedagdgico. Todo trabalho de arte é pedagdgico na medida em que ele se
coloca em publico e ele permite. E uma coisa bem publica, é uma coisa
publica. Ele esta ali em publico para exercer seu papel de provocacédo viva.
Ele exige a predisposi¢do desse outro, desse espectador. Uma predisposicao
de ser provocado e a pedagogia é sobre isso: essa disponibilidade de vocé ser
provocado e se transformar. Entéo, de certa maneira, todo trabalho de arte se
inscreve nesse horizonte. Independente de se assumir mais ou menos
pedagogicamente. E um termo redundante dizer: arte é pedagégica. '

Tal carater pedagogico é referenciado por Basbaum & nas experimentacdes das
vanguardas artisticas do inicio e meados do século XX, na medida em que tais
experimentacOes vanguardistas traziam em seu cerne revolugdes plasticas e conceituais que
ndo encontravam ‘“uma audiéncia preparada para receber aquilo.” Havia a experiéncia do
choque e do conflito que, no entanto, ndo se resumia na construgdo de uma resisténcia

qualquer: “era feito para transformar” '°; formar um publico que até entdo néo existia.

Nesse sentido que eu vejo no meu trabalho as ferramentas da pedagogia.
Quer dizer, construir um glossario, um vocabulario, desenvolver uma poética
no sentido de uma aproximagdo com o outro, envolver o outro nas minhas
praticas. Eu vejo ferramentas numa pedagogia das vanguardas.'®

% I pid.
12 | pid.
1% | pid.
% Ipid.
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Envolver o outro em jogos provocadores e desafiantes que visem processos trans-
formativos, a maneira de uma pedagogia presente nas vanguardas. Contudo, antecipa: “eu sou
fruto de um outro momento cultural. Sobretudo, um momento cultural que torna muito dificil
acreditar em utopias [...], lancar para o futuro uma solucdo. No sentido de que os embates
estdo no presente e ndo no futuro”. ®® Os embates, 0s jogos configuram-se nesse horizonte do
presente, no cuidado para que os encontros propiciados pela sua atuacao gerem algum tipo de
faisca na relagdo com mundo. E “ndo deverad ser o artista aquele que ira prover algo ou
alguma coisa que produzird a emancipacdo, mas sim esse outro que deverd ser
responsabilizado com uma acdo produtiva, junto da acdo do artista — sendo nada acontece de
fato”. 10

O processo de trabalho (inventivo e formativo) de Basbaum guia-se pela busca de um
lugar para o encontro: “a mecanica do poético se da no sentido da intensidade do encontro ou
do desencontro, do que se pode produzir ali”. ** Produgdo de corporeidades, sentidos, trocas
e negociagdes. Dos caminhos abertos por Lygia Clark e Hélio Oiticica, Basbaum investe na
possibilidade de habitar as linhas de fronteiras, as quais problematizam dicotomias ao tentar
dilui-las. Persegue a incorporacdo — de conceitos, acdes, regras, outrem (-etc); producdo da

diferenca na diferenca...

Mesmo esse objeto de ferro, duro e pesado, que é tdo plastico nos seus usos,
tdo flexivel, ainda que seja duro. Ele é totalmente o oposto do objeto
relacional da Lygia Clark: tdo macio, que ela passa no corpo, uma gota de
mel, um objeto pléstico, um saco de pano com cheiro, com texturas que sao
confortaveis também. Esse objeto é duro, bate no seu corpo, é o0 oposto. Mas
quer fazer um efeito do mesmo tipo, de certa maneira... '

1% hid.
106 BASBAUM, R. ...S6 funciona nessa responsabilizacéo do outro por uma ac&o nio idealizada. In: Revista Arte
& Ensaios, UFRJ, n° 25, Maio de 2013. p. 6-36. p. 28.
97 | pid., p. 32.
198 Trecho do depoimento de Ricardo Bashaum (16/08/2013) em anexo.
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5. DOS ACHADOS & PERDIDOS...

Compreender os feitos depois de fazer... E sempre uma descoberta, para Manoel (o de
Barros). Mesmo porque ndo ha compreensdo anterior aos feitos. Acho, também. Ah, esse
apego facil aos dizeres... Outro dia, comentei com um amigo que alimentava um audacioso
prazer em falar com propriedade sobre algo que ndo entendo muito bem (ele riu, talvez nem
tenha percebido meu olhar camuflando uma fugidia coragem).

Mas a conversa aqui é sobre os achados. Ou pretende-se. Longe de organizar esse
emaranhado de linhas composto anteriormente. Ndo me parece coerente com a travessia
proposta utiliza-las na cosedura de algo. A ordem € a do né ou dos nés (ou do N6, para 0s
intimos). Sim, pode ser que se requinte uma crueldade para com o cansado leitor (e que coisa
dificil cuidar de vocé!). Contudo, ndo seré gratuita. Espero.

Lembro-me de uma amiga nos tempos da faculdade — aquela, de artes — quando certa
vez, olhando meus desenhos sempre 0os mesmos, disse: ta, ai vocé ja chegou. E depois? Nao
havia depois, conclui. Havia chegado num lugar, mas sem depois. Chata armadilha essa a das
invencdes: de possibilitar coisas-sem-depois! As vezes, caimos nela. Lutamos, suamos,
fedemos e caimos novamente. Ficaria contente se o lugar aqui presente, caro leitor, fosse uma
coisa-com-depois. Por isso mesmo, evitemos a tentativa de querer amarrar as linhas dispostas
para experimentarmos embaralha-las (ainda mais). Mesmo porque também reside uma
incapacidade de distanciamento... Ainda rodopio.

A conversa é da ordem dos achados (e ndo do achismo, que fique claro — tomara!).
Dessas coisas que vao surgindo enquanto intentamos atravessar um lugar (coisas-con-
depois). Aparecem pelo caminho (pode ser que as procuremos), contrastam com o contexto,
desviam nossa atencdo... Muitas vezes nem damos tanta importancia a elas no momento do
encontro. Porém, seus brilhos ainda podem ser percebidos passos além. Reluzente insisténcia
(a delas). Sempre me vém a lembranca as luzes de muitas estrelas: inexistentes ja, ainda
alcancam nossos olhos. E inspiram reflexfes, guiam navegantes... Creio numa dose do

inexplicavel (um brinde?!).

*k*x
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Ver os feitos € um misto de orgulho e insatisfacdo. Imperando mais a segunda, talvez.
Estranha sensacdo humana de incompletude. Potente também (coisas-com...).

Dos trajetos delineados aqui, transbordam caminhos outros para uma nova caminhada.
Outras exploracdes pelos mesmos territorios. Ou novos territérios por entre as mesmas
procuras (questdes para 0 amadurecimento da vista de um ponto). O fato € que percorrer essas
concepcdes em torno da formacéo abre tantos lugares pouco vivenciados como pesquisa na
area da educacdo. “O aprendizado ndo se dé sé na sala de aula, se d4 na vida o tempo inteiro”
— ainda ressoa Basbaum. Ampliddo sem fim! N&o caberia huma vida esgotar as aventuras
(tampouco num programa de mestrado). Nem em duas ou mais, pois tais processos séo
permanentes, estdo em vias de um eterno labor. Necessitam de mais aventureiros, sempre
outros.

Pensar a formacdo, enquanto uma politica de subjetivacado, parte (necessariamente?) da
possibilidade de colocar em jogo ndo somente as formas disponiveis (e muitas vezes
preestabelecidas) de existéncia e suas estratégias de producdo (replicacdo). Mas, sobretudo, as
nossas proprias formas (enquanto pensante-pesquisador-sujeito), aquelas que incorporamos
com demasiado afinco (aquelas com as quais lutamos, suamos... para construi-las). Nem
sempre estamos dispostos a deixa-las para produzirmos outros contornos. O que exige certa
entrega, certo desapego, outro corpo. E politica por isso... Porque provoca negociacdes,
concessdes, trocas, contaminagbes mutuas das formas colocadas em jogo (transformacéo);
porque uma entrega faz-se essencial em nome de algo maior que uma Unica ou verdadeira
forma; em nome das relacdes entre as diversas formas possiveis; do desejo de compreender o
mundo como uma coisa-com-depois (sabio Manoel, com sua atuacdo verbal coisificando
pessoas e humanizando coisas). Como néo ver nisso um cuidado de si — na configuracéo de
uma forma prdépria — indissocidvel de um cuidado com a coletividade — na relagdo com outras
formas também proprias?

