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RESUMO

POLITICAS DO SILENCIO NA ARTE CONTEMPORANEA LATINO-AMERICANA

Thiago Grisolia Fernandes
Orientador: Alberto Pucheu

Resumo da Tese de Doutorado submetida ao Programa de P6s-Graduacgdo em Letras
(Ciéncia da Literatura), Faculdade de Letras, da Universidade Federal do Rio de Janeiro —
UFRJ, como parte dos requisitos necessarios a obtencdo do titulo de Doutor em Letras.

Esta Tese apresenta uma analise de producdes de artistas contemporaneos latino-
americanos que, situando-se na fronteira entre a literatura e as artes visuais, propdem em
suas obras manifestacdes plasticas do avesso da escrita: o siléncio. A partir dessas obras,
discute-se o estatuto politico do siléncio, que pode se manifestar desde sua forma mais ativa,
como pura poténcia de elaboracdo de um outro da linguagem, constituindo poéticas do
siléncio, até sua forma mais reativa, como impoténcia da linguagem, constituindo o que aqui
estamos chamando de politicas do siléncio. Analisamos, assim, obras da artista brasileira
Rosana Paulino e da artista guatemalteca Regina José Galindo, em didlogo com trabalhos de
outros artistas e tedricos.

Palavras-chave: siléncio; América Latina; Rosana Paulino; Regina José Galindo.
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RESUMEN

POLITICAS DEL SILENCIO EN EL ARTE CONTEMPORANEO
LATINOAMERICANO

Thiago Grisolia Fernandes
Orientador: Alberto Pucheu

Resumen da Tese de Doutorado submetida ao Programa de Pds-Graduacdo em Letras
(Ciéncia da Literatura), Faculdade de Letras, da Universidade Federal do Rio de Janeiro —
UFRJ, como parte dos requisitos necessarios a obtencdo do titulo de Doutor em Letras.

Esta tesis presenta un andlisis de las producciones de artistas latinoamericanos
contemporaneos que, situandose en la frontera entre la literatura y las artes visuales,
proponen en sus obras manifestaciones plasticas de lo opuesto a la escritura: el silencio. A
partir de estos trabajos se discute el estatuto politico del silencio, que puede manifestarse
desde su forma mas activa, como pura potencia de elaboracion del otro del lenguaje,
constituyendo poéticas del silencio, hasta su forma mas reactiva, como impotencia del
lenguaje, constituyendo lo que aqui llamamos la politica del silencio. Asi, analizamos obras
de la artista brasilefia Rosana Paulino y de la artista guatemalteca Regina José Galindo, en
didlogo con obras de otros artistas y teoricos.

Palabras clave: silencio; America Latina; Rosana Paulino; Regina José Galindo.
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ABSTRACT

POLITICS OF SILENCE IN LATIN AMERICAN CONTEMPORARY ART

Thiago Grisolia Fernandes
Orientador: Alberto Pucheu

Abstract da Tese de Doutorado submetida ao Programa de P6s-Graduacdo em Letras
(Ciéncia da Literatura), Faculdade de Letras, da Universidade Federal do Rio de Janeiro —
UFRJ, como parte dos requisitos necessarios a obtencdo do titulo de Doutor em Letras.

This thesis presents an analysis of the productions of contemporary Latin American
artists who, standing on the border between literature and the visual arts, propose in their
works plastic manifestations of the opposite of writing: silence. Based on these works, the
political status of silence is discussed, which can manifest itself from its most active form,
as the pure power of elaborating another of language, constituting poetics of silence, to its
most reactive form, as the impotence of language, constituting what we are calling here the
politics of silence. Thus, we analyzed works by Brazilian artist Rosana Paulino and
Guatemalan artist Regina José Galindo, in dialogue with works by other artists and theorists.

Palabras clave: silence; Latin America; Rosana Paulino; Regina José Galindo.
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Introducéo

Figura 1: Robert Rauschenberg. Erased de Kooning drawing, 1953
Fonte: https://www.sfmoma.org/artwork/98.298/

Em 1953, o celebrado pintor estadunidense Robert Rauschenberg concluia um de
seus mais notaveis trabalhos com desenho, o Erased de Kooning drawing (figura 1). Ponto
talvez inaugural do que veio a se consolidar como “arte conceitual” na década seguinte, trata-
se, com este trabalho, da conclusdo de uma série de tentativas que o artista vinha realizando
desde 1951 de fazer um desenho com a borracha (ROBERTS, 2013).

A obra consiste, a primeira vista, em uma folha de papel em branco, com vestigios
muito sutis (diriamos mesmo imperceptiveis) de tragos apagados, sobre um paspatur branco,
simples, emoldurado por uma fina moldura de madeira dourada; na parte inferior do paspatur
—um detalhe que parece as vezes se perder na analise da obra — localiza-se uma etiqueta com
a inscricdo “ERASED de KOONING DRAWING / ROBERT RAUSCHENBERG / 1953,

11


https://www.sfmoma.org/artwork/98.298/

que, segundo o site do SFMoMA!, foi executada pelo artista Jasper Johns utilizando um

“lettering device”, espécie de maquina de escrever (figura 2).

«i ERASED de KOONING DRAWING
‘ ROBERT RAUSCHENBERG
| 1953

Figura 2: Robert Rauschenberg. Erased de Kooning drawing (detalhe), 1953.
Fonte: https://www.sfmoma.org/research-materials/edek 98-298 049/

Ao observa-lo em uma parede de um espaco expositivo (como quando, dois anos
depois de produzido, ja em 1955, foi exibido pela primeira vez na Elinor Poindexter Gallery),
ndo seria improvavel, talvez, imaginar que o desenho oculta algo; que ha algo por detras ou
mesmo por sob aquela auséncia de desenho, espécie de cifra conceitual latente que
competiria ao espectador decifrar.

Por ora, diriamos que aquilo de que se trata com o trabalho certamente ndo é o que
ele oculta, mas exatamente, como em toda a obra, aquilo que ele revela — mesmo que o que
ele revele seja apenas indice de uma auséncia, ou de um siléncio; que tal siléncio, manifesto
em obra, anuncia-se como devir, como pura poténcia de tragos outros, de palavras outras: de
um outro da linguagem. Mas deixemos essas questdes para mais adiante.

O acontecimento que originou o trabalho foi processual; esta ligado, apesar de sua
filiagdo critica ao conceitualismo, & dimensdo material, e ndo conceitual, do trabalho
artistico. Como ja mencionado, e asseverado pela pesquisadora do SFMoMA Sarah Roberts

(2013), o artista estava tentando realizar um desenho com a borracha, e para isso tratou de

1 san Francisco Museum of Modern Art, museu na Califérnia onde se encontra o referido trabalho.
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apagar varios de seus préprios desenhos. Mas, persistindo uma sensacao de que aquele gesto
ainda ndo era suficiente, teve, entéo, a ideia de pedir um desenho a outro artista, para que o
apagamento fosse mais verdadeiro, ou pelo menos mais contundente. Sua escolha, ainda
segundo Roberts (2013), nfo poderia ser outra: dirigiu-se, “com grande respeito e receio’?
(ROBERTS, 2013, p. 1, tradugdo nossa), ao ja cultuado pintor holandés Willem de Kooning,
por quem nutria grande admiracdo (ndo apenas ele, mas toda uma geracao de pintores que
se consolidava na Nova lorque do inicio dos anos 1950), e, explicando seu processo e sua
intencdo, solicitou ao mestre um desenho — que afinal foi concedido, com certo embaraco,
mas com a compreensdo da finalidade artistica e simbdlica do gesto®.

Rauschenberg relataria, anos depois, que o processo de apagamento do desenho de
de Kooning foi muito custoso — ndo do ponto de vista simbolico, mas do ponto de vista
mesmo laboral, do dispéndio fisico, uma vez que o desenho, embora feito a lapis, parecia
perfeitamente aderido ao papel. Ele teria tido que apagar repetidas vezes, em varias etapas,
varias camadas de grafite, até que o desenho fosse completamente apagado; ainda assim,
insistentemente, um vestigio nunca deixou de comparecer na obra.

Talvez pela camada latente do vestigio do desenho original de de Kooning, este
trabalho parece falar mais eloquentemente sobre auséncia e siléncio do que a série produzida
alguns anos antes por Rauschenberg, conhecida como White Paintings (1951, figura 3), em
que o pintor explora a cor branca em telas monocromaticas, divididas em dois, trés, quatro
ou mais painéis. Salvo pelas pequenas frinchas que separam os pain€is de que sdo compostas
as telas, ndo ha nenhuma outra inscri¢do, traco ou cor presentes (a uma mirada mais detida
sobre as telas, é possivel distinguir as pinceladas brancas e, por conseguinte, o gesto do
pintor, ou seja, sua implicagdo corporal, o investimento de sua energia na transposicao da
matéria — a tinta — para a superficie da tela; isto €, olhando bem de perto, é possivel supor na
obra o corpo do artista). Mas podemos dizer que as White Paintings seguramente nao falam

sobre as frinchas ou sobre as pinceladas, mas sobre o imenso e impronunciavel branco.

2 No original: “with great respect and trepidation”.

3 Sarah Roberts expde duas versdes sobre a reagdo de de Kooning ao pedido de Rauschenberg, ambas dadas
pelo préprio Rauschenberg. Segundo uma delas, de Kooning teria prontamente atendido ao pedido,
compreendendo a poténcia do trabalho; na outra, 0 mestre teria desconversado, mas cedido diante da insisténcia
do jovem artista.
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Figura 3: Robert Rauschenberg. White Painting (three panel), 1951.
Fonte: https://www.sfmoma.org/artwork/98.308.A-C/

N&o ha como ndo fazer uma breve digressdo para relembrar, neste ponto, ainda que
de modo lateral, o paradigmatico trabalho do abstracionista russo Kazimir Malevich,
Composicao Suprematista: Branco sobre branco, de 1918 (figura 4), em que o artista pinta
justamente um quadrado branco sobre o fundo branco da tela. Pois, no caso de Malevich, héa
uma notavel diferenca entre as tonalidades do branco do quadrado e o do fundo; o quadrado,
a uma mirada mais detida, revela-se afinal assimétrico, as pinceladas se fazem bastante
presentes — contrariando, talvez, a premissa Suprematista de que o quadrado seria, por
exceléncia, a forma mais ndo-natural, a menos organica, a mais objetiva etc. A colisao,
premeditada ou nao, entre o desejo do Suprematismo por um abstracionismo antinatural e
ultra-objetivo e a perceptivel mao do artista no Branco sobre branco de 1918 é o que parece
engendrar um pensamento mais complexo sobre o branco: um limiar indefinivel entre

presenca e auséncia.
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Figura 4: Kazimir Malevich. Suprematist Composition: White on White, 1918.
Fonte: https://www.moma.org/collection/works/80385

Tal pensamento parece estar tdo mais bem articulado quanto mais assume isto que
chamamos de “mao do artista”, que ¢ o que, em uma obra, sobretudo em uma que se diz
objetiva, revela algum indice de imprecisdo, de falha. Mas, retornando a Rauschenberg, no
seu caso 0s vestigios do desenho apagado de de Kooning, mais do que qualquer pincelada
nas telas monocromaticas, sendo algo que “mancha” o branco, que perturba o siléncio,
apontam para a complexidade do jogo entre trago e apagamento, ou entre branco e cor, ou
entre presenca e auséncia, ou entre ruido e siléncio, de que se trata aqui.

Tamanha poténcia de siléncio e auséncia fez o compositor John Cage, que conhecera
Rauschenberg em 1951 e desde entdo desenvolvera com ele uma amizade, e passara 0s
primeiros anos da década de 1950 experimentando uma radical transformacdao interna gracas
a um profundo contato com o Zen Budismo, escrever um poema para as White Paintings,

guando elas foram expostas em 1953 na Stable Gallery, em Nova lorque.
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To Whom

No subject

No image

No taste

No object

No beauty

No message

No talent

No technique (no why)

No idea

No intention

No art

No object

No feeling

No black

No white (no and)

After careful consideration, | have come to the conclusion that there is nothing
in these paintings that could not be changed, that they can be seen in any light and
are not destroyed by the action of shadows.

Hallelujah! the blind can see again; the water’s fine. (CAGE apud JOSEPH,
2000, p. 96).

O poema de Cage, que apenas um ano antes havia composto o que se tornaria talvez
sua obra mais conhecida, a peca 4:33 (por influéncia das White Paintings, enfatiza Cage, e
ndo ao contrario), que consiste em quatro minutos e trinta e trés segundos de pausas, mas
ndo de siléncio, como o compositor verificaria ao longo das execugdes da musica, acabou
indo parar nas paredes da galeria da exposicdo, somando o ruido de suas palavras,
despretensiosamente embasadas em sua particular leitura que mixava os ensinamentos Zen
a critica da negacdo de Bergson, ao quase-nada das telas.

O que desejamos enfatizar aqui ndo é tanto o fato, jA& amplamente discutido e, de
algum modo, consensuado, de que o siléncio absoluto é impossivel. Toda a obsessiva
experiéncia de John Cage com a busca por este siléncio revela poeticamente este fato, como
qguando, em 1951, o musico visitou uma camara anecoica na Universidade de Harvard, que

o levou a declarar:

Para certos fins de engenharia, é desejavel ter uma situacéo tao silenciosa quanto
possivel. Tal recinto é chamado cdmara anecdica, suas seis paredes sdo feitas de
um material especial, um quarto sem ecos. Entrei em um destes na Universidade
de Harvard ha varios anos atras e ouvi dois sons, um alto e outro baixo. Quando
os descrevi para o engenheiro encarregado, ele me informou que o alto era 0 meu
sistema nervoso em operacao, o baixo, 0 meu sangue circulando. Até que eu morra
havera sons. E eles continuardo depois de minha morte. Nao é necessario temer
pelo futuro da masica. (CAGE, 2019, p. 8).

Ou como quando, nas salas de concerto em que a 4:33 era executada, os ruidos das

paginas dos libretos sendo viradas, as respiracdes dos musicos e da plateia, eventuais tosses
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ou espirros (sons que dizem da tensdo provocada pelo impossivel da obra, parece-nos)
somavam-se ao siléncio, interrompendo-o, e ajudavam a compor a sinfonia.

Em 2007, o coredgrafo Merce Cunningham, que estivera presente em 1952 a
primeira execucéo de 4:33, no Maverick Concert Hall, em Nova lorque, cria e executa o que
— até onde sabemos — é a Unica coreografia para a pega. A coreografia pode ser vista no
trabalho em filme da artista Tacita Dean (figura 5), Merce Cunningham performs
STILLNESS; nele, um octogenario Cunningham propde uma comovente dangca minima, feita
de muito sutis desvios de olhar e viradas de cabeca: tudo muito silencioso, a excecdo de
alguns ruidos, como os do préprio filme rodando pelos projetores (trata-se de uma instala¢éo
com seis filmes), ou o de um crondmetro que, na obra, indica 0s momentos de virada da
peca, quando Cunningham faz seus mindsculos movimentos — um som que, poderiamos

dizer, é o do préprio tempo passando.

Figura 5: Tacita Dean. Merce Cunningham performs STILLNESS (frame), 2007.
Fonte: https://walkerart.org/press-releases/2010/new-film-installation-by-tacita-dean-explores

Usando o motivo do poema de Cage citado acima, contrariado por sua experiéncia
obsessiva em busca do absoluto, diriamos que, mesmo sem sujeito, sem imagem, sem gosto,
sem objeto, sem beleza, sem mensagem, sem talento, sem técnica (sem porqué), sem ideia,

sem intencdo, sem arte, sem objeto, sem sentimento, sem preto, sem branco, sem “nem”,
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nenhuma obra pode ser vista sob qualquer luz, e toda obra pode ser destruida (talvez ndo
destruida, mas certamente adulterada) pela acdo de alguma sombra.

As White Paintings, como vimos, ndo querem falar sobre as frinchas que separam os
paingéis brancos, ou sobre as pinceladas que, a uma observacdo mais atenta, comparecem nas
telas — indicios infaliveis da presenca, a0 mesmo tempo, de um corpo, de uma méo, de um
sujeito, e de matéria, de tinta, de objeto. Tais elementos operam ali como o sangue correndo
pelas veias de Cage dentro da cAmera anecoica — isto €, rasurando o siléncio.

Deste modo, o Erased de Kooning drawing parece representar um passo aléem na
dialética entre presenca e auséncia de que se trata uma parte da producdo dos artistas aqui
mencionados. Assumindo o dispéndio fisico que a operacdo de apagamento demanda e,
sobretudo, assumindo o vestigio que permanece na obra (permanece desde seu titulo,
devidamente registrado na apresentacdo mesma da obra, até em tracos muito sutis que
resistem, na folha, ao apagamento), o artista parece indicar que ndo perscruta mais o absoluto
impossivel da auséncia.

Sarah Roberts afirma: “Sim, o apagamento foi um ato de destrui¢ao, mas como gesto
criativo foi também um ato de reveréncia ou mesmo de devogdo — a de Kooning, ao desenho,
a historia da arte, e a ideia mesmo de assumir um risco e estar aberto ao que quer que surja
como resultado” (ROBERTS, 2013, p. 8, tradugiio nossa)*. O duplo desejo de reverenciar e
destruir pode culminar, simbolicamente, no assassinato do pai, e a propria Roberts utiliza a
palavra “parricidio” para falar do trabalho. A imagem do parricidio, contudo, parece-nos
apenas parcialmente adequada para referir-se ao trabalho de Rauschenberg em relacdo a de
Kooning e, por conseguinte, em relacdo a prépria historia da arte.

Pois, na sequéncia, a autora postula: “por enquanto, Erased de Kooning drawing
estabeleceu-se como progenitor da arte Conceitual (...)” (ROBERTS, 2013, p.8, tradugéo e
grifo nossos)®. De parricida a novo pai, a linhagem da arte mantém-se integra, a despeito dos
apagamentos; a reveréncia e a devogdo sobrepdem-se ao desejo de destruicdo e mesmo a
certa irreveréncia, ainda que inofensiva; a presenca da palavra, dita e escrita, sobrepde-se,
enfim, ao siléncio como poténcia de novas origens.

Em 2010, especialistas do SFMoMA, onde se encontra a obra de Rauschenberg,

iniciaram um processo digital avancado com vistas a recuperar o desenho de de Kooning;

4No original: “Yes, the erasure was an act of destruction, but as a creative gesture it was also an act of reverence
or even devotion — to de Kooning, to drawing, to art history, and to the idea of taking a risk and being open
to whatever comes as a result”.

% No original: “For now, Erased de Kooning Drawing has settled into place as a progenitor of Conceptual art”

18



utilizando uma tecnologia com uso de raios infravermelhos, chegaram ao que seria o original
de de Kooning, uma vez apagado por Rauschenberg e perdido para sempre na historia da
arte. Tal ato parece-nos domesticar totalmente a poténcia da acéo de Rauschenberg, anulando
o0 parricidio — trazendo o pai, que detém a voz e a lei (a palavra dita e a escrita), de volta a
cena.

Por mais que a historia da arte hegemonicamente narrada, aquela que tem lugar em
partes da Europa e dos Estados Unidos, produza eventuais fissuras em sua prépria
narratividade, sobretudo a partir da modernidade, com momentos potentes de autocritica e
de autodestruicdo, os vetores de que toda uma politica das artes é composta tratam, muito
rapidamente, de atuar no sentido de domesticar tal poténcia e de criar, a partir daquela ruina,
uma tradi¢cdo qualquer. Lembremos de Octavio Paz, que, em “A tradi¢do da ruptura”, afirma
que “a modernidade é uma tradi¢do polémica que desaloja a tradigdo imperante, Seja ela qual
for; mas s6 a desaloja para, no instante seguinte, ceder o lugar a outra tradicao (...)” (PAZ,
2013, p. 15).

Se trata-se, neste trabalho, de tentar localizar o siléncio, que é, a principio, uma
instancia da linguagem, no campo das artes visuais, podemos de anteméo afirmar que a
tradicdo da historia da arte que vem da Europa e passa pelos Estados Unidos ndo comporta
a possibilidade de nos ajudar (quando muito, pode nos dar pistas para pensar poéticas do
siléncio, a partir de um certo estatuto da imagem e de um certo regime estético, que
discutiremos adiante, mas ndo — e esse € nosso objetivo central — adentrar no campo do que
chamaremos de politicas do siléncio; veremos as diferencas entre essas duas instancias ao
longo do trabalho).

A pequena anedota a respeito do trabalho de Rauschenberg contada acima, nesse
sentido, ndo é lateral; desejamos, com ela, produzir uma espécie de provocacao, tensionando
o titulo do trabalho, Politicas do siléncio na arte contemporanea latino-americana, com o
pertencimento patrio dos artistas mencionados (Malevich, russo; de Kooning, holandés;
Rauschenberg, John Cage e Merce Cunningham, estadunidenses; Tacita Dean, britanica;
ademais, como detalhado, o espago fisico dos acontecimentos narrados se passa
majoritariamente em Nova lorque, epicentro do “mundo das artes” no século XX). Por que,
para além da ironia, iniciar uma pesquisa sobre arte latino-americana evocando artistas
europeus e estadunidenses? Haveria alguma diferenca no modo de produzir apagamentos,
de representar siléncios — que € o de que se trata no presente trabalho — entre artistas europeus

e estadunidenses e artistas latino-americanos? Mantendo-nos, por ora, N0 MONOCromo
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branco como indice de siléncio, vejamos como nos ajudam a responder a tal pergunta
algumas obras de artistas brasileiros.

Entre 1958 e 1959, poucos anos depois da producdo do Erased de Kooning drawing,
o artista brasileiro Hélio Qiticica viria a produzir a sua Série branca (figura 6), série de
pinturas a guache sobre papeldo em que explora, em referéncia clara a Malevich, as diversas
tonalidades de branco.

Figura 6: Hélio Oiticica. Sem titulo (Série branca), 1958-1959.
Fonte: https://www.researchgate.net/figure/Helio-Oiticica-Sem-titulo-Serie-Branca-1958-59-Cortesia-do-

Projeto-Helio-Oiticica figl 320712643

N&o desejamos nos aprofundar aqui na complexa, e ja amplamente estudada, relacdo
de Hélio Oiticica com a questdo da cor em geral, que atravessa boa parte de sua producéo,
em varias fases distintas de sua obra, ou mesmo com a questao especifica da cor branca. Sera
interessante, apenas, observar 0 modo como, na Série branca, Oiticica estabelece uma
relagdo com Malevich, acentuando aquilo que nos interessa aqui: um modo particular de se
apropriar, pela via negativa, da historia da arte — modo este que s6 nos parece ser possivel
desde as margens de sua tradicdo hegemonica.

A Série branca marca, como apontam diversos pesquisadores, um limite na producéo
de Oiticica (Paulo Valle Vieira [2017, p. 45] dira, de modo no minimo controverso, que ela
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“representa um ponto final na investigacdo cromatica” do artista); o ano mesmo de 1959
pode ser entendido como um divisor de aguas na producdo de Hélio e na prépria narrativa
da arte brasileira, marcando o apice da querela dos concretos e neoconcretos. Nas palavras

da pesquisadora Bruna Costa:

O ano de 1959 é considerado marcante na trajetoria do jovem Hélio Oiticica. Em
determinado ponto, ele mesmo dird que “Nao hé porque levar a sério minha
producdo pré-59” (...), assinalando, ele proprio, que algo neste momento mudou
0s rumos do seu trabalho. E 0 ano em que abandona os guaches que conhecemos
do periodo do Grupo Frente e das séries Sécos e Metaesquemas (1955-1959) para
se langar a outros materiais (...). E o ano da primeira exposicdo do grupo
Neoconcreto mais a publicagdo de seu manifesto no Suplemento Dominical do
Jornal do Brasil, além da Teoria do N&o-objeto de Ferreira Gullar. (COSTA, 2022,
pp. 17-18)

Também em 1959 foi publicado no Jornal do Brasil a tradugéo para o portugués do
texto de Malevich, Suprematismo, de 1919, em que o artista elenca as bases de seu programa
estético, um ano apds pintar o seu Quadrado branco sobre fundo branco. Segundo a
pesquisadora Paula Braga (2010), em interessante artigo sobre o uso da cor branca na
producdo de Hélio Oiticica, este teria lido o artigo no JB, que, em sua analise, possui um
ligeiro equivoco de traducdo. Onde, na publicacdo em portugués, lia-se “Do ponto de vista
dos suprematistas, as aparéncias exteriores da natureza ndao apresentam nenhum interesse:
essencial é a sensibilidade em si mesma” (MALEVICH apud BRAGA, 2010, p. 132, grifo
nosso), Braga, em sua propria traducdo a partir da versdo traduzida para o inglés, apresenta
a seguinte alternativa: “Para o Suprematista, os fendmenos visuais do mundo objetivo sdo,
neles mesmos, insignificantes; a coisa significante € o sentimento, como tal” (apud BRAGA,
2010, p. 132, grifo nosso). Ainda segundo a autora, o fato de Hélio ter lido “sensibilidade”,
potencialmente ligada a ideia de sensagao, de um sentir em corpo, em lugar de “sentimento”,
mais associado a uma “emogao abstrata” (BRAGA, 2010, p. 132), pode ter contribuido para
a leitura que Oiticica fez da obra de Malevich, bem como para o rumo que seus proprios
trabalhos tomaram a partir dali — abandonando, poderiamos dizer grosso modo, sem
compromisso com o rigor e a profundidade com que a obra de Hélio e esse momento
especifico da arte brasileira de fato merecem ser analisados, o objetivismo concretista e
assumindo o corpo como instancia fundamental para a realizagéo artistica (ainda que néo
abandonando a sua investigacdo com a cor ou com a representacdo pictorica, mas atingindo
conceitos como os de “Corpo da cor”, dele proprio, ou de “pos-pictdrico”, como nomeara

certa parte de sua fortuna critica). Dira Paula Braga:
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Temos aqui 0 Malevich de Oiticica, feito apenas dos fragmentos que interessam
ao brasileiro, a saber o radicalismo da reinvengao da arte. N&o ha no Suprematismo
essa énfase no corpo que Oiticica deriva dos textos de Malevich. Partir do
Suprematismo e chegar ao corpo foi um percurso alinhavado por Oiticica.
(BRAGA, 2010, p. 132)

Né&o nos esquecamos de que no PN2 (Penetravel n. 2), cabine que compunha a célebre
obra Tropicalia, exibida em 1967 na exposicdo Nova Objetividade Brasileira, no MAM/RJ,
Hélio Oiticica grafou a frase “A pureza ¢ um mito”, consolidando sua leitura particular da
antropofagia oswaldiana — que, com o referencial pop de Gal Costa, Gilberto Gil e Caetano
Veloso, iria, no ano seguinte, desembocar no movimento musical chamado tropicalismo.
Assim, ndo é inverossimil que, j& em 1959, Oiticica deglutisse, a sua maneira, 0
suprematismo de Malevich, maculando qualquer intencdo de uma eventual pureza ndo mais
com a presen¢a apenas da ja mencionada “mao do artista”, mas de seu corpo inteiro: um
COrpo presente e em movimento.

A mesma frase, “A pureza ¢ um mito”, podera ser implicita e furtivamente lida nos
trabalhos, ja na década de 1970, em que Hélio “tentava incluir a cocaina em sua pesquisa
artistica” (BRAGA, 2010, p. 135). Em citagdo, a um s6 tempo, a Malevich e John Cage,
mencionados acima, Oiticica faz em 1973, em parceria com Neville D’ Almeida, a CC4,
Nocagions (figura 7), “a mais branca das CCs [Cosmococas]” (BRAGA, 2010, p. 135), que
consiste na projecdo de uma série de slides de imagens de carreiras de cocaina dispostas
sobre a capa branca do livro Notations, de Cage, em frente a uma piscina com agua gelada,

iluminada com luzes verdes, na qual o espectador €, de alguma forma, convidado a entrar.

Figura 7: Heélio Oiticica e Neville D’ Almeida. CC4 Nocagions, 1973.
Fonte: https://www.inhotim.org.br/item-do-acervo/cosmococa-cc4-nocagions/
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Se, para Paula Braga, nas Cosmococas “a cor branca descobre outra estrutura, para
além das placas suspensas no ar, e pulveriza-se como cor intoxicante nas trilhas da cocaina”
(BRAGA, 2010, p. 140), estabelecendo uma relacdo das Cosmococas com os trabalhos
anteriores monocromaticos de Heélio pela via da cor branca do pé de cocaina, uma outra
andlise, como a de Tania Rivera em Hélio Oiticica e a arquitetura do sujeito (2012), propde
uma leitura diversa. A partir de uma minuciosa leitura de escritos do proprio Hélio e de
Neville D’ Almeida e de uma particular analise das relagdes entre o uso de drogas e a cultura
(pensando, por exemplo, a embriaguez como método, a partir das vanguardas literarias do
século XIX, em Rimbaud e Baudelaire), Rivera infere, no trabalho de Oiticica, a cocaina
como jogo, e relaciona as Cosmococas aos Parangolés. Por exemplo, quando Neville afirma
que “pela primeira vez na vida, a droga era pigmento”, contrapondo-Se a afirmacéo seguinte,
em que diz que “a droga era uma atitude intelectual” (apud RIVERA, 2012, p. 1287-128),
ou quando Hélio fala da cocaina como “joke-jogo supremo no qual se joga com a
simultaneidade e com a contiguidade da multiddo infinita de possibilidades de experiéncia
individual q germinam nas coletividades” (apud RIVERA, 2012, p. 128).

Assim, a cocaina toma, na reflexdo de Oiticica, o lugar j& ocupado pelo parangolé
nos escritos anteriores: ela assinala a perda de um ponto de vista fixo, o

descentramento do eu, em prol de experiéncias coletivas e corporais que
(re)constroem, com desejo e gozo, a propria Cultura. (RIVERA, 2012, p. 129)

Parece-nos que, de fato, mais do que uma investigacdo formalista cromatica, de
carater eminentemente concreto, interessava a Hélio Oiticica a experiéncia corporal; foi por
esse viés, como nos mostrou Paula Braga, que ele, ainda em 1959, pensou o seu préprio
Branco sobre branco, parodiando Malevich (j& neoconcretamente, poderiamos dizer).
Talvez tenha sempre se tratado, mesmo, das “experiéncias simultaneas que se permeiam:
como CORPOS Q DANCAM e q se lagam e se afastam, jamais fixados num ‘ponto de vista’
permanente” (Oiticica apud RIVERA, 2012, p. 129), como escreveu o proprio Hélio em
1974.

Seré talvez por esse motivo que Hélio, em particular, e o neoconcretismo, de maneira
geral, representam uma ruptura dentro do que a critica tem chamado de “projeto construtivo
brasileiro” — estamos nos referindo, € claro, ao ja classico estudo de Ronaldo Brito acerca
do neoconcretismo, intitulado justamente Neoconcretismo: vértice e ruptura do projeto
construtivo brasileiro (1999). Nessa obra, falando sobre a influéncia do construtivismo
europeu na formagéo do concretismo no Brasil e na América Latina em geral, Brito dira:

“As vanguardas construtivas na América Latina respondem a este ambiguo desejo: ascender
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ao mundo desenvolvido para dele tentar se emancipar. H& um infantilismo nessa posicéo,
um desejo de vinganca neurdético: atingir o poder do pai para, em seguida, repudia-lo”
(BRITO, 1999, p. 51). Tal atitude, como vimos, ndo esta presente na relagdo de Hélio
Oiticica com as vanguardas construtivas do modernismo europeu; o processo de Hélio, antes,
é capaz de realizar uma operagdo critica contundente, absorvendo o que lhe interessa das
vanguardas e transformando-o de modo original desde as suas proprias potencialidades.

Assim, ndo podemos compreender 0s monocromos brancos de Hélio, até os mais
antigos da Série branca, da mesma maneira que os de Rauschenberg, por exemplo, pois ha
entre 0os modos de enunciar o0 branco procedimentos bastante diferentes, mesmo nos casos
em que o parricidio (ou a relacdo mais ou menos neurética com a figura simbdlica do pai) é
evocada. Rauschenberg, ao apagar o desenho de de Kooning com o duplo desejo de
reverencid-lo e destrui-lo, na verdade apoia-se no mestre para produzir uma obra que,
embora poeticamente mencione o apagamento, evocando uma poética do siléncio ja ensaiada
com as White paintings, insere-se na grandiloquente discursividade poética de seu tempo,
introduzindo o artista no rol em que o préprio de Kooning, juntamente com toda uma extensa
linhagem, ja estava. Mesmo constatando, com Cage, que a pureza € impossivel, parece haver
nas White paintings (e mesmo no Erased, diriamos) certa mitica da pureza, que €, por sua
vez, completamente impossivel em Hélio Oiticica. Desdobrar Malevich em um corpo que
danca, levar o branco sobre branco aos estdgios mais contaminados (menos puros) da
subjetividade — este € um trabalho que, embora resulte também em monocromos brancos,
estd longe do que poderiamos chamar de uma poética do siléncio; inscreve-se, antes, no
processo de uma politica do corpo que, desde entdo, a nossa arte contemporanea ndo cessa
de acionar, mas para falar ndo de apagamentos ou de parricidios formais (facilmente
domesticaveis), mas para dar a ver as politicas de silenciamentos e apagamentos, conduzidas
com maior ou menor grau de violéncia, que atravessam nossa propria historia.

Vejamos alguns exemplos mais recentes.

Em 1995, o artista paulista Nuno Ramos criou a obra Balada (figura 8), um livro de
oitocentas e noventa e seis paginas em branco, com capa também branca, cujos trezentos
nameros da primeira edi¢do receberam, um a um, um tiro de revolver calibre 38. Segundo
reportagem de Mario Sergio Carvalho, publicada na Folha de Sdo Paulo em dezembro
daquele ano (CARVALHO, 1995), o artista, por nao ter conhecimento de manejo de armas,
ndo conseguiu efetuar o gesto do tiro; dirigiu-se, entdo, a um especialista, que disparou 0s

projéteis a uma distancia calculada para que parassem por volta da pagina 700, ndo

24



atravessando o livro inteiro. Se, naquela mesma época, no outro hemisfério, entre 1992 e
1997, o artista estadunidense Tom Friedman questionava a instancia artistica cinicamente
chamada “olhar do artista”, ao gastar mil horas olhando para uma folha em branco, depois
lancada como obra chamada 1000 hours of staring (figura 9), Nuno Ramos, em sua Balada,
parece recusar qualquer “olhar”, qualquer coeficiente simbolico de artisticidade, sobretudo
se considerarmos que o livro foi publicado um ano apds seu contundente trabalho 111 sobre
0 massacre do Carandiru: utiliza a propria violéncia, atualizada do modo mais literal
possivel, como materialidade da obra, dotando suas paginas em branco ndo de um olhar de
artista, mas de um artistico ato de violéncia — um tiro de artista, poderiamos dizer.