Desde minhas primeiras trilhas investigativas (na iniciagéo cientifica e na monografia
de conclusdo de curso), os territorios da arte contemporanea sempre me pareceram
inquietantes. Principalmente, por se situarem ali, nesse espago que separa e estabelece uma
relacdo entre sujeitos — sujeito{ }outrem (a mesa arendtiana). Cabe muito nesse espago:
diversos territorios (exercicios criticos da linguagem). As abordagens, por exemplo, dentro do
campo do relacional, do vivencial, requerem do artista um compromisso corporal com
determinado contexto social (pelo menos € onde percebo sua densidade). Sua atuagdo como
agente-propositor/provocador extravasa os limites das institui¢cdes, da producdo de objetos,

99



para abranger também modos de se apresentar (no sentido de colocar-se) em lugares que
(muitas vezes) desconhecem os encaminhamentos da arte contemporanea. Ao partilhar do seu
tempo, das suas buscas e processos criativos com o tempo e 0 espacgo de outros; ao colocar-se
numa atitude de escuta e atencdo; ao estimular e facilitar a proliferacdo de sentidos através de
mecanismos que escapem a contemplacdo, o artista amplia sua atuacdo, expande suas
fronteiras de acdo (caberia a invencdo de outro termo para a palavra artista? — artista-etc.).
Estamos em torno de questdes éticas da imagem desse artista, inseparavel das suas dimensdes
estéticas e politicas (as quais tatearam nosso caminhar durante esse texto).

Ricardo Basbaum, sua trajetdria e processos, ndo se esgotam na narrativa cartografica
aqui delineada (claro!). Continuam a ser um universo (universo-Basbaum). E como tal,
passivel de constante expansdo. A viagem guiada por suas palavras (constelacdes) reforca o
compromisso das préaticas artisticas com as possibilidades de gerar mundos outros. Mundos
habitados por modos e maneiras de acolher as diferentes galaxias que irrompem no meio do
caminho. Seja perturbando e/ou entrando nas l6gicas de outros corpos celestiais. A questao é
a de estar em permanente movimento para que as particulas possam se esbarrar, aglutinar-se
ou repelir-se.

Sim, leitor! Acredito que tenhamos participado de uma experiéncia artistica. E quanta
coisa (ndo?) cabe na palavra experiéncia? N&o saberia responder prontamente, mas asseguro
que caibam muitos universos. Deslumbra-me a possibilidade de escutar as narrativas que

deles sucedem (escuta-inquieta).

*k*k

Realmente, ja nem sei bem se apontei aqui alguns achados (coisas-com-depois) ou tais
coisas foram se fazendo (intencionalmente) no meio do caminho: as tais pedras...

Dos perdidos... N&o sei, mas algo certamente se foi. Vai ver era para se perder mesmo.
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ANEXQOS

1. Transcrigdo da conversa com Ricardo Basbaum em Agosto de 2013'%

JTB — Gosto muito de um subtitulo do Nietzsche, como se vem a ser 0 que Se €, que sugere o
exercicio de se trazer a tona uma trajetéria. A principio seria isso: um relato de sua

formagao, de como vocé foi se construindo, montando Seus percursos...

RB - Bom, minha formac&o... Digo, talvez a gente deva colocar no plural: as diversas
formacdes... Acho que ndo tem... Ndo é um caminho Unico, acho que sdo varios caminhos e
gue vocé vai tentando buscar o seu desejo de realizacdo. Vocé ndo sabe, num certo momento,
0 que VOCé quer exatamente, aonde vocé quer chegar. Mas acho que, como todo mundo, tém
alguns canais abertos, mais ou menos intuitivos dos seus interesses, das suas vontades... Mas,

enfim... Nunca se sabe exatamente como essa formacéo vai ser utilizada, mobilizada.

Quer dizer, no meu caso, pés-adolescente ja tinha um interesse na area de artes. Eu morava
em Sédo Paulo e tinha assim uma formacéo de alguns estudos de musica, violdo, um interesse
em desenho, alguns estudos em historia da arte... E meu interesse era, eventualmente,
trabalhar na area de cinema. No que eu mudei para o Rio de Janeiro, mudei de cidade, e,
portanto, tive que refazer num momento mais imediato a minha chegada, os meus lacos
sociais. Porque eu cheguei e ndo conhecia basicamente ninguém... Quer dizer, aos poucos fui
re-fazendo meus contatos sociais, tendo assim de novo um grupo de amigos e reconectando
aqui pessoas no Rio de Janeiro relacionadas aos amigos que eu ja tinha em Sdo Paulo. Mas
isso demorou um tempo... No que eu cheguei ao Rio de Janeiro, fiz meu terceiro ano do
segundo grau, na hora de fazer o vestibular eu acabei fazendo o vestibular para biologia.
Abandonando, de certa maneira, aqueles desejos da area de artes que até entdo tinha um grupo
social em Séo Paulo que me conduziria para ai: pessoas que trabalhavam com desenho, com
musica, tal... Por ai que estava me encaminhando. No que eu cheguei ao Rio de Janeiro eu fiz
dois vestibulares, um para comunicacdo visual na PUC e um para biologia, Ciéncias
Biol6gicas na Federal. Acabei entrando nos dois, mas ndo sei por qué... Quer dizer, eu tinha

interesses remotos na area cientifica e acabei indo fazer biologia. No meio do curso, do meio

199 conversa realizada na residéncia do artista-etc em 16/08/2013 — Vila Isabel/ Rio de Janeiro/ RJ.
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para o final, eu vi que ndo ia de fato ser um profissional ligado a esta area porque eu fui
refazendo os meus lagos sociais aqui na cidade, fui me reconectando com pessoas com
interesses semelhantes na area de musica, de artes, etc... E acabei entdo concluindo a
faculdade com a licenciatura em Ciéncias e ja iniciando um trabalho na area de artes. Para
isso também fui frequentando alguns cursos livres, no Parque Lage ou no Museu de Arte
Moderna: curso de desenho, basicamente, de pintura e tal... Enfim, mais ou menos isso... Mas

isso ja coincidindo com o inicio dessas atividades como artista. E ai...

Entdo, a minha geracdo, que foi a geragdo dos que tinham 20 poucos anos nos anos 80,
também se configura em termos de uma referéncia da exposicdo “Como vai voce, geragao
80?7, da qual eu participei, em 1984... E uma gera¢io que, muito jovem, ja foi entrando no
circuito de arte, das atividades, das exposicoes... Entdo, de fato comecei muito jovem com
22/23 anos, considerando que a primeira exposi¢do que eu fiz foi em 81, mais ou menos, eu
tinha 20 anos... E ai ndo tive aquele momento do estudante de artes, vamos dizer assim... Em
gue vocé passa um tempo como estudante, comecando a fazer as primeiras atividades, e
depois vocé vai entrando no circuito pra valer. Ja fui direto assim e comecando a participar de
salBes, de exposicdes, e, sobretudo, com trabalhos coletivos... Com Alexandre Dacosta, que é
um artista aqui do Rio, a gente tinha uma dupla de trabalhos, a gente trabalhou nos anos 80
juntos, fizemos muita coisa juntos. E com José Barrdo, outro artista também, a gente tinha um
trio. Com Alexandre era a Dupla Especializada, a gente comegou a trabalhar em 81 e foi até,
mais ou menos, final dos anos 80. E 0 grupo Seis M&os era a mesma coisa, comecou em 83
até 88/89, por ai, 90 talvez a ultima coisa. Ao mesmo tempo, no meio disso, fui
desenvolvendo meus trabalhos individuais. Eu considero que, enquanto artista, como eu nédo
tive uma educacéo formal, no sentido de fazer uma faculdade de Belas Artes, eu néo fiz, o que
eu fiz foram alguns cursos, de fato poucos... Um curso de desenho no MAM, um curso de
modelo vivo no Parque Lage, em 83, ja tendo feito algumas coisas, entrei numas aulas de
pintura, fiz um curso de video, rapido, no MAM... Mas basicamente um aprendizado em
publico, vamos dizer assim, enquanto artista. Uma espécie de autodidata no sentido de néo ter
feito um ensino formal de faculdade. SO depois de ter terminado a faculdade, ja tendo
participado da geracdo 80, ja fazendo trabalhos em publico, frente a um circuito de arte, é que
eu fui fazer especializacdo e fiz um mestrado em comunicacdo, isso ja em 91; fiz uma
especializacdo na PUC-Rio em 85/88, Histdria da Arte e Arquitetura no Brasil... Mas j& ndo é