Assim, a macula que desconcerta a tediosa alvura das quase novecentas paginas do
livro revela-se nada simbdlica; ndo se trata de um artificio da linguagem ou de um traquejo
conceitual (Nuno Ramos recusa veementemente a analise que poderia ler a obra pela chave
da “morte da literatura”, por exemplo [CARVALHO, 1995]), mas de um ato mesmo de
violéncia. A auséncia do texto ou da imagem pressupostos em um livro parece, no caso de
Nuno Ramos, ndo querer apontar para uma poténcia da arte — como se dissesse nao ser
possivel a um artista encher de poténcia a aparente auséncia de uma folha em branco apenas

com o seu olhar, mesmo um olhar que persistisse por mil horas.

Figura 8: Nuno Ramos. Balada, 1995-1997.
Fonte: https://www.nunoramos.com.br/trabalhos/balada/
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Figura 9: Tom Friedman. 1000 hours of staring, 1992-1997.
Fonte: https://www.moma.org/collection/works/114939

Jaem 2021, o artista carioca Yhuri Cruz — de quem vamos falar mais detidamente no
Capitulo 2 desta Tese — doa o trabalho Coluna colbnia (figura 11) para o acervo do
MUHCAB, o Museu da Histdria e Cultura Afro-Brasileira. Trata-se de uma instalacdo que
consiste em trés colunas de cerca de dois metros de altura formadas por latas de tinta
empilhadas, todas pintadas de branco; as colunas haviam servido como cenéario para outro
trabalho de Yhuri, Pretofagia (figura 10), uma série de encenac¢des/performances,
conduzidas por ele com o coletivo de que faz parte, que discutem a questdo da negritude no
Brasil contemporaneo.

Na encenacdo, o contraste entre as colunas brancas e os corpos negros dos
atores/performers produzia um efeito de significacdo mais imediato, escancarando o
processo de embranquecimento das colunas que sustentam a cultura nacional em
contraposicdo aos agentes do trabalho de edificacdo dessas mesmas colunas; colocadas na
galeria de um museu, afastadas dos agentes da performance, as colunas se desviam do preto
sobre branco (ou seria branco sobre preto?) de Pretofagia e encarnam o branco sobre branco
de que viemos falando, conduzindo a cor preta para uma espécie de virtualidade. Quando vi
a obra pela primeira vez no museu, sem conhecer a performance anterior de que ela fazia
parte, considerei tratar-se de um trabalho critico ao embranquecimento no campo das artes,

pois a instalacdo evocava as trés mais prestigiadas e tradicionais linguagens das ditas belas-
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artes: as latas de tinta traziam a pintura, a justaposicdo das mesmas trazia a escultura, e a
formacéo de colunas trazia a arquitetura. Ao ler o titulo do trabalho, contudo, e constatar que
era de autoria de Yhuri, imediatamente esse corpo preto virtual fez-se presente, e as colunas
dotaram-se de toda a violéncia simbdlica implicada na construcdo do projeto colonial
brasileiro. Mais uma vez, aqui, 0 branco sobre branco néo fala de pureza, placidez, siléncio
ou auséncia, ndo procura camuflar a presenga de um corpo, mas d& a ver um processo
historico e sistematico de violéncia em que justamente o corpo estd implicado — processo
cujas representacdes no campo das artes sera destrinchado adiante nos capitulos 2 e 3.
Considerando que o monocromo branco pode ser uma representacdo pléstica do
siléncio, o0 que observamos com esse conjunto de trabalhos é que, no Brasil e — vamos ver
adiante — na América Latina de modo geral, os modos de manifestar a auséncia e o siléncio

estdo sempre inscritos em uma politica. Nesta Tese vamos discutir essas politicas do siléncio.

Figura 10: Yhuri Cruz. Pretofagia, 2019.
Fonte: <https://performatus.com.br/criticas/yhuri-cruz/>
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Figura 11: Yhuri Cruz. Coluna colénia, 2021.
Foto do autor.

Discutiremos o siléncio como uma espécie de avesso da linguagem em sua dimensao
positiva, portanto como um indice de negatividade da linguagem. Se a linguagem em sua
dimensao positiva manifesta-se, por exemplo, através da voz ou da escrita, olharemos aqui
para obras que produzem furos, fissuras e outros maiores ou menores desconcertos na voz
ou na escrita; ou para trabalhos que, manifestando em obra a impossibilidade da voz ou da
escrita, pela via inversa, falem sobre (ou, melhor, falem com) o siléncio.

Falamos em politicas do siléncio, e ndo somente em siléncio, ou ainda em uma
politica do siléncio, por compreender, de saida, duas coisas: em primeiro lugar, que ndo ha
um unico modo para o siléncio, como vimos com os trabalhos acima apresentados; depois,
gue ndo se trata, na arte ou na literatura, de pensar o siléncio a partir da I6gica do individuo
(ou seja, de pensar o siléncio como uma espécie de afasia a que se poderia oferecer um
diagndstico ou uma prescricao), mas que ele, o siléncio, inscreve-se em uma dimensdo
coletiva, tendo suas possibilidades de significacao disputadas por diversos agentes de ordem
social, politica, econdmica etc. Se o filésofo francés Jacques Ranciére pensa as politicas da
escrita afirmando que a escrita “¢ coisa politica porque seu gesto pertence a constitui¢do
estética da comunidade” (RANCIERE, 2017, p. 7), poderiamos afirmar que ha uma
semelhante “partilha do sensivel” a produzir, através da outra face da escrita, “a participagao

[do siléncio] em um conjunto comum, e, inversamente, a separacao, a distribuicdo dos
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quinhdes” (RANCIERE, 2017, p.8) do siléncio, na medida em que o siléncio também é coisa
politica, justamente por seu gesto igualmente pertencer ao que o filésofo chamou de
“constituicdo estética da comunidade”. Isto ¢, se o ato de dizer ou o gesto de escrever, ou
mesmo se a possibilidade de escrever ou de dizer inscreve o escritor (ou o artista), de alguma
maneira, em uma comunidade, se ao escrever, ou ao poder escrever, o escritor distribui 0s
quinhdes do sensivel por uma comunidade, também — parece-nos — o gesto de ndo escrever,
a possibilidade de ndo escrever e, ainda, a impossibilidade de escrever ou de dizer operam
de modo semelhante.

A historia da América Latina, nossa histdria, tem sido marcada de modo inflexivel
por sucessivos processos de silenciamento; é, talvez, uma histéria dos siléncios, ao mesmo
tempo em que é uma histdria das resisténcias. Nossos artistas e poetas tém encontrado modos
diversos de enunciar essa historia.

Desse modo, cabe questionar, e a presente pesquisa vem tentando responder a tal
questionamento por meio da andlise de algumas obras de arte, se o siléncio que marca nossa
historia é uma negacéo da lingua, ou se € sua mais plena afirmacédo. Se é pura negatividade,
pura positividade, ou se pode ser alguma coisa no meio disso.

A permanente dialética entre positividade e negatividade da linguagem, entre voz ou
escrita e siléncio, ou entre presenga e auséncia, ¢ coisa politica, retomando as “politicas da
escrita” de Ranciere, isto €, pertence irrevogavelmente “a constituicdo estética da
comunidade” (RANCIERE, 2017, p. 7), sendo possivel falar, a partir da producio estética
(da partilha do sensivel) localizada em nossa historia, que somos atravessados de fato por
politicas do siléncio. Pois hé varios modos de inscrever os siléncios em nossas politicas
literarias e artisticas, em nossos sistemas de producao e circulagdo do sensivel.

A estética da negatividade da linguagem, que marca a leitura critica de obras como
as White paintings, 0 4:33 e mesmo o Quadrado branco sobre fundo branco, talvez ndo
encontre lugar nessa histéria da América Latina, em que é preciso resistir a lingua que produz
a narrativa totalizante que nos oprime, sem renunciar a ela. Josefina Ludmer, em Aqui

América Latina, afirma que:

Especular a partir do aqui América Latina é tomar uma posicéo especifica como
predefinida, como um destino. Somos aqueles que chegam tarde ao banquete da
civilizagdo (...) e esse lugar secundério implica necessariamente uma posicao
estratégica critica. N&o € possivel imaginar daqui nenhum tipo de resisténcia ou
negatividade; ndo se pode perder sempre. (LUDMER, 2013, p. 8)
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Talvez trate-se, no “aqui América Latina”, mais do que habitar as frestas da linguagem
positiva do mundo e de sua lingua “oficial”, de produzir “profana¢des” nos modos de uso
dessa lingua, no sentido que Ludmer propde nesse mesmo livro, restituindo a lingua que falta
ao povo. Se, para o filésofo italiano Giorgio Agamben, a partir do pensamento do qual
trabalharemos a nocgdo de siléncio mais adiante, as profanacdes consistem em tornar
inoperante o uso de algo que possuia o estatuto de sagrado, Ludmer se pergunta se “seria
possivel pensar que ‘nossas’ profanagdes latino-americanas procuram alguma coisa parecida
com a restitui¢ao da na¢ao ao uso comum” (LUDMER, 2013, p. 167), e nos parece bastante
razoavel aqui substituir “nagdo” por “lingua”.

Desse modo, vamos nos debrucar sobre a obra de artistas que, cada um a seu modo,
profanam a linguagem e seu avesso, o0 siléncio, restituindo-os a possibilidade de circulacao
no corpo coletivo, no territério e na historia — rompendo assim com uma longa tradi¢cdo de
silenciamento. Nesse sentido, é incontorndvel que a critica acionada para ajudar a ler esses
trabalhos realize um desvio em relacdo a epistemologia hegemdnica, branca e europeia,
agindo contra os efeitos da colonialidade no contemporaneo. Pois as obras que vao conduzir
0 desenvolvimento desta Tese, a partir do capitulo 2, investigam os efeitos de dois
fendmenos cruciais da histéria latino-americana, que foram em diversos sentidos silenciados
pelos dispositivos epistemoldgicos coloniais e pelas politicas da memaria que regulam nossa
historia: a didspora africana e a escravizagdo que ocorreu desde o século XVI até o final do
século XIX, e as ditaduras civis-militares em varios paises durante a segunda metade do
século XX.

No primeiro capitulo, vamos situar o campo no qual nossa analise sera realizada, um
campo indecidido entre a literatura e as artes visuais — ou, ainda, um campo que opera
simultaneamente a partir de elementos ligados a plasticidade, ao corpo e a linguagem. A
partir da leitura que diferentes tedricos latino-americanos propuseram sobre a nocao de
“campo ampliado” no contexto artistico, da historiadora da arte estadunidense Rosalind
Krauss, procuraremos apresentar um panorama de certo pensamento contemporaneo acerca
de producdes artisticas que ndo se propdem estritamente associadas a uma unica linguagem,
constituindo assim um campo pés-autbnomo, pos-medium, inespecifico e pos-disciplinar.
Também vamos apresentar a ideia de “desescrita”, conceito formulado por mim em estudos
anteriores que nos oferece pistas para pensar, dentro desse campo ampliado da produgéo
artistica contemporanea, as diferencas entre o siléncio como poténcia e o siléncio como

impoténcia. Isso porque a desescrita encerra a ideia de que é no ndo-dito, ou no ndo-escrito,
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que reside a poténcia de um outro da linguagem, livre dos grilhGes da representacdo, da
significacdo e dos demais artificios que ligam linguagem e poder. Isto €, se a escrita teria o
poder, por mais vago que fosse, de dizer o mundo, e se esse mundo se mostra insatisfatorio,
a “desescrita”, o avesso dessa escrita positiva do mundo, poderia nos apresentar um outro do
mundo, um outro do lugar — u-topos, utopia: tal seria a poténcia da arte. Essas, contudo, sdo
uma ideia de siléncio e uma ideia de poténcia que ndo nos parecem mais suficientes, de modo
que, apds discutir o conceito de desescrita, abordaremos mais minuciosamente o sentido
filoséfico de tais conceitos (siléncio e poténcia) de modo a coletar subsidios tedricos para a
leitura das obras que faremos nos capitulos seguintes.

No Capitulo I, abordaremos a obra da artista paulista Rosana Paulino. A partir da
conhecida imagem de uma mulher escravizada portando uma mascara de Flandres, um
objeto de tortura do periodo colonial, vamos analisar trabalhos de diferentes artistas que
fazem referéncia a essa imagem, atualizando-a. Recorremos a leitura do texto em que a
imagem, que ficou depois conhecida como “Escrava Anastacia”, foi reproduzida pela
primeira vez, um livro de memorias de um explorador francés que esteve no Rio de Janeiro
no século X1X, para realizar todo o percurso simbolico que a imagem da mulher realizou no
imaginério coletivo, chegando as producdes artisticas contemporaneas de jovens artistas
como Musa Michelle Mattiuzzi e Yhuri Cruz. Essa linha, que liga a imagem do século X1X
as performances do século XXI, é explorada plasticamente na obra de Rosana Paulino, que
sera analisada de forma panoramica a partir da materialidade do fio, culminando com a
andlise da obra Bastidores, de 1997.

No Capitulo 111, vamos falar sobre a obra da performer e poeta da Guatemala Regina
José Galindo. Ap6s apontarmos alguns aspectos da historia recente da Guatemala, faremos
uma andlise da performance La verdad, em que Galindo aborda a anulacdo do julgamento
por crime de genocidio de um ditador guatemalteco, que havia sido considerado culpado.
Nesse sentido, vamos nos debrucar sobre uma série de documentos oficiais, estabelecidos
por Comissdes internacionais para esclarecimento histérico, e sua controversa recep¢do, para
discutir os regimes de verdade e de silenciamento da verdade historica, que marcaram o
modo como as ditaduras civis-militares ndo apenas na Guatemala, mas em Vvarios paises
latino-americanos, lograram absolver crimes de Estado e atenuar todos os testemunhos de
violéncia que viessem a aparecer. Tambem vamos explorar a producdo poética de Galindo,

observando como seus poemas tematizam, inclusive de modo muito semelhante, as mesmas
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questBes de suas performances — trazendo a boca e sua negatividade como sintese de sua
politica do siléncio.

Para concluir, vamos trazer uma leitura panoramica de outros trabalhos de artistas
contemporaneos latino-americanos que encarnam certas politicas do siléncio, procurando
devolver a ideia apresentada na Tese ao dominio coletivo da producdo artistica. Esperamos,
assim, contemplar um pequeno recorte de artistas, mas sobretudo oferecer uma possibilidade
de leitura para a obra de outros artistas, ndo necessariamente mencionados aqui, procurando
contribuir, assim, do modo que nos cabe, para a reparacao e, que sabe, a reversao da longa

tradigéo de siléncio que nos foi legada.

32



Capitulo I: Poéticas e politicas do siléncio na arte contemporanea
a) O campo ampliado da poesia

A respeito do campo ampliado da poesia, campo onde esta Tese parece se situar, ndo
ha como ndo observar o artigo da historiadora da arte estadunidense Rosalind Krauss (2008),
que pela primeira vez empregou a expressao “‘campo ampliado”, para pensar, no caso dela,
toda uma heterogénea tipologia de obras de arte que, desde a década de 1960, vinham sendo
chamadas de “esculturas” (“Nos ultimos 10 anos coisas realmente surpreendentes tém
recebido a denominagdo de escultura” [KRAUSS, 2008, p. 129], diz Krauss, logo no inicio
do artigo). Publicado originalmente em 1979, o texto se tornaria muito relevante no meio
das artes, produzindo adaptacfes da ideia central, de campo ampliado, para varias outras
linguagens e técnicas artisticas.

Com um tom que me parece a0 mesmo tempo interessado e desconfiado, Krauss,
apos elencar uma série de inusitadas conformacdes de obras de arte chamadas pelos seus
proprios criadores de escultura, comenta: “Parece que nenhuma dessas tentativas, bastante
heterogéneas, poderia reivindicar o direito de explicar a categoria escultura. Isto é, a ndo ser
que o conceito dessa categoria possa se tornar infinitamente maledvel”; imediatamente a
seguir, aponta “o processo critico que acompanhou a arte americana do pos-guerra” (leia-se,
parece-me, Clement Greenberg) como principal colaborador para esse grau de manipulacao
das categorias, afirmando que ‘“categorias como escultura e pintura foram moldadas,
esticadas e torcidas por essa critica, numa demonstracdo extraordinaria de elasticidade,
evidenciando como o significado de um termo cultural pode ser ampliado a ponto de incluir
quase tudo” (KRAUSS, 2008, p. 129).

A partir desse mote, a autora vai demonstrando como ha um campo orbitando em
torno de uma categoria estética (ou “um termo cultural”, como ela chama), utilizando uma
estratégia critica interessante: ela comeca a definir o campo ampliado da escultura a partir
daquilo que a escultura ndo é. Utilizando como exemplos os trabalhos de artistas como
Walter de Maria, Robert Morris e Mary Miss, Krauss marca a escultura como sendo nao-
arquitetura, por um lado, e, por outro, ndo-paisagem. Ora, definir uma categoria pelo que
ela ndo € ja cria, de saida, um campo ampliado desta categoria, na medida em que, como no
exemplo de Krauss, ndo sendo, marcadamente, arquitetura, a escultura de algum modo esta
relacionada a arquitetura, e ndo sendo, marcadamente, paisagem, a escultura esta de algum

modo relacionada a paisagem. Os trabalhos mostram isso muito bem: Mary Miss, por
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exemplo, chamara de escultura seu trabalho Perimeters/Pavillions/Decoys (figuras 12 e 13),
de 1978, que consiste em uma espécie de buraco em uma colina (paisagem), por onde é
possivel entrar em um corredor de estruturas de madeira (arquitetura). Krauss assim descreve
o trabalho (que encarna em obra isto que falamos, o fato de ndo ser paisagem nem arquitetura

mas de se colocar explicitamente em relacdo a ambas):

O Unico sinal que indica a presenca da obra é uma suave colina, uma inchagéo na
terra em direcdo ao centro do terreno. Mais de perto pode-se ver a superficie
grande e quadrada do buraco e a extremidade da escada que se usa para penetrar
nele. A obra propriamente dita fica portanto abaixo do nivel do solo: espécie de
patio, de tunel, fronteira entre interior e exterior, estrutura delicada de estacas e

vigas (KRAUSS, 2008, p. 129).

Em seguida, contudo, afirma de modo categdrico que o trabalho “é, certamente, uma

escultura” (KRAUSS, 2008, p. 129).

Jing > ae ¢ SO I L T

Figuras 12 e 13: Perimeters/Pavillions/Decoys, Mary Miss, 1978-1979.
Fonte: http://marymiss.com/projects/perimeterspavilionsdecoys/

Parece-me relevante destacar, contudo, que, embora organize toda uma estrutura de
pensamento no sentido de mobilizar criticamente a elasticidade das categorias, em seu caso
a escultura, Krauss ndo pode evitar deixar escapar que ainda opera, ou ainda se opera, de
modo geral, com um sentido estrito para as categorias propriamente ditas (e € por isso, por
ndo acreditar se tratar de uma derrapada retdrica, que caracterizei seu artigo como a um so

tempo interessado e desconfiado). Eis o trecho em que a autora o faz:
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Isto porque, no pds-modernismo, a praxis ndo é definida em relacdo a um
determinado meio de expressdo — escultura — mas sim em relacéo a operacdes
I6gicas dentro de um conjunto de termos culturais para o qual varios meios —
fotografia, livros, linhas em parede, espelhos ou escultura propriamente dita —
possam ser usados. (KRAUSS, 2008, p. 136, grifo meu)

Ora, o fato de haver, no momento histérico (no sentido, parece-me, da Historia da
Arte como disciplina) que a autora denomina po6s-modernismo, a possibilidade de
elasticidade de categorias estéticas ndo impede que se observe, ainda, que hé, se quisermos
utilizar um vocabulario que converse bem com a ideia de campo ampliado, uma espécie de
ndcleo central, mais rigido, em torno do qual gravita esse campo.

E se ndo se trata, como Krauss parece mostrar com 0 emprego da expressdo
“escultura propriamente dita”, de negar a existéncia deste nucleo central, resta-nos a
contribuicdo valiosa de, ao menos, ndo produzir hierarquias, no sentido mesmo de valor,
entre a categoria “propriamente dita” e seu entorno, suas remodelagdes, seus esgarcamentos,
seus hibridos, em suma seu campo ampliado. Tal contribuicdo nos seré cara mais adiante.

A ideia de que um empreendimento critico pode produzir uma elasticidade em uma
categoria estética € muito interessante, e também a literatura tera os seus objetos estéticos (o
poema e o romance, por exemplo, mas também o objeto livro) “moldados, esticados e
torcidos” em algum momento. Tomemos como ponto de partida o livro No contemporaneo:
arte e escritura expandidas, de Renato Rezende e Roberto Corréa dos Santos.

Para os autores, “interessam as questdes formuladas e as aberturas propostas por
obras de constituicdo indecidivel, que lidam com tipos multiplos de escrita e de plasticidade
a um sO instante, reforcando, em especial, a tensdo afirmativa entre arte e escritura”
(REZENDE & SANTOS, 2011, p.8), uma vez que, tomando o mote de Rosalind Krauss,
eles vao pensar em obras de arte contemporanea brasileiras que produzem uma ampliacédo
no campo da literatura; que se situam, utilizando a terminologia que serd mais cara aos
autores, numa zona de indecidibilidade entre arte e escritura.

Fazendo um breve apanhado histérico, que se inicia, justamente, nos Estados Unidos
do pds-guerra (momento que, para Krauss, sera crucial do ponto de vista critico, com a
atuacdo do critico estadunidense Clement Greenberg a respeito da obra de artistas como
Jackson Pollock, que estavam, aquela altura, esgarcando os limites mesmos da prépria ideia
de obra de arte), Renato Rezende e Roberto Corréa destacam a década de 1960 como o
momento de for¢a do redimensionamento do campo da arte no Brasil.

Em dois paragrafos subsequentes, os autores fazem uma aproximacgédo entre o que

ocorria no Brasil e fora do Brasil, que reproduzo aqui com fins de contextualizacao historica.
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Da poesia engajada e nacionalista dos CPCs (Violdo de Rua) as proposicdes
abstratas e vanguardistas de Wlademir Dias-Pino, passando pela polémica
Concretismo/Neoconcretismo e pela aproximagdo entre poesia/ musica/artes
visuais proporcionada pelo Tropicalismo e seus principais componentes, a poesia
até o final da década de 1960 estava aberta, exercitada em varias frentes de
pesquisa.

Processo histérico do fim das vanguardas: novas formas e novos suportes para a
poesia continuam entdo sendo explorados, mas de uma maneira periférica em
relagdo ao mainstream: poesia sonora, video poesia, poesia visual, computer
poetry, poesia digital etc. (REZENDE & SANTOS, 2011, p. 15)

Vale destacar que, falando sobre obras que borram as fronteiras entre a arte e a
escrita, inclusive a escrita tedrica, isto €, se permitindo falar sobre “obras plasticas em que o
trabalho tedrico entdo se encontra inscrito e problematizado nelas proprias” (REZENDE &
SANTOS, 2011, p. 9), os autores fazem do préprio livro um objeto que encarna tal discurso.
Isto €, o préprio livro desarticula, formalmente, paradigmas que constituiriam um livro de
teoria enquanto tal: imagens de obras de artistas sobre o0s quais os autores falam aparecem
inadvertidamente, como compondo em pé de igualdade a teia discursiva a que o livro se
propOe; citagdes indiretas (e, ao que tudo indica, mesmo diretas) aparecem sem
referenciamento imediato, como se a voz dos autores citados também quisesse se incorporar
a teia sem o marcador de autoridade; diversos estilos e tamanhos de fonte sdo utilizados ao
longo do texto, de modo a produzir uma mancha visual que também parece querer dizer algo,
isto é, que se faz como mais uma camada semantico-visual na composicdo; dentre outros
elementos de ordem plastico-semantica. No caso dos paragrafos citados acima, por exemplo,
0 primeiro paragrafo tem fonte maior do que o segundo; abaixo dos dois, um terceiro
paragrafo, composto apenas de uma Unica frase (quase ia dizendo de um Unico verso), possui
fonte ainda menor, em estilo diferente dos dois anteriores, mais quadrada do que redonda. A
frase: “A arte e os rasgos advindos do arco da alteridade” (REZENDE & SANTOS, 2011,
p. 15).

Os “rasgos advindos do arco da alteridade” que acompanham a arte que interessa a
Renato Rezende e Roberto Corréa vinculam-se, pelo encadeamento sequencial, as “novas
formas” e aos “novos suportes para a poesia” que continuam sendo explorados no
contemporaneo, mesmo apos aquele momento dos anos 1960, com 0s movimentos citados
pelos autores, em que “a poesia estava aberta, exercitada em vdrias frentes de pesquisa”; ao
mesmo tempo, desvinculam-se delas visualmente, pela diferenca de tamanho e de estilo da

fonte. Talvez com o objetivo de produzir um rasgo na sequéncia logica, talvez com o objetivo
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de manifestar em obra, plasticamente, a alteridade de que falam, fato é que os autores criam
camadas de significado através da configuragdo escolhida, ndo a toa.

Produzir na tessitura da escrita rasgos advindos do arco da alteridade talvez seja a
tarefa primordial da poesia — e ndo tera sido, portanto, sem motivo que quase chamei de
“verso” uma frase do texto tedrico-artistico-poético de Renato e Roberto.

Se os autores apontam a década de 1960, momento em que no Brasil terminou de
explodir o ultimo impeto vanguardista, como a época em que a poesia esteve “aberta,
exercitada em varias frentes de pesquisa”, tendo sido a escrita mais tradicional submetida a
esses rasgos, o poeta e fildsofo Antonio Cicero, em seu ensaio “Poesia e paisagens urbanas”
(2005), aponta que o surgimento das vanguardas artisticas, entre o final do século XIX e o
inicio do XX, radicaliza um duplo movimento caracteristico do que ele chama de “verdadeiro
poeta”, e que me parece ir ao encontro do que chamei de “tarefa primordial” da poesia: “por
um lado, revelar a poesia em estado essencial e selvagem e, por outro, desmantelar as
convengdes que a elidem ou domesticam” (CICERO, 2005, p. 27). Por “desmantelar as
convengdes”, Cicero compreende, no referido texto, produzir rupturas, trazendo a ideia de
Octavio Paz de “tradi¢cdo da ruptura”, segundo a qual a modernidade seria caracterizada por
uma espécie de transmissdo da intransmissibilidade. “A modernidade”, para Paz, “¢é uma
tradigdo polémica que desaloja a tradicdo imperante, seja ela qual for” (PAZ, 2013, p. 15).
Em ultima instancia, o ensaio do poeta e teérico mexicano nos coloca o fato de que, na
modernidade, periodo, para ele, compreendido, em poesia, do Romantismo as vanguardas, a
tradicdo de que se tratou foi aquela que tinha por principio a mudanca, e Cicero aponta que,
se ndao ha apenas uma vanguarda, mas varias vanguardas, também deve-se compreender que
ndo ha apenas uma ruptura, mas diversas rupturas. Pois rompe-se com, ou desmantela-se, a
cada vez, uma tradicdo diferente.

Em ensaio sobre a obra de Cicero, Alberto Pucheu fara a pergunta talvez mais
apropriada a questdao que ora colocamos: “O que € (...) tdo decisivo nas vanguardas a ponto
de elas estabelecerem uma cisdo, um antes das Vanguardas (a.VV.) e um depois das
Vanguardas (d.V.) (...)?” (PUCHEU, 2010, p. 26) Ora, sabemos que as vanguardas
instituiram novas formas e novos temas para a poesia, aspecto que, para Cicero, embora seja
“o aspecto positivo das vanguardas”, ¢ secundario em relagdo ao que ele considera seu
aspecto “negativo (claro que ndo como juizo de valor)” (PUCHEU, 2010, p. 27), mais
fundamental porque operante naquilo que pode ser considerado como o fundamento mesmo

da poesia: sua esséncia. Da-se que as vanguardas, para ele, representaram uma aprendizagem
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sobre a esséncia da poesia que se deu no campo “exclusivamente cognitivo ou conceitual,
ndo estético” (PUCHEU, 2010, p. 27). Isto é, as vanguardas ofereceram uma aprendizagem

fundamental, que teria sido a de

ndo ser possivel determinar nem a necessidade nem a impossibilidade — em
principio — de que a poesia empregue qualquer forma concebivel. Abriu-se para
ela a perspectiva de uma infinidade de caminhos possiveis, porém contingentes.
(CICERO apud PUCHEU, 2010, p. 27)

N&o se pode retroceder a essa aprendizagem, pensar a poesia contemporanea desde
o0 lugar onde isso nédo foi aprendido, pois a aprendizagem ¢ irreversivel. E, embora seja
impossivel oferecer de novo essa aprendizagem, isto é, embora seja impossivel ser outra vez

um poeta vanguardista,

é importante lembrar que o esgotamento das vanguardas ndo significa o
esgotamento dos experimentalismos, de novos caminhos, de novas matérias, de
novas técnicas, de novas formas, de novas linguagens, de novas midias, etc.
(PUCHEU, 2010, p. 24).

Renato Rezende, em nota de rodapé de seu livro Poesia e videoarte, em co-autoria
com Katia Maciel, também cita o “Poesia e paisagens urbanas” de Antonio Cicero para,
como vimos com Rosalind Krauss em seu artigo sobre a escultura em campo ampliado,
pensar que, se hd um campo ampliado da poesia — e aqui parecemos estar seguros de que ha
— ndo se trata de estabelecer uma hierarquia, segundo a qual a poesia “propriamente dita”
(Cicero chega mesmo a utilizar essa expressdo em seu ensaio, como Krauss utilizou no dela),
constituindo um nucleo central, estaria mais préxima da “esséncia da poesia”, enquanto a
quantidade de objetos que orbitam em torno dela, hibridos, esgarcados, borrados, elasticos
etc., seriam inferiores a ela; ou, ao contrario, uma hierarquia segundo a qual 0s objetos que
vieram, com as vanguardas, apos a poesia “propriamente dita” teriam-na superado, sendo

uma espécie de “avanco” em relacdo a ela:

Tendo cumprido sua funcdo liberadora, a vanguarda deixa de existir. O
experimentalismo continua — e ndo se vé por que ndo continuaria no futuro — a
existir, sempre que a arte explora novas vias, novos materiais, novas técnicas,
novas formas, novas linguagens, novas midias. Ele se assemelha a vanguarda no
sentido de que, como ela, ndo chega necessariamente a alcancar qualquer
progresso artistico, pois 0 que é mais novo ndo é necessariamente melhor do que
o mais velho, e vice-versa. Seria ridiculo, por exemplo, pretender que a poesia
cinética representasse um progresso em relacdo a poesia, digamos, livresca.
“Novos meios” significa apenas “outros meios” (CICERO, 2005, pp.28-29 apud
REZENDE, 2013, p. 14).
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E mais adiante, Renato arremata:

Nesse campo ampliado — ou fissura aberta — o poema — como objeto de linguagem,
mas ndo obrigatoriamente linguagem verbal — desloca-se dos seus suportes
tradicionais (...). Nesse lugar ou lugares fronteiricos ou hibridos (espécie de limbo;
invisiveis para a critica mainstream da poesia brasileira) inserem-se muitos artistas
contemporaneos que iniciaram suas carreiras como poetas, em sentido estrito, ou
seja, trabalhando a palavra escrita no suporte da pagina em branco, e continuam
ou nao, ainda que com fortes elementos plasticos, produzindo poesia livresca.
(REZENDE, 2013, pp. 27-28).

Note-se que, mais uma vez, comparece, no texto de Renato, uma expressdo que
funciona como uma espécie de marcador semantico de diferenciacdo entre uma poesia
“propriamente dita” e a poesia em seu campo expandido. Ainda que seus autores defendam
uma ndo hierarquizacao entre as categorias, e até apontem certa insuficiéncia da critica no
sentido de ndo absorver seu alargamento, o uso das expressdes “escultura propriamente
dita”, por Krauss, “poesia propriamente dita”, por Cicero, e “poetas em sentido estrito”, por
Rezende, me faz pensar que h4, de fato, uma nitida separacéo, e uma talvez lateral, latente
hierarquizacdo entre os objetos da suposta literatura propriamente dita e os objetos que a
circundam nessa “fissura aberta” que ¢ seu campo ampliado.

Para os autores mencionados até aqui, a ideia de campo ampliado se relaciona
sobretudo a questdo dos meios. Rosalind Krauss, na introducéo de seu livro Voyage on the
North Sea: art in the age of post-medium condition, faz uma longa argumentacéo sobre como
0 campo das artes visuais, a partir da década de 1960, nos Estados Unidos, comegou a
dissolver as especificidades de cada meio artistico, sendo meio entendido como técnica,
abrindo assim caminho para isto que viemos discutindo aqui, a que ela chamou “campo
ampliado”. Chamando a arte contemporanea, entdo, de arte pos-medium, Krauss
problematiza o uso indistinto da palavra “medium” na critica de arte a partir do ja
mencionado Clement Greenberg, chegando a dizer que a “Greenberguizacdo” da palavra (ou
seja, o fato de a palavra, no &mbito da critica de arte, evocar muito rapidamente o critico) a
teria distanciado de possiveis sentidos anteriores e a despojado de suas camadas de
complexidade, a que ela chama de “estruturas recursivas” (KRAUSS, 2000, p. 7). Deste
modo, diz a autora:

Ademais, que essa estrutura recursiva é algo construido, ao invés de algo dado, é

0 que estd latente na conexao tradicional do “medium” as questdes da técnica,
como quando as artes eram divididas na Academia em ateliés representando o0s
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diferentes meios — pintura, escultura, arquitetura — com vistas ao ensino.
(KRAUSS, 2000, p. 7 traducdo minha).®

Ou seja, para ela, a ideia de “meios” estaria artificialmente ligada a ideia de técnica. Ao
tentar buscar outra palavra para fazer sua anélise (mesmo que, ao fim e ao cabo, ela acabe
desistindo e optando por usar, enfim, “medium”), Krauss cogita a palavra “automatism”,
segundo o sentido atribuido a ela por Stanley Cavell, na qual estariam inscritas ideias como
as de autonomia, de improvisacdo e de risco. Para a autora, o fenbmeno que, no
contemporaneo, produz esse tipo de esmaecimento das fronteiras entre as linguagens,
técnicas ou, enfim, mediums artisticos, estda muito mais ligado a uma atitude arriscada,
autébnoma e improvisada do artista, no sentido de assumir um risco diante de meios aos quais
foram completamente arrancadas as garantias artisticas (no sentido de uma histéria da arte
com seus paradigmas) que os instituiam enquanto tal, do que a possibilidade de mesclar
categorias estéticas consolidadas com vistas a uma producdo estéril e, eventualmente,
domesticada de formatos “hibridos”.