um ensino tradicional do artista, da formac&o do artista, mas um ensino ja de uma Histéria da
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Arte, de uma pesquisa, uma coisa investigativa envolvendo a escrita, a critica de arte, e tal...
Porque eu sempre tive um interesse na escrita, entdo queria dar aula... Sabia que eu deveria ter
que sobreviver através de uma atividade de ensino, ndo confiando numa sobrevivéncia através
do mercado da arte... Achando que era importante pensar na sustentacdo, sustentabilidade,
esse termo estd agora em uso, ndo sei se € 0 caso... Pensando que o trabalho, que eu nédo
deveria... N&o passava pela minha cabeca a possibilidade de me sustentar através de um
mercado da arte. Entdo, sempre achei que um caminho, esse do ensino e da pesquisa, era um
caminho um pouco natural, paralelo com o meu trabalho como artista. Entdo, fiz
especializacdo onde tive ai sim um ensino formal, universitério, j& como po6s-graduacdo em
Historia da Arte, em Histéria e Critica, vamos dizer assim... Fiz um texto que até hoje é
recebido como uma espécie de referéncia em relacdo a pintura dos anos 80, um texto que eu
fiz muito jovem, um texto muito pessoal, assim... Mas que € interessante sentir que eu quis
reagir a esses acontecimentos que eu tinha vivido nos anos 80... Fiz 14 um pequeno ensaio,
uma monografia, mas que de fato é um dos poucos estudos sobre o periodo. Até hoje, por
incrivel que pareca. Os anos 80 agora que se estd retomando um pouco, enfim... Entdo, fui
muito bem sucedido nesse sentido da escrita. Mas, enquanto isso, meu trabalho como artista
sempre foi correndo, continuando. Em 91 fiz o mestrado, em Comunicagdo e Cultura, ndo
encontrava aqui no Rio mestrado em artes interessante. Quer dizer, 0 mestrado da UFRJ veio
acontecer depois, mestrado em artes, para artistas. Tentei a USP e ndo consegui entrar e tal...
Fiz aqui em Comunicacdo que também foi interessante e s6 vim fazer o doutorado em 2004.
No meio desse periodo no mestrado aqui no Rio, em Comunica¢do e Cultura na UFRJ,
apareceu a oportunidade de pedir uma bolsa para o British Council, entdo eu acabei passando
um ano em Londres. Fiz 1& um mestrado que chamam full-time, uma coisa de um ano, em
artes. Entdo meu mestrado aqui ainda teve essa bolsa no exterior, fiquei um ano fora fazendo
0 curso e voltei para concluir aqui. E o doutorado s6 fui fazer porque em 98 eu prestei
concurso para a UERJ. Eu tinha acabado de concluir o mestrado, em 96, e apareceu essa
vaga... Ja tinha dado aula na UERJ, nesse curso que até entdo era um curso de licenciatura em
artes, Educacdo Artistica. J& tinha dado aula como professor contratado, apareceu um
CONCUrso eu prestei e passei, e comecei a trabalhar em 98 na UERJ. E é também um curso que
sofreu muitas mudancas, era um curso... Uma licenciatura em Educagdo Artistica dentro da
Faculdade de Educacdo e em 2002 se cria o Instituto de Artes. Entdo eu ja estava la
trabalhando, contribuindo para a criagdo desse Instituto de Artes. E trabalhando na
universidade vi que tinha que fazer o doutorado. Em 2004 fui fazer o doutorado na USP em
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artes. Muito por conta de ja estar na universidade, vendo que de fato vocé trabalha na
universidade e sem o doutorado vocé fica muito limitado em termos do que vocé pode fazer,
do seu status interno ali da l6gica toda, da pesquisa, do financiamento... Enfim, de vocé poder
ocupar um espa¢o maior ali dentro, crescer mais e... Entdo fui fazer o doutorado s6 em 2004,

ai eu quis fazer em artes de fato, ai eu fui fazer na USP. Fiz 1a 2004/2008.

Agora, paralelo a isso eu tive esses estudos de musica que comecaram aos 11 anos
aprendendo violdo, como sei 14, todo brasileiro... Ndo sei se 9 entre 10 brasileiros tocam
violdo, mas enfim... As aulas de violdo, mas ai também fui... Quando mudei para o Rio
continuei os estudos de violdo aprendendo um pouco de teoria musical, estudei um pouco na
Escola Villa Lobos de Violdo... Enfim, tive um pequeno aprendizado musical que eu cultivo
até hoje esse toque do violdo... Quer dizer, continuando as questdes musicais, me interesso e
quero abrir uma area de estudos um pouco maior, no sentido de agora aproveitar a tecnologia
do computador, entender mais essa composicdo da musica eletrdnica. Mas nesse trabalho
como artista desde os anos 80, sobretudo nos anos 80, o aprendizado musical serviu porque a
gente fazia muita coisa na area da performance, na area chamada multimidia e tal... Ento, foi
atil esse... Continua, de certa maneira, esse interesse no campo musical e isso influi no meu
trabalho... Tem uma série de coisas que ndo sdo necessariamente musicais, mas que se tornam

musicais por conta dessa compreensao das questdes da area da musica.

JTB — Esse cursos que vocé fez nos anos 80, esporadicos, académicos de certa maneira...
Como foi a transicdo: vocé iniciar com esses cursos mais especificos em linguagens e de
repente estar trabalhando com multimeios?

RB — Nao, entdo... Pois é, uma coisa engracada. Acho que tem a ver com um processo que
hoje se torna muito natural para a gente... O celular, um celular novo, se vocé comprar um
modelo atual ele pode ser uma camera de video super sofisticada em HD, ter uma Otima
camera fotografica, € um gravador, pode ser um estidio... Posso gravar um disco com o
computador pessoal... Tudo para a gente ja estd natural, mas assim... Eu nasci em 61, entdo
cresci no mundo analdgico e vivi toda a passagem para 0 mundo digital: o CD, o video se
tornando digital, a cdmera fotogréfica se tornando digital... Muito material documental que eu
tenho do meu trabalho é em negativo e slide. Minha primeira cdmera digital eu tive ela em
2005 s@... Assim, tenho muito material analdgico, negativos, slides. Ainda que tenha
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comecado a trabalhar no mundo dito anal6égico, mas j& esse processo estava em curso, entdo ja
me vejo tendo uma formacdo multimidia antes desses aparatos estarem assim tdo portateis.
N&o era dificil, sem nunca ter feito um curso formal de video... Fiz um curso de video, mas
ndo era de técnicas de videos. Era apenas um curso em que nds assistiamos materiais,
entendia um pouco a historia do video e tal... Mas, sei la... Meu pai tinha uma cdmera super-8,
por exemplo, com a qual eu brincava, fiz umas experiéncias. Enfim, a gente tinha gravador
cassete. Lembro meu pai trazer para ca um gravador de rolo, tive uma camera Kodak
Instamatic que ja € um sintoma dessa mudanga... A camera vocé botava um cartucho de filme,
ndo tinha nem a bobina, vocé nem via a pelicula, vocé encaixava aquilo 14 e saia fotografando.
Quer dizer, entdo essas linguagens sempre foram muito naturais para mim: passar do video
para a musica... Cinema... Em Sdo Paulo, quando eu morava ainda em S&do Paulo, fiz uns
cursos de Histdria do Cinema Brasileiro, agora eu estou lembrando... Eu queria, achava que
eu iria trabalhar com cinema. Eu ndo tinha essa perspectiva das artes plasticas, das artes
contemporaneas. Isso foi tudo muito... Foi uma passagem tranquila. Ainda que nao tendo uma
formacdo formal, no sentido convencional-técnico com video, com som, com isso, aquilo...
Quer dizer, uma aula de violdo aqui, uma camera Instamatic acold, um curso de cinema ali, eu
vendo um amigo com uma camera de video, um super-8, ja foi permitindo encarar com
naturalidade esses usos. Quando nos anos 80 eu formei essa dupla com Alexandre Dacosta,
era totalmente normal a gente fazer experiéncias com musica, se apresentar com Nnossos
instrumentos e fazer um video em parceria com uma amiga que tinha uma camera de video, a
Sandra Kogut, que € uma realizadora de videos bem consagrada. A gente trabalhou juntos nos
anos 80, no inicio do trabalho dela. Assim, curiosamente ndo foi, ndo era um outro mundo,

isso tudo veio com muita naturalidade.

O meu ensino formal de artes realmente foram poucos cursos. Um curso no MAM de
desenho. De fato, aprender um pouco alguns procedimentos técnicos para desenhar em
perspectiva, foi interessante aprender aquilo. Ou mesmo algumas aulas de modelo vivo no
Parque Lage. Ou mesmo nas aulas que eu frequentei do Luis Zachman, ja tendo, isso foi em
83/84, ja tinha feito bastante coisa... Entdo foi um curso tardio, vamos dizer assim. Fiz
algumas aulas de pintura, isso me acrescentou alguma coisa, mas nem tanto. De fato, a minha
formacdo... Eu fui cavando nas praticas artisticas uma area de trabalho em que essa formacéo
multimidia, amadora, fragmentada, foi me ajudando a cavar esse espaco de trabalho. Isso

porque ndo era uma coisa minha, quer dizer, os meus pares dialogavam com as mesmas
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questdes. O Alexandre Dacosta, o Barrdo também, que foram os meus primeiros parceiros
aqui no Rio de interlocucdo de fato artistico, a mesma coisa. Passavam da musica para o
teatro, para o cinema, as artes plasticas com tranquilidade. Alguma coisa da nossa formacéo ja
tinha... Que é a mesma que gerar o computador pessoal, quer dizer, ndo estava 14 mas esse
processo ja estava no dia-a-dia. Entdo, quando tudo isso foi aparecendo a gente sé foi
incorporando. Opa, agora saiu o lap-top! Vamos trazer e comegar a usar, vai ajudar, vai
facilitar. Agora tem a camera digital, como é que faz, 6timo! E facil manusear, ndo tem
mistério. Acredito, claro, que ndo somos nds. Acredito que isso seja um fenémeno, de fato, de
formacdo da nossa época. Acho que nds que nascemos no inicio dos anos 60 para cé ja nos
formamos, talvez na escola, ai eu ndo vou saber avaliar... Mas, certamente, nas nossas escolas
primarias, pré-primarias, isso ja estava em curso. Ja estava nos formando para se mover com
tranquilidade. Quer dizer, quando eu vejo algumas geracOes anteriores... Claro, 0s meus pais
ja sdo mais velhos, mas da para ver a dificuldade que eles tém no mundo digital, ainda que
eles tenham I4 os seus equipamentos e mandem e-mail e tal... D& para ver que ndo é uma coisa

que eles operam com tranquilidade. Mas, sei |4, para a gente...

JTB - Vocé falou que cada um dos grupos que vocés tinham trazia alguma coisa, VOcés so
incor poravam... Como foram esses coletivos, esses trabalhos col etivos? Como isso deixou de
fazer parte ou como fazem parte ainda do seu trabalho? Principalmente ali nos anos 80,

guando estava iniciando, comegou sozinho ou comegou em grupos?

RB — Entfo, é engracado porque no meu caso eu comecei ja no trabalho em grupo. E curioso
isso... Quer dizer, considerando que em 81 eu tinha 20 anos de idade e eu encontro o
Alexandre Dacosta, grande colaborador e parceiro, a gente fez muita coisa juntos... A gente
comeca a trabalhar em 81, ele € um pouco mais velho que eu, acho que ele é de 59... Entéo,
ndo sei... Atribuo um pouco minha formacdo na area de mdsica, porque eu conhego 0
Alexandre Dacosta da musica, ele € um madsico também, toca cavaquinho, violdo, e a gente se
encontrava para tocar junto e... Ai vimos que a gente tinha amigos em comum, na verdade
conheci ele através de amigos de S8o Paulo que eram musicos também. Entdo, lembro dessa
situacdo muito comum.. Enfim, dessa idade mais jovem que vocé tem mais tempo também,
acho que € isso. De vocé encontrar para levar um som, isso realmente € maravilhoso,
fantastico... Vocé nem sabe o que vai fazer, mas s vai tocar. Tinha muito dessas situacfes da

gente se encontrar para tocar. Entdo, como tocar € sempre de fato uma coisa de grupo... Quer
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dizer, ndo necessariamente, mas bastante. Entdo, sei 14, sempre foi natural essa coisa do
trabalho em parceria. O Alexandre comegava nessa época seus primeiros trabalhos como ator
e através dele conhecia outras pessoas que vinham desse mundo, dessa interface entre o
mundo do teatro e da arte... O proprio Barrdo, que eu conheci através do Alexandre, também
estava ali comecando a ser artista. Eu acho que o contato dele com a gente foi muito
importante para ele também, da formacdo dele como artista. Entdo, os grupos aqui do Rio que
ele frequentava, também a gente foi se aproximando... Eu comecei de fato muito jovem ja
desenvolvendo trabalhos coletivos. Agora, de fato, o0 artista sempre tem essa coisa da tensao
entre o individual e o coletivo. VVocé acaba também se direcionando para um espaco de
investigagdo das suas questdes. Entdo sempre tem essa coisa do trabalho individual e do
trabalho coletivo, sempre correndo em paralelo. Agora, claro, com a vida correndo 0s grupos
também chega uma hora que eles se esgotam por questdes de vida, por questdes de
casamentos, familias... E também porque os trabalhos vao crescendo e vocé tem que
administrar isso, essas l6gicas vdo se impondo para a continuidade do trabalho, vai ficando
complexo. Entdo € dificil administrar essas varias coisas, de administrar o trabalho coletivo e
o trabalho individual. Eu tive muitas experiéncias de trabalho em grupo, muitas. Essas
primeiras com a dupla especializada que era com o Alexandre, 0 grupo Seis M&os, foram as
primeiras. Mas ja nos anos 80 eu tive uma experiéncia com o grupo A Moreninha que foi uma
coisa la que aconteceu. Depois nos anos 90 a gente teve o grupo Visorama, a revista Item, no
final da década de 90 a gente criou 0 Agora que era lugar, espaco que tinha uma galeria, um
lugar para debates. Sempre me agradou o trabalho coletivo e atualmente esse lado meu do
coletivo eu projeto um pouco na universidade. Na medida em que tenho meus grupos de
alunos, de mestrado e de doutorado... E procuro conduzir esses grupos de uma maneira...
Quebrar um pouco a formalidade da universidade que pode ser uma maneira muito pesada
também, sobretudo na area de artes. Se vocé ndo quebra isso pode ser um risco para 0s
trabalhos. Ai os trabalhos podem ser devorados por aquela burocracia pesada na universidade.
Entdo € preciso quebrar com isso. Mas, entdo, sei la... Todo o meu processo de formacéo
como artista sempre teve ligado a momentos de trabalhos coletivos. E no meio disso tentar
administrar o que seria um trabalho individual e o que seria um trabalho coletivo. Sempre tém
fronteiras de conflitos, regiGes de superposicdo e momentos em que fica muito claro o que é o
individual e o que é o coletivo. Eu sou capaz de dizer: meu trabalho individual é assim, meu

trabalho com a Dupla Especializada foi assim, meu trabalho com o Seis Maos foi esse... E
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engracado, da para separar. Também d& para perceber também como as coisas se reforcam
muitas vezes.

JTB - Isso depois de um tempo, no distanciamento...