H& um outro conjunto de autores para os quais a ideia de campo ampliado, ou mesmo
de uma maior autonomia da obra de arte em relagdo aos pardmetros que definiam as
linguagens artisticas, ndo se aplica propriamente a no¢do de meio, ou de medium. Em Frutos
estranhos, por exemplo, a tedrica argentina Florencia Garramufio aposta na ideia de “nao-
pertencimento” como eixo central para seu debate acerca do campo ampliado da literatura,
ou do processo que ela nomeia como “inespecifico” da literatura, recusando contentar-se
com a conclusdo de que a obra de arte no contemporaneo caracteriza-se por um carater
hibrido em relacdo a seus meios e suportes. Segundo a autora:

(...) se o entrecruzamento de meios e suportes é a face mais evidente desse
questionamento da especificidade, o fato é que essa aposta no inespecifico se
aninha também no interior do que poderiamos considerar uma mesma linguagem,
desnudando-a em sua radicalidade mais extrema. Porque é na implosdo da
especificidade no interior de um mesmo material ou suporte que aparece o

problema mais instigante nessa aposta no inespecifico (GARRAMUNO, 2014, p.
15)

Ou seja, para a autora, ndo se trata de observar que é possivel realizar, no contemporaneo,
sem prejuizo critico em relagdo a seu autor ou a obra mesma, operagcdes que mesclem

formatos, meios e suportes, como, nos casos que ja vimos até aqui, por exemplo, o video e

6 No original: “Further, that this recursive structure is something made, rather than something given, is what is
latent in the traditional connection of “medium” to matters of technique, as when the arts were divided up
within the Academy into ateliers representing the different mediums — painting, sculpture, architecture — in
order to be taught.”.
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0 poema, ou a literatura e as artes visuais. H&, no conjunto de textos que interessam a sua
anadlise, “algo diferente do hibridismo formal, da mistura de linguagens ou da colagem”
(GARRAMUNO, 2014, p. 23). Que as fronteiras entre as linguagens artisticas tém sido
esmaecidas, e a especificidade das linguagens dissolvida por experimentacdes artisticas e
por empreendimentos criticos, pelo menos desde os anos 1960, ja e fato sabido e assimilado
pelas geraces subsequentes de artistas e escritores. O que Garramufio aponta é que sua
aposta no inespecifico se da pela via do pertencimento, ou melhor, do ndo pertencimento.
“Nao pertencimento a especificidade de uma arte em particular, mas também, e sobretudo,
ndo pertencimento a uma ideia de arte como especifica” (GARRAMUNO, 2014, p. 16).
Garramufio problematiza o uso da expressao “ndo pertencimento”, que, para ela, teria
um sentido de negatividade, dado pelo advérbio de negagdo “ndo” posto em relacdo ao
substantivo “pertencimento”, que parece nao a interessar tanto. Ela busca um sentido mais
ativo para a sua ideia, chegando mesmo a afirmar que “désappartenance [em francés,
mencionado pela autora no paragrafo anterior] ou disbelonging, em inglés, conservam um
sentido mais ativo que negativo que eu gostaria de manter para essas praticas”
(GARRAMUNO, 2014, p. 28). Tais préaticas de ndo pertencimento consistiriam, diz a autora
na sequéncia, em “um modo que, mais que exibir uma caréncia, faz da inven¢ao do comum
e do desindividualizante uma proposta ativa para imaginar mundos alternativos, que talvez
a palavra impertinéncia permita sugerir com mais facilidade” (GARRAMUNO, 2014, p. 28).
N&o € meu objetivo aqui questionar de forma esmiucada as escolhas de palavras
feitas pela autora e suas eventuais traducdes. Quando muito, poderia apontar que os prefixos
“-dés”, em francés, e “-dis”, em inglés, nas palavras escolhidas por ela para marcar um
sentido de afirmatividade para a ideia, encerram, a meu ver, a mesma funcionalidade do
advérbio “ndo”, produzindo um semelhante efeito de negatividade, efeito este que ndo me
parece, de todo modo, apontar para uma ideia de passividade; e que, fosse o caso do prefixo
de negacdo soar menos negativo do que um adveérbio de negacdo, ndo veria por que ndo
utilizar, por exemplo, a palavra “desplazamiento”, que considero de grande beleza ¢
complexidade semantica, encerrando a um s6 tempo um sentido de ndo pertencimento,
negativo, e de deslocamento, ativo, em vez de reiterar a expressao “no pertenencia” para so
entdo chegar, por derivagdo, na palavra “impertinencia”. Mas o fato ¢ que a nogdo de
impertinéncia leva a ideia de inespecificidade da obra de arte no contemporaneo a um outro
patamar critico, subtraindo o debate a esfera exclusiva da obra per se, ou da obra nela mesma;

pois se uma obra € impertinente, se uma obra ndo pertence a algum lugar, o que esta em jogo
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neste caso é tanto a obra quanto o lugar por onde ela se desloca, o local de onde ela, a obra,
se esquiva, se retira, o lugar ao qual a obra ndo pertence. Garramufio chega mesmo a
manifestar seu interesse em se desvincular de uma “forte marca estruturalista”
(GARRAMUNO, 2014, p. 33) que Rosalind Krauss teria imprimido em seu ensaio acima
mencionado, sobre a escultura em campo ampliado, sem, contudo, deixar de marcar a
importancia da contribuicdo de Krauss para sua proposta.

Distanciando-se da ideia de Krauss de uma arte pos-medium, por manifestar
claramente que sua “aposta no inespecifico”, em termos da producdo artistica
contemporanea, ndo se refere aos meios, mas ao pertencimento da obra, Garramufio deseja
aproximar-se mais, por exemplo, do pensamento da tedrica argentina Josefina Ludmer, cujo
ensaio “Literaturas pds-autonomas”, de 2007, foi de grande relevancia no cenario da critica
literaria contemporanea.

Nesse pequeno ensaio, Ludmer indica estar interessada em olhar para escrituras do
presente, sobretudo na América Latina, que, ao borrar uma série de fronteiras entre
parametros que categorizavam e, em alguma medida, definiam o objeto literario, rompem
com a experiéncia de autonomia desse objeto (o texto, o livro, a obra), acabando por produzir
novas politicas da literatura, ndo mais alicer¢adas no que se costumava chamar “o
especificamente literario”.

Trata-se de obras que situam-se, para usar uma expressdo da autora, “em €éxodo”,
“em posicao diasporica” (LUDMER, 2010, p. 1) em rela¢@o aos parametros que definiam o
que é (e 0 que ndo €, eu acrescentaria) a literatura (expressdes que reforcam a ideia de
“deslocamento”, que sugeri acima para o texto de Garramufio): porque, estando na fronteira,
estdo ao mesmo tempo dentro e fora (da literatura). Tais parametros, esclarecera Ludmer
mais a frente, séo as

divisGes e oposi¢des tradicionais entre formas nacionais ou cosmopolitas, formas
do realismo ou da vanguarda, da “literatura pura” ou “da literatura social” ou

comprometida, da literatura rural e urbana, e também termina a diferenciacéo
literaria entre realidade (histdrica) e ficcdo (LUDMER, 2010, p.3).

Isto €, se nas décadas de 1960 e 1970 o campo literario havia, segundo a autora,
conquistado uma autonomia quase definitiva em relacdo a tudo o que estivesse fora desse
campo, forjando uma “identidade literaria” e mesmo um “valor literario” (LUDMER, 2010,
p.3), certos textos contemporaneos teriam o poder, segundo a leitura de Ludmer, de produzir

algo como uma “desidentificagdo” da literatura, e mesmo uma “desvaloriza¢cdo” da literatura,

42



no sentido de valor atribuido no texto (talvez fosse melhor utilizar a expressao
“desvaloragao”).

Para dar conta de caracterizar essas novas escrituras que constituiriam o que ela
chama de “literaturas pds-autdnomas”, Ludmer recorre a um vocabulario de neologismos
que justapdem em uma mesma palavra os atributos segundo os quais 0s textos eram
separados, classificados, categorizados: “A queda do mundo bipolar produz fusdes de
opostos e desdiferenciacdo entre os polos anteriores. Imaginar/pensar/sentir em fusdo com
palavras como intimopublico, realidadefic¢do, dentrofora, abstratoconcreto” (LUDMER,
2011, p. 2).

Se as vanguardas artisticas do come¢o do século passado abriram caminho para a
manipulacdo e esgarcamento das categorias da arte, seja do texto literario, do objeto livro,
da pintura ou da escultura, no sentido de um rearranjo radical da relacdo entre arte e vida, 0
que as textualidades (ou escrituras, como prefere Ludmer) contemporaneas operam é a
rearticulacdo, em obra, de outros pares: pares de opostos, como classifica a autora. Alberto
Pucheu, em seu artigo “apoesia contemporanea”, observa que “a singularidade de Josefina
Ludmer (...) é que, ao invés de lidar com o par arte (literatura) - vida, ela pensaria o par
literatura(arte) - realidade” (PUCHEU, 2014, p. 256). Isto porque, dentre os pares de opostos
apresentados pela autora destacados acima, aquele sobre o qual mais se debruca a sua
investigacgdo € o par realidade-ficgao.

Sobre esta oposicdo, dird a autora:

No caso da realidade e da ficcdo (uma oposi¢do antes bipolar) poderia imaginar-
se a fusdo do seguinte modo: um pélo come o outro, a ficcdo come a realidade. Na
realidade, a ficgdo muda de estatuto porque abarca a realidade até confundir-se
com ela. E possivel que o desenvolvimento das tecnologias da imagem e dos meios
de reproducéo tenha liberado uma forma de imaginario onde a fic¢do se confunde
com a realidade (...). O resultado é a realidadefic¢do, que ndo é uma matéria feita
das duas, ndo é uma mescla, uma mesticagem, um hibrido ou uma combinagéo,
sendo uma fusdo onde cada termo &, de modo imediato, o outro: a realidade, ficcdo
e a ficglo, realidade. (LUDMER, 2011, p. 2)

Né&o cabe, neste texto, esmiucar a fusdo que a autora propde entre realidade e ficcao
na literatura contemporanea (ou nas escrituras do presente), nem analisar os textos que ela
seleciona como exemplares dessa fusdo (em sua maioria, textos em prosa), nem levantar a
rede de autores que sustentam a sua teoria, como a propria Florencia Garramufio e Tamara

Kamenszain.
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E importante apenas marcar que os textos que serdo objeto de minha leitura nesta
tese serdo tomados a partir de uma perspectiva ampliada, oferecida pelo conjunto de autoras
e autores acima mencionados. A cena que eles constroem para 0s campos das artes no
contemporaneo me serd muito cara, na medida em que me debrucarei sobre objetos artisticos
que, deslocando-se em uma fronteira, cada vez mais ténue, cada vez mais borrada, entre as
artes visuais e a literatura, articulam-se em obra em um modo que ndo chega a ser uma coisa
ou outra. Mais que hibridos, trata-se de objetos deslocados — que, contudo, ao que tudo
parece indicar, vém encontrando uma abertura na critica e mesmo nos espacos institucionais
tradicionais de circulagdo das artes para se firmar, isto é, vém se localizando critica e
institucionalmente.

Se falamos até aqui de uma perspectiva pos-autdbnoma e de uma perspectiva pos-
medium para as artes, que situam o escopo deste trabalho, gostaria, por fim, de mencionar
ainda uma terceira perspectiva, que dialoga permanentemente com as duas primeiras, pois
caracteriza muito mais, pelo menos no sentido que nos interessa aqui, um momento histérico,
parece-me, que propriamente uma linguagem artistica, ou uma quantidade de obras, ou em
suma um certo modo de producdo do sensivel. Trata-se da ideia de pos-disciplinar,
apresentada por Reinaldo Laddaga em seu livro Estética da emergéncia, publicado
originalmente em 2006.

Para Laddaga, no inicio do século XXI estaria sendo experimentada uma mudanca
radical nos modos de producdo da cultura em todo o0 mundo, com a emergéncia de praticas
artisticas que se distanciavam das operacGes que, ao longo de todo o século anterior (na
realidade, desde meados do século XIX), vinham construindo um paradigma para a
elaboracdo e, consequentemente, para a critica de certos tipos de objetos chamados obras de
arte. Ou seja, teriamos, segundo ele, chegado ao final do século XX dotados de um arsenal
critico suficiente para produzir, ler, fruir, interpretar obras que se enquadravam em um
regime estético (ou, para usar a expressdo de Ranciere retomada por Laddaga, um regime
politico das artes [p. 29]): livros, quadros, filmes etc.; mas haveria uma quantidade de artistas
que estariam realizando projetos artisticos que ndo seriam passiveis de se enquadrar dentro
de tal regime, apontando, portanto, para nossa insuficiéncia critica no sentido de apreender
tais projetos (sublinho esta palavra por ser aquela que o autor escolhe para se referir a uma
nova tipologia de trabalhos artisticos que se encontra, ainda, sem nome, ou seja, ainda

radicalmente deslocalizada) e, a0 mesmo tempo, para a emergéncia de um novo regime
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estético. A esses projetos, de naturezas variadas e hibridas, Laddaga chamara “ecologias
culturais”, e dedicara seu livro a fazer uma leitura de algumas dessas ecologias.

Interessa-nos a observacéo do autor de que a ruptura com aquele antigo regime das
artes que marcou a modernidade, ou seja, essa radical transformacéo no campo da cultura, é
acompanhada por uma ruptura igualmente significativa no campo sociopolitico e econémico.
Michel Foucault dedicou parte de sua obra a pensar o modo como se estruturavam, na
modernidade, as sociedades ditas disciplinares, ou seja, sociedades organizadas segundo a
I6gica das disciplinas, as quais correspondiam certas instituicdes que produziam, atraves de
uma perspectiva biopolitica, corpos e subjetividades doceis e Uteis a producdo capitalistica;
ao mesmo tempo, apontou que nas Ultimas décadas do século XX tais sociedades
encontravam-se em declinio. Reinaldo Laddaga, logo, articula o declinio dessas sociedades
de disciplina, de que falara Foucault, que ele descreve como “modernidade do capitalismo
industrial e do Estado nacional” (LADDAGA, 2012, p. 10), ao declinio do regime moderno
das artes. Segundo ele:

(...) ndo foi por acaso que as duas coisas tenham entrado em crise a0 mesmo tempo,
cerca de trés décadas atréas, quando o impulso das duas vanguardas se extenuava,
0 aparecimento de novas formas de subjetivacdo e associacdo transbordava as
estruturas organizativas do Estado social e o capitalismo de grande inddstria
entrava em turbuléncia. (LADDAGA, 2012, p. 10)

Ou seja, o advento de uma nova formatagdo de manifestagdes artisticas, de “praticas
gue supunham menos a realizacdo de objetos concluidos do que a exploracdo de modos
experimentais de coexisténcia de pessoas e de espagos, de imagens e tempos” (LADDAGA,
2012, p. 50), disso que ele chama “ecologias culturais”, coincide com um momento em que
0 projeto de sociedade moderna calcado na l6gica das disciplinas teria atingido seu apice,
seu ponto 6timo, encaminhando-se para o declinio — um momento histérico que ele chama
“pos-disciplinar” (o que ndo quer dizer de modo algum, sublinhe-se, que uma coisa tenha
sido causa ou efeito da outra).

Os projetos que ele analisa ao longo do livro, e 0 modo como ele os analisa, ddo a
ver certa mirada com alto grau de entusiasmo para essa nova cena para as artes que comeca
a se estabelecer no final do século XX e no inicio do XXI. Se, por um lado, Laddaga
manifesta a ““queda de intensidade da fé na cultura literaria e artistica’ que define o dominio
das artes nas trés Ultimas décadas” (LAHIRE apud LADDAGA, 2012, p. 28), ele parece, por
outro lado, depositar bastante esperanca nesses novos projetos, que retiram do individuo

artista a exclusividade da experiéncia de realizacdo da obra e produzem (ndo mais em obra,
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mas nesse novo fazer ainda sem nome) alargamentos da experiéncia em escala espacial e
temporal para coletividades e mesmo comunidades inteiras.

Florencia Garramufio utiliza a expressdo “fruto estranho” para se referir ao tipo de
trabalho que, para ela, situa a producdo artistica no contemporaneo, com todas as
caracteristicas de que ja falamos aqui. A mesma expressao também € o titulo de uma obra
de Nuno Ramos que, de fato, envolve varias técnicas e materiais: televisores passam trechos
de um filme de Bergman, cuja trilha sonora é a musica Strange Fruit, de Abel Meeropol,
imortalizada na voz de Billie Holiday, cuja letra fala sobre a violéncia racial nos Estados
Unidos, enquanto, de dois avides monomotores reais, embrenhados em troncos de arvores
envoltas em sabdo, pingam gotas de soda caustica sobre um contrabaixo. Com mais de dez
toneladas, trata-se, de fato, de uma instalagdo, de algum modo, deslocalizada, sem
especificidade, para a producdo da qual foi necessaria uma grande estrutura envolvendo
diversos profissionais; contudo, ainda se trata de uma obra de arte assinada por um artista do
peso de um Nuno Ramos, exposta em 2010 no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro,
uma importante institui¢do cultural, ndo sendo, de forma nenhuma, um projeto coletivo. Esse
tipo de trabalho parece-me muito mais paradigmatico de um novo regime estético pos-
disciplinar em que, no lugar de uma dialética entre coletividade e individualidade nas
operacOes do sensivel, pensada por Laddaga, coloca-se uma dialética entre opressdo e
privilégio (que ndo deixa de convocar, de alguma maneira, um certo tipo de comunidade).

Reitero isso porque nesta Tese irei trabalhar com obras de artistas contemporaneos
latino-americanos que, situados historicamente no momento pos-disciplinar, realizam obras
que colocam em questdo tanto a especificidade dos meios artisticos, situando-se em um
fronteira entre as linguagens das artes visuais e da literatura, quanto a autonomia e a
pertinéncia (pertencimento) da obra a uma ideia especifica de arte, mas nao se configuram
como “ecologias culturais”, no sentido atribuido por Laddaga.

N&o que ndo existam empreendimentos (projetos) artistico-culturais que operem
nesse sentido; pelo contrério, ainda é possivel observar, aqui e ali, projetos com essa
intencdo. O que observo € que a crenca na poténcia desses projetos como saidas
heterotdpicas (ou mesmo utdpicas) ao regime politico das artes baseado no objeto artistico e
na obra de arte, ou, dito de outro modo, que a crenga na poténcia das coletividades e do

espraiamento espaco-temporal da realizacdo artistica em detrimento de uma dimenséo
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individualizante (Laddaga dira baseada na soliddo e no siléncio’), tem sido gradualmente
enfraquecida.

Essa crenca parece ter cedido lugar, no circuito artistico contemporaneo, ao desejo
de, por um lado, resgatar obras de artistas que por opressdes historicas nao tiveram seu
trabalho reconhecido ao longo da histéria da arte, e, por outro, neste mesmo esteio, de
garantir o espago para a producgdo de novas obras por artistas cujo pertencimento identitario,
por diversas vias e atraves de diferentes mecanismos historico-politicos, coloca-os em
desvantagem na politica de circulacdo das artes. De modo muito geral, podemos intuir que
0 debate acerca, por exemplo, do carater colonial das instituicGes das artes no Brasil, que
historicamente deixaram de fora de seus espacos certas vozes e corpos, tem implicado muito
mais na ocupacdo dessas mesmas instituicbes por artistas que reivindicam essas vozes e
corpos do que, talvez, na criacdo coletiva de projetos paralelos que construissem um outro,
uma alternativa, digamos, heterotopica aqueles espagos®.

N&o irei aprofundar essa questéo, nem discutir, por ora, as inimeras particularidades
gue engendram essa politica das artes baseada na emergéncia ndo de coletividades, mas de
atores (vozes, corpos, tracos, imagens) historicamente excluidos dos sistemas de producéo
das artes. Neste momento, trago apenas o campo dentro do qual os trabalhos aqui
apresentados serdo lidos. E importante, no entanto, guardarmos este debate que, mais
adiante, nos sera fundamental para desenvolver a ideia de politicas do siléncio, essa espécie
de partilha negativa da linguagem que marca de modo inflexivel a histdria da América

Latina.

b) A desescrita

Tomando os debates apresentados na se¢do anterior, que apontam para a existéncia, no

contemporaneo, de um campo ampliado da poesia, pés-medium, pés-autbnomo e pos-

7 “Certo siléncio e certa soliddo sio a forma da cena propria do desenvolvimento das artes. Ndo qualquer
siléncio nem qualquer soliddo: a solidéo e o siléncio do que se encontra em um circulo através do qual passa o
que, no presente, devera ser reencontrado na obra.” (LADDAGA, 2012, pp. 44-45)

8 Andrea Giunta, por exemplo, em seu livro Feminismo y arte latinoamericano, deixa bem claro que seus
escritos, cujo objetivo principal é trazer a tona obras de arte produzidas por mulheres, historicamente excluidas
das narrativas mais tradicionais da histéria da arte e dos acervos dos principais museus do mundo, e que
resultaram na exposicdo Mulheres radicais: arte latino-americana 1960-1985 (Pinacoteca, 2018), baseiam-se
na arte erudita (GIUNTA, 2018, p. 15), apresentando portanto obras perfeitamente aderidas ao regime estético
que Laddaga dizia estar sendo superado a partir dos anos 1970; outras grandes exposi¢des marcantes do cenario
da arte contemporanea também operaram procedimentos semelhantes, como Queermuseu (Parque Lage, 2018)
e Histdrias Afroatlanticas (MASP, 2018). Eventos e feiras literarias idem.
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disciplinar, como uma delimitacdo do campo de andlise desta Tese, realizaremos, nos
capitulos seguintes, uma leitura de trabalhos que, mais que oscilar entre os campos da poesia
e das artes visuais ou configurar-se como um hibrido entre esses campos, articulam em obra
palavra e imagem.

Mas n&o séo todos os trabalhos que produzem essa articula¢do que interessam a nossa
leitura; alids, com efeito, ndo chegamos mesmo a nos interessar por trabalhos que articulam,
em um sentido positivo, palavra e imagem ou, de modo mais geral, 0s recursos da linguagem
e 0s recursos da visualidade.

Saliento este ponto porque é possivel observar na arte contemporanea um grande
namero de artistas que recorrem a esse tipo de hibridismo em suas composi¢des; mas, em
muitos casos, a operacdo com escrita e visualidade consiste em tomar uma como ilustracao
ou explicacdo da outra, em geral com a imagem ilustrando o texto ou o texto explicando a
imagem, ou mesmo em produzir entre as duas uma relagdo de contiguidade semantica
harmonica, ainda que tal contiguidade aponte para uma oposicdo e ndo para uma
confirmacdo. E a esse tipo de operacdo que chamo positiva, pois toma tanto a linguagem
guanto a imagem em sua integralidade e estabelece entre as duas uma relacdo de total
correspondéncia, de completa aderéncia. Nos trabalhos mostrados abaixo, temos exemplos
desse tipo de operagéo positiva, sendo que cada um realiza essa operacdo de modo distinto.
A artista fluminense Rosana Ricalde, em sua série Mares (figura 14), escreve — embora
chame sua técnica de desenho — sobre a superficie da tela nomes de diversos mares ao redor
do mundo, de tal modo que a caligrafia vai realizando contornos de ondas, em um modo que
remete aos Caligramas de Apollinaire, langados em livro em 1918 (no talvez mais conhecido
deles, 1l pleut, os versos parecem cair no papel como gotas de chuva [figura 15]).
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Figura 14: Rosana Ricalde. Série Mares, 2013.
Fonte: https://murilocastro.com.br/rosana-ricalde/
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Figura 15: Guillaume Apollinaire. 1l pleut, 1918.

Fonte: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Guillaume Apollinaire - Calligramme - 1l pleut.png

Tomando a relagdo entre palavra e imagem a partir da dimensdo do traco, isto é,
admitindo que h& uma possibilidade de equivaléncia entre o tracado da letra e o tragado do
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desenho, esse tipo de operagédo revela uma coincidéncia quase sempre absoluta entre o texto
e a imagem resultante. O tipo de caligrafia, mais melifluo, utilizado por Rosana, bem como
0 conjunto de cores escolhidas para sua composicdo reforcam essa estética positiva da
correspondéncia — tudo na obra € mar: significantes, signos visuais, formas, cores.

Boa parte do que se convencionou chamar poesia visual (mas poderiamos pensar em
termos como poesia semiotica, € mesmo na poesia concreta ou no poema-processo de
WIlademir Dias-Pino) encontra nesse procedimento sua principal chave. Mesmo quando a
relacdo criada entre palavra e imagem ndo € de uma necessaria correspondéncia semantica
(como no caso da tensdo vocabular evocada no célebre poema concreto de Augusto de
Campos, Lixo, de 1965, em que varias palavras “luxo” justapostas, escritas com fonte cheia
de detalhes, volteios e reentrancias, quase barroca, criam um bloco visual que forma o
desenho da palavra “lixo” [figura 16]), ha sempre ali um modo de p6r a relagdo entre 0s
signos linguisticos e os signos visuais a disposi¢do da significacdo, da producédo positiva de
um sentido. Ferramentas como a tradugdo intersemidtica, proposta por Julio Plaza (2013),
ainda que trabalhem, algumas vezes, desde um desencontro entre dois codigos da linguagem,
procuram ainda assim estabelecer alguma aderéncia entre ambos, reconstruindo pontes de

sentidos que possam, ainda que de modo muito frégil, transportar algo de um codigo para
outro.

LUED LX®e KYXO RUXD LUXD SBED AYKD
TUKD LURED LYXD WD BEED BUID BUED
BMED BUED LD RUXD EEEO XEND LURD
LY D LD LUXDXD BURD INED
LUED LURD LYXD b i Rty LYXED
THED LEED PUXEDXD U WHED
LUND LUXD BUXD LUXD AUXED UMD LUED LURY
LUED DUND LBAD RUED LUXD DHND LOND LUXD
LUXD XD LUX® ALUXD LUND LUNXD 2YXD UKD

Figura 16: Augusto de Campos. Lixo, 1965.
Fonte: https://abcdaescritacriativa.wordpress.com/2014/07/08/lixo-augusto-de-campos/

E o0 que faz, por exemplo, o artista alagoano Jonathas de Andrade, em seu trabalho
educacéo para adultos (figuras 17 e 18).
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Figura 17: Jonathas de Andrade. Educacéo para adultos, 2010.
Fonte: https://cargocollective.com/jonathasdeandrade/educacao-para-adultos

Tomando como matriz cartazes educacionais utilizados nas déecadas de 1970 e 1980
no Brasil para o processo de alfabetizacdo, encontrados pelo artista nos objetos de sua mae,
que havia sido educadora naquela época, Jonathas aplica 0 método pedagdgico de Paulo
Freire em reunides com mulheres analfabetas durante um més, de onde resultam novos
cartazes. Os cartazes originais, a guisa de cartilhas, apresentavam um quadro com uma
imagem acima da palavra correspondente a imagem, estabelecendo entre palavra e imagem
a relacdo de completa aderéncia de que falamos acima (figura 17).

Jonathas observa, contudo, como essa relacdo de correspondéncia €, de alguma
forma, arbitraria e, portanto, construida, seja através de uma perspectiva
contextual/circunstancial ou estilistica/poética; desse modo, cria outros quadros (figura 18)
em que a correspondéncia entre a palavra e a imagem é desconcertada. Assim como no ja
mencionado Lixo, de Augusto de Campos, ainda que criando uma tensdo, um conflito entre
0 sentido da palavra e o sentido da imagem, Jonathas ainda assim opera a partir desses

sentidos para desenvolver sua poética.
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faisea b s

Figura 18: Jonathas de Andrade. Educacéao para adultos, 2010.
Fonte: https://cargocollective.com/jonathasdeandrade/educacao-para-adultos

Se admitirmos que o objeto livro esta histérica e materialmente associado ao campo
do literario, uma categoria como a de “livro de artista”, ainda que ndo necessariamente
articule palavra e imagem, também se situa na fronteira entre a literatura e as artes visuais.
O tedrico e critico Paulo Silveira, em sua Tese de Doutorado (2008), realiza um longo estudo
acerca dessa categoria, que é muito heterogénea, a partir de um duplo sentimento que,
segundo sua observacdo, os artistas que realizam livros nutrem pelo objeto-livro: a ternura e
a injuria. Para Silveira, trata-se sempre, de algum modo, e as vezes simultaneamente, de
aderir a ldgica do livro tal como tem sido estabelecida pela tradicdo, e recusa-la seja pela
subversdo ou mesmo pela destruicao de alguns de seus principios. Tragando uma genealogia
que vai desde Un coup de dés, de Mallarmé, publicado pela primeira vez em 1897, momento
em que o poeta incorpora, segundo o autor, pela primeira vez, os brancos da pagina do livro
como elemento significativo para o poema, até as mais radicais manifestacdes
contemporaneas de livros de artista, em que a palavra é de todo suprimida da composicao e
o formato apenas vagamente remete ao do livro tradicional, passando pela poesia concreta,
pelo poema-processo e pela poesia visual, 0 autor situa o livro de artista como “centro
geografico ‘oficial’ entre a arte e a literatura” (SILVEIRA, 2008, p. 160). De todo modo,
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ainda que em alguns momentos destaque os “buracos” (literais e simbodlicos) que os artistas
realizam no objeto livro, Paulo Silveira toma, via de regra, 0s aspectos composicionais das
artes visuais e da literatura em sua dimensao positiva, isto &, tal como consolidados histérica
e esteticamente, para especular sobre possibilidades de formatos hibridos.

H4, entretanto, um outro tipo de operacdo possivel para articular linguagem e
imagem, que é tomando-as desde sua falha, desde seu avesso, de seus lugares de auséncia.
A essa relacdo negativa entre palavra e imagem, que observei sendo buscada por uma
quantidade de artistas, chamei desescrita. Assim, meu interesse se direcionou para artistas
que, utilizando elementos da escrita, produziam nela um reviramento. N&o se tratava de uma
negacdo da escrita (uma ndo-escrita), mas de um modo muito particular de entregar a obra
de arte ao avesso constitutivo de toda a escrita.

O filésofo Jacques Derrida, em texto sobre a poética de Edmond Jabes, poeta egipcio
de origem judaica, afirma que “a auséncia ¢ a permissdo dada as letras para se soletrarem e
significarem, mas é também, na torcéo sobre si da linguagem, o que dizem as letras: dizem
a liberdade e a vacancia concedida, o que elas ‘formam’ ao fechd-la na sua rede”
(DERRIDA, 2012, p. 237). Retornando a um grau zero da escritura, anterior ao significado,
a desescrita € aquilo que desinstrumentaliza a lingua pela auséncia de sentido imediato, mas,
em vez de oferecer possibilidades mdultiplas de significacdo, funda-se numa espécie de
aporia, em um impasse, em uma auséncia quase definitiva de acesso. Jean-Luc Nancy diz
que “o sentido de ‘poesia’ € um sentido sempre por fazer”, ja que o sentido de que se trata,
em poesia, ¢ sempre aquele do “acesso a um sentido a cada vez ausente e adiado” (NANCY,
2013, p. 416). A desescrita, assim, é essa auséncia de sentido permitida a linguagem, quando
manipulada dos modos que fazem alguns artistas, que ndo se configura como déficit, como
falta, mas exatamente como poténcia de formulacdo de outros sentidos, de fabulacdo de um
outro da linguagem.

As obras que materializam o conceito de desescrita sdo aquelas em que as camadas
de siléncio ganham plasticidade, por meio de diversos recursos, tais como 0S espacos em
branco, a transparéncia, os furos, o ato de apagamento. Tais recursos plasticos adquirem, na
desescrita, uma dimensdo corporal, ou porque séo produzidos a partir de um investimento
do corpo do artista ou porque requerem, para sua fruicdo, uma implicacdo do corpo do
espectador. Vejamos alguns exemplos.

A série Objetos graficos da artista Mira Schendel consiste em uma quantidade de

telas que “flutuam” pelo espago expositivo presas por fios de nailon (figuras 19 e 20),
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compostas por uma serie de signos gréficos, letras, algarismos, datilografados ou adesivados,
e outros simbolos ndo-gréaficos, mas que remetem a espécies de rabiscos, manuscritos por
Mira, dispostos sobre uma folha de papel de arroz prensada por duas camadas de acrilico,
sobre as quais também sdo inseridos alguns simbolos.

Essa série nos oferece trés caminhos plastico-matérico-visuais para pensar a
desescrita; o primeiro deles é a transparéncia dos suportes da obra. O papel de arroz e o papel
japonés, suportes utilizados por Mira, sdo extremamente frageis e levemente transldcidos,
permitindo ver sem dificuldade (sobretudo quando bem iluminados pelos holofotes de um
espaco expositivo) o outro lado, e as folhas de acrilico que prensam o papel também sé&o
transparentes, de uma transparéncia matérica muito especifica e muito diferente, segundo as
palavras da propria artista, do que, por exemplo, a do vidro (““a transparéncia que caracteriza
o acrilico é aquela falsa transparéncia do sentido explicado. N&o € a transparéncia clara e
chata do vidro, mas a transparéncia misteriosa da explicagdo, de problemas” [SCHENDEL,
1996, p. 256]). O segundo € a materialidade da letra, dissociada da formulacdo de um
vocabulo inteligivel para a lingua. Para a ideia de desescrita, € fundamental que a operacéo
com a linguagem resulte em algo radicalmente diferente da linguagem corrente, sendo quase
sempre relevante que se suprima o protagonismo da relagdo significante-significado,
retomando contribui¢cbes como as de Isidore Isou, poeta que se autoproclamou arauto do
ultimo félego vanguardista com seu Letrismo, e mesmo uma lateral visada psicanalitica a
partir do célebre enunciado de Lacan segundo o qual o exemplo mais puro do significante é
a letra. Mira Schendel, em seus Objetos graficos, recorre a uma poética que embaralha as
letras e outros simbolos graficos de modo a produzir ndo um sentido, mas, como apontou o
critico Ricardo Fabbrini (2002), uma “pura entropia’’; nesse sentido, cabe apontar o equivoco
de certo impulso critico de olhar para a obra de Mira Schendel tentando “juntar as letras”,
como em um caca-palavras, de modo a produzir, a qualquer custo, algum significado (como
se pode ver na figura 19, é importante resistir ao impeto de juntar as letras do canto inferior
direito para formar a palavra “palavra”, como se se tratasse de uma decifracao
metalinguistica), quando o que se busca com a desescrita é exatamente a poténcia da letra

sem a palavra, ou da letra de uma palavra ainda porvir.
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igura 19: Mira Schendel. Objetos graficos,
Fonte: https://www.moma.org/collection/works/108826

Figura 20: Mira Schendel. Objetos gréficos (vista de exposicdo), 1967.
Fonte: https://br.pinterest.com/pin/1970393567332852/

Por fim, o terceiro caminho é a profundidade, tanto na instalacdo composta por varias telas
como no interior mesmo de uma tela, a principio bidimensional, manifesta pela opacidade
da letra em relag&o a transparéncia dos suportes. E como se, imergindo na instalagéo de Mira,
fosse possivel decompor as camadas da obra — letra sobre acrilico sobre letra sobre papel de
arroz sobre letra sobre acrilico sobre letra —, sendo possivel sempre ver o outro lado, o que
confere a obra a ideia de reviramento ao avesso e a implicacdo corporal tanto da artista (que
fez as suas intervengdes repetidamente sobre véarias camadas de suportes) quanto do publico
(que, para perfazer a experiéncia da obra, precisa caminhar por dentro da instalacao,
submetendo-se aos avessos das letras e demais grafismos).