RB - Claro, exatamente. Mas, mesmo assim, todo mundo sabia o0 que era seu trabalho
individual e o que era seu trabalho coletivo. Vejo 0 meu parceiro Alexandre Dacosta, ele esta
no atelié fazendo os desenhos dele, esse € o trabalho individual, ninguém duvida. Mas eu, 0
Alexandre e 0 Barrdo nos reuniamos para fazer pintura a seis méos. Abria uma lona imensa no
chéo, pegava tinta Suvinil e pintava. Cada um ia pintando ao mesmo tempo. Claro, aquilo era
um trabalho coletivo. Depois voltava para casa e tinha o meu trabalho individual. Entéo, isso
também foi um processo muito rico, muito interessante de tentar administrar o que €
individual e o que € coletivo. Quer dizer, desenvolver uma poética que seria uma poética
individual; desenvolver uma poética que seria uma poética coletiva. Administrar isso em
relagdo ao circuito da arte que vocé tem que ter uma clareza do que vocé esta assinando. E o
seu nome, o nome dos trés? Essa exposicdo € de quem, é dele, dele, dele ou dos trés? O que é
o trabalho de cada um? Mas, de fato, nesse momento dos anos 80, que foi um momento
extremo disso assim, e que era também todo mundo muito novo, era muito engracado porque
claro era um trabalho muito intenso no sentido de que... Claro, vocé é jovem, vocé tem muito
mais tempo, vocé esta se falando todos os dias, esta se encontrando todo o tempo... Entéo era
muito comum as pessoas me chamarem pelo nome de Alexandre, de Barrdo. Chamarem o
Barrdo de Ricardo. As pessoas se confundiam porque era dificil, talvez, mais para o outro
entender o que era meu, o que era do outro, 0 que era dos trés, do que para a gente. A gente
achava divertido essas confusdes. Porque realmente a gente fez muita coisa tentando entender
0 que era o qué. Individual, coletivo, de trés, de dois... Isso era curioso. Foi muito legal. Puxa,
foi uma super formagdo. E como eu estava te falando, como eu ndo tive a faculdade de artes

assim... Eu considero que tive essa formacdo em publico. Esse aprendizado em publico.

JTB — Depois veio o grupo A Moreninha, 1sso?

RB — A Moreninha, que foi uma coisa mais contingente, assim... Mas ai mais um coletivo, né.
Ligado a uma série de a¢cdes muito particulares. Era um grupo mais de intervencdo, nédo tanto
um grupo para fazer obras para exposicdo. Um grupo mais variado, no sentido da sua
composicdo. Pessoas que ndo tinham tanta afinidade, ao nivel de trabalhar juntos, como
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parceria. Mas, enquanto um coletivo, aquilo fez sentido para todo mundo. Isso estava ligado,
de fato, a inquietagdes vividas por esses artistas dos anos 80 frente a um circuito de arte. Esse
grupo entdo tentou dar voz e reagir a essas inquietacbes. Um grupo de intervencdo, de acao
critica, vamos dizer assim. Um grupo ja ligado a uma espécie de ativismo critico. Muito

curioso, muito legal. N&o sei se vocé conhece alguma coisa...

JTB — Conheci um trabalho, uma performance numa palestra do italiano...

RB — Essa foi uma das agdes: intervencdo na palestra do Bonito Oliva. Mas antes teve uma
outra acdo que foi a maratona de pintura impressionista na llha de Paqueta. Em que havia a
ideia de que a geracdo 80, enfim, porque os artistas todos sdo de 80... Que esses artistas iriam
devorar a historia da arte toda em um ano. A cada més iriam se dedicar a um movimento,
comegando com o impressionismo. Entdo, A Moreninha é um coletivo surgido frente a um
circuito... Comeca a acontecer, ainda sem ter esse nome, em final de 86 e eu acho que
acontece durante 87 inteiro, sdo os principais trabalhos. J& nesse momento, considerando que
a exposicdo Geracdo 80 acontece em 84, depois que isso acontece. E tinha nesse grupo um
critico de arte, o Marcio Doctors; um artista, Paulo Roberto Leal, de uma outra geracéo que é
um dos idealizadores da exposi¢cdo no Parque Lage; tinham pintores no grupo, como Beatriz
Milhazes, Daniel Senise, que s@o pintores... Vamos dizer assim, pintores, dois dos mais bem
sucedidos artistas daquele periodo. Que, de fato, tem as suas identidades como artistas ligados
a esse periodo, a volta a pintura. E uma série de outros artistas que comegam a trabalhar nesse
periodo que sdo mais da linha multimidia, como o caso meu, Alexandre, Barrdo ou de outros
que estavam ali no grupo... Marcia Ramos... E todo mundo com inquietagdes curiosas. Quer
dizer, que era basicamente um desconforto em relacdo a produzir obras ja que eram recebidas
por um circuito enquanto tal, mas um circuito que incapaz de gerar uma discussao e dar um
feed-back de retorno, no sentido de perceber que aquilo é uma acao de producéo de obra que
demanda um debate critico, intelectual, sei la... No Brasil isso cai sempre num vazio. Uma
coisa muito demorada de vocé elaborar esse retorno... Tinha essa sensacdo de um vazio tanto
gque 0 grupo comega com uma movimentacdo de visitas a ateliés. Cada semana se visita o
atelié de um artista para criar uma conversa sobre aquelas obras. Quer dizer, havia uma

caréncia desse debate critico.
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H& também uma tentativa de reverter uma reagdo muito desproporcional da midia. A midia
que celebra todas as ac¢des dos artistas de uma maneira ultra superficial, ultra festiva e ultra
cheia de clichés. A partir do momento que 0 grupo se percebe enquanto grupo, se auto batiza
com o nome A Moreninha, ligado ao romance A Moreninha que narra uma historia... Na
verdade nunca li esse romance, mas esté ligado a Ilha de Paquet, praia da moreninha... A Ilha
de Paquetd é uma ilha aqui da Baia de Guanabara... Entdo, esses artistas dizem que vao
celebrar cem anos da chegada do Manet no Rio de Janeiro. Coisa que ele nunca fez, ele nunca
desembarcou do navio, ele veio agui como um marinheiro aprendiz, ele nem sabia que ia ser
artista ainda direito. Entdo se inventa uma historia, se cria uma narrativa falsa da histéria da
arte, se manda para a imprensa essa narrativa, a imprensa reage... Foi uma espécie de
vinganca contra esses clichés todos. A imprensa manipula os artistas, usa os artistas para seus
proprios interesses, até hoje, nos seus esquemas de divulgacdo, dizendo que os artistas
precisam de assessoria de imprensa e faz as paginas dos cadernos culturais uma espécie de
balcdo de negdcios ligados a um mercado da arte... Entdo esses artistas ja& mostram uma
consciéncia muito clara de uma outra economia da cultura ligada a esse consumo da arte e
percebem que estdo presos nessa armadilha, de um mercado, de um consumo da arte muito
mais agressivo que os artistas das geracGes anteriores ndo vivenciaram, nao tiveram que
enfrentar. E os jovens artistas ja tendo que enfrentar isso. A Moreninha procura reagir contra a

isso, criando essas historias inventadas, dizendo que vai reler a historia da arte...

JTB - Isso ndo aconteceu, entdo, na ilha?

RB — Aconteceu, sim, fomos fazer esse piquenique na Ilha de Paqueta. E fomos 14, os artistas
todos foram 14, fizemos essas pinturas impressionistas, fajutas evidentemente. Mas o que
acontece: foi enviado para os jornais, os dois principais jornais do Rio de Janeiro, o Globo e o
Jornal do Brasil na época, pré-release para esses dois jornais dizendo que esse grupo iria
celebrar cem anos do grupo A Moreninha, que era um grupo de pintores de domingo, pintores
impressionistas, que tinham se formado quando o Manet passou pelo Rio de Janeiro e
portanto, esse grupo se criou ha cem anos. Cem anos atrds, 1887. Entdo o grupo teria se
formado em 1887, estava se comemorando cem anos, histérias inventadas. SO que ai a gente
foi para Pagueta e na barca veio um reporter do Jornal do Brasil e ainda estava 14 o Fantastico,
na ilha, esperando pela gente. Entdo, foi super bem sucedida a a¢do de reversdo da imprensa.

E claro, nisso tudo, 0 mote do grupo era esse: em um ano iria se rever toda a historia da arte
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ocidental, comecando pelo impressionismo. No més seguinte ia ser 0 pos-impressionismo e
depois talvez o fauvismo, depois talvez o futurismo, o dadaismo, o surrealismo, até chegar na
Geracdo 80. Claro, evidentemente, isso nunca aconteceu, mas houve essa primeira acao, super
bem sucedida, porque na segunda-feira estava la nos dois jornais, no Globo e no Jornal do
Brasil. E s6 ndo saiu no Fantastico ou no RJTV eu ndo sei por que, mas a gente conseguiu a
fita ha dois anos atrés, bruta sem edi¢do das entrevistas. Foi muito legal ver a gente 1a na llha
de Paqueta em 1987. A Globo produziu essas imagens e mantém nos seus arquivos até hoje.

Néao sei se foram ao ar ou nao.

Ai quinze dias depois a gente faz a intervencdo na palestra do Bonito Oliva, que é uma figura
simbolica em relacdo ao periodo, porque ele é o critico que criou o termo transvanguarda que
simboliza a volta a pintura. Quer dizer, de alguma maneira anuncia toda essa reviravolta da
economia da cultura a partir do neoliberalismo. Falar que se deve voltar para a pintura depois
de todo o experimentalismo dos anos 60 foi percebido quase como uma ofensa por certos
circulos mais avancgados. E as pessoas tinham muita resisténcia porque isso foi feito ja como
uma outra alianga com o mercado da arte, e tal... E eis que ele aparece de novo no Rio de
Janeiro, ndo era a primeira apari¢cdo, dando uma palestra numa galeria privada e 0 grupo
pensou: temos que fazer alguma intervencdo nessa palestra! S6 que ninguém imaginava o
desfecho disso. O desfecho foi que, ainda que a acdo estivesse toda coreografada, toda
construida e articulada com o momento de chegada e 0 momento de saida, de fato, como
aquilo evoluiu dentro da galeria foi uma espécie de provocacdo mutua entre o critico e o
grupo. O critico dizia em italiano que aquilo que estava acontecendo era uma performance,
uma forma arcaica, tipica dos anos 70. E o grupo se movia ali quieto, mas também com um
ruido musical, um ruido musical que encobria a voz dele. E num certo momento ele se
descontrola e parte para cima para um enfrentamento corporal. Uma coisa completamente
imprevista, e ai claro que nesse momento o grupo sai da galeria. Mas ja se configura um
acontecimento que a imprensa também vai ter que lidar. Entdo sai artigo no jornal, sai
entrevista com ele, uma entrevista desastrosa que ele da. E a partir dessa entrevista hd uma
série de desdobramentos... N&o sei se vocé viu no meu site um dossié, vocé pode baixar um
dossié no meu blog. Escaniei uns documentos, fiz um PDF, vocé pode baixar um dossié A
Moreninha. Uma série de artigos de jornal. Entdo tem uma série de documentos referentes a
acdo, a ida a Paqueta, entrevista do Bonito Oliva. Enfim ai ele j& estd puto da vida, veio aqui
dar uma palestra e, segundo ele, é agredido. O que houve ali foi um acontecimento. E ele fala:
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a cultura brasileira € uma cultura sambista. Imagina, ele fala isso no Rio de Janeiro, querendo
falar mal da cultura brasileira como sendo sambista. I1sso ndo se faz! Imediatamente reagem
todos os sambistas: Paulinho da Viola, Chico Buarque, Nei Lopes... Qual o problema da
cultura brasileira ser sambista? 1sso ndo faz da cultura brasileira ser pior ou folclérica. Entéo a

coisa vai para outro lado, mas ja se criou 0 acontecimento.

O grupo entdo decide se recolher, basicamente fazer um livro que explicaria sua versdo do
fato. E publica um livro chamado Orelha, caseiro, com alguns textos. Mas que
simbolicamente, o desfecho disso tudo, com um livro e um video, o video chamado Orelha
também, é de fato... Quer dizer: o livro ndo chama olho, chama orelha... Entdo, houve no
percurso do grupo, e é incrivel como isso se faz de uma maneira que ndo € totalmente
consciente, mas de fato essa coisa das praticas artisticas em que VOCé se move por essas
intuicBes que as poéticas vao trazendo, de fato isso sinaliza uma recuperacdo da palavra por
parte dos artistas, da escrita e da fala. Porque o artista que é produzido pelos anos 80, pelo
cliché dos anos 80, pela relacdo com aquele novo mercado de arte, € um artista que é
basicamente um funcionario do galerista. Ele esta ali para cumprir um papel e a galeria... O
artista faz o que a galeria quer, praticamente um artesdo de luxo. E muitos artistas nao
rejeitaram esse papel. A Moreninha vem a ser um momento em que se implode esse cliché dos
anos 80 e se recupera... Claro, nas suas dimens@es corretas, evidentemente que outros artistas
estavam também caminhando na mesma direcdo e ndo precisavam de Moreninhos. Mas é que
no caso do Rio de Janeiro foi muito importante para se quebrar um certo encanto dessa

mecanica dos anos 80 e recuperar uma certa linha de experimentacéo.

JTB - Isso foi em 88?

RB - 87, basicamente. Em 88 ainda teve mais uma ac¢do da Moreninha, mas ja uma coisa

menos contundente.

JTB - Préximo ao inicio do Projeto NBP?

RB — O Projeto NBP ¢ depois, 90/91. Ja vejo o Projeto NBP como uma reacéo a isso tudo. Ja
como uma tomada de posicdo a partir de tudo isso, dessas espécies todas coletivas, A
Moreninha... Da necessidade de trazer o texto para dentro da minha pratica enquanto artista.
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O Projeto NBP comega ai, 90/91. J& em 89 tinha algumas coisas, talvez 88 pode ja estar
comegando, mas assim eu digo que comega mesmo, a coisa estd clara com nome, com
desenho, com texto, do que eu chama de manifesto, o primeiro texto NBP, isso tudo foi 90/91.
Em 90 eu leio um texto no evento CEPE 20.000 que se chama “O que é NBP”, esse texto ja
estava escrito, e eu leio esse texto. Em 91 faco os primeiros trabalhos... N&o eram os
primeiros, mas 0s primeiros com aquele desenho que eu venho a usar a forma NBP. Os
primeiros trabalhos sdo para uma exposicao coletiva, itinerante, que inaugura em 91. Esse

texto, acho que, aparece talvez em final de 89, mas enfim, a leitura dele em publico é em 90.

JTB - E nesseinicio do projeto ja havia o contato com o outro? Como era?

RB — N3o, ja havia... Estava comecando. E... De alguma maneira, um dos trabalhos que
fazem parte dessa primeira série sdo trabalhos ja que envolvem cheiro, portanto, ja tem uma
ativacdo dos sentidos desse outro. S&o alguns colchfes que as pessoas podem deitar. Mas
aquele objeto que € utilizado nas experimentacdes, aquela série em particular surge em 94.
Mas a prépria ideia da sigla NBP, novas bases para a personalidade, ela surge, ela é formada a
partir da ideia da transformacéo do outro, da transformacao do espectador. Quer dizer, o0 NBP
ja surge como um dispositivo... Agora mais facil para falar, com o distanciamento... Como um
dispositivo relacional, de fato. De envolver o outro numa série de procedimentos e protocolos.
E por uma transformacédo através do contato com o trabalho de arte. 1sso ja esta delineado:
NBP, Novas Bases para a Personalidade, fala de uma transformacéo, ne? Do outro... A partir

do contato e da contaminagéo.

JTB - Vocé falou um pouco, ja comegou a falar, a questdo da escrita... Qual o lugar da

escrita no seu processo de trabalho, no seu processo criativo?

RB — De fato, a escrita € muito importante para minha pratica. Enquanto artista, jovem artista,
l& com a Dupla Especializada, com o0 Seis M&os, essa escrita aparece nas letras das musicas,
no canto, numas cangdes que a gente fazia, em pequenos textos que a gente usava para
panfletos, pequenos poemas, e tal. Ao mesmo tempo, isso ja desperta em mim, talvez a
formacdo intelectual, a curiosidade intelectual, a proximidade desse interesse, por cultivar, por
querer trabalhar esse interesse pela escrita... Entdo, ja manifesta esse interesse por essa escrita