A obra do poeta Wlademir Dias-Pino, que teve protagonismo em movimentos como

o Concretismo, o Neoconcretismo e 0 poema-processo (do qual foi o fundador e o principal
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representante até a sua morte em 2018) e foi um importante agente na consolidacdo de um
campo para uma poesia visual no Brasil®, também pode ser considerada um exemplar de
desescrita. Ndo vamos abordar toda a complexa trajetoria do poeta, ou sua particular visao a
respeito da poesia visual, mas cabe mencionar alguns pontos especificos de seu trabalho que
ajudam a explicar melhor a ideia de desescrita (ou melhor, que encarnam em obra alguns
aspectos desse conceito) e que se encontram muito bem representados no trabalho A Ave,
livro-poema iniciado por Dias-Pino em 1948 (figura 21).

De inicio, cabe citar a defini¢do do proprio Wlademir sobre a ideia de poema-livro,
fundamental para distanciar sua obra da nocao de livro-de-artista, de que falamos acima, que
parece categorizar toda uma tipologia muito heterogénea de trabalhos que, contudo,
manifestam plasticamente aquela relagdo amistosa entre os campos da literatura e das artes

visuais que ndo nos interessa tanto. Diz ele:

O Inferno de Dante é um poema-livro. A condicdo de poesia-poema (um longo
poema) é que impds um todo ao livro, no caso de Dante. J& no livro-poema é a
expressdo do proprio material usado no livro: a paginacéo, a pagina em branco, as
permutacdes de folhas, o ato de virar as paginas, a transparéncia do papel, o corte,
0s cantos, etc. (DIAS-PINO, 1971, s/p).

Ora, mais uma vez, como em Mira Schendel, comparece aqui um respeito muito
especifico do artista em relacdo a dimensdo material da escrita; mais do que isso, nesse caso,
sdo os lugares de auséncia, objetos de nosso interesse, que ocupam a centralidade das
preocupacOes materiais do escritor. Seria necessario ter o livro, manusea-lo, vasculhar seus
interiores a procura tanto de seu dentro quanto de seu fora, para ter a possibilidade da
experiéncia completa de sua leitura, porque as palavras de que o poema é composto, aquilo
que Wlademir chama ironicamente de “slogan” do poema (“A ave voa dentro de sua cor /
Polir o voo mais que a um ovo / Que tatear é seu contorno? / Sua aguda crista completa a
soliddo / Assim é que ela é teto de seu olfato / A curva amarga seu voo e fecha um tempo
com sua forma”), apenas dao noticias do inicio de um longo processo de escrita-leitura que
vai se perfazendo a medida que o leitor vai acessando o objeto livro desde as suas frestas. A
figura 21 aqui reproduzida da algo da dimensdo material do livro, fundamental para a

experiéncia de sua leitura.

% Mais recentemente, Dias-Pino teve sua produgdo mais sistematicamente absorvida pelo campo das artes
visuais, com trabalhos adquiridos por importantes museus de arte (como 0 MAR, que realizou inclusive uma
grande exposic&o retrospectiva de sua obra em 2016) e participacdo na Bienal de Artes de S&o Paulo no mesmo
ano.
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Figura 21: Wlademir Dias-Pino. A ave, 1956.
Fonte: https://lume.ufrgs.br/handle/10183/172849

Mais adiante em sua carreira, Dias-Pino assumiria uma postura mais radical a
respeito da utilizacdo de palavras em sua poesia, chegando mesmo, em alguns momentos do
poema-processo, a romper com o codigo alfabético (“O CODIGO ALFABETICO E, POR
CERTO, O INSTRUMENTO MAIS CRUEL QUE O HOMEM JA INVENTOU” [DIAS-
PINO, 2010, s/p], registra 0 poeta, assim mesmo, em garrafais, logo nas primeiras paginas
do catélogo de sua exposicao retrospectiva). Como ja salientamos, a negacao da palavra esta,
de alguma maneira, no horizonte conceitual da ideia de desescrita, mas, ainda assim, em
nossa leitura sdo os “furos” e a transparéncia das camadas de seus livros-poemas que

constituem os “lugares de auséncia” que estdo por tras da desescrita.
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Tomando essas contribuicdes formais oferecidas pelos dois artistas, a desescrita
tornou-se uma chave para entrar na leitura de diversos trabalhos de artistas que produziam
reviramentos na linguagem, de modo a manifestar plasticamente o siléncio como poténcia
de uma palavra por vir, 0o ndo-dizer como possibilidade de dizer algo novo. Tal chave
consistia em olhar para o trabalho de artistas-poetas contemporaneos que relacionassem
escrita e visualidade pela via negativa, buscando, do ponto de vista formal, elementos que
funcionassem como lugares de auséncia, para considerar que residia nesses lugares a
poténcia de ressignificacdo politico-poética do mundo.

E fundamental, contudo, para desenvolver a hipotese central desta Tese, a de que ha
politicas do siléncio que regulam o modo como o siléncio pode ser manifestado em obra
revelando uma poténcia ou uma impoténcia da linguagem, tensionar os conceitos de siléncio
e de poténcia, para que possamos destrinchar de modo mais apropriado seus significados.
Sendo assim, propomos a seguir um debate tedrico mais aprofundado sobre esses conceitos,
para que possamos, entdo, nos debrucar sobre as obras dos artistas que, enfim, nos

interessam.

c) O siléncio na dialética presenca-auséncia

Em “A linguagem indireta e as vozes do siléncio”, Maurice Merleau-Ponty retoma a
linguistica dos signos de Saussure para observar que a linguagem se constitui sobretudo do
intervalo que se interpde entre os signos, na medida em que, sozinho, um signo nada pode
dizer; é apenas colocando um signo em relacdo a outros que o fio discursivo pode ser
elaborado, possibilitando a significacdo. “Dizer”, escreve ele, “ndo ¢ colocar uma palavra
sob cada pensamento” (MERLEAU-PONTY, 2013, p. 66), como se se tratasse, com 0 jogo
da linguagem, de uma operacdo de sucessivas decifracdes, decomponiveis analiticamente,

ao cabo das quais o sentido se nos apresentaria irretocavel.

Ao contrério, por vezes temos a impressao de que um pensamento foi dito — ndo
substituido por indices verbais, mas incorporado nas palavras e tornado disponivel
nelas — e por fim ha um poder das palavras, porque, trabalhando umas contra as
outras, sao perseguidas a distancia pelo pensamento como marés pela lua, e nesse
tumulto evocam o seu sentido muito mais imperiosamente do que se cada uma
delas restituisse somente uma significacdo enfraquecida da qual seria o indice
indiferente e predestinado (MERLEAU-PONTY, 2013, p. 66).
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Essa nocdo de que é no intervalo entre as palavras, e ndo nas proprias palavras, que
reside a possibilidade de elaboragdo de um sentido na linguagem foi central para a ideia de
“desescrita”, apresentada acima. Merleau-Ponty chega mesmo a apontar para lugares de
auséncia menos tacitos no jogo da linguagem, como quando certas elisdes, aderidas as
normas de algumas linguas, funcionam como se palavras fossem (o exemplo dado é o
pronome relativo “que”, que colocado no francés, € no portugués, na sentenca “I’homme que
j’aime”, “o homem que eu amo”, ndo consta no inglés “the man I love”, e, contudo, esta
expresso, mas, “em vez de sé-lo por uma palavra, € por um branco entre as palavras que
passa a fazer parte da linguagem” [MERLEAU-PONTY, 2013, p. 65]), para concluir que “a
auséncia de signo pode ser um signo” (MERLEAU-PONTY, 2013, p. 66). Isto porque, para
Merleau-Ponty, se se tratasse, com a linguagem, de realizar “essa correspondéncia [de um
significante com um significado, retomando Saussure, ou de uma palavra com uma coisa]
ponto por ponto que sempre temos em vista”, teriamos que acreditar na ideia de uma
expressdo completa, “de um texto original de que a nossa linguagem seria a traducao ou a
versdo cifrada” (MERLEAU-PONTY, 2013, p. 65). E tal ideia ndo se sustenta na analise do
filésofo, para quem a linguagem € sempre indireta, alusiva, “c é, se se preferir, siléncio”
(MERLEAU-PONTY, 2013, p. 65).

O modo como isso se manifesta na linguagem expressiva, ou criativa, ou poética,
sera analisado, ao longo do texto do filésofo, na poesia e na pintura, o que explica em parte
sua relevancia para nossa ideia de “desescrita”, que busca justamente os lugares de auséncia
de uma escrita expandida, na fronteira entre a poesia e as artes visuais. Contudo, € importante
destacar que Merleau-Ponty esta interessado, com sua leitura, em pensar uma fenomenologia
da percepcéo, destrinchando as relagGes entre a percepgéo e as diversas formas de expresséo
— dai a amplitude de seu empreendimento de pensar a poesia e a pintura — e ndo em produzir
pontos de tangéncia entre uma e outra forma de expressdo. Ademais, o olhar fenomenolégico
para uma imagem nem sempre € capaz de apreender certas potencialidades de algumas obras
de que iremos tratar nesta tese. Ou seja, ndo estamos apresentando a abordagem
merleaupontyana como uma chave para leitura dos trabalhos que aqui mostraremos, que
ultrapassam o estatuto da imagem e se inscrevem, como vimos na Introdugdo, em uma
politica do corpo; mas as pistas que ele nos oferece para pensar uma pintura, a partir do
intervalo entre os signos de que tal composicdo € composta (portanto de modo analogo a

como ele concebe a linguagem, pois se trata, em seu texto, de conceber a pintura como uma
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linguagem), nos guiam para a ideia de que também uma composi¢&o visual é constituida de
seus siléncios.

Alberto Tassinari, lendo o texto de Merleau-Ponty, indica o valor diacritico que um
signo possui para o filésofo, tanto o signo linguistico quanto os signos visuais, isto €, aponta
para o fato de que, segundo Merleau-Ponty, os signos sdo incapazes de operar
separadamente, pois sdo todos distintivos: separadamente ndo tém valor porque s6

funcionam alterando o todo a que pertencem.

O valor diacritico do signo linguistico, isto é, o fato de um signo — seja um fonema
na palavra, seja uma frase ou um capitulo num romance — s exibir seu peso na
significacdo de acordo com a posicdo que ocupa numa cadeia de signos, também
se encontra, desse modo, na pintura. (TASSINARI, 2013, p.159-160)

Seria entdo, na leitura de Tassinari, desse intervalo entre os signos, ou, como quer
Merleau-Ponty, do ndo-dito de que aquilo tudo que é dito é também constituido, que é feito
um estilo. “Troque-se uma palavra, seu lugar entre as pausas de um verso, € o poema desaba”
(TASSINARI, 2013, p. 159), diz ele sobre o valor diacritico do signo verbal; e sobre o valor
diacritico do signo visual: “Silenciosa, a pintura tem sua voz (...), pois uma unica pincelada
muda todo um quadro” (TASSINARI, 2013, p. 160).

A ideia de gque os signos que constituem uma composicdo, seja visual ou escrita,
ocupam um lugar especifico e determinado dentro da obra, e que tal determinagéo segue as
exigéncias internas da obra e organiza as cadeias de sentido ali produzidas, esta presente na
leitura que Merleau-Ponty faz de uma tela de Renoir. Chamada A lavadeira, a tela
impressionista pintada em 1891 retrata uma mulher lavando roupas a beira de um regato
azul. Se o Impressionismo marca 0 momento em que o0s pintores abandonam seus ateliés e
vao “a campo” realizar suas pinturas, Merleau-Ponty observa como esse “campo” ndo esta
relacionado a exigéncia da verdade do mundo, mas a uma exigéncia diferente, aquela da
composicdo mesma da obra — porque Renoir pinta o regato de sua tela observando o azul do
mar. A procura do pintor ao observar o mundo n&o € no sentido de uma correspondéncia
naturalista, mas no sentido de, observando as cores (ou 0s demais signos visuais) que o
mundo oferece, encontrar aquela que a composi¢do demanda. Trata-se, portanto, de uma
exigéncia estilistica, e é por isso que Tassinari aponta para o fato de que uma Unica pincelada
pode mudar todo um quadro, porque ha um modo com que o pintor realiza 0 encadeamento
dos signos que interfere diretamente na composicao final — assim como ha um modo com

que o escritor realiza o encadeamento das palavras na composi¢cdo do poema. E esse
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encadeamento s0 é possivel se se considerar que h, de fato, um intervalo entre os signos, e
que tal intervalo é igualmente dotado da capacidade de produzir significag&o.

Talvez esteja carregado de certo preciosismo estilistico o enunciado segundo o qual
0 poema desabaria se fossem trocadas as ordens das palavras ou dos versos em seu interior,
mas isso apenas se considerarmos que se trata, com esse enunciado, de destacar um rigor da
composicdo, por um lado, e certa sacralidade da escritura, por outro. Parece que o que
Tassinari estd destacando na leitura de Merleau-Ponty é justamente o aspecto poroso da
composi¢dao. Com “e o poema desaba”, parece-nos que Tassinari esta querendo dizer: “e o
poema deixa de ser aquele poema e torna-se outro” — pois, insistimos, ndo é de cada signo
em si, ndo é do fato de aqueles signos existirem no interior de um bloco que irrompe um
sentido para o texto, mas justamente do fato de que, somente por haver um intervalo entre
0s signos, ha a possibilidade de coloca-los, cada um, em relacdo entre si e com o todo da
composicao. Ou seja, se para Merleau-Ponty toda crianga que aprende a falar tem em si um
Balzac em potencial, uma vez que domina o léxico da lingua, o texto literario € uma das
atualizacdes dessa poténcia — por isso, 0 que difere um texto de outro, ainda que se valendo
dos mesmaos signos, é a disposicao desses signos no branco da pagina, isto €, o que produz o
estilo de cada autor ndo séo tanto os signos que ele escolhe utilizar, mas os lugares de
auséncia que se interpdem entre esses signos.

A “desescrita”, mais do que um conceito ou uma certa categoria poética, tornou-se
uma espécie de ferramenta critico-tedrica, uma chave para entrar nesses lugares de auséncia
e desbravar o avesso da linguagem que certos trabalhos de artistas que operam no limiar
entre poesia e artes visuais dao a ver. A partir da compreensdo de que a poténcia poética de
um texto advém justamente de seus siléncios, passei a me interessar por trabalhos que
articulassem a escrita e a visualidade de modo a manifestar, de alguma forma, esses siléncios
e essas auséncias. Mas como localizar na escrita, em primeiro lugar, e em seguida na escrita
expandida, esses lugares de auséncia?

Ha basicamente trés textos importantes para nossa analise em que o filosofo italiano
Giorgio Agamben elabora uma espécie de teoria do poema, procurando os lugares onde é
possivel flagrar o poético em um poema, isto é, buscando o que constituiria 0 poema
enquanto tal, o que o faria diferir, em ultima instancia, da prosa. Sao eles “Ideia da prosa” e
“Ideia da cesura”, ambos constantes do livro Ideia da prosa, publicado originalmente em
1985, e “O fim do poema”, texto originalmente apresentado em um coloquio, em 1995, na

Universidade de Genebra, e publicado no ano seguinte no volume Categorias italianas.
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Estudo de poética e literatura®®. Nesses textos, Agamben se ocupa de pensar o que ele chama
de os “institutos poéticos” a partir de desdobramentos da definicdo de Paul Valéry, segundo
a qual o poema seria uma permanente hesitacdo entre som e sentido. Se Agamben aponta
“que Jakobson glosa nos seus estudos de poética” (AGAMBEN, 2002, p. 142) a defini¢ao
de Valéry, podemos dizer que tal definicdo € tomada nos textos de Agamben aqui referidos
como uma espécie de mote, sobre o qual ele vai trabalhando, considerando que se trata
sempre, no poema, de alguma “desconexao entre o elemento métrico e o elemento sintatico”
(AGAMBEN, 1999, p. 32), como dito em um dos textos, ou de alguma “oposi¢ao entre um
limite métrico e um limite sintatico” (AGAMBEN, 2002, p. 142), como se |é em outro.

No ja referido livro de Renato Rezende e Roberto Corréa dos Santos, sdo elencados,

de forma resumida, esses institutos poéticos definidos por Agamben:

o fim do poema (ou seja, o verso final, que se lanca no siléncio), a versura (o ponto
de suspensdo da virada de um verso para outro — como o0 arado que sobe no final
do campo, para retornar abrindo novo sulco — momento decisivo do enjambement),
a cesura (pausa embutida no interior do verso), a rima e o enjambement
(REZENDE & SANTOS, 2011, p. 113).

A metéfora que liga o verso ao campo de plantio, levantada na citacdo acima, ndo é
fortuita, e caberia aqui trazer a figura do bustrofédon, mencionada muito rapidamente por
Agamben em “Ideia da prosa” (“O enjambement traz, assim, a luz o andamento originario,
nem poético, nem prosaico, mas, por assim dizer, bustrofédico da poesia” [AGAMBEN,
1999, p. 32]). Composta de radicais gregos que significam “boi” e “estrofe” (ou “volta”), a
palavra bustrofédon designa um antigo sistema de escrita em que o texto ndo era
interrompido no limite da pagina (ou melhor, para ndo cometer anacronismos, no limite de
qualquer que fosse o seu suporte) para ser novamente reiniciado na linha seguinte, mas era
continuado através de um meio giro para a linha seguinte, na direcdo oposta (e de forma
espelhada) — imitando assim o trajeto de um arado puxado por bois em um campo de

plantagdo. Pois, ao chegar ao limite do campo, o arado ndo cessa de produzir os sulcos na

10 Além desses trés textos, autores como Alberto Pucheu, em ensaio intitulado “Do comeco ao fim
do poema” (2009, p. 24), e Peter Pal Pelbart, em seu artigo “A poténcia de ndo: linguagem e politica
em Agamben” (2017, p. 123), identificam ainda o texto “O cinema de Guy Debord” como outro
exemplar desse mesmo empreendimento. Neste texto, Agamben trabalha o que chama de
“paragem” como uma espécie de equivalente audiovisual da “cesura”. Como esclarece Pucheu,
“Este texto € a transcricdo — revista por Agamben — de uma conferéncia pronunciada em um
seminério consagrado a Guy Debord, com uma retrospectiva de seus filmes, durante a 62 Semana
Internacional de Video, em Genebra, no ano de 1995. Com 3 outros artigos, este texto foi publicado
no livro, no momento indisponivel para venda, intitulado Image e Mémoire” (PUCHEU, 2009, p. 24).
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terra para depois retornar de volta ao inicio do campo na linha seguinte; ele da a volta e
continua a produzir os sulcos na outra direcdo, e assim sucessivamente, até o final do campo.
Esse meio giro, que, no bustrofédon, € composto por palavras escritas, que liga uma linha a
seguinte, na escrita moderna, é suprimido, dando lugar a uma quebra, uma interrup¢éo no
fluxo da escrita, tanto na prosa quanto na poesia (embora na poesia o lugar dessa quebra seja
determinado pelo poeta, enquanto na prosa a quebra é automatica). O que Agamben observa,
com argucia, € que Se, na prosa, esse gesto de suspensao se orienta para diante, na poesia ele

se volta para tras (justamente para 0 verso):

A versura, que, embora ndo referenciada nos tratados de métrica, constitui o cerne
do verso (e cuja manifestacdo é o enjambement), € um gesto ambiguo que se
orienta a0 mesmo tempo para duas direcdes opostas, para tras (verso) e para diante
(prosa). Esta suspensdo, esta sublime hesitagao entre o sentido e 0 som, é a herancga
poética que o pensamento deve levar até o fim. (AGAMBEN, 1999, p. 33)

Se esse ponto de suspensdo constitui, para Agamben, o cerne do verso, e 0
enjambement é a sua manifestacdo, ndo é de espantar que o fildsofo considere este, talvez, o
instituto poético mais importante: “E um fato sobre o qual nunca se refletira o suficiente que
nenhuma defini¢do do verso ¢ plenamente satisfatoria”, dira Agamben, “exceto aquela que
assegura a sua identidade em relacdo a prosa através da possibilidade do enjambement”
(AGAMBEN, 1999, p. 30).

E o enjambement que, além de manifestar a suspensdo (ou a auséncia) em que
consiste a versura, sendo apenas possivel, portanto, na escrita poética, flagra de forma mais
notdria a “permanente hesitacao entre som e sentido” de que fala Valéry. O modo como o
poeta organiza e dispBe as palavras de que é feito seu poema nos versos, sendo possivel
quebrar a continuidade sintatica de uma frase em dois ou mais versos, pode produzir uma
quantidade de sentidos diversos para 0 poema, que ultrapassam os sentidos que a frase
poderia ter se ndo fossem essas suspensdes. Mesmo quando ndo ha enjambement, o que é
perfeitamente possivel e mesmo corriqueiro na poesia, € a possibilidade de haver o
enjambement (ou seja, um enjambement em potencial, ou um enjambement em ponto zero)
que constitui, para Agamben, a possibilidade mesma de existéncia do verso.

Pode-se dizer que se trata, na poesia, nessa permanente hesitagdo (e Agamben nao
deixara de apontar o aspecto psicologico de que a palavra “hesitagdo” €, inevitavelmente,
dotada) entre som e sentido manifestada pelo enjambement (mas também pelos outros

institutos poéticos), de uma espécie de dialética entre a mancha negra do poema e o branco
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da pagina, ou, se preferirmos, uma dialética entre presenca e auséncia, que é sempre
arranjada pelo poeta.

Retomando as consideracdes de Alberto Tassinari sobre o texto de Merleau-Ponty
discutidas acima, parece ser nesse sentido que o critico diz que o poema desaba se uma
palavra for retirada ou realocada no interior da composicgéo, alterando, assim, o arranjo
estabelecido pelo poeta entre as palavras e os siléncios de que um poema é feito.

Todos os institutos poéticos apresentam-se em um lugar de auséncia — ou, para
utilizar as expressdes de Agamben, de hesitacdo, de suspensao, de desconexdo. Mesmo a
rima, que a principio manifestaria puramente uma aderéncia sonora entre duas palavras,
encontra sua poténcia maior quando aproxima, pela semelhanca sonora, palavras entre as
quais se interpde um abismo de sentido — sendo, portanto, neste abismo, e ndo na aderéncia,
que se localiza o poético.

Todos os institutos da poesia participam dessa ndo-coincidéncia, desse cisma entre
som e sentido: e a rima ndo menos do que a cesura. Pois 0 que é a rima sendo um
descolamento entre um evento semidtico (a repeticdo de um som) e um evento

semantico, que induz a mente a requerer uma analogia de sentido 14 onde nada
pode encontrar além de uma homofonia? (AGAMBEN, 2002, p. 142-143)

Finalmente, pensando sobre o fim do poema, Agamben coloca em questdo o fato de
que, sendo o enjambement aquilo que define a possibilidade do verso, e sendo a rigor
impossivel no ultimo verso de um poema a existéncia de um enjambement, talvez o Gltimo
verso do poema aponte para o impasse de nao ser efetivamente um verso, de se encaminhar,
de alguma forma, para a prosa, na medida em que, nao possibilitando o enjambement nem
abrindo qualquer ponto de suspensdo de versura, esse verso finalmente manifestaria uma
perfeita aderéncia entre a série semidtica (sonora ou grafica) e a série semantica. Mas parece
resolver o impasse recorrendo, entdo, a uma citacdo de Dante, de um tratado chamado De
vulgari Eloguentia, em que o poeta, analisando justamente as terminacGes dos versos, diz
que as mais belas terminagdes sdo aquelas que “caem, com a rima, no siléncio” (apud
AGAMBEN, 2002, p. 146). Utilizando um poema do proprio Dante, Agamben demonstra
como a utilizacdo de um esquema de rimas, em uma estrofe de cinco versos, em que 0
primeiro dos cinco versos termina em uma rima nédo-relacionada e os quatro seguintes
mantém, de dois em dois, um esquema de rimas emparelhadas, faz com que o verso final
produza isso que ele chama de uma “queda para o siléncio” (“a dupla intensidade que anima
a lingua ndo se aplaca numa compreensao Gltima, mas se abisma, por assim dizer, no siléncio
numa queda sem fim” [AGAMBEN, 2002, p. 146-147]):
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Tudo transcorre como se 0 verso que, ao fim do poema, irreparavelmente se
arruinava no sentido se ligasse estreitamente ao seu rhyme-fellow, e assim optasse
por se precipitar com glg no siléncio. Is_tp _significaria que 0 poema cai marcando
mais uma vez a oposi¢ao entre o semiotico e o semantico, assim como 0 som
parece para sempre consignado ao som e 0 sentido entregue ao sentido
(AGAMBEN, 2002, p. 146).

Embora essa espécie de teoria do verso, em que Agamben situa o poético (os
institutos poéticos) em lugares de auséncia, possa sugerir que o filésofo esteja defendendo,
como, alias, nos parece que seja de fato o caso de Merleau-Ponty em “A linguagem indireta
e as vozes do siléncio”, que ha uma grande poténcia da linguagem no nao-dito, ou que, em
outros termos, o siléncio é capaz de falar tanto quanto as palavras (mote fundamental para a
formulacdo da minha ideia de “desescrita”), as tltimas frases de “O fim do poema” levam a
complexificar um pouco 0 modo como, para Agamben, dizivel e indizivel se relacionam na
experiéncia da linguagem. Pois apds dizer que o poema “se abisma, por assim dizer, no
siléncio numa queda sem fim”, Agamben conclui que “deste modo, o poema desvela o
escopo da sua orgulhosa estratégia: que a lingua consiga no fim comunicar ela prépria, sem
restar ndo dita naquilo que diz” (AGAMBEN, 2002, p. 147, grifo meu). O paragrafo
seguinte, que encerra 0 texto e esta todo entre parénteses (pois se trata, mesmo, de um
assunto lateral em relagéo ao resto do ensaio), retoma uma sentenga de Wittgenstein que diz
que “a filosofia deve-se apenas propriamente poeta-la” (apud AGAMBEN, 2002, p. 148),
para marcar 0s modos distintos com que, a principio, o discurso da poesia e o discurso da
filosofia operam a relacdo entre som, sentido e pensamento (ou, se preferirmos, entre

linguagem e pensamento):

(Wittgenstein escreveu certa vez que “a filosofia deve-se apenas propriamente
poetéd-la” (...). Talvez a prosa filoséfica, ao fazer-se como se 0 som e o sentido
coincidissem no seu discurso, se arrisque a decair na banalidade, se arrisque
portanto a faltar com o pensamento. Quanto a poesia, pode-se dizer, ao contrario,
que esta ameagada por um excesso de tensdo e de pensamento. Ou, talvez,
parafraseando Wittgenstein, que a “a poesia deve-se apenas propriamente filosofa-
1a”). (AGAMBEN, 2002, p. 148)

Embora, como dissemos, lateral em relagdo ao restante do ensaio, dedicado a pensar
a terminagdo dos poemas como instituto poético, essa passagem liga-se a frase anterior que
indica como maior estratégia do poema o fato de articular a lingua de modo que ela ndo
permaneca nao dita naquilo que diz, ou seja, no fato de que a lingua seja capaz de realizar
plenamente sua propria experiéncia, remetendo a um debate que Agamben havia levantado

alguns anos antes, em textos escritos entre 1989 e 1990 (considerando que “O fim do poema”
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é a transcricdo de uma conferéncia dada em 1995), que o filésofo Claudio Oliveira (2020)
apontou girar em torno da ideia de experimentum linguae. Trata-se da ideia de que a filosofia
(e teriamos que dizer, considerando o paragrafo citado, mas também o pensamento de
Agamben como um todo, também a poesia) consiste em fazer experiéncia da lingua — ndo
em fazer uma certa experiéncia da lingua, mas em fazer a experiéncia mesma do fato de que
se fala, do fato de que ha linguagem.

Em texto traduzido por Claudio Oliveira, transcricdo de uma conferéncia de 1990
intitulada exatamente “Experimentum linguae”, Agamben aponta com clareza sua tese, em
torno da qual parecem girar outros textos da mesma época (dentre os quais “O siléncio das
palavras”, introducdo de 1989 a um livro de entrevistas da poeta austriaca Ingeborg
Bachmann e “Experimentum linguae”, introdugdo da edigdo francesa de 1989 de Infancia e

historia):

A tese que eu proponho e que est& no centro de minha exposicao é que a filosofia
¢ literalmente um experimentum linguae e que esse experimentum, essa
experiéncia da lingua, € o fato constitutivo do que nds chamamos de filosofia, no
sentido de que a possibilidade e a legitimidade do experimentum coincide com as
do pensamento. A filosofia é possivel se 0 experimentum € possivel. Pensar quer
dizer: se arriscar no experimentum linguae. (AGAMBEN, 2018, p. 6)

Embora esteja certo que, como aponta Oliveira, “o modo como Agamben chega até
o0 sintagma [experimentum linguae], em cada um dos textos que listamos acima, é sempre, a
cada vez, muito singular” (OLIVEIRA, 2020, p. 156), hd um conjunto de referéncias a certos
autores (o ja referido Wittgenstein, mas também Heidegger e Benjamin) que comparecem
em todos 0s textos, e que vao interessar a nossa analise em um ponto muito preciso: aquele
em que Agamben recusa uma leitura segundo a qual a experiéncia da linguagem se faz
através de uma sigética, ou seja, da possibilidade de falar através do siléncio.

Pois se, por exemplo, na introducdo de Infancia e historia, Agamben retoma
Heidegger quando, em suas palestras sobre Esséncia da linguagem, ele diz que fazemos a
experiéncia da linguagem “somente 14 onde os nomes nos faltam, onde a palavra se parte em
nossos labios” (AGAMBEN, 2005, p. 13), serd para contrapd-lo a sua prépria aposta em
uma ideia de “infancia”, que sera trabalhada ao longo do texto, pensada nao em seu sentido
corrente como um momento cronoldgico do desenvolvimento da vida dos individuos, mas
como 0 momento anterior a entrada do individuo na linguagem, isto é, quando o individuo
encontra-se ainda sem fala (in-fans), ou sem voz, ou sem linguagem (compreendendo um

longo percurso em que o autor, desde A linguagem e a morte, procura articular phone e logos,
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ou voz e linguagem, no qual ndo vamos nos aprofundar aqui, por ora): “A aposta da infancia
€ que, ao contrério, seja possivel uma experiéncia da linguagem que ndo seja simplesmente
uma sigética ou uma insuficiéncia dos nomes, mas da qual se possa, a0 menos até certo
ponto, indicar a logica e exibir o lugar e a féormula” (AGAMBEN, 2005, p. 13). Desta forma,
o conceito de infancia em Agamben compreende uma experiéncia da lingua na qual os
limites da linguagem ndo séo buscados fora da linguagem, no siléncio, no indizivel, no
inefavel, mas numa “experiéncia da linguagem como tal, na sua pura auto-referencialidade”
(AGAMBEN, 2005, p. 12). Isto é que, para Agamben, o limite da linguagem ndo € o
indizivel, mas o “supremamente dizivel” (AGAMBEN, 2005, p. 11).

Outro exemplo ¢ quando, em “O siléncio das palavras”, o filésofo italiano afirma o

seguinte:

O siléncio que estd em questdo no experimento bachmanniano ndo é, com efeito,
siléncio na linguagem, privagdo de palavra, mas siléncio da linguagem, palavra
em que a palavra se cala. E uma aporia do mesmo género que Benjamin tinha em
mente quando, na carta a Buber, falava de uma “dire¢do intensiva da palavra no
coragdo do mais intimo calar-se” e de uma “cristalina eliminagdo do indizivel na
linguagem” (AGAMBEN, 2012, s/p)

A questdo, tal como colocada no prefacio ao livro de Bachmann, e, de alguma forma,
também colocada no ultimo paragrafo de “O fim do poema”, consiste em pensar como poesia
e filosofia situam-se face ao indizivel. Apesar de o titulo da introdugédo ser “O siléncio das
palavras”, Agamben parece propor, mais uma vez, agora a partir da citacdo da carta de
Benjamin a Buber (alids, também citada na Introducédo do Infancia e histdria), “a eliminagéo
do indizivel na linguagem”, reconfigurando a aporia em que consistiria a relagdo entre
palavra e siléncio. Pois se, para Bachmann, a poesia faz um certo uso do mais singular da
linguagem, que seria sua possibilidade de dizer o indizivel (local onde, seguindo as pistas de
Heidegger e Wittgenstein, o filésofo falha), Agamben aponta que, na verdade, o singular da
linguagem, “a coisa da linguagem” ndo ¢é o inefavel, mas justamente o absolutamente dizivel.

Claudio Oliveira encerra seu ensaio sobre o experimentum linguae se contrapondo a
certa leitura mais usual da obra de Agamben, que estava inclusive implicada em minha
formulagdo da ideia de “desescrita”, segundo a qual, para o filésofo, a experiéncia da

linguagem se da através de uma negatividade:

Retomando as ideias de Benjamin, podemos dizer que o que Hdélderlin, Bachmann,
Heidegger e Wittgenstein entenderam como a experiéncia do indizivel, portanto,
como a experiéncia da linguagem enquanto um meio através do qual algo ndo se
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deixa dizer, Agamben, partindo de Benjamin, entendera como uma experiéncia da
linguagem em que a prépria linguagem se deixa dizer. Trata-se, portanto, de fazer
experiéncia ndo da linguagem em sua negatividade, mas em sua positividade
plena. (OLIVEIRA, 2020, p. 164)

Se, a principio, a teoria do verso a partir dos institutos poéticos de Agamben nos
ajudaria a responder a questdo acima colocada (“como localizar os lugares de auséncia de
uma escrita expandida?”’), uma vez que nos ajuda a localizar os lugares de auséncia na escrita
poética, suas formulacbes a respeito do experimentum linguae nos abrem um outro
questionamento: qual é efetivamente a poténcia do indizivel como experiéncia da
linguagem? Isto €, talvez em vez de se perguntar como localizar os lugares de auséncia de
uma escrita expandida, se trate mesmo de se perguntar por que localiza-los, por que buscé-
los.