também por ser uma escrita que afirma o trabalho do artista, que se aproxima de uma escrita
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de uma teoria da arte ou de uma critica de arte. Isso vai sendo acessado, mobilizado aos
poucos. De fato, esse curso de especializacdo na PUC ajuda a trabalhar isso, na medida em
gue eu tenho que fazer 14 uma monografia, ensaios de arte. Perceber entdo que a escrita, claro,
é uma ferramenta fundamental para o trabalho do artista para vocé afirmar suas questdes, na
pratica das questdes do trabalho, na pratica do trabalho, das questdes teorico-criticas do
trabalho. Fui querendo utilizar essa ferramenta, ndo apenas no meu trabalho individual, no
Seis Maos ou na Dupla, ou nesse curso de especializacdo... Quer dizer, em que eu faco uma
monografia ja sobre os anos 80. Mas comecando a escrever textos criticos sobre os trabalhos
dos amigos, textos para catdlogo, resenhas para exposi¢cdes, pequenos ensaios... Entdo,
percebendo a ferramenta da escrita como uma ferramenta de trabalho para o artista, para
demarcar melhor as suas questdes, as suas posicoes. E delinear melhor com mais autonomia a
pratica, a trajetoria desse artista. Nao ficar esperando necessariamente o critico aparecer e
falar sobre seu trabalho. VVocé agir, dizer: meu trabalho é isso, essas sdo as questdes, etc.
Claro que ai se abre um horizonte imenso e vocé vé também que isso € uma ferramenta que €
de uso constante dos artistas, pelo menos nos dltimos 250 anos. Para eu ndo voltar 14 para o
Alberti ou para o Leonardo Da Vinci, para onde quer que seja... Para onde a gente quer voltar.
Mais estranho ainda seria o artista recusar essa ferramenta. E uma ferramenta. A gente pensa
no Van Gogh e suas cartas, no Cézanne e suas anotac6es, do Marcel Duchamp, enfim... Tanta
gente: Paul Klee, Kandinsky... Existe um arquivo imenso dos chamados escritos de artistas
gue se confundem com escritos criticos. Se fala também em uma teoria de artista, o que tentei
trabalhar um pouco no meu doutorado. Um termo que remete ao romantismo alemdo, surge
no romantismo alem&o. Em alemdo, kiinstler theorie, teoria de artista. Entdo, de fato, o artista
é um pensador, € uma figura do campo intelectual e ndo uma figura do entretenimento de
massa. Claro, é mais familiar para a gente pensar o artista como essa figura ligada ao
entretenimento. Embora, nos que somos fruto dessa economia da cultura dos anos 80, se a
gente voltar um pouco no tempo, ndo tanto tempo atras, nos anos 70/60, em que o mercado
ndo era tdo agressivo, via-se uma dimensdo muito clara do artista do entretenimento e do
artista intelectual. Jean-Luc Godard é um tipo de cineasta que era o Godard, que fazia o filme-
ensaio. E assim por diante... Mas depois essa figura se mistura, ninguém sabe mais o que é
entretenimento, o que € intelectual... E parece que a arte foi totalmente capturada para o
entretenimento da industria cultural. Entdo, se tornou fundamental ter a escrita, recuperar esse
artista que ndo é um funcionario do galerista, que é o artista que ¢ um intelectual. No sentido

de que seu trabalho ganha valor de mercado pelo valor, pelo capital intelectual que agrega e
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ndo porque trés ou quatro operagdes financeiras de especulacdo bem sucedidas capitalizaram
aquele artista. Uma operacdo do mundo real, da economia real, capitalista da arte. Isso esta
acontecendo e vai continuar acontecendo. O artista tem que ser capaz de se sustentar,
evidentemente. Pensar numa operacdo financeira se quiser continuar. Entdo, a escrita para
mim ela se reveste desse papel. O fato de hoje estar na universidade e das pessoas
identificarem no meu trabalho uma questdo pedagdgica, o que acho engracado... Eu vejo a
identificacdo dessa ferramenta pedagdgica justamente porque o trabalho oferece muitas
resisténcias a um certo consumo da economia da cultura. Nao que ele recuse, mas ele também
quer abrir certas portas para um consumo cultural. Eu vendo trabalhos, s6 que eu tento colocar
um ritmo que eu possa sustentar isso, que eu possa lidar com isso e ndo perder um controle de
producdo apenas para um mercado. Quando seu trabalho resiste a isso... Eu vejo que muita
gente associa ou tenta localiza-lo ai, no lugar de uma pedagogia, 0 que eu acho interessante.
Mas o trabalho ndo esta s6 aqui, nem so la. Esta nesses lugares todos. Mas a escrita € essa
ferramenta que eu tento mobilizar como uma ferramenta de atuacgdo: cultivar um vocabulario
proprio, trabalhar textos muitas vezes de uma teoria, pode até chamar de uma teoria de artista,
mas ndo sei se € necessario adjetivar. Mas eu tenho uns escritos que mapeiam questdes no
campo da arte e tal. Enfim, algumas questfes que me interessam... E tenho textos que entram
no trabalho de uma maneira muito clara: textos-obra, os diagramas. Ou mesmo, como tenho
feito recentemente, pensar a sonoridade desses textos: textos que sdo feitos para a leitura
publica e essa leitura tem uma sonoridade e essa sonoridade é musical numa certa medida. Eu

sou um desses artistas que escrevem, como dizem por ai. Que usa essa ferramenta.

JTB — E para além também do texto tedrico/ critico, ha alguns poemas, roteiros... Textos que

possuem uma materialidade muito préxima do seu trabalho...

RB - Claro, sem davida. Justamente tentando trazer esses textos sempre, também, dentro do
trabalho, textos-obra. Frequentemente nas minhas exposi¢des existem textos nas paredes que
eu nem chamo de poemas, exatamente, mas sdo textos que... Textos-obra, que usam outra
diccdo, que ndo é uma escrita ensaistica, mas uma escrita plastica, se quiser dizer assim.

Plastica, sonora e visual também.

JTB — Vocé falou um pouco da questdo do pedagdgico... E eu tinha até apontado, vendo

alguns materiais seus... Como VOCE Vé 1Ss0?
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RB - Puxa, o pedagdgico € nobre, né? De formacdo... Acho que todo trabalho de arte é
pedagdgico. Por isso, as vezes eu rejeito um pouco dizer que meu trabalho é pedagogico.
Todo trabalho de arte é pedagogico na medida em que ele se coloca em publico e ele permite.
E uma coisa bem publica, uma coisa publica. Ele esta ali em pablico para exercer seu papel de
provocacao viva. Ele exige a predisposicao desse outro, desse espectador. Uma predisposicao
de ser provocado e a pedagogia € sobre isso: essa disponibilidade de vocé ser provocado e se
transformar. Entdo, de certa maneira, todo trabalho de arte se inscreve nesse horizonte.
Independente de se assumir mais ou menos pedagogicamente. E um termo redundante dizer:
arte é pedagdgica. No meu caso, como eu lido com a questdo do mercado, com uma economia
muito prépria, no sentido de um ritmo, administro essa relacdo com uma cautela até
excessiva... Quando o circuito da arte em geral me vé nessa resisténcia, automaticamente me
lanca para esse lugar do pedagdgico: ah, ele ndo estd entrando no consumo da arte porque ele
esta no lugar da pedagogia. Tudo bem, eu ndo vou rejeitar porque pedagdgico é o lado nobre
da obra de arte, de fato. Talvez eu ndo vou afirmar meu trabalho como sendo pedagogico,
porgue eu acho que é redundante. Agora, 0 que me interessa... Mas € claro que ele investe de
uma maneira muito clara nessa transformacéo do outro. Assim como parangolé, assim como
Lygia Clark, assim como tantos trabalhos por ai. Ninguém fala que Hélio Oiticica é
pedagdgico, também porque ele ndo € politicamente correto o tempo inteiro. Entdo, a pessoa
ja lida com muita cautela, porque o cara era gay, usava drogas e tal. E era um critico muito
contumaz do conservadorismo da sociedade brasileira. Mas o0 meu trabalho ja se coloca com
outro tipo de fala, um outro tipo de voz. Embora muitas questdes possam ter convergéncia.
Mas assim, eu sou fruto de um outro momento cultural. Sobretudo um momento cultural que
torna muito dificil acreditar em utopias. Quer dizer: lancar para o futuro uma solugdo. No
sentido de que 0os embates estdo no presente e ndo no futuro. Mas o que me interessa do
pedagdgico, de fato, é a ideia de uma pedagogia das vanguardas; como isso era mobilizado
pelas chamadas vanguardas. Como aquilo era produzido engquanto obra de vanguarda, e
portanto, ndo havia uma audiéncia preparada para receber aquilo, porque aquilo foram
revolucGes plésticas, conceituais e tal, ndo havia precedente. Entdo, havia a experiéncia do
choque, do conflito, da incompreensédo da obra... Como aquilo ndo era feito simplesmente
para produzir uma resisténcia qualquer, era feito para transformar... E como um discurso
intelectual ultra elaborado... Claro que a obra de arte de vanguarda trazia uma pedagogia no

sentido da formacdo de um puablico que ndo existia. Nesse sentido que eu vejo no meu
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trabalho as ferramentas da pedagogia. Quer dizer, construir um glossario, um vocabulario,
desenvolver uma poética no sentido de uma aproximagdo com o outro, envolver o outro nas
minhas praticas. Eu vejo ferramentas numa pedagogia das vanguardas. Jamais recusarei esse
termo pedagogia, mas ndo é o campo em relacdo ao qual eu parto a priori. E, sobretudo, eu
vejo 0 meu trabalho mobilizando uma &rea de sociabilidade que € a mesma &rea que vai
interessar ao ensino formalizado. Embora eu mobilize essa area antes que isso se formalize,
no workshop ou no contato através do trabalho. O mesmo local é o local do ensino... Se eu
estou numa sala de aula de uma faculdade ou de uma universidade com alunos discutindo um
texto, discutindo os trabalhos de cada um, fazendo um trabalho coletivo, o tipo de
sociabilidade que me interessa construir ali seria a mesma sociabilidade de estar fora da
universidade abrindo uma conversa. Acredito que com o trabalho eu toque em algumas areas
que sdo as mesmas que o ensino formal quer mobilizar. Quer dizer, o ensino formal ndo é
dono disso, vocé deve saber muito bem. A pedagogia ndo inventa exatamente 0 ensino ou o
aprendizado, isso é préprio dos grupos humanos. Depois isso é formalizado na escola, nos
processos educacionais pedagogicos, que vao se elaborando... E, numa sociedade como a
nossa, isso estd formalizado na escola, mas evidentemente o professor é o primeiro que

reconhece que o aprendizado ndo se da s6 na sala de aula. Se da na vida o tempo inteiro.

Agora, essa série dentro do meu trabalho chamada Vocé gostaria de participar de uma

experiéncia artistica?, que lida com esse objeto que é utilizado, eu vejo...

JTB - O projeto € 0 NBP? E dentro do projeto tém as series?

RB - Isso. Eu vejo meu trabalho assim: o NBP e as varias séries dentro do NBP que vao
correndo ali dentro. Essa série, Vocé gostaria de participar de uma experiéncia artistica?, eu
vejo despertando muito interesse em gente ligada a educacdo. Legal, acho bacana. O trabalho
tem muito a ganhar com essa conversa, muito a aprender também com isso. Mas ndo é um
trabalho que se constrdi: quero ocupar o lugar da pedagogia! Quero ocupar o lugar da arte

contemporanea, que € o lugar pedagdgico nesse sentido que eu estava comentando antes.

JTB - Uma questdo também que vocé coloca sobre o objeto: a questédo da incompletude, do

seu lugar ao lado do objeto e os limites que vocé se coloca para nao inverter a sua
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experiéncia com o objeto, enquanto artista, e aquela do participante. Como funcionam esses

limites?

RB — Bom, acho que ai tem, antes de tudo, uma consciéncia... Vamos dizer assim, usando
esse termo que muitos artistas recuperam desde a Lygia Clark ou até antes, a ideia da
topologia; de algum campo de relagdes, um campo espacial de relagdes. Antes de tudo tém
uma consciéncia de que, enquanto artista, eu vou me mover nesse lugar de relacdes em que o
dentro e o fora estdo em constante reviramento: vocé esta dentro e esta fora ao mesmo tempo,
impossivel estar totalmente fora ou totalmente dentro. A dindmica da coisa é esse dentro-fora.
E esse dentro-fora fala das linhas de fronteira. Essa consciéncia dentro-fora é também uma
consciéncia da linha de fronteira, consciéncia da membrana ou do limite. Uma maneira de
pensar a diferenca classica entre 0 moderno e o contemporaneo, por exemplo, é em relacdo a
essa linha limite. Para 0 moderno € necessario romper essa linha limite, a transgressdao. Como
se fosse romper e ir para outro lugar que finalmente fosse um lugar de redencdo. O
contemporaneo ndo é essa esperanca de romper uma linha para um lugar de emancipacao
plena. Na verdade vocé encontra um outro limite, uma outra linha. Entdo, na verdade, é muito
mais uma consciéncia dessas linhas. De saber entrar num dentro-fora, ou saber compreender a
membrana nessa administracdo do dentro-fora, habitar a linha de fronteira que ndo é um lugar
nem ca nem la a0 mesmo tempo. N&o € nem A nem B, é A e B ao mesmo tempo. Enfim,
todas essas complicages tipicas do pensamento contemporaneo. A gente vé isso no trabalho
do Foucault, do Deleuze, Derrida, tantos pensadores e na fisica contemporanea. Essa € a
topologia que se move o artista contemporaneo. De fato, isso é resultado das leituras da Lygia
Clark, Oiticica, do Tunga, da percepcdo dos trabalhos desses artistas. E perceber que o lugar
da arte contemporanea é esse, € o lugar dos contatos, é o lugar das linhas, das zonas de
contato. O inicio do meu projeto NBP manifesta uma consciéncia dessa localizagdo e o
desdobrar do trabalho é o desenvolvimento de ferramentas de como lidar com isso. Com essas
zonas de contato, de fronteira e tudo mais. Acho que no meu trabalho isso aparece de muitas
maneiras. Desde o lugar de querer me construir como artista, nesse algo que eu fui elaborando
um pouco posteriormente, na ideia do artista-etc, do artista-curador, artista-critico... Quer
dizer, pensar que o artista € o artista, mas também ele trabalha como critico, trabalha como
curador, trabalha como agenciador. Artista-curador-critico-agenciador, no sentido de produzir
uma iniciativa independente de artistas trabalharem com coletivos. Tentar pensar esses

diversos papéis dentro do circuito da arte. O artista-professor, as relacdes de linguagem, o
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campo da chamada critica institucional em que o artista tenta perceber suas relacbes com a
instituicdlo sem cair no antagonismo: instituicdo € inimigo, o museu vai recalcar
completamente o meu trabalho. Quer dizer, vocé tem que negociar, entender suas linhas de
contato, negociando com a instituicdo o tempo inteiro para seu trabalho funcionar da melhor
maneira possivel. Se vocé ndo negociar, vocé vai delegar a outros esse manuseio e Vocé ndo
sabe 0 que pode acontecer. Os outros interesses vao se sobrepor aos seus interesses. Enfim, os
diagramas, eu falo dessas questdes a partir da relacdo eu-outro, eu-vocé. Essa € uma série do
meu trabalho: coreografias, jogos e exercicios eu-vocé. Relacdo entre eu e o outro. Dentro
dessa série de trabalhos eu criei ali a ideia do Superpronome que é o0 eu e vocé juntos. Ou
vocé-eu. Entdo, complica a gramatica. Eu vou ter que falar: eu-vocé vou ao cinema; vocé-eu
chegou, ou chegamos, ou chegara? Enfim, sdo complicacdes gramaticais que surgem na
lingua. Ou também recentemente nessa exposicao, nesse trabalho que eu fiz em 2009 4 em
S&o Paulo, uma exposi¢do na galeria Luciana Brito que eu chamei de Membranosa-Entre,
nessas estruturas que eu faco de metal, que é um corredor que vocé atravessa, mas vocé esta
dentro do corredor ou esta na galeria, do lado de fora. As paredes estdo ali ativadas com texto,
aquilo que é propor um certo ritmo ao ambiente. Fala de uma certa musicalidade ou certas
pulsagdes que estdo ali... Pensando que vocé chega da rua com um ritmo, uma velocidade, e
entra na galeria, um trabalho quer te colocar num outro ritmo; que é propor uma outra ritmica,
uma outra pulsacéo que vocé vai entdo ser colocado. Como € vocé sair de um ritmo e entrar
num outro ritmo, que coisa é essa de passar por diferentes pulsacGes, diferentes batidas,
diferentes percussdes? No diagrama que esta la na galeria fala de politica percussiva. Enfim,
tem ai a transacdo de alguns termos desse mundo do batuque. Entdo, eu acho que a ideia da
fronteira ela estd sendo mobilizada. Eu acho que todas as minhas séries de trabalhos falam um
pouco disso, cada um a sua maneira. A gente teria que pegar cada trabalho, cada série para
falar disso. Mesmo esse objeto de ferro, duro e pesado, que é tdo plastico nos seus usos, tdo
flexivel, ainda que seja duro. Ele é totalmente o oposto do objeto relacional da Lygia Clark:
tdo macio, que ela passa no corpo, uma gota de mel, um objeto plastico, um saco de pano com
cheiro, com texturas que sdo confortaveis também. Esse objeto é duro, bate no seu corpo, é o

oposto. Mas quer fazer um efeito do mesmo tipo, de certa maneira.
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