Seria talvez o caso de retomarmos ainda um outro debate presente em Agamben, que
comparece tanto no “Experimentum linguae” traduzido por Claudio Oliveira, ja citado,
quanto em um pequeno texto presente em Nudez, “Sobre o que podemos nao fazer” (2014),
em que o filésofo discute a relagdo entre poténcia, impoténcia e poder. Nesses dois textos,
Agamben afirma, a partir de uma cita¢do do Livro IX da Metafisica de Aristoteles, que a
poténcia de fazer algo é, a0 mesmo tempo, a poténcia de ndo o fazer, isto é, que, citando
Aristoteles, “toda poténcia ¢ impoténcia do mesmo e em relagdo ao mesmo [de que ¢
poténcia]” (apud AGAMBEN, 2014, p. 71-72). Sendo que — e este é o0 ponto de virada mais
interessante da leitura de Agamben — “impoténcia” nao significa, ali, apenas auséncia de
poténcia, isto €, ndo se trata apenas daquilo que ndo se pode fazer, mas também (e sobretudo,
ressaltard Agamben), daquilo que se pode ndo fazer. Esté certo que, no caso do texto do livro
Nudez, Agamben esteja interessado em apresentar as astlcias do poder no capitalismo
contemporaneo — que, em nosso tempo presente, consiste em separar 0 humano de sua
poténcia, como sempre foi, mas agora, também, ao mesmo tempo, de sua impoténcia, isto &,
separar 0 homem daquilo que ele pode ndo fazer — e ndo tanto em estabelecer uma relacéo
entre linguagem e politica. Contudo, 0 mesmo debate, com as mesmas citacdes, presente no
Experimentum linguae, aproxima de forma mais contundente a questdo da impoténcia das
questdes da linguagem, que é 0 que nos interessa aqui. Nesse texto, o filésofo dira que “a
experiéncia da linguagem enquanto tal ndo é unicamente experiéncia de um ato de dizer (de
proferir tal ou tal proposicéo significante) nem simplesmente experiéncia de uma poténcia
de dizer, mas também e antes de tudo experiéncia de uma poténcia de ndo dizer”
(AGAMBEN, 2018, p. 9).

68



E a partir desse enunciado que Agamben, retomando a proposicio de Heidegger
segundo a qual a experiéncia da lingua se faz 14 onde as palavras nos faltam, recusa mais
uma vez a sigética, pois conclui que € ali, onde as palavras nos faltam, que se situa a
experiéncia da poténcia de ndo dizer, “na qual se afirma a experiéncia mais propria da
poténcia de dizer”; pois “na falta de palavras, ¢ a lingua que nos encontramos” (AGAMBEN,
2018, p. 9).

Também ¢ a partir desse enunciado que reviramos e revemos a ideia de “desescrita”.
Pois se a desescrita havia surgido como uma ferramenta para, revirando a lingua pelo avesso,
buscando seus lugares de auséncia, encontrar a maxima poténcia da linguagem no n&o-dito,
Agamben mostra como poténcia de dizer e poténcia de ndo dizer sdo a mesma poténcia, e
que portanto a “coisa” da linguagem, para retomar uma expressao sua, nao ¢ o inefavel, o
indizivel, o siléncio, 0 ndo-dito, mas exatamente o “supremamente” dizivel.

Dessa forma, e pelos caminhos apresentados na introducdo deste trabalho, pude ver
como soava estéril essa possibilidade de o siléncio falar, e comecei a delinear essa espécie
de arco politico do siléncio, dentro do qual se situavam, em pontos diferentes, a poténcia de
dizer (e de ndo dizer), a poténcia de ndo-dizer (e de ndo ndo-dizer), e a impoténcia de dizer
(e de ndo dizer). Os artistas pelos quais me interesso, que procuram manifestar em sua obra
algum ou alguns modos do siléncio — indo desde o siléncio que se entende sigeticamente,
como espécie de siléncio eloguente capaz de dizer algo, até o siléncio que d& a ver um
processo de violéncia sistémica —, irei apresenta-los aqui procurando situa-los nesse arco,
investigando ndo tanto o que antes eu chamei de “lugares de auséncia”, mas, talvez, os
lugares supremamente presentes da linguagem.

Nos proximos capitulos, as obras de arte ganhardo centralidade; elas, as obras, é que
irdo encarnar o debate te6rico acima proposto. Teoria, historia, poesia e critica de arte
comparecerdo como elementos acionados pelas obras para alavancar algumas leituras

possiveis, sempre procurando situar as obras no arco politico do siléncio de que falamos.
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Capitulo 11: Rosana Paulino, a didspora e a costura da linguagem

a) A mascara

“En voici un autre dont le visage est entierement couvert d'une masque de fer ot
I'on a pratiqué deux trous pour les yeux, et qui est fermé derriére la téte avec un
fort cadenas. Le misérable se sentait trop malheureux, il avalait de la terre et du
gravier pour en finir avec le fouet; il expiera sous le fouet cette criminelle tentative
de suicide. !

(Jacques Arago)

Em 1839, o artista e teatr6logo francés Jacques Etienne Victor Arago publicou a
versdo mais estendida de suas anotacdes provenientes da expedicdo ao redor do mundo da
qual participara, entre 1817 e 1820, a bordo da corveta Uraine, comandada pelo militar da
marinha francesa Louis de Freycinet, cujo primeiro destino foi a cidade do Rio de Janeiro.
No texto, intitulado Souvenirs d’un aveugle: voyage autour du monde, Arago narra sua
versdo dos quase quatro anos de expedicao, de carater cientifico, financiada pelo governo
francés para coletar informacdes nos campos da geografia, geologia, etnologia, astronomia
e historia natural, informagdes complementadas pela coleta de diversas espécies naturais,
como animais, plantas e rochas, e artefatos manufaturados, considerados exdéticos para 0s
europeus, e por desenhos e gravuras produzidos por ele, Arago, e seu assistente, que afinal
compunham o braco artistico da expedicdo. No tempo em que esteve preparando o material
reunido durante a expedicdo, isto é, entre 1821 e 1839, Arago perde a visdo; mesmo assim,
ndo deixa de trabalhar no seu livro, que logo que publicado ganhou tradugbes para varias
linguas e certo destaque na cultura cientifica e literaria da Europa

Nos trechos em que descreve sua passagem pelo Rio de Janeiro, como no paragrafo
que abre este capitulo, transcrito acima, Arago revela seu profundo espanto diante do
tratamento desumano recebido pela populacdo escravizada que aqui habitava e trabalhava.

b

“E todos esses homens sdo escravos!...”, escreve o francés apds descrever minuciosamente
uma cena de quatro homens castigados em sequéncia por seus senhores. “Ha no Rio cento e
trinta mil almas; cinco sextos delas s3o de escravos vendidos” (ARAGO, 1839, p. 120).
N&o podemos deixar de observar, na leitura do extenso documento, que tal espanto
é, via de regra, dirigido ao modo como os proprios senhores brasileiros tratam seus escravos,

deixando entrever uma notodria distin¢ao entre esse tratamento e o que seria uma visao mais

11 Aqui esta outro cujo rosto esté inteiramente coberto por uma méscara de ferro na qual foram feitos dois
orificios para os olhos e que é fechada atras da cabeca com um forte cadeado. O miseravel sentiu-se muito
infeliz, engoliu terra e cascalho para acabar com as chicotadas; ele vai expiar sob o chicote esta tentativa
criminosa de suicidio. (Tradugdo nossa)
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humanitaria advinda da Europa. Mesmo o Rei de Portugal D. Jodo VI, sob o governo do qual
vigorava, naqueles anos da expedigéo de Arago, alguns dos momentos de mais intenso fluxo
de trafico de pessoas para o trabalho forcado de todo o periodo de vigéncia do regime
escravocrata brasileiro, € poupado do espanto do artista-explorador francés: “tudo o que vos
acabo de contar (...) ocorre sob o governo de um rei, 0 melhor, 0 mais humano, 0 mais justo
que ja carregou um cetro, Jodo VI (...). Oucam agora; esta € uma boa histdria para contar a
todos os principes”'? (ARAGO, 1839, p. 122). A essa apresentagio, segue-se duas historias
em que, mediante o testemunho de abusos por parte de senhores de escravos
(cuidadosamente denominados como “Brésiliens”), o rei oferece alforria para os homens e
mulheres abusados (em um caso, oferece ao escravizado a fortuna de seu senhor morto),
revelando sua magnanimidade.

Pode ter havido, € claro, no exagero do tom com que Arago alivia as intenc6es do
monarca portugués, certa ironia republicana (menos de vinte anos antes, havia estourado a
Revolucdo Francesa) em face da instalacdo de uma Coroa mal-ajambrada, as pressas, nos
tropicos; também pode ter havido, por outro lado, algum senso diplomatico aplicado as suas
palavras, uma vez que em 1817, quando Arago estd no Rio de Janeiro com a expedicdo,
Napole&o, de quem — especulava-se - D. Jo&o VI teria vindo fugido ao Brasil, encontrava-se
exilado na remota ilha de Santa Helena (apesar de, em 1839, quando o livro é publicado,
Napoledo ja estar morto, o Brasil ja ter declarado independéncia do reino de Portugal e a
narrativa da fuga de D. Jodo VI ja parecer ter sido, de alguma forma, superada). O mais certo,
no entanto, parece-nos ser o entranhado vestigio colonial que, mesmo diante do insolito
contorcionismo retdrico (atacar os senhores de escravos brasileiros, mas proteger o chefe da
instituicdo europeia que promove a escravidao), ainda é capaz de operar suas hierarquias. E
assim que 0 monarca europeu aparece, no texto, como alguém dotado de um precioso senso
humanitario; o senhor de escravos brasileiro, como um barbaro; os homens e as mulheres
escravizados, como pobres almas dignas de piedade.

Nas décadas de 1820 e 1830, momento de escrita e publicacéo do texto de que viemos
falando, o comércio de pessoas escravizadas comegou a ser paulatinamente proibido, gracas
a acordos de ordem politica e econdmica com a Inglaterra. Ainda assim, o fluxo se manteve

por meio da atuacdo deliberada de traficantes que, no caso do Brasil, contou com a vista

12 No original: “Tout ce que je viens de vous raconter Ia, et de ces blancs e de ces noirs, a lieu sous un roi, le
meilleur, le plus humaine, le plus juste qui ait jamais porté un sceptre, Jean VI, pére de don Pédro e de don
Miguel. Ecoutez encore; ceci est de la bonne histoire a dire a tous les princes, a tous les hommes.”
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grossa da Coroa. Em resenha sobre o livro de Leonardo Marques, The United States and the
Transatlantic Slave Trade to the Americas, 1776 — 1867, o professor Ricardo Salles comenta:

Na década de 1830, todas as nagdes atlanticas haviam abolido formalmente o
comércio internacional de escravos. Espanha e Brasil, os dois principais Estados
nacionais importadores de escravos, tinham assinado acordos bilaterais com a Gra-
Bretanha que Ihe asseguravam o direito de busca e apreenséo de navios suspeitos
de prética do ilicito comércio. Nao é possivel saber a dimensdo que o trafico de
escravos africanos teria adquirido caso ele ndo tivesse sido declarado ilegal e esses
acordos ndo tivessem sido firmados. O que sabemos, contudo, é que, mesmo
assim, entre 1831 e 1850, data da proibicdo efetiva do trafico pelo governo
brasileiro, 387.966 africanos escravizados foram desembarcados em Cuba e
903.543 no Brasil (...). No todo, entre 1820 e 1860, mais de dois milhfes de
escravos africanos, 20% do total desembarcado na América entre 1501 e 1867,
foram trazidos para o Brasil e Cuba. (SALLES, 2017, p. 490)

O espanto de Arago diante dos castigos e torturas sofridos cotidianamente pela populagao
escravizada no Rio de Janeiro levou o artista a produzir a litografia intitulada Chatiment des
esclaves (Brésil), que € datada oficialmente de 1839 por ser 0 ano da publicacdo do livro em
que ela é reproduzida, embora se estime que ela tenha sido produzida anos antes, ainda

durante a expedicéo (figura 22).

Figura 22: Jacques Arago. Chatinemt des esclaves, 1839.
Fonte: https://pt.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:Escrava_Anastacia.jpg

A imagem acima certamente habita o imaginario coletivo dos brasileiros, motivo
pelo qual optou-se por iniciar este capitulo com trechos do livro onde ela foi publicada
originalmente, e ndo com a propria imagem. E que a imagem ganhou camadas de
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significagOes populares e, destituida de seu contexto, difundiu-se pelo imaginario e dotou-
se de um carater quase mitologico.

A Escrava Anastacia, como ficou popularmente conhecida a figura representada pela
litografia de Jacques Arago, tornou-se mesmo objeto de culto popular, sendo transformada
em santa por fiéis de cultos que relacionam o catolicismo a religifes de matriz africana, como
o candomblé; santinhos com a sua imagem, acompanhados de uma “oragdo a Escrava
Anastacia”, sdo fartamente distribuidos e prometem aos fiéis gracas alcancadas.

A Dissertacdo da historiadora Ménica Dias de Souza apresenta a histéria da criacao
da Irmandade de Nossa Senhora do Roséario e Sdo Benedito dos Homens Pretos, uma
irmandade catolica formada, segundo sua pesquisa, por homens e mulheres escravizados, no
Rio de Janeiro, cujos primeiros registros datam ainda do século XVI. No século XVIII,
contudo, a Irmandade ganha uma Igreja, com missas comandadas pela Cdria, mantida até
1967, quando um incéndio destroi sua estrutura. Com uma parte da estrutura reconstruida e
com alguns itens preservados no incéndio, 0s irmé&os e irmés inauguram, em 1969, o Museu
do Negro; um dos itens preservados e postos em exibicdo é a reproducdo ampliada da
litografia de Arago, a Escrava Anastacia, que aquela altura ja seria “cultuada” como santa.
Visitei 0 Museu, que se encontra desativado e, atualmente, resume-se a um corredor no patio
lateral da Igreja de Nossa Senhora do Rosério e S&o Benedito dos Homens Pretos, na
Uruguaiana, regido central do Rio de Janeiro, com alguns itens do acervo dispostos sem
identificacdo®®. A reproducdo da lito nfo estava ali, mas havia um busto da Anastacia de
cerca de 1,5m, um outro busto em madeira de uma figura de uma mulher com a méascara de
Flandres (ndo foi possivel identificar se se tratava de Anastacia), uma pintura de Anastacia
datada de 1987, além de uma vitrine com diversas placas, espécies de ex-votos, de fiéis

agradecendo a Anastacia pelas gracas alcancadas (figuras 23, 24 e 25).

13 Em breve didlogo com o padre responsavel, ele me explicou que o Museu aguarda os Gltimos
trAmites para firmar parceria com o Departamento de Museologia da Unirio, para aplicacdo de um
aporte financeiro recebido com vistas a identificacdo e adequac¢do do acervo. As pegas que estédo
no corredor foram ali colocadas pelo préprio padre para garantir sua publicidade.
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Figuras 23 e 24: Vista de obras do Museu do Negro.
Fotos do autor.

Figura 25: Vista de vitrine do Museu do Negro.
Foto do autor.

Souza afirma que o fio que liga a expedicéo da qual Arago participara, portanto, a

litografia original, as histdrias que foram contadas acerca daquela personagem retratada nao
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possui muita consisténcia. Sua hipotese é a de que a propria “plasticidade” do Museu*, que
abrigou no comeco da década de 1970 uma exposi¢do promovida pelo Servico do Patriménio
Historico e Artistico do entdo Estado da Guanabara sobre a historia da escraviddo e da
resisténcia negra no Brasil, contribuiu mais significativamente para a mitificacdo de
Anastacia: “um grupo de pessoas afirma que foi a partir deste evento [a exposicdo] que
surgiram as historias sobre a escrava. Primeiro ela passou a ter nome e depois vieram muitas
versoes de sua vida, consideradas atualmente verdadeiras hagiografias” (SOUZA, 2001, p.
89).

Independentemente da historia da mulher retratada, ndo podemos deixar de observar
um elemento que comparece na composic¢ao da imagem e que parece fundamental para toda
a mistica que veio a se estabelecer em torno da figura de Anastacia: a mascara que tampa
sua boca. Mais do que a corrente em torno de seu pescoco, é a mascara que, estando no
centro da composicao, captura o olhar do espectador e, uma vez que impede a visdo completa
da face da mulher retratada, oferece destaque aos seus olhos — olhos que denotam indignagéo,
revolta e sobretudo resisténcia (e que foram, nas representacdes populares que foram feitas
depois dessa mesma figura, quando em cores, curiosamente pintados de azul). Também
observa-se que, embora todo o resto da gravura seja dotado de uma extrema mindcia nos
tracos, relevos e claro-escuros (obedecendo, é claro, aos preceitos naturalistas de
composicdo, cujos objetivos eram pretensamente cientificos), a mascara ndo possui todos
esses pormenores, despontando totalmente clara e aplainada no centro da imagem (ao
contréario da corrente no pesco¢o que, mesmo sendo feita do mesmo material metalico,
portanto liso, da méscara, ainda assim possui na litografia sombras e reentrancias).

Tal méscara, chamada mascara de Flandres ou méscara de folha-de-Flandres, era um
objeto de tortura de pessoas escravizadas, utilizada durante o periodo colonial nas lavouras,
e é a tedrica portuguesa Grada Kilomba quem, ao descrever o funcionamento da mascara,
produz o giro que mais nos interessa para este trabalho. Segundo Kilomba, a finalidade
objetiva e primordial da méascara era impedir que as mulheres e os homens escravizados
comessem durante o tempo de trabalho nas plantagdes, mas a imagem que ela produz, como

essa registrada por Arago, impulsiona um outro sentido, fazendo aparecer outro tipo de

14 A autora, em nossa leitura, utiliza o termo “plasticidade” para se referir ao modo como as obras
estavam dispostas pelo espaco expositivo, estabelecendo assim rela¢cdes umas com as outras e,
em conjunto, produzindo uma discursividade. Logo, entendemos tratar-se da curadoria da exposi¢ao
(conceito, selecéo, expografia etc.).
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violéncia, de ordem mais simbélica: a mascara, essa mascara em especifico, ganha o estatuto
de “méscara do silenciamento” (KILOMBA, 2016, p. 171).

Tal méascara foi uma pega muito concreta, um instrumento real que se tornou parte
do projeto colonial europeu por mais de trezentos anos. Ela era composta por um
pedaco de metal colocado no interior da boca do sujeito Negro, instalado entre a
lingua e a mandibula e fixado por detras da cabeca por duas cordas, uma em torno
do queixo e a outra em torno do nariz e da testa. Oficialmente, a mascara era usada
pelos senhores brancos para evitar que africanos/as escravizados/as comessem
cana-de-agUcar ou cacau enquanto trabalhavam nas plantacdes, mas sua principal
funcdo era implementar um senso de mudez e de medo, visto que a boca era um
lugar tanto de mudez quanto de tortura. (KILOMBA, 2016, p. 172)

Kilomba aponta, ainda, um aspecto fundamental para pensarmos, no ambito da
producdo artistica, as politicas do siléncio: a ideia de que a boca, o 6rgdo boca, é a
materializagdo da complexa relag@o entre corpo e linguagem. A boca, para ela, “simboliza a
fala e a enunciagdo” e, “no ambito do racismo (...) torna-se 0 Orgdo da opressdo por
exceléncia, ela representa o 6rgdo que os(as) brancos(as) querem — e precisam — controlar e,
consequentemente, o oOrgdo que, historicamente, tem sido severamente repreendido”
(KILOMBA, 2016, p. 172).

E nesse sentido que, parece-nos, a imagem de Anastacia portando a mascara de
Flandres ganhou uma dimenséo simbolica e passou a ocupar um imaginario de resisténcia e
devocdo, superando o contorno estritamente historico em que foi produzida. Lembremo-nos
de que a obra original se chama “Castigo de escravos”; o que estd no cerne de sua feitura
ndo €, a principio, o sujeito retratado, mas o registro historico de um procedimento cotidiano
de tortura (a epigrafe deste capitulo narra o uso de outro tipo de mascara para semelhante
finalidade). Mas a presenca, em imagem, da mulher retratada por Arago escapa, nao se sabe
ao certo por meio de que artificios, as circunscri¢des historicas, ganha um nome, um corpo,
logo uma histéria (muitas histérias), nobreza, deidade — torna-se um simbolo. Se a méscara,
como diz Grada Kilomba, desvia-se de sua funcionalidade e se torna simbolo de
silenciamento, o silenciamento racista colonial, podemos dizer que a obra de Arago, nas
leituras que a arte contemporanea ndo cessa de realizar a partir dela, as quais veremos a
seguir, inscreve-se no conjunto de politicas do siléncio que procuram converter 0s
dispositivos de silenciamento em modos de resisténcia (foi por este motivo, € ndo para “dar
voz” ao colonizador europeu, que iniciamos este capitulo com o livro de Arago).

Em 2014, a artista paulista Musa Michelle Mattiuzzi realiza a performance Merci

beaucoup, blanco! (figura 26), em Salvador, trabalho que viria a ser repetido, ou melhor,
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reencenado ainda diversas vezes, com algumas modificagdes a cada realiza¢do — como, alias,
é de se esperar no caso de uma performance. Nessa primeira apresentacdo, o trabalho
consistia no ato da artista despejar sobre seu corpo nu, um corpo de uma mulher negra, uma
lata de tinta branca; nesse sentido, poderiamos compreender tal obra como um trabalho no
limiar entre os campos da performance e da pintura, compreendendo a pintura como a
transposicdo de algum pigmento para uma superficie (usualmente uma tinta para uma tela
em branco). Como, no caso, a superficie era o proprio corpo da artista, e 0 que estava em
jogo ali eramais o ato, a acao, do que o proprio resultado em termos de composicao pictodrica,
o trabalho desvia-se do campo estrito da pintura para esse da performance, onde o corpo da
artista e o aqui-e-agora do ato ganham primazia. Ainda assim, é evidente que a principal
camada de significacdo que o trabalho aciona estd na tensdo operada, visualmente, entre a
cor do pigmento utilizado e a cor da superficie sobre a qual esse pigmento é disposto — uma
tensdo, diriamos, pictérica. Também fica bastante explicito que o trabalho atualiza um debate
que é do campo da histéria da pintura, a respeito da cor pigmento branca como indice de
auséncia, como vimos na introducdo desta tese; porém, aqui Mattiuzzi escancara, por meio
deste debate, o carater racista da histdria da arte ocidental, na qual os corpos que preenchiam
com tintas as superficies brancas de suas telas eram quase exclusivamente masculinos e

igualmente brancos.
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Figura 26: Musa Michelle Mattiuzzi. Merci beaucoup, blanco!, 2012.
Fonte: https://www.premiopipa.com/pag/artistas/michelle-mattiuzzi/

A medida, contudo, que o trabalho vai sendo reencenado, as questdes que o ligavam
a certa historia da pintura e a debates relativos a tradi¢éo pictorica vao perdendo centralidade.
A artista parece assumir, mais radicalmente, que 0 que esta em jogo no seu trabalho é a
presenca do corpo — do seu corpo, especificamente, dotado de certos marcadores e atributos
que o ligam a uma histéria — e todos os desdobramentos politicos que tal presenca pode
acarretar. Outros elementos introduzidos na obra também efetuam esse deslocamento
definitivo para o campo da performance, que € afinal o campo dentro do qual a artista se
situa de modo geral.

Em 2016, por ocasido da Bienal de S&o Paulo, Mattiuzzi realiza de novo o trabalho,
transformado em video e acompanhado por uma espécie de catdlogo contendo um texto
autoral e imagens da performance — ao conjunto da obra, Mattiuzzi chamou “escrito

experimento fotografia performance”®®. Nessa ativacdo da performance, o rito de derramar

15 Disponivel em: <https://issuu.com/amilcarpacker/docs/merci_beaucoup __blanco
michelle_mat>, acesso em 26/01/2023
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a tinta branca sobre seu corpo nu permanece, mas um novo dispositivo (diriamos cénico ou
cenografico) comparece e direciona inevitavelmente o espectador & imagem de Anastécia de

que viemos falando: a mascara. Como descreve a pesquisadora Alice Lino Lecci:

Na primeira visdo que se tem, ela se encontra nua, com excecao de seus pés, que
vestem um scarpin bico redondo, cuja cor se divide entre o vermelho e o preto, e
esta sentada de costas em um banco giratério de madeira redondo sem encosto.
Vermelhas também sdo as trés fitas que sustentam as trés estruturas metalicas
redondas, perfuradas, costuradas entre si, por onde a artista respira. (...) As fitas,
costuradas as estruturas metalicas, rememoram a mascara de flandres, utilizada
como tortura no periodo escravocrata. Assim, uma das fitas sai da altura de seu
nariz, passa por entre os olhos e é fixada por duas agulhas na sua testa. As outras
duas fitas saem da altura da boca, uma de cada lado do rosto, e sdo fixadas por
duas agulhas, que lhe furam as bochechas. (LECCI, 2018, pp. 150-151)

Embora a associacdo seja inevitavel, a mascara de Mattiuzzi ndo é de fato uma
maéscara de Flandres, mas um objeto forjado pela artista com fitas e ralos metélicos de pia
que, como podemos ver na figura 27, estd afixado a seu rosto através de agulhas que

perfuram sua pele.

Figura 27: Musa Michelle Mattiuzzi. Merci beaucoup, blanco!, 2016.
Fonte: https://www.periodicos.ufop.br/raf/article/download/1291/1482

A performance transcorre como sua primeira versdo, com a artista derramando a tinta
sobre seu corpo, mas conta com um final diferente, e fundamental para retirar a mascara do
estatuto de pura opresséo e silenciamento e inscrevé-la em uma politica do siléncio ativa, e
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ndo apenas reativa: o gesto de tirar a mascara. Tal gesto, no entanto, em fun¢do do modo
como a performance foi concebida, ndo pode ser realizado se ndo for as custas de alguma
dor, pois, como vimos, a mascara estava presa em seu rosto por agulhas. Assim, Mattiuzzi
utiliza alguns minutos de sua performance para remover as agulhas que prendiam as fitas da
mascara a seu rosto, em um gesto que deixa transparecer sofrimento literal e simbélico. Ao
final, nos apresenta um rosto marcado pelas duas méascaras a que foi submetido (figura 28):
a mascara do embranquecimento (vemos 0s vestigios da tinta branca) e a mascara do
silenciamento (como seu indice, vemos as gotas de sangue que escorrem dos orificios
produzidos pelas agulhas enfim retiradas). Se quiséssemos continuar lendo seu trabalho
como no limiar entre pintura e performance, teriamos ao final seu rosto como uma espécie
de tela sinistra tingida de pigmentos vermelho e branco, tintas produzidas pela dor corporal

e simbdlica.

. —~— i L i Jt ";‘-._A_
Figura 28: Musa Michelle Mattiuzzi. Merci beaucoup, blanco!, 2016.

Fonte: https://www.periodicos.ufop.br/raf/article/download/1291/1482

O site da Bienal de Sdo Paulo, onde o video da performance foi apresentado,
menciona que esse trabalho faz parte de uma trilogia intitulada Memérias da plantacéo,
composta ainda por Experimentando o vermelho em dildvio (2016) e A divida impagavel
(2018). Em cada um deles, as mascaras (do embranquecimento e do silenciamento)
comparecem, colocadas em cena pelo corpo da artista que sempre, de modos distintos, acaba
por manifestar o desejo e a dor implicadas no gesto, ainda que virtual, de retira-las. No
primeiro, Mattiuzzi realiza uma caminhada pela cidade, partindo do monumento a Zumbi
dos Palmares, no Centro do Rio de Janeiro, vestida com a mesma mascara do trabalho

anterior, também atada a seu rosto por agulhas, performando uma “espécie de ritual ou via
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crucis”, uma ‘“reencenagdo alegorica dos sofrimentos e das violéncias a que a populagdo
negra brasileira foi submetida ao longo de séculos e até hoje”*®. No segundo, a artista esta
sentada, toda vestida de branco, em frente a um semicirculo composto por lampadas que
emitem fortes luzes brancas e, de costas para o publico, fala (trata-se, na verdade, de uma
gravacdo) trechos de textos de intelectuais negras que procuram redefinir o lugar da mulher
negra na sociedade de modo geral. A cor branca, dessa vez ndo em cor-pigmento, mas em
cor-luz, projetada com muita intensidade contra seu corpo, impede que 0 espectador
visualize com nitidez o rosto negro da artista, mesmo nos momentos em que ela se vira. Nas
palavras da pesquisadora Jess Oliveira: “O que € esse holofote branco, — que ao ‘esclarecer’
tanto, chega a apagar a figura de Mattiuzzi, e por ser tdo intenso, quase cega o publico —
sendo a propria branquitude (objeto de estudo da artista) e/ou seus holofotes de transparéncia
e representatividade?”

Mas é mesmo em Merci beaucoup, blanco!, na encenacdo de 2016, que Musa
Michelle Mattiuzzi efetivamente performa o ato de tirar a mascara e nos apresenta, no esteio
do imaginario estabelecido em torno da litografia de Arago, uma Anastacia livre.

“Anastacia livre” também foi como ficou conhecido um trabalho do jovem artista
carioca Yhuri Cruz, ja mencionado na introducéo desta Tese. Trata-se, na verdade, de uma
série de ativacbes do que poderiamos chamar de um movimento do artista, uma vez que
houve em torno do mesmo trabalho diversas apresentacdes, performances, acoes,
eventualmente obras plasticas como desenhos e pinturas, ou mesmo o surgimento de cartazes
e camisetas estampados com o que se tornou uma espécie de mote iconografico do artista,
glosado vérias vezes de modos diversos. Esse mote consiste no rosto de Anastacia sem a
mascara.

Recordo-me de, numa acdo mais recente, ter recebido de Yhuri o santinho com o
rosto de Anastacia, agora sem estar portando a mascara de Flandres. Como dissemos acima,
tornou-se comum, especula-se que ap6s a criacdo do Museu do Negro na Igreja de Séo
Benedito e Nossa Senhora do Rosario dos Homens Pretos, a distribuicdo do santinho da
Escrava Anastacia, acompanhado de uma oragéo dirigida a mesma (figura 29), de modo que
Yhuri se apropria dessa tradi¢do e, ao desmascarar Anastacia, faz seu proprio santinho com

a Oragdo a Anastacia Livre (figura 30).

16 Descrigdes disponiveis no site da Bienal de Sdo Paulo: <34.bienal.org.br/artistas/8296>.
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Oracao a Escrava Anastacia
Festa dia 13 de Malo
Prece Milagrosa para alcancar uma
Graga urgente da Escrava Anastacia

Vemos que algum &lgoz fez da tua vida um
martirio, violentou tiranicamente a tua mocidade,
vemos também no teu semblante macio, do teu
rosto suave, tranquilo, a paz que os sofrimentos
ndo consegulram perturbar. lsso quer dizer: eras
pura, superior, tanto assim que Deus levou-te para
as planuras do Céu e deu-te o poder de fazeres
curas, gracas e milagres mil. Anastacia pedimos
te... roga por nds, proteja-nos, envolve-nas no teu
manto de gragas e com teu olhar bondaso, firme,
penetrante, afasta de nds os males e os
maidizentes do mundo. Tudo que pedimos por
nosso Senhor Jesus Cristo na unidade do Espirito
Santo, Amem,

Todas as manhis, antes de sair para o trabalho,

olhe para Anasticia, pega-lhe suas gragas, que
tudo correra bem para vocé

€7 BOBIONMEND. WY IWPITY ¢ GSTDAT ONIG STEOS UM wihowD
403ta 13000 @ IagIm. Mordo MBI VOO0 (BMORM, 1030 30 C PESd0.

Figura 29: Sem autoria definida. Oracgéo a Escrava Anastacia, santinho popular para distribuicéo, s/d.
Fonte: https://www.elo7.com.br/oracao-escrava-anastacia/dp/1160692

Oragédo a Anastdcia Livre

Festa dias 12 ¢ 13 de Maio.
Comemora-se todos os dias 12 ¢ 13.

Se vocé estd com algum PROBLEMA DE
DIFICIL. SOLUCAO e precisa de AJUDA
URGENTE, pega esta ajuda a Anasticia Livre.

ORACAO

Vemos que algum algoz fez da tua vida um
martirio, violentou tiranicamente a tua mocidade,
vemos também no teu semblante macio, no teu
rosto suave, tranquilo, a8 paz que 0s soffimentos nilo
conseguiram perturbar.

Isso quer dizer que sua luta te tormou superior,
congquistaste tua voz, tanto que Deus levou-te para
amanuras do Céu e deu-te o poder de fazeres
curas, gragas ¢ milagres mil & quem luta por

Anastiicia, és livre, pedimos-te ... roga por nos,
proteja-nos, envolve-nos no teu manto de gragas ¢
com teu olhar bondoso, firme ¢ penetrante, afasta |
de nds os males e os maldizentes do mundo. [

Monumento i voz de Anastacia
Yhur Cruz, 2019

Figura 30: Yhuri Cruz. Monumento & voz de Anastécia, 2019.
Fonte: http://yhuricruz.com/2019/06/04/monumento-a-voz-de-anastacia-2019/

Em virtude do santinho distribuido nessa ocasido, que ja estava presente na primeira

vez que o trabalho foi exposto em 2019, sempre me referi ao trabalho como “Anastacia
livre”, e o proprio artista reconhece esse titulo recebido publicamente, como menciona em

entrevista ao Instituto Inclusartiz:

O nome do trabalho é, na verdade, “Monumento a voz de Anasticia”, mas ele é
conhecido publicamente como “Anastacia Livre”. Ele ¢ um monumento. Entdo,
desde o inicio do trabalho, que foi feito I& em 2019, eu ja sabia que era
monumental na sua poténcia e devia ser monumental na sua escala de
distribuicdo de alcance. (CRUZ, 2022, s.p.)
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A montagem original de que fala Yhuri, de 2019, apresenta uma pequena tela da
Anastécia sem a méascara, um suporte com 0s santinhos impressos para que o publico possa
pegar e um terceiro elemento, fundamental, que confere a obra a dimensdo de
monumentalidade e dialoga com seu verdadeiro titulo: a parede na qual o quadro e o suporte
com os santinhos estdo afixados tem a palavra “VOZ” plotada em letras garrafais (figuras

31e32).

| Flgra 31: Yhuri Cruz. Mneto avoz deAnastécia, 2019.
Fonte: http://yhuricruz.com/2019/06/04/monumento-a-voz-de-anastacia-2019/

_—

Figura 32: Yhuri Cruz. Monumento & voz de Anastécia, 2019.
Fonte: http://yhuricruz.com/2019/06/04/monumento-a-voz-de-anastacia-2019/

Como nos conta Yhuri, 0 monumento de que se trata com sua obra ndo € um

monumento estritamente a liberdade de Anastacia, como poderia sugerir o titulo popular que
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a obra recebeu, mas a um determinado indice dessa liberdade que havia sido historicamente
suprimido pelo uso mandatério da méascara com que Anasticia aparecia sempre no
imaginario coletivo: a voz. Observamos, assim, que Yhuri também realiza, como Musa
Michelle Mattiuzzi, o gesto politico de retirada da mascara, e isso faz com que Anastacia
possa ter voz, ou, antes, possa ter sua voz ouvida, promovendo uma subversdo da politica de
silenciamento imposta por seu uso durante séculos.

Em 2022, Yhuri apresentou o trabalho Negrociacédo #1: minha lingua esta em sua
boca e eu a quero de volta, parte de uma série de cenas desenvolvidas por ele chamadas
cenas pretofagicas. Essa consistia em uma negociacdo do coletivo que fazia a cena
(composto ainda, além de Yhuri, por Almeida da Silva, Azizi Cypriano, Dani Camara e
Jessica Senra) com o publico, em que os artistas propunham certas acdes para 0S
espectadores que, em troca, recebiam uma camisa da Anastacia Livre. A acdo proposta era
que as pessoas fossem filmadas, em planos muito fechados em suas bocas, dizendo as frases
“minha lingua estd em sua boca e eu a quero de volta”, “minha voz esta em sua garganta e
eu a quero de volta” e “minha imagem estd em sua memoria ¢ eu a quero de volta”. E
importante mencionar que todos os artistas do coletivo eram pessoas negras, e 0 publico
participante era composto por pessoas negras e ndo negras.

O que esses trabalhos de Yhuri, que trazem a figura da Anastacia, ttm em comum é
o fato de que, neles, o que materializa a liberdade, o que subverte a l6gica da opressdo
historica é a voz. Retirar a mascara de Anastacia significa, assim, restituir uma voz e, no caso
do segundo trabalho, em que estd em jogo uma negociacdo, possibilitar uma escuta - pois,
em uma perspectiva dialdgica, a voz pressupde a escuta, assim como a escrita pressupde a
leitura.

A artista e tedrica Jota Mombaca tem alguns textos e depoimentos em outras
plataformas que tratam da questdo da voz em oposi¢cdo ao siléncio (ou seja, que evocam
certas politicas do siléncio) e, em contrapartida, a questdo da escuta em oposicdo a
incapacidade da escutal’. Em “Pode um cu mestigo falar” (2015), a autora retoma um debate
acerca da recepgdo do ja classico texto de Gayatri Spivak em que € colocada a questdo: pode

o subalterno falar? Jota observa, sobre a pergunta titulo do texto de Spivak, que

17 Em seu livro N&o véo nos matar agora (2021), a tedrica indica como exemplo uma fala sua em um evento,
registrada apenas em uma postagem no Facebook, disponivel em: <https://www.facebook.com/jeferson.
isaac/posts/1565386336857409?pn-ref=story>.
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ndo se trata de uma alusdo a capacidade fisica da fala, tampouco a capacidade
intelectual de articular um discurso. A resposta ndo deve ser tomada num sentido
literal. Trata-se, mais bem, de uma aluséo a impossibilidade de forjar espagos de
enunciacao a partir dos quais umx subalternx possa se expressar e ser ouvidx como
sujeito. (MOMBACA, 2015, s.p.)

Ou seja, 0s processos de recuperagdo de vozes historicamente legadas a subalternidade nao
poderédo se perfazer sem que sejam consolidados espagos efetivos de escuta, como parece
querer propor, a sua maneira, Yhuri Cruz, quando, além de retirar a méscara de Anastacia,
propde cenas de “negrociagdo” em que 0 gque estd sendo negociado sdo tempo e espacos de
fala e de escuta da questdo negra.

Em outros textos, Mombaca problematiza radicalmente uma categoria que sem
duvida atravessa, no esteio do debate contemporaneo, as politicas do siléncio no campo das
artes e da literatura: o “lugar de fala”. Tal categoria discursiva obteve certa notoriedade e
ganhou contornos que a deslocaram de seu préprio cerne, motivo pelo qual ndo vamos nos
deter muito sobre ela. A critica de Jota Mombaca, em N&o vdo nos matar agora, contempla
sumariamente nossa perspectiva sobre o modo como o “lugar de fala” tem sido

problematicamente utilizado. Diz a autora:

os debates quanto a nogdo de “lugar de fala” comegam a emergir de formas mais
Ou menos controversas. Se por um lado essa ferramenta aparece como parte de um
escopo critico antirracista e anticolonial contemporaneo, cujo sentido é o de abrir
espaco para formas de enunciacdo historicamente desautorizadas pelos regimes de
fala e escuta da supremacia branca e do eurocentrismo, por outro, hd também uma
critica tendencialmente branca que insiste em identificar as ativacGes desse
conceito a préatica de censura (...). Parece-me bastante evidente que essas criticas,
na realidade, ressentem nos usos politicos do conceito de lugar de fala o desmonte
da possibilidade de uma enunciagdo universal, na medida em que essa ferramenta
atinge de frente o regime de verdade que historicamente configurou essa posic¢éo
(o universal) como sendo acessivel tdo somente desde lugares de fala muito
especificos (a branquitude, a europeidade, a cisgeneridade etc.) (MOMBACA,
2021, p. 35-36)

Mas nédo podemos deixar de considerar que a ideia de lugar de fala, termo para o qual
vou propor um desvio, propositalmente, e chamar de “territorio de fala e escuta”, sintetiza,
de alguma maneira, 0s dois grandes sustentaculos do projeto colonial, logo dos dispositivos
contracoloniais que as politicas do siléncio aqui tratadas pretendem ensejar. E que a critica
a colonialidade, sendo uma critica da propria modernidade (uma vez que a colonialidade é
uma condi¢do sine qua non da modernidade), articula dois eixos fundamentais de
enfrentamento: por um lado, o enfrentamento a exploracao dos sujeitos Outros, os chamados

subalternos, calcada no principio ontoepistemolégico (e ético) moderno segundo o qual o
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Homem (com todos os seus predicados: europeu, branco, cismasculino etc.) é o sujeito
universal da razéo; por outro, o enfrentamento a exploracdo dos territérios outros, baseada
em praticas de espoliacdo material e cultural que constituem um dos principios do sistema
politico e econdmico vigente ainda hoje, o capitalismo.

O tedrico decolonial Walter Mignolo, em artigo intitulado “Desobediéncia
epistémica, pensamento independente e liberdade decolonial” (2021) parece ter isso em
mente ao descrever a sua propria ideia acerca de “territorios de fala e escuta”, que ele chama,
numa perspectiva epistemologica, de “conhecimentos situados”, em termos de uma
geopolitica e de uma corpo-politica — isto é, uma politica centrada no sujeito, no corpo, e
uma politica centrada na terra, no territorio, no lugar. A pergunta que ele faz, “ao definir o
cenario em termos de geopolitica e corpo-politica, (...) partindo de nocdes ja conhecidas de
‘conhecimentos situados’” é: “Por que a epistemologia eurocentrada escondeu suas proprias
localizagbes geo-histdricas e biogréaficas e conseguiu criar a ideia de conhecimento
universal, como se os sujeitos conhecedores também fossem universais?” (MIGNOLO,
2021, p. 26)

Se considerarmos, portanto, a ideia de lugar como substituta da ideia de territorio,
ou, como alias ja estamos fazendo na leitura das obras que apresentamos neste capitulo, a
voz (ou sua auséncia) como um indice do corpo dos sujeitos subalternizados, encontramos
facilmente o axioma “lugar de fala” ou “territério de fala e escuta” ou, ainda, “territorio de
voz e siléncio” como sintese, de alguma maneira, da questdo decolonial.

O gesto de Michelle Mattiuzzi e de Yhuri Cruz de retirar a mascara de Anastacia
pode ser compreendido, assim, como uma afirmacdo em obra de um territério de voz e de
escuta historicamente interditado e, entdo, poeticamente restaurado. Tal gesto encena um
dispositivo decolonial afirmativo que, como vamos ver a seguir, ndo parece encontrar a
mesma poténcia quando performado pela critica ou pela teoria. Isto porque o ato de tirar a
mascara ndo deve ser confundido com a atitude tedrico-critica de “dar voz”. Na secdo
seguinte vamos discutir estratégias tedricas e criticas que, ao procurar promover gestos
anticoloniais, acabam por mimetizar recursos epistemoldgicos eminentemente coloniais;
também vamos procurar apontar como 0s tedricos e criticos podem aprender com o gesto
dos artistas, fazendo um desvio da proposta de “dar a voz” para a proposta de “convocar”.

b) Dar avoz, tomar a voz, convocar
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Em A era dos extremos, o historiador britanico Eric Hobsbawm afirma que o século
XX possui duragdo historica reduzida, ndo compativel com a duragdo cronoldgica de um
século. Chama-o “o Breve Século XX”, que contemplaria “os anos que vdo da eclosdo da
Primeira Guerra Mundial ao colapso da URSS”, ¢ afirma que “ndo ha como duvidar
seriamente de que em fins da década de 1980 e inicio da década de 1990 uma era se encerrou
e outra nova comegou” (HOBSBAWM, 1995, p. 15).

O ano de 1989 possui alguns eventos que marcam essa ruptura de que fala
Hobsbawm, encaminhando o mundo para uma era dita “globalizada”: a queda do Muro de
Berlim e o andncio oficial do fim da Guerra Fria, com o encontro de Bush e Gorbachev,
prenunciam a derrocada da Unido Soviética e o estabelecimento definitivo do capitalismo
mundializado; o fisico e cientista da computacéo britanico sir Tim Berners-Lee inventa, em
um laboratério da Organizacdo Europeia para a Pesquisa Nuclear, a World Wide Web, a
Rede Mundial de Computadores, que nos anos seguintes ganharia a dimensdo que hoje
conhecemos, modificando radical e irreversivelmente as relagGes sociais e econdémicas, com
0 encurtamento das distancias e o vertiginoso aumento da velocidade de circulacdo de
informacao (e dinheiro) em escala global.

Muitas analises no campo da cultura procuraram diagnosticar ou, de alguma forma,
avaliar esse contexto, buscando, de modo mais ou menos desordenado, oferecer respostas,
esbogos de saida ou, pelo menos, de entrada “para uma sociedade desorientada”'® operando
conceitos como os de “cultura-mundo” (Lipovetsky, 2001) ou “pds-modernidade” e
“capitalismo tardio” (Jameson, 1996), segundo os quais aquilo de que se trata ¢, de modo
geral, um novo e sofisticado estagio do capitalismo marcado pela dissolucdo das fronteiras
que os Estados-nacdo modernos tdo rigorosamente construiram, pela aplainamento da
diversidade e das especificidades culturais através de mecanismos como o pastiche, e pela
consequente mundializacdo das relac6es de todas as ordens.

O campo da producdo artistica também se inscreve nos dominios destes novos modos
de vida, dificeis de diagnosticar. Fala-se, desde fins dos anos 1980, de uma sempre anunciada
nova cartografia da producdo de arte que, no esteio da dissolugdo das fronteiras politico-
econbmicas dos paises, poderia reorganizar o mapa da exclusao historicamente desenhado e
valorizar igualmente a producéo artistica de paises fora do eixo da Europa ocidental, sem

suprimir suas “cores locais”, mas sem fazé-los, tampouco, cair sob a égide do exotismo ou

18 “Respostas para uma sociedade desorientada” é o subtitulo do livro de Serroy e Lipovetsky

(2001).
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do regionalismo que antes os caracterizava. Comega-se a observar a emergéncia de um novo
discurso que apela para a representatividade dos paises periféricos nas grandes galerias
mundiais, que culminam com as feiras de arte, e sua participacdo cada vez mais substancial
nas maiores exibicdes de arte, como a Documenta e as Bienais.

No mesmo ano de 1989, duas exposi¢Oes que aconteceram em dois dos principais
seios do centro cultural global, Nova lorque e Paris - uma de grande porte, realizada em um
grande museu, e outra de menores proporcdes, realizada em uma galeria de arte - marcam a
entrada do discurso referido acima no campo das artes.

A “Magiciens de la terre”, que ocorreu simultaneamente no Pompidou, no Grande
Halle — La Villette e no Museu Nacional de Arte Moderna, em Paris, tinha a proposta de
expor, lado a lado, nos espacos expositivos, cinquenta artistas contemporaneos ja
consagrados, que representavam iconicamente a modernidade artistica eurocéntrica, e
cinquenta artistas ndo ocidentais, cuja producdo ainda estava ligada, muitas vezes, a préatica
religiosa ou ritual, com a perspectiva de que as obras tivessem semelhante forca estética e
ndo precisassem apresentar, entre si, hierarquias de valor em relacdo ao olhar do puablico.
Jean-Hubert Martin, um dos curadores da exposi¢ao, avalia que “o sucesso de ‘Magiciens
de la Terre’ foi certamente trazer a globalizagdo para o campo das exposigdes de arte” (apud
ANTONACCI, 2016, p. 2285). Encantado com o que teria visto em viagens a Africa e a
regides da Asia, Martin, ap6s organizar a exposicao, contudo, manifesta sua decepcao diante
da ma recepgao da exposi¢do e do fato de que “a maioria dos artistas que vieram de outros
continentes, incluindo os da arte internacional, ndo permaneceram em contato” (apud
ANTONACCI, 2016, p. 2285).

A polémica da exposicdo girou em torno do fato de que era a primeira vez, pelo
menos em grandes propor¢des, gque se tentava minimizar os efeitos devastadores da
colonizacdo europeia no campo da arte. O curador-viajante, espécie de Jacques Arago
contemporaneo, parece ter adotado como mote curatorial a estratégia critica de que falamos
no final da secdo anterior: a ideia, firmemente fundada em uma perspectiva colonial, de dar
voz a esses artistas ditos periféricos. A decepcdo que ele manifesta diante do fato de que os
artistas “ndo permaneceram em contato” revela a faléncia, desde o nascimento, de projetos
de reparacdo que nao sejam radicais. Ora, 0 curador parecia esperar que os artistas que foram
classificados pela curadoria mesma da exposi¢do como ndo-ocidentais (isto €, que foram
nominados por aquilo que eles ndo séo, indicando, no aspecto mesmo da linguagem, certo

mecanismo de exclusdo e, por que néo, de opressdo) e colocados do outro lado da balanca
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da arte mais sofisticada, permanecessem mansamente em contato, se colocassem de forma
domesticada a disposi¢do da atitude, afinal magnanima, de recebé-los no centro da arte
mundial.

A outra exposicado de que vamos tratar também ocorreu em 1989, com proporcoes
menores. Trata-se da “Art/Artifact”, curada pela historiadora de arte africana Susan Vogel,
nascida no Libano e criada em Nova lorque. A curadoria da exposi¢do tratava de flagrar o
potencial artistico contemporaneo que poderiam ter certos artefatos produzidos em Africa,
que teriam, inclusive, moldado certa producdo de arte europeia moderna.

O antropologo da arte Alfred Gell analisa a exposi¢do em seu célebre artigo “A rede
de Vogel: armadilhas como obras de arte e obras de arte como armadilhas” (2001), tomando
como mote justamente uma rede de caca do povo Azande, grupo étnico do norte da Africa
Central, que, para Vogel, teria a poténcia simbdlica de uma obra de arte contemporanea.

Segundo Gell,

a inten¢do de Vogel era quebrar o elo entre a arte africana ¢ o ‘primitivismo’ da
arte moderna e sugerir, diferentemente, que os objetos africanos podem ser
analisados em uma perspectiva mais ampla, evocando o estilo artistico dominante
na década de 1980 (GELL, 2001, p. 179).

De fato, obras de artistas como Brancusi e Modigliani, no campo da escultura, e mesmo
Picasso, em pintura, no inicio do século XX, recorreram a um modo de opera¢do simbolica
que podemos chamar colonialista, ao atribuir um carater exotico a estética ndo-europeia,
apropriando-se, na producao de suas obras, de elementos de composi¢do de uma arte que a
propria Europa denominou “primitiva”, isto €, a arte africana, asiatica e latino-americana.
Célia Maria Antonacci, analisando o movimento de Picasso ao pintar, apds se confrontar
com esculturas e mascaras africanas, “Les demoiselles d'Avignon”, tela que retrata “cinco
donzelas de corpo grego-renascentista e mascaras africanas” e teria encantado a classe
artistica moderna europeia, denuncia este movimento e reafirma a estreita associacdo que

existe, como ja vimos, entre a modernidade e o projeto colonial:

Essa mudanga de paradigma estético néo foi um fato isolado. Ela foi possibilitada
pela colonizacdo de outras culturas com objetivo de atender as necessidades
econdmicas e politicas do comeg¢o do século XX e ocorreu em meio a uma vaga
de ideologia capitalista que expropriou os bens e as culturas de povos nédo
europeus, atribuiu a eles conceitos de inferioridade e, sobretudo, tornou-os
escravizados, comercializados e estigmatizados com objetivo de estabelecer a
superioridade econdmica e politica dos povos brancos, na época, especialmente
europeus. Essa euforia de conquistar e dominar povos e terras distantes e levar a
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eles a civilizacdo europeia, introduziu na sociedade ocidental a nocdo de
“Modernidade”. Logo percebemos que Modernidade e colonialismo sdo duas faces
da mesma moeda. Nessa perspectiva, ainda que na arte houvesse forte valorizacéo
da estética de povos africanos, indigenas, caribenhos ou indonésios, importante
observarmos que 0 negro e outros povos colonizados e escravizados, a fim de
atender as politicas de colonialismo da época, deveriam permanecer subalternos.
(ANTONACCI, 2017, p. 274)

Ao tentar subverter este modus operandi, VVogel acaba recaindo em procedimento
semelhante, ao retirar os objetos de sua territorialidade original e subtrai-los da funcéo
pratica ou ritual para a qual foram desenvolvidos — gestos, em ultima instancia,
colonizadores. Afinal, uma rede de caca fechada dentro das paredes de uma galeria em Nova
lorque serve para a contemplacéo do olhar de quem?

N&o podemos deixar de observar que o objeto disparador de nossa analise na secao
anterior, a mascara, comparece aqui também de modo significativo — basta olhar para o
catadlogo da exposicdo “Art/Artifact”, em cuja capa figura, além da rede Azande, uma
mascara de origem africana (figura 33). Cabe aqui mencionar que todas as pecas exibidas na
mostra foram emprestadas de colecdes de museus de ciéncia e historia natural dos Estados
Unidos?®, cole¢Bes formadas por meio da espoliagdo extrativista colonial (cujos primeiros
exemplares provém de expedicGes como aquelas de que participou Jacques Arago quando
gravou Anastacia). Também se pode observar que as méascaras foram alguns dos objetos
mais fartamente apropriados pelos artistas europeus ja mencionados, em seu retorno a
producdo artistica dita “primitiva” ou “tribal” que, disfar¢ado sob o argumento da influéncia
ou do fascinio, na verdade camufla e mimetiza o gesto colonizador: talvez seja a mesma méo
a sequestrar um artefato sagrado, a pinta-lo com tintas modernistas e a inseri-lo em uma

exposicao de arte contemporanea.

19 As obras, segundo artigo publicado na Current Anthropology, da Universidade de Chicago, sdo
provenientes das cole¢des do Buffalo Museum of Science, Hampton University Museum e American
Museum of Natural History.
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ART/artifact

Figura 33: Capa do catalogo da exposi¢do “Art/Artifact”.
Fonte: https://www.amazon.com.br/Art-Artifact-African-Anthropology-Collections/dp/3791308653

Yhuri Cruz, artista que retirou a mascara de Anastacia, em sua série Pretusi (2019-
2020) [figuras 34, 35 e 36] apresenta outras mascaras que profanam deliberadamente o
retorno do artista romeno Brancusi a arte dita primitiva, completando o giro: a mascara que
saiu da coldnia como objeto sagrado de culto e chegou a metrépole como objeto exoético de
contemplacéo, pelas maos de Yhuri retorna a colénia como objeto de reparacdo. Sua atitude
é diametralmente oposta a de VVogel, que ao inserir a mascara “primitiva” em sua curadoria
de arte contemporanea apenas reafirma e atualiza o gesto a cada vez ressacralizado de artistas

como Brancusi.

S

il
Figuras 34, 35 é‘36: Yhuri Cruz. Pretusi (série), 2019-2020.
Fonte: http://yhuricruz.com/2020/03/18/pretusi-serie/
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Se no caso de Anastacia a mascara aparece como objeto que promove a violéncia
simbdlica, funcionando como dispositivo colonial de silenciamento, aqui observamos a
maéscara como alvo de semelhante violéncia: destituida do poder de performar suas proprias
narrativas, as mascaras (e demais objetos) nessas exposicdes sdo forcosamente inscritas em
outra narratividade, permanecendo fadadas ao siléncio (a impossibilidade de contar sua
propria historia).

Para Jota Mombaca, as estratégias utilizadas pelos curadores Jean-Hubert Martin e
Susan Vogel, que estou aqui concebendo como, no primeiro caso, a estratégia de “dar voz”
ao subalterno e, no segundo caso, a de “tomar a voz” dele, permanecem até os dias de hoje,
marcando o modo autocentrado com que a branquitude ensaia forjar suas aliangas com
grupos subalternizados. Tais aliancas operam sempre, no entanto, no sentido de construir um
regime de autocomplacéncia para os proprios pares brancos/europeus, utilizando afetos,
vivéncias, corpos e producdes artisticas ndo-brancos e ndo-europeus como moeda de troca
simbdlica para a construcdo de uma imagem-de-si apenas superficialmente reparadora de
uma profunda e persistente estrutura colonial. Vivendo em Lisboa, capital portuguesa, a
autora analisa a atuacdo de coletivos e espacos formados majoritariamente por pessoas
brancas, europeias e cisgéneras que se imbuiram da tarefa de “dar voz” ou “dar espago” a
producio de pessoas ndo brancas e trans, por exemplo?®, O maior problema dessa estratégia,
ainda segundo ela, é que seus agentes se recusam, ainda que provisoriamente e por diversos
motivos, a efetuar o gesto mais radical, a face negativa do movimento de dar voz e dar
espaco, que seria justamente o de perder voz e perder espaco. Sem esse movimento negativo,

a estrutura colonial mantém-se com todas as suas hierarquias fundantes. Diz Mombaca:

as narrativas benevolentes da alianca branca — férmulas como “dar espago”, “dar
visibilidade”, “dar voz”, todas elas predicadas no desejo normativo de ajustar o
mundo social — tém como limite mais evidente a incapacidade dessas mesmas
narrativas em incorporar a dimensao negativa desse trabalho, ou seja: “perder
espago”, “perder visibilidade”, “perder voz”. (MOMBACA, 2021, p. 40)

Na contram&o dos gestos de tomar ou de pretender dar a voz, os artistas podem
ensinar a critica outros modos de promover alguma reparacao na distribuicdo das vozes, ou
seja, na politica do siléncio que marca o modo como a estrutura colonial, com os persistentes

efeitos da didspora e da escravizacdo, opera sua partilha do sensivel. Na secdo seguinte,

20 No ensaio intitulado “A coisa ta brancal”, presente no livro, Mombaga analisa “um programa
curatorial intitulado A Coisa Esta Preta, assinado por um coletivo pretensamente feminista e pés-
colonial portugués, o Pipi Colonial” (MOMBACA, 2021, p. 42).
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vamos analisar como a obra da artista Rosana Paulino, assim como a de Yhuri e de Michelle,
produz o gesto de convocar — isto é, realizar um chamamento, mas também, para
permanecermos no campo semantico da voz, colocar a sua voz junto a outras vozes; reunir

VOZESs.

¢) Rosana Paulino

Em sua tese de doutorado, defendida em 2011, a artista paulista Rosana Paulino conta
que, a principio, sua investigacdo visual no ambito dos estudos de mestrado na mesma
instituicdo se encaminhava para a confeccdo de um album visual denominado “Imagens de
sombras”. O trabalho consistia em tomar como mote a litografia de Arago ja mencionada
aqui, que seria manipulada plasticamente de diferentes maneiras, produzindo um album
visual cujo objetivo seria discutir “como a mulher negra ¢ vista na sociedade brasileira atual
e se e como os reflexos da escravidio refletem nas negrodescendentes ainda hoje”
(PAULINO, 2011, p. 49). Paulino conta, ainda, que o trabalho partiria daquela imagem
“sintese”, mas retomaria “uma linha de investigagdo poética iniciada ha mais de dez anos”
(PAULINO, 2011, p. 49). Devido ao alto nivel conceitual e técnico de seu trabalho, na
qualificacdo do mestrado a artista foi indicada para avancar direto para o doutorado (em uma
modalidade da USP chamada DD, doutorado direto), e a investigacédo visual ganhou novos
contornos, os quais ela desenvolve na tese, que acabaram por tornar defasado o mote central
de “Imagens de sombras” de trabalhar a partir da litografia de Arago.

Na impossibilidade de convocar esse trabalho néo realizado de Rosana Paulino, uma
das artistas latino-americanas de maior relevancia da atualidade, para pensar as politicas do
siléncio na arte contemporanea a partir da “mascara do silenciamento”, procuramos recorrer
a linha de investigacdo iniciada ha mais de dez anos referida pela artista. O valioso artigo da
pesquisadora Jessy Kerolayne Gongalves Conceicdo, que aborda exatamente a obra de
Paulino a partir da mascara utilizada por Anastacia (tocando em alguns dos pontos que

discutimos ao longo deste capitulo), oferece-nos algumas pistas para percorrer tal linha.

Identificamos dois momentos desses estudos através dos anos datados nos
trabalhos. Em 1997, a artista cria Autorretrato para comedores de terra e
Autorretrato com gargalheira; ambos sdo instrumentos de tortura, ambos os
objetos sdo retratados na litografia de Etienne Arago. Dois anos depois, Paulino
compde mais trés imagens, dessa vez intituladas Autorretrato com mascara
africana. A artista transporta para sua imagem, para seu corpo e para si, memorias
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que ndo sdo dela, mas que partem de seus ancestrais e, sendo assim, pertencem a
sua historia. (CONCEICAO, 2020, p. 353)

Como muito bem observado por Jessy Kerolayne, e como podemos intuir pelos
titulos das obras (figuras 37 a 42), o primeiro movimento da artista ao produzir poeticamente
a partir da mascara de Flandres é justamente o de vestir a mascara, o de inserir a mascara em
seu proprio rosto. Tal movimento poderia ser lido, a principio, como uma manifestacdo da
onda de autorrepresentacdo que, exatamente nos anos 1990 em que as obras foram
realizadas, estava em voga nas artes visuais. Mas observando algumas peculiaridades na
composicao dos nanquins, e colocando esses desenhos em perspectiva com outros trabalhos
da obra de Paulino, podemos assegurar que ndo se trata de uma autorrepresentacdo, no
sentido de incorporacdo da imagem de si a uma narrativa identitéaria cuja finalidade ultima é

no mais das vezes de fundo narcisico.

d

Figuras 37 e 38: Rosana Paulino. Autorretrato com gargalheira e Autorretrato com mascara para comedores
de terra, 1997.
Fonte: https://acervo-digital.espm.br/E-BOOKS/2021/382979.pdf
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Figuras 39, 40 e 41: Rosana PaulinE). Autorretrato com mascara africana, 1999.
Fonte: https://acervo-digital.espm.br/E-BOOKS/2021/382979.pdf

X o
Figura 42: Rosana Paulino. Adtorretrato com mascara africana, 1999.
Fonte: https://acervo-digital.espm.br/E-BOOKS/2021/382979.pdf
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A composicao das obras nos revela algumas coisas: em primeiro lugar, os tracos do
nanquim sdo velozes no contorno das linhas do corpo, apresentando um corpo genérico que
apenas pelo titulo sabemos tratar-se do corpo de Rosana; 0os poucos marcadores desse corpo
registrado sdo suficientes apenas para sabermos que se trata de um corpo de mulher e,
eventualmente, em alguns tracados, um corpo de mulher negra. Depois, observamos que
aqui ocorre o contrario do que dissemos a respeito da méascara na lito de Arago; se 14, o rosto
possuia diversos detalhes, sombras, reentrancias, era rico em pormenores e minuciosamente
tracado, e a méascara comparecia chapada, lisa, no centro da composi¢do, no caso dos
nanquins de Paulino sdo as mascaras que possuem maior riqueza de tragos, capturando o
olhar do espectador pelo contraste inverso ao de Arago, 0 contraste de um corpo
“simplificado”, resumido a alguns contornos, com um rosto totalmente tomado por uma
mascara que, em termos de composic¢do, € complexa, demorada, as vezes bruta. Aqui, é como
se as mascaras trouxessem um dado de realidade ao etéreo do tracado dos corpos,
conferissem peso a leveza das linhas dos bragos, seios e barriga. Ou seja, o que concluimos
€ gue nesses autorretratos com mascara o que esta em jogo é talvez mais a mascara do que o
autorretrato; podemos mesmo dizer que esses autorretratos ndo fazem emergir um “eu”
retratado, mas convocam um “nds” em cujo interior multitudinario o “eu” esta subsumido,
mas pela armadilha colonial da mascara esta também interditado.

As linhas pretas tragadas pelo nanquim nesses autorretratos retornam
insistentemente, como fios, no trabalho de Rosana Paulino, por meio de diferentes técnicas,
mas sempre, de alguma forma, tentando ligar a historia colonial a formacéo social do Brasil
hoje no que tange ao papel da mulher negra (talvez seja disso que se trata quando se fala em
“The lability of threads”, titulo da exposi¢do individual da artista, aberta em dezembro de
2022 no Kunstverein Braunschweig, na Alemanha). Em desenho, vemos fios saindo de seios,
na série Ama de leite, de 2005 (figuras 43 e 44), fios saindo de bocas, seios e vaginas na série
Tecelas, de 2003 (figuras 45 e 46), fios saindo de cabecas e pés na série Assentamento, de
2012 (figuras 47, 48 e 49).
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Figuras 43 e 44: Rosana Paulino. Sem titulo e Seios com leite e sangue 11, da série Ama de leite, 2005.
Fonte: https://acervo-digital.espm.br/E-BOOKS/2021/382979.pdf
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Figuras 45 e 46: Rosana Paulino. Sem titulo e Mae e filha cegas, da série Tecelas, 2003.
Fonte: https://rosanapaulino.com.br/multimidia/Figuras

Figuras 47, 48 e 49: Rosana Paulino. Assentamento, 2012.
Fonte: https://acervo-digital.espm.br/E-BOOKS/2021/382979.pdf
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Em instalacGes, vemos fios crespos de cabelo guardados por estruturas de vidro
dentro de bastidores de costura bordados com diversos nomes de mulher, no trabalho sem
titulo da instalacdo As trés gracas (figura 50), de 1998, remontado em 2006. Mais uma vez,
como as mascaras nos autorretratos, os fios bloqueiam a anteviséo integral do individuo ou
dos individuos retratados em obra, convocando assim uma espécie de multiddo: ainda que
cada uma das mulheres ali mencionadas possua um nome préprio, os cabelos, igualmente
crespos e igualmente encapsulados em uma narrativa de género e de raga, organizam essas

mulheres em uma “massa” inominada, marcada pela violéncia simbdlica.

Figura 50: Rosana Paulino. Sem titulo, da série As trés gragas, 1998-2006.
Fonte: https://acervo-digital.espm.br/E-BOOKS/2021/382979.pdf

Os desenhos da serie Tecelas (figuras 45 e 46) ganharam o espaco e transformaram-
se em uma instalacdo (figuras 51 e 52), e os fios novamente comparecem com destaque.

Nela, corpos femininos feitos de barro séo dispostos pelo espago, entre chéo e paredes,
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entremeados por casulos também de barro; do orificio da boca desses corpos, que nédo
possuem bracos, saem fios brancos que se enrolam em toda sua parte inferior, criando uma
espéecie de hibrido de mulher e bicho-de-seda. Os desenhos de Assentamento também
tornaram-se instalacéo (figuras 53, 54 e 55); nela, as imagens das mulheres negras utilizadas
para a composicdo dos desenhos sdo sublimadas em tecidos seccionados em cinco faixas,
que séo costuradas com grossos fios pretos. Outros elementos que completam a instalagdo

também recebem fios, como os fardos de bragos amarrados empilhados sobre pallets.

";,f"‘a‘ i
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Figuras 51 e 52: Rosana Paulino. Tecelas, 2003.
Fonte: https://rosanapaulino.com.br/multimidia/
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Figuras 53, 54 e 55: Rosana Paulino. sentamento, 2012.
Fonte: https://acervo-digital.espm.br/E-BOOKS/2021/382979.pdf

As fotografias da mulher, bem como outras figuras que aparecem na obra de Rosana, sdo de
autoria de Augusto Stahl, e foram realizadas por ocasido da Expedicdo Thayer, de 1865,
liderada pelo zodlogo eugenista suico Louis Agassiz. Assim como na expedicdo de que
participara Arago em 1817, que nos legou a imagem da “escrava Anastacia”, a expedicao
Thayer registrou a suposta diversidade de tipos raciais brasileiros e, embora tenha sido
realizada com o objetivo de sustentar as teses racistas em voga a época, acabou por produzir
0 maior e talvez unico registro fotografico de negros escravizados vivendo no Brasil naquele
momento. “A figura que deveria ser uma representacao da degeneracdo racial a que o pais
estava submetido, segundo as teorias racistas da época, passa a ser a figura de fundacgéo de
um pais, da cultura brasileira. Essa inversao me interessa”?*, afirma a artista em texto sobre
sua exposicdo individual na Pinacoteca de Sao Paulo. O titulo mesmo da obra, Assentamento,
aponta para um sentido secular, como o fundo onde se assenta uma cultura, uma identidade,
isto €, uma fundacgdo, um suporte, uma origem (assim vemos os pés da mulher, em uma das
faixas costuradas, tornar-se o desenho de fios que se assemelham a raizes), mas também para
um sentido religioso, ligado a uma energia magica que sustenta a forca dos terreiros em
certas culturas religiosas afro-brasileiras. Como € possivel ver na figura 55, também
compdem a instalagdo outros elementos: fardos de bracos negros amarrados em cordas sobre
estruturas de pallets, e dois pequenos televisores com imagens de ondas do mar batendo em
uma praia, em looping. Estes outros elementos, tanto quanto a imagem da mulher com as

intervencdes dos fios, parecem dizer da memoria do corpo, que, mesmo soterrada por uma

21 O trecho foi retirado de um comentario da artista Rosana Paulino a respeito de sua exposi¢do na Pinacoteca
de Sdo Paulo, no site: <https://pinacoteca.org.br/programacao/exposicoes/rosana-paulino-a-costura-da-
memoria/>.
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série de dispositivos politicos ao longo dos séculos, dispositivos que a entrecortam, apagam-
na, sufocam-na, ainda resistem. O marulho, emitido na instalacdo junto com os videos,
remete a viagem de sequestro destes corpos de Africa para o Brasil, no processo de diaspora
cujos efeitos na cultura contemporanea ainda persistem.

Mas h& em Assentamento um elemento que, em nossa leitura, pode ser considerado
0 mais importante dentre todos: a costura. Podemos mesmo dizer que a costura € um dos
motes formais da obra de Rosana (o que, associado a seu mote conceitual, a memoria, pode
ter levado a curadoria de sua exposic¢do individual retrospectiva, realizada na Pinacoteca de
Sao Paulo entre 2018 e 2019, a intitula-la de “A costura da memoria”). No caso especifico
de Assentamento, a costura revela algo fundamental, além de fazer comparecer os fios que
estdo sempre a ligar, em sua obra, a memoria ao presente: é que ali a costura das faixas de
tecido que compdem a imagem se encontra desalinhada, fazendo aparecer uma desconexao
entre as secdes, um desencontro, uma ndo-coincidéncia. E como se a costura tivesse sido mal
feita, como se tivesse havido um erro de encaixe dos tecidos, revelando uma forma de fratura,
de quebra da narrativa visual que se deseja apresentar, e a0 mesmo tempo exibindo um corpo
desajustado, um corpo que ndo esta em conformidade consigo mesmo. Assentamento mostra,
através dessas grosseiras linhas que suturam as faixas de tecido, a fragilidade da costura da
memoria da mulher negra na narrativa social e politica brasileira e como 0s processos de
escrita dessa histéria sdo defasados, construindo imagens picotadas de corpo que possui
esses marcadores: negro, feminino, brasileiro. Que Rosana Paulino tenha precisado recorrer
a imagens cuja finalidade era o exterminio literal e simbolico da populacéo a que pertence,
de seus antepassados, para entdo poder contar a seu modo a historia de violéncias e de
resisténcia dessa mesma populacao, ja aponta para a precariedade das politicas de memoria
de que dispomos.

Meu primeiro contato com a obra de Rosana foi com uma verséo distinta, de 2014,
do que poderiamos entender como a série Assentamento, chamada Assentamento(s): Adao e
Eva no paraiso brasileiro (figuras 56 e 57) em uma pequena instalagcdo no Instituto dos
Pretos Novos, centro cultural e instituto de pesquisa e memoria localizado na Zona Portuaria
do Rio de Janeiro que guarda estreita relagdo com a producdo de Rosana e com a questdo
das politicas da memoria e do siléncio — motivo pelo qual me parece imprescindivel, aqui,
contar, ainda que lateralmente, a historia desse primeiro contato.

No esteio do Projeto do Porto Maravilha, cujo objetivo era “revitalizar” a Zona

Portuaria do Rio de Janeiro — na verdade, um projeto de gentrificagdo marcado por uma

101



I6gica racista, excludente e violenta — uma moradora da regido, mais especificamente da Rua
Pedro Ernesto, na Gamboa, resolveu fazer uma obra em sua residéncia para a construcao de
um estacionamento, e ali encontrou ossadas nédo identificadas. Acionada a Prefeitura, um
processo de investigacdo foi levado a cabo, culminando com a importante descoberta: ali era
a exata localidade onde, desde sua criacdo em 1722, ate o fim de seu uso com tal finalidade,
ja em meados do século XIX, situava-se o Cemitério dos Pretos Novos, como uma espécie
de deposito dos corpos das pessoas escravizadas que aportavam ao Rio de Janeiro ja
falecidas, dadas as condi¢des da viagem. “Pretos novos”, ou “bogais” era como chamava-se
0s escravos recém-chegados ao Brasil (PEREIRA, 2014). Os “pretos novos” a quem
pertenciam aqueles 0ssos, encontrados ao acaso por uma moradora quase trezentos anos
depois de ali terem sido despejados, eram 0s que ja chegavam mortos, ndo tendo, portanto,
sequer direito a um enterro. A moradora recebeu um pequeno e insuficiente aporte da
Prefeitura para transformar o espaco, que ainda é sua residéncia, em uma espécie de museu,
um local para registro e manutencao de uma memoria que ficou quase trés séculos literal e
simbolicamente soterrada.

Quando estive 4, chamou minha atencdo a forma poeticamente muito expressiva de
exposicdo do cemitério. A solucdo expografica encontrada pelo Instituto para exibir as
ossadas a vista do publico e preservar as condi¢des arqueoldgicas para sua manutencgdo foi
a criagdo de um grande painel de vidro horizontal, cravado no solo. Tal expografia implicava
em dois acontecimentos que me pareceram querer dizer algo, também, sobre aquela histéria.
O primeiro era que, para acessa-la, fazia-se necessario curvar-se, isto €, implicar-se
corporalmente na fruicdo — pois ndo se tratava de uma memdria dada, uma memdria que se
acessa facilmente. Depois, vinha o fato de que através do painel via-se, antes dos 0ssos, la
no fundo, misturados a outros objetos, uma camada de vapor no vidro. Aquilo parecia indicar
o fato surpreendente de que aquela memoria, por tanto tempo soterrada, finalmente
respirava. O historiador Julio César Medeiros da Silva Pereira, que pesquisou o Cemitério
dos Pretos Novos, descreve:

Os o0ssos dos escravos estavam deixados sem nenhuma organizacdo espacial,
torcidos, queimados em diferentes graus de exposicdo ao fogo (cremados,
carbonizados e calcinados), quebrados, lascados, soltos no solo sem nenhuma
conexdo anatdmica. Aqui, arcadas dentarias em meio a 0ssos longos; ali, 0ss0s
curtos com o indicio de terem sido quebrados apds a descarnagdo; mais adiante,
fragmentos de cranios em meio a artefatos variados; 14, ao mesmo nivel do solo,
restos de animais e detritos urbanos. Tudo iSso & mostra em um pequeno espago,
uma janela arqueologica de 1,0 m2 (...) que nos leva diretamente ao passado,
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dando-nos o poder de observar em loco as atrocidades cometidas durante a
escraviddo. (PEREIRA, 2014, pp.340-341)

Também chamou minha atencdo o trabalho de Rosana Paulino que, exposto no
mesmo saldo, conversava, sobretudo do ponto de vista formal, com aquelas janelas

arqueoldgicas do Instituto.

Figura 56: Rosana Paulino. Assentamento(s):Adéo e Eva no paraiso brasileiro, 2014.
Fonte: https://pretosnovos.com.br/galeria/assentamentos-adao-e-eva-no-paraiso-brasileiro/

Essa versdo de Assentamento foi o resultado de uma residéncia que a artista realizou
na Italia, e era composta por varias imagens — desenhos, pinturas, colagens — que remetiam
aos estudos naturalistas empreendidos nas expedi¢cGes de que ja tratamos aqui, com
elementos como desenhos da fauna e da flora brasileiras e esbocos de anatomia. Segundo
Marco Antonio Teobaldo, curador da mostra, os materiais estavam “reunidos de uma forma
que sugere a criagdo da civilizacdo brasileira a partir de um casal de africanos
escravizados”?2. A imagem do casal em questdo, proveniente das fotografias de Augusto
Stahl obtidas na Expedicdo Thayer, parecia, de alguma forma, sintetizar a instalagéo,

formando uma espécie de “casal primordial” (figura 57).

22 O trecho citado foi retirado de um comentario do curador da exposicdo em questdo, Marco Antonio
Teobaldo, disponivel no site do Instituto dos Pretos Novos:
<https://pretosnovos.com.br/galeria/assentamentos-adao-e-eva-no-paraiso-brasileiro/>.
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Figura 57: Rosana Paulino. Assentamento(s):Ad&o e Eva no paraiso brasileiro, 2014.
Fonte: https://pretosnovos.com.br/galeria/assentamentos-adao-e-eva-no-paraiso-brasileiro/

O elemento que coroava a instalagdo, contudo, era mesmo a imagem da mulher,
impressa no tecido seccionado com as costuras evidentes descontinuadas, um modo visual
de falar do trauma diante da violéncia do sequestro e da impossibilidade de um refazimento
completo da vida, do corpo, da memoria, depois da experiéncia diasporica. Também é
notavel que a essa mulher, quando ampliada no tecido (na ocasido pendente do teto como
um estandarte), € restituido um corpo para aléem da suposta dimensdo etnografica das
expedicdes: ela ganha um coracdo e, em outra versdo, um utero. Apenas costurando, para
refazé-la, a memdria dessas corporalidades (das mulheres negras afro-brasileiras), parece
dizer-nos Paulino, € possivel restituir a possibilidade do afeto e da maternidade, sequestradas
desses sujeitos pela escravizacdo e pela manutencao do projeto colonial.

Diversos outros trabalhos de Rosana utilizam a costura como elemento plastico,
trazendo os fios, na maior parte das vezes pretos, como metaforas visuais de uma tentativa,
sempre em disputa, de costurar passado e presente, contando assim uma historia fragmentada
pelos dispositivos epistemoldgicos coloniais, mas a cada vez refeita pela acdo de resisténcia
dos sujeitos que tais dispositivos insistem em tentar silenciar.

Mas é com a série Bastidores (figura 58) que a artista, valendo-se da costura, inscreve
de forma mais contundente sua obra nas politicas do siléncio, trazendo, atraves de suas
linhas, uma Anastacia cuja mascara apresenta-se grosseiramente bordada. Trata-se de uma
série de diversos bastidores para bordado nos quais foram impressas fotos 3x4 de mulheres

negras, retiradas de albuns familiares de Rosana. Talvez por ser de 1997, quando as técnicas
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de transferéncia de imagens para tecidos ndo eram tdo sofisticadas como vemos hoje, 0s
rostos das mulheres que aparecem na obra possuem certa indefini¢do nos tragos, irrompendo
no centro dos bastidores de um modo que poderiamos chamar espectral; seja ou ndo por uma
limitacdo técnica, fato € que as mulheres retratadas apresentam-se com aspecto
fantasmagorico, ja apontando para a evocacao de seus antepassados que propde Paulino,
mesmo sem que soubéssemos tratar-se de mulheres de sua familia. Nos rostos dessas
mulheres, em locais como os olhos ou, sobretudo, a boca, Rosana costura com sua

implacavel linha preta, de forma rudimentar, profanando esses ja turvos retratos de familia.

4
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Figura 58: Rosana Paulino. Bastidores, 1997.
Fonte: https://mam.org.br/acervo/1997-076-000-paulino-rosana/

Como podemos ver na figura 59, embora também sejam feitas costuras sobre os
olhos, a maioria é feita sobre a boca ou a garganta das mulheres, evidenciando a linha de
costura como um substituto plastico da “mascara de silenciamento” de que falara Grada
Kilomba. Que tal méscara, no caso de Rosana Paulino, tenha como suporte um acessorio
para bordado tampouco € irrelevante, se o silenciamento de que se trata em sua obra é de
racialidade, mas também de género. Rosana consegue, assim, escancarar a um sé tempo a
divisdo racial e sexual do trabalho, pois se o bordado aciona no nosso imaginario uma
atividade feminina, a imagem mais imediata que nos ocorre €, em primeiro lugar, a de um
trabalho refinado, delicado, paciente, e, em seguida, a de um trabalho realizado por uma
mulher branca; o grosseiro da linha preta que vemos cobrir certas partes do rosto de mulheres
negras estampados naqueles bastidores, além de presentificar a violéncia com que a
enunciacdo de um discurso, de um registro, de uma Historia pode ser impedida, parece

também marcar uma diferenca racial na divisdo sexual do trabalho.
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Figura 59: Rosana Paulino. Bastidores (detalhe), 1997.
Fonte: https://acervo-digital.espm.br/E-BOOKS/2021/382979.pdf

Rosana Paulino, como pudemaos ver, é uma artista para a qual a escolha dos materiais
é tdo relevante para sua obra quanto o tema tratado, sendo a plasticidade uma importante
produtora de camadas de sentidos. S&o as suas linhas, seja nos nanquins, nas instalagdes com
objetos (fios de cabelo) ou nas costuras e bordados, que efetuam o gesto de costurar a
memoria, procurando subverter a politica de silenciamento imposta historicamente as
mulheres negras no Brasil. Em Bastidores, mais que em qualquer outro de seus trabalhos, a
relacdo entre o fio da costura e o objeto de problematizacdo da obra faz-se presente. Tanto
assim gue Rosana escolhe terminar sua Tese de Doutorado reproduzindo um texto escrito

em 1997, ano em que produziu os Bastidores, para a exposicdo em que eles foram exibidos:

faz parte do meu fazer artistico apropriar-me de objetos do cotidiano ou elementos
pouco valorizados para produzir meus trabalhos. Objetos banais, sem importancia.
Utilizar-me de objetos do dominio quase exclusivo das mulheres. Utilizar-me de
tecidos e linhas. Linhas que modificam o sentido, costurando novos significados,
transformando um objeto banal, ridiculo, alterando-o, tornando-o um elemento de
violéncia, de repressdo. O fio que torce, puxa, modifica o formato do rosto,
produzindo bocas que ndo gritam, dando nds na garganta. (PAULINO, 2011, p.
88)

E conclui com o que poderia ser uma sintese do que tentamos articular ao longo deste
capitulo, a respeito das politicas do siléncio manifestadas em obras de arte que tematizam o
silenciamento colonial e as sistematicas violéncias produzidas pela colonialidade e pelos

processos de escravizagéo contra corpos negros:
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Pensar em minha condicdo no mundo por intermédio de meu trabalho. Pensar
sobre as questdes de ser mulher, sobre as questfes da minha origem, gravadas na
cor da minha pele, na forma dos meus cabelos. Gritar, mesmo que por outras bocas
estampadas no tecido ou outros nomes na parede. Este tem sido meu fazer, meu
desafio, minha busca. (PAULINO, 2011, p. 89)

E assim que Rosana deixa claro sua estratégia artistica: gritar, como forma de
resisténcia, convocando outras vozes, vozes ancestrais; gritar, mesmo que através de outras
bocas; ou emprestar 0 seu préprio corpo para que outras vozes, impedidas, possam exercer
0 seu direito ao grito, atendendo assim a uma convocacao historica. Tal convocacdo conduz
os trabalhos apresentados aqui a uma dimenséo de coletividade, mesmo tendo sido realizados
por uma artista, assinados com seu nome, exibidos em mostras individuais em grandes
galerias internacionais: porgue € necessario, para que 0 gesto possa se perfazer, recorrer a
uma historia que € sempre maior que uma biografia, a um corpo cujos limites ndo se
encerram no individuo. Em Pele negra, mascaras brancas, em que analisa os efeitos da
colonizacdo e da escraviddo na subjetividade das pessoas negras, Frantz Fanon aponta a
relacdo entre um corpo fraturado pela histdria e a convocacdo de corpos ancestrais, que

optamos por reproduzir aqui como epigrafe, encerrando este capitulo.

Eu era ao mesmo tempo responsavel pelo meu corpo, responsavel pela minha raga,
pelos meu ancestrais. (...) Alguns me associavam aos meus ancestrais
escravizados, linchados: decidi assumir. Foi através do plano universal do
intelecto que compreendi este parentesco interno — eu era neto de escravos (...).
Onde me situar? Ou melhor, onde me meter? Martinicano, originario de “nossas”
velhas colbnias. Onde me esconder? (...) Meu corpo era devolvido desancado,
desconjuntado, demolido (...). (FANON, 2008, pp. 105-106)
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Capitulo I11: Regina José Galindo

O projeto colonial ndo cessa de produzir, inclusive no &mbito da producdo artistica,
sua sistematica histéria de silenciamentos; ja dissemos antes que, talvez, a historia da
Ameérica Latina seja, a0 mesmo tempo que uma historia de suas resisténcias, uma histéria de
seus siléncios, ora potentes, ora opressivos.

Lembro-me de ler em alguma parte o compositor alemédo Karlheinz Stockhausen
dizer que o atentado as Torres Gémeas, no memoravel onze de setembro, teria sido a maior
obra de arte ja produzida e que um dos motivos para sua “escandalosa” declaragao teria sido
que o atentado foi, nas palavras do critico Teixeira Coelho, um “marco (...) da morte
definitiva, ¢ morte violenta, da modernidade (quer dizer, do predominio da razio)”
(COELHO, 2008, p. 11). Amplamente midiatizados, e rapidamente alardeados por todo o
planeta, os fatos que se sucederam na manha daquele dia logo foram incorporados a dezenas
de narrativas que ofereciam, em alta velocidade e fazendo muito barulho, seus diagnosticos
para o século que se abria: da consolidacdo da aldeia global ao inicio da 111 Guerra Mundial,
do declinio da modernidade a ascensdao do “terrorismo”, ndo faltaram hipdteses ou
testemunhos do grande abalo que o 11/09 representou para as estruturas politicas do planeta.
O historiador britanico Eric Hobsbawm, que afirmara, em A era dos extremos, que 0 século
XX havia se iniciado em 1914, com a | Guerra Mundial, e se encerrado em 1989, com a
queda do Muro de Berlim, faz uma revisdo de seu diagndstico, e afirma que, na verdade, o
século XX encerra com a queda das Torres GEmeas. Outros analistas parecem indicar que
tal data marca, mais que o encerramento do século passado, o inicio definitivo deste. De todo
modo, concorda-se que esse acontecimento se inscreveu na histéria como marco, seja de
encerramento ou de inicio, mas certamente de mudanca de paradigma. Mesmo a inusitada
leitura do atentado como obra de arte veio solicitar uma urgente revisdo da nocdo de arte
como positividade, lembrando, como diz Coelho, que a cultura, e especificamente a arte,
também podem agir contra o individuo, também podem ser perigosas, também podem ser
indices de uma violéncia e de uma destruicao.

Gostaria de lembrar, contudo, que essa nog¢ao negativa de arte e, de forma alargada,
mesmo a constatacdo do declinio da razdo moderna tém atravessado a producao artistica no
hemisfério sul ou, de modo geral, fora do eixo Europa-EUA ha mais tempo e de forma mais
contundente. Tal contundéncia, em minha leitura, reside no fato de que, ao manifestar uma

negatividade, nossa arte, quando fala de violéncia, é silenciosa; ou, ho minimo, menos
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alardeada, menos — utilizemos o adjetivo com que Teixeira Coelho caracterizou a polémica
declaracdo de Stockhausen — “escandalosa”.

Em 2002, um ano apds o episodio acima mencionado, a artista colombiana Doris
Salcedo realiza uma obra no Palacio da Justica, em Bogota, intitulada Noviembre 6 y 7
(figura 60), relembrando os dias 6 e 7 de novembro de 1985, data em que os episodios de
violéncia na capital colombiana envolvendo grupos de guerrilheiros paramilitares se
agravam com a invasao do Palacio da Justica e 0 assassinato de varios juizes, inclusive de
todos os membros da Suprema Corte do pais. Em entrevista, Salcedo afirma que esse
episodio, sem precedentes na histdria, quando um pais inteiro fica simbdlica e literalmente
sem justiga, quase ndo foi noticiado, inclusive pela imprensa internacional. A obra, espécie
de site-specific (ou uma “encenagdo”, como aponta a propria artista), consiste em uma
simulacdo, minuto a minuto, dos acontecimentos daqueles dois dias, no momento exato em
que, segundo os registros, 0os mais de cem assassinatos ocorreram no local; porém, em vez
de corpos, a artista faz cair, através de cordas, a uma velocidade muito lenta, cadeiras vazias
pela fachada do Palacio.

Salcedo afirma nao ter divulgado previamente a obra para ninguém:

N&o avisei nem & imprensa, nem as pessoas, as cadeiras simplesmente comegaram
a cair. Pensava que a lembranga desse evento tragico era uma obsessdo particular
que eu tinha, mas logo percebi que estava errada: a cidade, as pessoas que
passavam por ali lembraram-se. Hoje se fala muito sobre memoria, a tal ponto de
estarmos um pouco cansados... mas nesse dia foi extraordinario presenciar como
uma memoria latente surge e estd viva. (SALCEDO, 2013, p. 28)

Pelo fato de a obra ndo ter sido previamente alardeada, de nédo ter sido proposta como um
acontecimento para a cidade, a artista ficou surpreendida com a reacdo das pessoas, que, na
ocasido, retomaram o fato rememorado pela obra e, de alguma forma, puderam elaborar,
coletivamente e in loco, alguma coisa sobre o trauma produzido por ele. Se Doris Salcedo
destaca a memdria como espécie de “mote” do trabalho, eu gostaria de apontar o siléncio

como seu paradigma formal e tematico.
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Figura 60: Doris Salcedo. Noviembre 6 y 7, 2002.
Fonte: https://awarewomenartists.com/en/magazine/doris-salcedo-de-lidentite-singuliere-a-lhistoriographie-

collective/

“Apesar de tudo o que aconteceu antes, ¢ uma obra absolutamente silenciosa”, afirma
a artista na ja referida entrevista (SALCEDO, 20013, p. 28). Por “tudo o que aconteceu
antes”, pode-se ler a Histdria, a histéria de um massacre, atravessada por muita violéncia e
por muitas mortes; houve, na ocasido do atentado, um incéndio, e uma ordem para que 0S
bombeiros ndo o apagassem, até que os vidros do palacio explodissem e os guardas que
faziam a vigilancia do local ndo suportassem o calor; deve ter havido sirenes, tiros e gritos;
contudo, a obra consiste em cadeiras vazias deslizando lentamente e sem ruido sobre a
fachada do Palacio. Uma cadeira vazia ja €, em si, o indice de uma auséncia, pois a cadeira
pressupfe um corpo para sentar; ademais, uma cadeira vazia € um objeto que deveria
acontecer no espago, mas quando despenca de uma altura de 12 metros a uma velocidade t&o

baixa que a queda dura 30 minutos, ela se desloca, muito sutil e lentamente, da espacialidade
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para a temporalidade, e ndo mais jaz, mas dura, e, entdo, passa a acontecer no tempo (talvez
por isso, Doris chama sua obra de “encenacdo”, recusando, por exemplo, ainda que
tacitamente, a nocdo de site-specific ou de happening, esta Gltima tdo vinculada a presenca
de um ou mais corpos).

Esse amontoado de cadeiras vazias, despencando na duragédo de dois dias, deve ter
passado despercebido ao compositor alemdo Stockhausen; bem como o préprio fato
historico, indice da sistematica e complexa historia de violéncia na Colémbia, passou
despercebido a imprensa internacional; bem como invisiveis permaneceram os nomes das
vitimas daquele episédio, que homeavam 0S COrpos pressupostos nas cadeiras vazias, 0S
corpos ausentes das vitimas daquele atentado. Apenas alguém localizado aqui, como nos,
poderia dizer que esta, sim, talvez, seja a maior obra de arte ja produzida.

Noviembre 6 y 7 ndo nos coloca propriamente a questdo da vitima da violéncia, mas
uma questdo anterior, e por isso nos parece que ndo se trata tanto de evocar uma memoria
das vitimas ou mesmo do evento traumatico (mas que s6 foi traumatico porque fez vitimas
de forma violenta, rompendo com a ordem no interior da engrenagem de funcionamento da
cidade e da coisa publica). E que o modo de producio de arte ocidental parece selecionar
muito claramente quais vitimas da violéncia podem ser representadas em obra, em uma
espécie de macabra curadoria da dor do outro.

A matriz religiosa da cultura ocidental permeia as representacdes artisticas da
violéncia, tendo elegido como seu simbolo méaximo a crucificacdo de Cristo; a extensa
iconografia proveniente desse episédio tem firmado no nosso imaginario valores como os de
sacrificio e redencdo, que deslocam a vitima-sintese do Ocidente dos suplicios do corpo e
retiram, em Gltima instancia, o corpo de Cristo de cena, fazendo a violéncia de que se trata
na representacdo perder vigor em favor de uma narrativa transcendental de salvacao.

Em interessante artigo sobre a representacdo da violéncia, especificamente no teatro
experimental chileno contemporéneo, o pesquisador Sérgio Rojas retoma uma analise de
Joris-Karl Huysmans, segundo a qual a mais impressionante representacdo da crucificacéo
de Cristo em toda a historia da arte € a do pintor badvaro Matthias Griinewald, do comeco do
século XVI:

Nela é como se o artista tentasse reproduzir a imagem da dor extrema, ou melhor
a imagem de um corpo com dor extrema. Como aponta Joris-Karl Huysmans em
um texto notavel, o resultado € “o corpo devastado de um Deus” (...) Isso permite
que o0 espectador se detenha nos vestigios da dor, como se 0 homem sacrificado
dissesse da cruz: “Olhe para mim!” (ROJAS, 2020, p. 3)
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Para Rojas, a pintura de Grinewald se destaca justamente por restituir ao Deus 0 seu corpo,
em um dos momentos em que de forma mais contundente um corpo pode se assumir
enquanto tal: no momento da tortura. Ele chega mesmo a afirmar que se o corpo de Deus
ndo morreu, como diz a narrativa crista, naquela pintura “0 Deus morreu de corpo” (ROJAS,
2020, p. 4). E prossegue afirmando que se, em geral, as representagcdes da crucificacdo

conferem a dor

um sentido subjetivo de transcendéncia da matéria (...), nesse tipo de violéncia que
estamos analisando (violéncia social, politica, criminal) [no tipo de violéncia que
ele analisa em seu artigo, e que também vamos analisar ao longo deste capitulo]
todas as formas de transcendéncia foram anuladas, colocando o espectador em
confronto com a matéria sem transcendéncia de uma violéncia que vai além de sua
condicéo de instrumento, ficando relegada a si mesma. (ROJAS, 2020, p. 4)

Conclui seu pensamento perguntando: “As artes podem pensar a violéncia quando esta se
impde como uma realidade ‘sem saida’?” (ROJAS, 2020, p. 4)

Tal pergunta parece ecoar, ainda que de um lugar distante, o célebre questionamento
de Adorno acerca da possibilidade de se fazer poesia ap6s Auschwitz. O Holocausto parece
ter colocado para a Europa, bem antes do 11/09, a questdo do declinio do predominio da
razdo moderna, de modo que ndo faltaram analises que apontavam o campo de concentracao
como a catastrofe-sintese da historia: aquela que, segundo o diagnéstico de Agamben, por
exemplo, mais do que subverter ou recusar alguma norma, € a prépria auséncia de norma.
“Essa auséncia de normas, de nomoi”, contudo, diz Jeanne Marie Gagnebin, na Apresentagido
de O que resta de Auschwitz, “faz do campo de concentragdo, paradoxalmente, o ‘paradigma
biopolitico do moderno’, (...) um novo nomos, portanto, que solapa as condigdes de
possibilidade de uma construgao ética classica” (Gagnebin apud AGAMBEN, 2008, p. 13).

Se a pergunta de Adorno — serd possivel fazer poesia apds Auschwitz? — parece
apontar o campo de concentracdo como um limite da razdo moderna, como uma espécie de
retorno a barbarie?, que impde uma impossibilidade & linguagem, a representacéo e a arte,
a leitura de Agamben propde, na verdade, o campo como paradigma do moderno (no esteio

de uma perspectiva foucaultiana de poder como regulagéo da vida).

2 Tal ideia esta expressa na Dialética do esclarecimento, de Adorno e Horkheimer, publicado em
1947, ou seja, no contexto de ascensao do nazi-fascismo. As palavras iniciais da introducdo o
revelam: “O que nos propuséramos era, de fato, nada menos do que descobrir por que a
humanidade, em vez de entrar em um estado verdadeiramente humano, esta se afundando em uma
nova espécie de barbarie” (ADORNO, p. 2).
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Paradigma ou ruptura da modernidade, o fato é que o exterminio em massa de judeus
nos campos de concentracgdo instituiu-se para a Europa — e, em consequéncia, para todo o
mundo ocidental — como a maxima representacdo da desmedida e da violéncia.

A ideia de que existem vidas que, do ponto de vista politico, juridico e mesmo
médico, dentre outras instancias, podem ser mataveis, enquanto outras merecem ser
preservadas, possui ja uma longa tradicdo. O debate contemporaneo a esse respeito possuli
pelo menos duas significativas vertentes, nas quais ndo vamos nos aprofundar aqui: a de
Agamben, que pensa o conceito de “vida nua”, e a da filosofa estadunidense Judith Butler,
que desenvolve o conceito de “vida precaria”. O filésofo Caio Paz, em interessante artigo
recentemente publicado, analisa as convergéncias e divergéncias entre esses conceitos,
apontando que suas diferencas primordiais residem no modo como cada autor interpreta
particularmente a ideia de poder e sua relagdo com o sujeito, mas que 0s conceitos se
aproximam na medida em que:

Tanto vida nua quanto vida precaria mostram como a compreensao do que é a vida
resulta de uma série de mecanismos de poder. Mais ainda, elas evidenciam como

0 que se compreende por vida encontra-se entregue a uma violéncia estatal que,
no limite, pode maté-la ou deixa-la morrer. (PAZ, 2022, p. 1)

A explicitacdo crua do uso da violéncia contra a vida de toda uma populagéo levou
Agamben a formular seu conceito de vida nua a partir dos horrores do campo de
concentragdo; produziu também os “quadros de guerra” butlerianos, a partir da recente onda
de imigracédo forcada para a Europa. O que desejamos apontar aqui é que esse uso explicito
e desmedido de violéncia tem tido um sistematico paralelo no modo como as populacées das
periferias globais tém sido tratadas durante séculos de pratica colonial, e ainda hoje, com os
novos modos de producdo neocoloniais. Um tedrico como Aimé Césaire é veemente em sua
leitura, no Discurso sobre o colonialismo, ao falar sobre o espanto burgués diante do

nazismo:

Espantam-se, indignam-se. Dizem: “Que coisa estranha! Mas, ah, é 0 nazismo, ha
de passar!” E aguardam, e esperam; e calam-se quanto a verdade, que é uma
barbarie, sim, mas ¢ a barbarie suprema, a que coroa, a que resume a cotidianidade
das outras barbéries; que é o nazismo, sim, mas que, antes de serem suas vitimas,
foram seus cumplices; que esse nazismo foi apoiado antes de ser sofrido, foi
absolvido, foi relevado, foi legitimado, porque ele até entdo s6 se aplicava aos
povos ndo europeus; que esse nazismo foi cultivado, que sdo responsaveis por ele
e que ele brota, irrompe, jorra, antes de em suas rubras aguas traga-los por todas
as fissuras da civilizacdo ocidental e cristd. (CESAIRE, 2022, pp. 164-165)
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O sul global — e no contexto desta Tese estamos falando especificamente da América
Latina, embora, € importante destacar, a analise de Césaire centre-se também em Africa — é
o territorio onde se situam esses “povos ndo europeus” acima citados, sistematicamente
violentados por essa espécie de nazismo naturalizado que foi o processo colonial.

Até mesmo no quesito de representacdo simbolica (e artistica) da vitima da violéncia,
a América Latina tem sido relegada ao silenciamento, levando um artista europeu a
mencionar o 11/09 como a obra de arte maxima representativa do declinio de um suposto
pensamento moderno da razdo e da justa-medida — artista que parece ter sido alheio ao
atentado de 1985 representado pela obra de Doris Salcedo, por exemplo (sobre o0 11/09 ter
se dado nos Estados Unidos, e ndo na Europa, lembremo-nos de que, mais adiante em seu
Discurso, Césaire afirma: “ndo fago segredo de que considero que, no momento atual, a
barbéarie da Europa Ocidental é incrivelmente elevada, superada apenas — de muito longe, é
verdade — pela americana” [CESAIRE, 2022, p. 176]). Um dos esfor¢os da arte
contemporanea situada aqui, na América Latina, tem sido o de subverter essa ldgica,
procurando dar voz, ainda que pela via negativa, a esse oportuno silenciamento.

Neste capitulo, vamos nos debrucar sobre a analise da obra da artista guatemalteca
Regina José Galindo e seus desdobramentos na questdo da dialética entre voz e siléncio,
pensando sua inscri¢do nas politicas do siléncio da arte contemporanea de que esta Tese fala.

a) Guatemala: conflito e pds-conflito

Em 2013, a justica da Guatemala, através de sua corte maxima, condenou o ja
octogenario ditador General Efrain Rios Montt, que governara o pais entre 1982 e 1983, a
cinguenta anos de prisdo pelo crime de genocidio, e mais trinta anos por crimes contra a
humanidade, totalizando oitenta anos de pena. A sentenca fez parte de um julgamento
historico, atravessado por diversas disputas nacionais e internacionais no ambito juridico
(como um julgamento anterior realizado por uma corte internacional, na Espanha, em 2006,
gue ja havia condenado o general), politico (como o fato de Rios Montt ter sido eleito, por
voto popular, para o parlamento guatemalteco, com o suspeito objetivo de manter seu foro
privilegiado no pais, diante dos avangos da ofensiva juridica, tendo terminado seu mandato

em 2013, quando o julgamento teria ocorrido de forma incomumente célere para garantir o
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hiato do mandatario sem o foro) e mesmo de opinido publica?*. Teria sido a primeira vez que
um governante seria condenado pelo crime de genocidio pelo sistema judicirio de seu
préprio pais.

O julgamento foi noticiado na imprensa internacional®, que destacou, entre outros
elementos, o numero aproximado de 1700 indigenas da etnia Ixil Maia que teriam sido
assassinados sob as ordens do militar, bem como a complacéncia do entdo presidente da
Guatemala, Otto Perez Molina, que havia sustentado o argumento de que ndo havia existido
genocidio no pais, e que declarou, por ocasido do julgamento, que sua visdo de genocidio
era “pessoal”, mas ele respeitava a decisdo judicial.

A historia que leva Rios Montt a ser condenado € longa e complexa; os episodios
inscrevem-se em um periodo de mais de trinta anos de conflito armado interno no pais, cujas
raizes historicas revelam-se profundas.

O texto da CEH, a Comissdo para Esclarecimento Histdrico estabelecida em finais
da década de 1990, pela ONU, por ocasido dos acordos de paz no pais, faz um apanhado
histérico que remonta a independéncia do pais, em 1821, considerando todo o ranco colonial

e as estruturas racistas que marcam e mesmo sustentam a politica nacional:

Desde la independencia en 1821 la estructura de las relaciones econdémicas,
culturales y sociales ha sido extremadamente jerarquica, sostenida por una
enraizada herencia colonial. Esto determind que el caracter del Estado que produjo
la incipiente Republica de Guatemala fuese “excluyente”, y manifestase una clara
orientacion racista. De esa forma, historica y politicamente la violencia en el pais
se ha dirigido desde el Estado sobre todo en contra de los pobres, los excluidos y
los indigenas. (CEH, 1999, p. 83)

Mas os acontecimentos mais recentes, de meados do século XX, sdo o0s que vao dar
inicio a sucessdo de fatos que levam ao extenso periodo de guerra civil interna, de 1960 a
1996, culminando, na nossa leitura, com a condenacédo de Rios Montt em 2013: em junho de

1944, uma revolucéo popular interrompe a longa tradicdo autoritaria que havia tomado lugar

24 Em interessante artigo publicado no boletim do Congresso Norte-Americano sobre a América
Latina, o NACLA, David Stoll discute o grande apoio popular de Montt no pais, apontando sua
conversdo ao protestantismo e o fato de que, nas primeiras elei¢cdes diretas do pais apds o golpe
militar, o general teria ganho disparado se néo tivesse sido retirado do pleito por uma emenda
constitucional que impedia participantes do golpe de concorrerem as elei¢cdes. Disponivel em:
https://sites.middlebury.edu/dstoll/files/2018/01/Why-They-Like-Rios-Montt-1990.pdf acesso em
12/11/2022.

25 Matérias na CNN, na BBC e no The Economist:
http://edition.cnn.com/2013/05/10/world/americas/guatemala-genocide-trial/index.html ,
https://www.economist.com/americas-view/2013/05/11/genocidal-general ,
https://www.bbc.com/news/world-latin-america-22490408
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na Guatemala desde a independéncia, com a alternancia de liberais e conservadores no poder,
sempre de forma centralizada, e derruba o governo do liberal General Jorge Ubico, no poder
desde 1933. Durante dez anos, sob os governos de Juan José Arévolo (1945-1950) e Jacobo
Arbenz (1950-1954), o pais experimenta um periodo de transformacdes sociais e politicas,

chamada Primavera Democratica?®:

Respuestas sociales a demandas sociales, como los derechos otorgados por la
Constitucién de 1945 a la ciudadania en general y a los grupos indigenas por
primera vez en la Republica, el Codigo de Trabajo de 1947, la Reforma Agraria
de 1952, y otras reformas sociales, posibilitaron la formacion de organizaciones y
movimientos sociales en el campo (como los comités agrarios) y en la ciudad
(sindicatos, organizaciones profesionales, estudiantiles, partidos politicos, etc.),
asi como canales politicos para la participacion. (CEH, 1999, p. 97)

Mas o clima internacional do p6s-guerra, marcado pela Guerra Fria e pela rigorosa
vigilancia anticomunista dos Estados Unidos na América Latina, levou, em 1954, o coronel
Carlos Castillos Armas a protagonizar um golpe contra Arbenz; adentrando no territério
nacional com um contingente de tropas armadas, vindo por Honduras, com apoio logistico e
financeiro da CIA, Armas logo obteve “apoio” da populagdo local (SABINO, 2016) e a
imediata “complacéncia” do exército que, devido ao ja referido clima de Guerra Fria,
preferiu ndo se posicionar a favor de um governo que poderia ser considerado precursor, na
América Latina, do comunismo internacional. Logo, Arbenz foi levado a renunciar?’.

A partir dai, diversas medidas radicalmente antidemocraticas foram sendo tomadas,
sob a justificativa de afastar o espectro comunista que teria sido fortalecido no pais durante
0s dez anos anteriores. Concomitantemente, grupos insurgentes foram se formando, no
campo e na cidade; o éxito da Revolugdo Cubana, em 1959 levou alguns membros desses
grupos a irem até a ilha para realizar treinamentos; articulacfes foram feitas entre esses

grupos e setores do exército insatisfeitos com o governo militar. Assim, em 1960, a partir de

26 0 livro Out of the Shadow. Revisiting the Revolution from Post-Peace Guatemala (University of Texas Press,
2020), organizado por Julie Gibbins e Heather Vrana, prop8e uma leitura mais complexa e aprofundada da
Primavera Democrética, sustentando a tese de que tratou-se de “muchas revoluciones” dentro desse periodo.
Trechos do livro foram reproduzidos em: https://elfaro.net/es/202105/ef academico/0000025497-la-fragil-
primavera-democratica-de-guatemala , acesso em Novembro/2022.

27 Como veremos adiante, a analise de SABINO (2016) é extremamente tendenciosa, suavizando os efeitos
devastadores dos sucessivos golpes no pais e inferindo que as forgas insurgentes eram téo violentas quanto o
Estado, questionando inclusive os dados obtidos pelas agéncias internacionais de Direitos Humanos. Desse
modo, destaco que o apoio popular e a complacéncia do exército ao golpe de Armas, como mencionadas por
ele, podem ter atravessado seu filtro tendencioso. A propria rendncia de Arbenz, que foi forgada pelas tropas
armadas, ¢ suavizada: “De este modo Arbenz, sin mayor respaldo, se vio obligado a renunciar.” (SABINO,
2016, p. 31)
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uma tentativa fracassada de golpe por parte de jovens oficiais, tem inicio a luta armada no
pais. Grupos como as FAR (Fuerzas Armadas Rebeldes), EGP (Ejército Guerrillero de los
Pobres), e ORPA (Organizacion Revolucionaria del Pueblo en Armas), tiveram significativa
atuacdo em todo o territério nacional, até se unificarem sob o nome de URNG (Unidad
Revolucionaria Nacional Guatemalteca), em 1979, quando a luta armada se intensifica, e as
tentativas de tomada do poder véo se tornando cada vez mais ousadas.

E nesse momento que surge a figura de Efrain Rios Montt. General do exército que
vinha acusando o sistema eleitoral de fraudulento desde 1974, Montt aproveita-se da situacéo
de instabilidade politica e, sob a justificativa de que a situacdo de seguranca nacional estava
muito deteriorada e que teria havido fraude nas elei¢Ges, lidera, ja em 1982, com dois outros
colegas de exército, um golpe de estado que depe o presidente, instituindo uma junta militar
em seu lugar, suspende a constituicdo, dissolve o congresso e instaura tribunais especiais
para julgar tanto crimes comuns quanto crimes politicos. A essa altura, 0 anticomunismo
havia se infiltrado profundamente na sociedade, de modo que o golpe de Montt obteve certo
apoio popular, uma vez que o golpe veio para reforcar as taticas contrainsurgentes do
governo, que Montt considerava demasiado brandas e ineficientes.

O governo de Montt, que logo dissolveu a junta militar triplice e se autoproclamou
presidente, € caracterizado pelo que veio a ser denominado, na historiografia, de tierra
arrasada. S&o criadas as PAC, Patrullas de Autodefensa Civil, formadas por grupos de civis
que colaboravam, localmente, com o exército na luta contrainsurgente. Esses grupos foram
uma estratégia especialmente sofisticada de Montt, pois, tanto do ponto de vista simbolico
quanto tético, conseguiu colocar as populagfes indigenas, que habitavam o campo,
sobretudo a regido do Altiplano, contra os guerrilheiros que, anos antes, haviam obtido a
simpatia daquela populacdo com sua retdrica sobre direitos humanos e a constatacdao 6bvia
das péssimas condi¢des de vida e de trabalho no campo. Segundo um depoimento dado a
CEH:

Es la primera vez en la historia de Guatemala que el indigena se siente Util, es la
primera vez en la historia de Guatemala que el indigena se siente usado, utilizado
necesariamente por el Ejército, por el Gobierno, por el Presidente y por el sector
econdmico. Es la primera vez que el indigena se siente indispensable frente al
patron, porque él era el que frenaba el paso de la guerrilla y ademas con un rifle
en la mano. Yo confieso que una vez un patrullero me dijo: ‘{Ah! Lo importante
es llevar el rifle, no importa si es en el hombro derecho o en el izquierdo. (CEH,
1999, p. 200)
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Ademais, as PAC protegiam o territorio contra as a¢fes insurgentes ao mesmo tempo
em que engajavam os indigenas e os camponeses em uma luta que, a rigor, ndo era a deles;
0 exército conseguia agir sem se comprometer, produzindo mortes tanto de indigenas, que
faziam esse servico com pouquissimo armamento, quanto de guerrilheiros.

Mas as PAC nédo foram instaladas da noite para o dia; o processo para sua instalagéo,
até que conseguissem, segundo relatorios, somar 900.000 civis organizados (0 que
corresponderia a quase totalidade da populacdo masculina camponesa do pais), foi marcada,
evidentemente, por muita violéncia. O exército apontava, em uma argumentacdo de fundo
racista, que os indigenas eram “facilmente manipulaveis pela a¢do politica guerrilheira”
(CEH, 1999, p. 199, traducdo nossa), o que parecia justificar a truculéncia de sua intervencao
nos territdérios Maya. Com a dupla militarizacdo, das populacGes civis mais carentes e do
sistema judiciario, ndo foi dificil para Rios Montt, em seus menos de dois anos de governo,
promover uma das maiores matancas de que se tem conhecimento na historia.

No volume State violence in Guatemala, 1960-1996: a quantitative reflection, os

autores Ball, Kobrak e Spirer descrevem os métodos das PAC:

Ao forgar os camponeses a patrulhar ou a fugir, o Estado estabeleceu um método
conveniente para separar o campesinato em populagdes aliadas ou hostis. Também
criou uma hierarquia de vigilancia e controle que permitiu ao exército se retirar de
comunidades suspeitas de nutrir simpatia pelos guerrilheiros. Enquanto 0s
soldados retornaram para 0s seus quartéis, 0s camponeses se viram obrigados a se
voltar uns contra os outros. (BALL et. al., 1999, p. 100, traduc¢éo nossa)

Os autores também descrevem a no¢édo de terra arrasada em que consistiu 0 governo
de Montt:

The government of Rios Montt pacified nearly the entire Guatemalan countryside
in less than six months. It did not stop the massacres in the countryside but
combined them with highly effective forms of population control, such as food for
work programs, militarized model villages to process refugees displaced by state
violence, and the civil patrol system in which the army forced rural villagers to
purge their own communities of government opponents. In the words of one
human rights group, Guatemala’s military government created a desolation and
called it peace. (BALL et. al., 1999, p.27-28)

Como se trata, como diz o titulo do livro, de uma andlise quantitativa, consideramos
adequado reproduzir o grafico apresentado sobre o nimero de mortes durante a década de
1980, contemplando o governo de Rios Montt, no qual se pode observar o aumento

significativo de mortes nos seus dois anos de governo.
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Figure 4.1. Number of killings and disappearances
by year, 1980-1989
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O governo de Montt é interrompido por um novo golpe de Estado militar, em 1983,
que encaminha o pais para um processo — muito lento e algo controverso — de abertura
politica. Os tribunais especiais sdo eliminados e, em 1984, sdo promulgados decretos-lei que
estabelecem uma nova Lei Eleitoral e convocam elei¢Ges para uma assembleia constituinte
(CEH, 1999, p. 205). Mas o conflito armado, 0 movimento insurgente e a a¢do violenta do
Estado no campo, especialmente contra as populacdes indigenas, ndo se encerram com a
nova constituicdo (publicada em 1985, porém apenas tornada valida em 1986) ou com o
novo governo (eleito em 1986).

Apenas em 1996, devido a um longo processo de negociacbes envolvendo
organismos internacionais de Direitos Humanos, é firmado o Acordo de Paz, a 29 de
dezembro, entre 0s grupos insurgentes e o Estado guatemalteco. Em decorréncia deste
acordo, é instituida uma comissao de alto nivel para esclarecimento dos eventos ocorridos
durante os anos de conflito, cujas publicagdes utilizamos aqui.

Mas Rios Montt ndo saiu da cena politica, nem depois de sua deposicdo nem com a
assinatura do Acordo de Paz; pelo contrario, em 1989 funda o partido FRG, Frente
republicano guatemalteco, e € apontado nas pesquisas como favorito para a eleicdo
presidencial, na qual é impedido de concorrer devido a um artigo da Constituicéo

promulgada em 1985 que impedia participantes de golpes de Estado de participar de pleitos
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eleitorais (embora juizes tenham tentado derrubar a impugnacéao de sua candidatura baseados
em que a lei ndo podia funcionar retroativamente). Mesmo assim, o candidato indicado por
Montt ganhou as eleices, e ele tornou-se membro do Congresso Nacional de 1990 a 2004,
tendo sido eleito presidente da Camara em 1994.

Rios Montt foi investigado e julgado por cortes internacionais de direitos humanos,
culminando com um mandado de prisdo internacional expedido por um juiz na Espanha, que
chegou a ser inicialmente admitido pelas cortes da Guatemala, mas enfim tornado invalido
em 2007. Provavelmente por conta dessa ofensiva judicial, e pelo fato de a narrativa dos
direitos humanos ter ganhado relevancia no cenario internacional, Rios Montt vé-se acuado
e se candidata novamente a uma vaga ao Congresso em 2007, para garantir o foro
privilegiado dentro do seu pais. O mandato encerrava no dia 12 de janeiro de 2012, e no dia
26 do mesmo més a Procuradora-Geral da Republica da Guatemala indicia o ex-mandatario
por genocidio e crimes contra a humanidade.

Em 2013, no dia 10 de maio, Rios Montt é enfim julgado culpado pelos crimes, e
sentenciado a 80 anos de prisdo. No dia 20, a Suprema Corte da Guatemala revoga a
sentenca, sob a alegacdo de que ele ndo teve seus direitos plenos a defesa garantidos durante

0 julgamento, que ndo teria ocorrido respeitando-se o devido processo legal.

b) La verdad

No mesmo ano, a artista guatemalteca Regina José Galindo, que possui uma extensa
producdo no campo da performance, apresentou um trabalho no Centro de Cultura de
Espafia, na Cidade da Guatemala, sobre este julgamento, chamado La verdad?®.

Vestida com roupas simples, a artista senta-se em uma cadeira em frente a uma
pequena mesa de madeira, com poucos elementos sobre ela, um copo de agua e um livro, e
pde-se a lé-lo. Durante pouco mais de uma hora a artista 1€ ininterruptamente tal livro: trata-
se, na verdade, do dossié com depoimentos de vitimas sobreviventes do genocidio
perpetrado pelo Estado da Guatemala durante a ditadura, colhidos durante os anos de
trabalho da CEH, a Comissdo para Esclarecimento Histérico, ja citada, juntados pela

acusacao para integrar o processo contra Rios Montt.

28 video com a performance disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=aNMjcPVgXZM>,
acesso em Janeiro/2020.
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A cada dez minutos da leitura do dossié, contudo, um agente externo comparece na
cena. Trata-se de um dentista, vestido com roupa azul de consultdrio odontoldgico, usando
mascara e luvas, que aplica, a cada vez, uma anestesia na boca de Galindo.

Tal operacéo vai dificultando a leitura do texto, deixando, ao longo das aplicacgdes, a
fala da artista bastante prejudicada. Claudia Fazzolari analisa o trabalho e descreve as
insergoes do dentista da seguinte maneira: “Quando seguiu com o relato de cada testemunho,
a artista respirava com dificuldade e demonstrava, com a voz abafada, o estado de torpor
farmacologico que adensava a narrativa na metade do ato publico”, acrescentando que
“Nessas circunstancias, a acdo, denunciando os horrores vividos nas aldeias, também
langava Galindo no fosso do sofrimento de uma atmosfera cada vez mais contaminada”
(FAZZOLARI, 2018, p. 64).

Essa performance me parece fundamental para pensar as politicas do siléncio na arte
contemporanea latino-americana, pois coloca em cena toda uma gama de camadas que
revestem a impossibilidade de enunciacdo da verdade historica. Todos os detalhes do
trabalho acionam as diversas estratégias das politicas de silenciamento, produzindo um
crescente incomodo em quem assiste a performance (mesmo em video, a obra é quase
insuportavel, no cruel sentido da palavra).

O primeiro deles é a crueza do setting; nada ha ali que insinue uma “performance
artistica”, com seus clichés como corpos nus, interagdo com o espectador etc. Como pode
ser visto nas imagens abaixo (figuras 61, 62, 63 e 64), os elementos sdo minimos, as cores
sdo neutras, hd pouco com que se distrair — a ndo ser a materialidade dolorosa das palavras

lidas por Regina, e suas igualmente dolorosas interrupgoes.
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Figuras 61, 62, 63 e 64: Regina José Galindo. La verdad, 2013.
Fonte: https://www.reginajosegalindo.com/en/home-en/

Também ha o tempo de duragéo de todo o processo, que leva uma hora e dez minutos,
interrompidos de dez em dez minutos a partir da primeira interrup¢do aos cinco minutos.
Essa temporalidade ndo obedece a ldgica do espetaculo, arrastando-se de modo a
proporcionar uma espécie de angustia no corpo mesmo do espectador; nas Gltimas leituras,

a fala da artista torna-se igualmente arrastada, mimetizando a temporalidade do transcurso
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da performance, de tal modo que a compreensao do texto torna-se literalmente sofrivel, e 0
tempo parece demorar ainda mais a passar.

Por fim, ha o fato de as aplicacdes de anestesia ndo impedirem definitivamente a
enunciacao do texto, mas apenas tornarem-na dificil — enunciacao que, por si so, ja traz uma
carga de dificuldade, por falar de uma historia recente de violéncia e abusos cometidos no
pais. Essa dificuldade, que encaminha o testemunho para o siléncio de modo paulatino, sem
uma brusca interrupcao, da a ver certo carater de negociacédo entre a fala e o siléncio, ou
entre o testemunho da verdade histéria e as tentativas de silencia-lo, indicando que, se néo
ha a possibilidade de um testemunho absolutamente claro, tampouco pode haver seu absoluto
silenciamento.

Coincidentemente ou ndo, a ultima frase lida por Regina, retirada de um relato de
uma mulher sexualmente abusada, foi “Ese dolor fue verdad... Yo lo vivi”. Repetida algumas
vezes, e ja dificil de ser compreendida, a frase vai se encaminhando para um siléncio
constrangedor que anuncia o final da performance, com a retirada de cena definitiva do corpo
da artista. Tal repeticdo, que encarna a necessidade de provar que se viveu uma experiéncia
de sofrimento historicamente notoria, reflete o titulo da obra: “la verdad”; mais do que a
verdade em si, trata-se, com a performance, de por em perspectiva as vozes que disputam
um certo sentido da verdade (no caso, histérica), para flagrar a enorme desigualdade entre
elas: umas, destinadas aos livros de histdria oficial, as paginas dos noticiarios e as bocas que
conversam a opinido publica; outras, fadadas ao siléncio. Diante de um genocidio perpetrado
pelo Estado — parece perguntar-se Galindo — que pode um corpo dissidente, que pode uma
voz dissidente (sendo sumir, perder-se)?

Mesmo a Comissdo para Esclarecimento Historico, formada por altos comissarios da
Oficina de Servicos para Projetos das Nacdes Unidas (UNOPS) e intitulada, nao
fortuitamente, de Memoria del silencio, texto onde constam os trechos lidos por Galindo na
performance, ainda é alvo de questionamentos e disputa de narrativa. O ja mencionado artigo
do socidlogo Carlos Sabino, por exemplo, ndo apenas questiona os numeros de assassinados,
torturados e desaparecidos durante o conflito armado apresentados pela CEH e por outras
instancias de investigacdo para reparagdo histérica, a que chama de “interpretaciones
semioficiales” (p. 34), como rebate a propria visdo que se tem acerca das raizes do conflito
tais como tém sido elaboradas pela recente historiografia académica que tenta, a duras penas,
resgatar as vozes silenciadas das vitimas dos abusos cometidos pelo Estado. Para o autor,

que salienta o caréater, para ele, tendencioso desses documentos, o argumento utilizado pelos
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guerrilheiros que apontavam a pobreza, a fome, a extrema desigualdade, a exploragédo
desumana do trabalho e a injusta distribuicdo de renda do pais como elementos
profundamente enraizados na politica nacional, mesmo como estruturas politicas de carater
eminentemente violento, e portanto como motivos para insurgir-se, seria insuficiente e
“fuertemente influida por conceptos marxistas” (p. 36). Em um trecho em que deixa claro

seu posicionamento — poderiamos dizer, alias, bastante tendencioso —, Sabino diz:

Si aceptaramos este razonamiento, no solo propio del REMHI?® sino de una parte
importante de la academia y de los medios del pais, podria concluirse entonces
que siempre habria justificacion para ejercer la violencia y, asi, la vida politica se
hundiria en una sucesién de conflictos armados casi perpetuos, no solo de tipo
insurreccional, sino casi de cualquier naturaleza. Més claro se aprecia este punto
si, en vez de hablar de marginacién, mencionamos otros dos conceptos,
‘desigualdad y pobreza’, elementos que no han podido desterrarse de las
sociedades humanas y que de un modo u otro aparecen siempre en ellas: habria asi
justificados motivos para que cualquier grupo se lanzase a perseguir el objetivo de
una ‘sociedad mas justa’ por la via de la violencia. (SABINO, 2016, p. 35)

Sobre os numeros de mortos, Sabino considera “absurda” a cifra reconhecida pelos
documentos supracitados, que estipulam algo em torno de 200.000 mortos durante os mais
de trinta anos de conflito. Utilizando um método que, segundo ele, foi utilizado na Guerra
Civil Espanhola, e que ndo esta explicitado no artigo (embora ele aponte que estd em seu
livro), ele deduz o nimero de 37.000 pessoas mortas, o qual ele parece considerar razoavel:
“un namero bastante alto aun asi, pero varias veces menor que el que proporciona la CEH”
(SABINO, 2016, p. 42).

Talvez ironicamente, seu artigo intitula-se “Postconflito: como se silencia e
tergiversa el pasado. El caso de Guatemala”, e seu livro, Guatemala: la historia silenciada.
Se, para boa parte dos historiadores, a versao das vitimas tem sido silenciada pelos Estados
autoritarios que, na histéria recente da América Latina foram responsaveis por massacres,
genocidios e violéncias, em uma tentativa de capturar o sentido da verdade historica para
minimizar sua responsabilidade pela barbarie, Sabino empenha-se em mostrar 0 oposto:
como esses mesmos historiadores estariam, em sua opiniéo, silenciando a verdade por meio
de uma perspectiva politicamente tendenciosa. Ele chega mesmo a apresentar um estudo de
levantamento bibliografico sobre os anos de guerra civil, catalogados entre 1996 e 2011,

segundo o qual 80% dos 37 livros publicados em espanhol e 94% dos 47 livros publicados

29 Sigla para o “Proyecto Interdiocesano de Recuperacién de la Memoria Histérica”, que publicou,
um ano antes da CEH, um documento semelhante, com testemunhos de sobreviventes,
estatisticas de mortos e desaparecidos e analises politicas das raizes do conflito armado.
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em lingua inglesa sobre o tema eram de clara identificagdo ideoldgica pré-guerrilha, sendo
que houve um livro publicado por um ex-guerrilheiro e nenhum livro publicado por um ex-
militar (SABINO, 2016, p. 37-38). Em nota de rodapé, descobrimos que o estudo foi
“gentilmente cedido” ao autor, ndo tendo sido publicado, e foi produzido por uma jornalista
e apresentadora de televisdo da Guatemala, Reny Bake, de forte tendéncia neoliberal.

O que observamos com essas publicages, cujos titulos todos mencionam, de alguma
forma, uma memo@ria silenciada, é que estamos diante de uma disputa do siléncio — mais que
da t&o propalada disputa de narrativas.

E nesse sentido que o trabalho de Regina José Galindo ¢ tdo contundente: a artista
consegue manifestar em obra o siléncio desde sua dimensao corporal, isto &, revelando que
o siléncio, em alguns casos, é obtido as custas de uma violéncia fisica. O fato de emprestar
0 seu corpo, a sua lingua para dar a ver essa operacdo reforca, de certa forma, a um sé tempo
o titulo da obra e o caminho que tem trilhado a performance contemporanea: trata-se de uma
busca pela verdade do corpo, sem artificios, por uma supressdo cada vez mais radical das
fronteiras entre representacdo e realidade. O anestesiamento do corpo, e a decorrente
incapacidade de produzir um discurso, em Galindo ndo é simbolico; ndo é uma teoria sobre
a violéncia ou sobre a disputa das narrativas; ganha contorno de realidade, produz um afeto
real no corpo da artista.

Em estudo sobre a obra de Galindo, a pesquisadora Julya VVasconcelos observa que
“O corpo feminino ¢ ferido, simbdlica e literalmente, pelo poder dos regimes de excecdo, e
pelo poder normatizador das sociedades de inclinacdo patriarcal, mesmo em regimes
democraticos” (VASCONCELOS, 2015, p. 87). Tendo isso em vista, a autora afirma:

Na obra de Regina Galindo, o que observamos foi uma cisdo clara entre duas
subtematicas quando a questdo é o corpo feminino. A primeira seria intimamente
ligada a violéncia fisica, a violagdo e a morte, ou seja, ao trauma, e quase sempre
tomando como base o lugar que a Guatemala ocupa historicamente e atualmente
em relacdo a questdo. (VASCONCELOQOS, 2015, p. 87)

La verdad enquadra-se perfeitamente nessa subtematica elencada por Julya em sua
pesquisa, uma vez que a artista, na obra, ainda que abordando um episddio especifico da
historia politica do pais, ndo deixa de fazer comparecer a violéncia contra a mulher em sua
dimensdo intima, pessoal — pois, insistimos, é o corpo de Galindo que estad presente,

submetido as anestesias.
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Outras obras de Galindo fazem aluséo direta as violéncias cometidas pelo Estado da
Guatemala, sob o comando de Rios Montt. Em Quien puede borrar las huellas? (figuras 65
e 66), realizada dez anos antes, Galindo caminha, descal¢a, da Corte de Constitucionalidad
até o Palacio Nacional de Guatemala, carregando nas médos uma bacia repleta de sangue;
eventualmente, ela molha os pés nessa bacia e vai deixando no caminho pegadas vermelhas,
que permanecem indeterminadamente, até que o tempo as apague, pelo chdo da cidade.
Vasconcelos observa que a performance foi realizada “em memoria das vitimas do conflito
armado na Guatemala, em rechaco ‘a candidatura presidencial do ex-militar, genocida e

golpista Efrain Rios Montt’, em suas proprias palavras” (VASCONCELOS, 2013, p. 83).

it ekl
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Figura 65: Regina José Galindo. Quien puede borrar las huellas, 2003.
Fonte: https://www.reginajosegalindo.com/quien-puede-borrar-las-huellas/

As pegadas, embora feitas, segundo o site da artista, realmente com sangue humano,
ainda assim nos parecem dotadas de certo carater alegorico que, dez anos depois, em La
verdad, é completamente suprimido. Galindo, nesse caso, parece querer que a violéncia seja
substituida, em obra, por alguma coisa que a simbolize — aquele sangue, que, ademais,
embora humano, ndo é dela; em La verdad € a sua propria voz que € submetida a mudez, €
seu proprio corpo que € anestesiado e, diriam alguns espectadores, violentado. Embora,

como podemos ver na imagem acima, haja um certo risco na performance de 2003, uma vez
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que o mero fato de caminhar, naquelas condi¢es, em frente as instituicdes do Estado,
severamente guardadas por uma policia notadamente truculenta, ja pode ser compreendido
como uma provocacao, o cerne do trabalho ndo € o corpo em risco, mas justamente 0s
vestigios gque esse corpo deixa na cidade, que alias nomeiam a obra (o que nos faz, inclusive,
poder ler esse trabalho mais como uma espécie de pintura do que como uma performance
[figura 66]).

Figura 66: Regina José Galindo. Quien puede borrar las huellas, 2003.
Fonte: https://www.reginajosegalindo.com/quien-puede-borrar-las-huellas/

Julya Vasconcelos retoma Julia Kristeva para falar que as pegadas, deixadas como marca da
performance em Quien puede borrar las huellas, apesar de aludirem a um episddio triste,
possuem “rara beleza estética” (VASCONCELOS, 2013, p. 83); embora concorde com o
juizo estético de Julya, essa beleza ndo nos interessa tanto em nossa analise — porque € do
corpo que se trata nas politicas do siléncio, um corpo em crise, que coloca em curto-circuito
0 paradigma da representacdo, como diz Christine Greiner (GREINER, 2010). Diz essa

autora:

[...] considero que € a presenga do corpo que d& visibilidade ao pensamento e por
isso torna-se cada vez mais valorizada nas experiéncias de arte contemporanea
cujo objetivo tem sido, prioritariamente, expor pensamentos e ndo produtos ou
resultados estéticos a serem rapidamente consumidos. (GREINER, 2010, p. 93-
94)
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Greiner retoma, ainda, o pensamento de Judith Butler acerca da performatividade,
sobretudo como se apresenta em Corpos que importam (mas que também comparece em
diversos outros textos, como em Quadros de guerra, A vida psiquica do poder e mesmo em
Problemas de género), a partir do qual a filésofa relaciona a materialidade do corpo e sua
inscricdo na discursividade da histéria ou mesmo sua producdo pela histéria (isto é, para
Butler uma das perguntas fundamentais seria: a materialidade do corpo é anterior ou
posterior ao discurso, é sua causa ou seu efeito, ou, ainda, serd que existe uma relacédo de
causa e efeito entre a materialidade do corpo e o discurso?). E, de modo bastante sucinto,
Greiner descreve que Butler propde que “A matéria do corpo ¢ inseparavel das normas
regulatérias que governam a sua materializacdo” (GREINER, 2010, p. 100).

Podemos dizer que o corpo de Regina, em La verdad, esta encarnando, colocando
mesmo em cena a relacdo entre corpo e discurso. Trata-se de um corpo que, diante de uma
plateia, enuncia um discurso de testemunho histérico de violéncia e, por sua livre e
espontdnea vontade, é submetido a sucessivas anestesias, aplicadas cruamente in loco,
inviabilizando tal enunciacéo. O que Regina José Galindo produz, com esse trabalho, é uma
sofisticada “encena¢do”, por assim dizer, da atua¢do de um dispositivo de regulacdo do
discurso que atravessa o corpo, que nao € metaforizado pelo dentista que aplica as inje¢des,
mas efetivamente realizado (performado, poderiamos dizer) pela artista.

A tedrica Diana Taylor, da University of New York, exploraem um artigo as relagdes
entre performance e memdria coletiva, a partir do trauma e de seus efeitos pos-traumaticos

na coletividade. Segundo a autora:

A través de la “performance” se transmite la memoria colectiva. Performance,
término derivado de la palabra francesa “parfournir” significa realizar o completar
un proceso. (...) Por performance se entiende lo restaurado, lo (re)iterado, lo que
Richard Schechner llama twice behaved behavior (repertorio reiterado de
conductas repetidas). Crea un espacio privilegiado para el entendimiento de
trauma y memoria. Trauma, y sus efectos 'pos-traumaticos,' siguen manifestandose
corporalmente mucho después de que haya pasado el golpe original. Trauma
regresa, se repite en forma de comportamientos y experiencias involuntarias.
Aungue 'performance’ no es una (re)accién involuntaria, lo que comparte con el
trauma es que también se caracteriza como lo re-iterado. Performance (igual que
memoria, igual que trauma) es siempre una experiencia en el presente. Opera en
ambos sentidos, como un transmisor de la memoria traumatica, y a la vez su re-

escenificacion. (TAYLOR, 2007, s.p.)

Assim como as cadeiras de Doris Salcedo mencionadas acima, as palavras lidas por
Regina em La verdad também provocam, talvez ainda mais rapidamente, uma imediata

identificacdo das pessoas, que ainda guardavam, no corpo, uma memoria pés-traumatica da
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violéncia vivenciada coletivamente em seus respectivos paises; mas, se as cadeiras de Doris
carregavam apenas a auséncia dos corpos das vitimas, Galindo oferece seu corpo presente (e
portanto encarna a si mesma enquanto vitima, mas ndo uma vitima passiva: poderiamos
dizer, uma vitima em acdo) a anestesia que impede que a verdade venha a tona.
Paradoxalmente, as anestesias aplicadas em Galindo, cujo uso médico tem como finalidade
evitar a dor, provocam no espectador latino-americano uma dor pungente; a cada vez que a

fala vai ficando menos clara, mais o sentido do enunciado vai se perfazendo.

¢) A boca

Podemos dizer que a boca — labios, lingua, dentes, cordas vocais e gengivas — é a
materializacdo do grande nd simbdlico em que consiste a relacdo entre corpo e linguagem.
Nesse sentido, caberia nos perguntarmos se a boca anestesiada de Regina Galindo nédo
passaria de uma representacdo, de uma metafora, de um simbolo para um discurso censurado
ou impedido.

Nossa hipdtese, contudo, é de que o trabalho de Galindo ultrapassa a condicdo de
representacdo, por inscrever a materialidade do impedimento da fala em seu proprio corpo,
acionando um regime também politico, e ndo somente estético, da memoria e do siléncio.

Para efeito de comparacao, penso na obra da brasileira Lenora de Barros, que se situa
no ja referido campo ampliado da poesia, solicitando elementos visuais e literarios e
tomando, em muitos trabalhos, a boca como ponto de partida tematica e mesmo como
materialidade de suas composi¢cdes, em uma dialética entre palavra e imagem, e entre
presenca e auséncia (da palavra), que constitui aquilo que chamamos, anteriormente, de
desescrita.

Seu trabalho Estudo para facadas (figura 70), de 2012, é exemplar nesse sentido.
Trata-se de um video curto, de 1 minuto e 12 segundos de duracdo, em preto e branco; a
imagem inicial é um plano muito fechado sobre a boca da artista, que vai abrindo-a muito
lentamente, até que fique bem aberta; em seguida, a tela fica escura, e a imagem que se segue
é a mesma que terminamos de ver, a da boca aberta da artista, porém congelada; até que,
finalmente, somos surpreendidos com uma faca cortando, por tras, essa imagem em Varios
pontos, de maneira abrupta, mesmo violenta, imagem que agora compreendemos tratar-se

ndo de um frame congelado do video, mas de uma fotografia desse frame.
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Figura 70: Lenora de Barros. Estudo para facadas, 2012.
Fonte: https://www.artsy.net/artwork/lenora-de-barros-estudo-para-facadas-study-for-stabs

A surpresa em que o espectador do video € pego, em nossa leitura, decorre de duas
quebras de expectativa. Uma delas é proporcionada pela montagem do video, que nos faz
acreditar que a imagem que aparece na segunda parte € ainda a da artista, presente com seu
corpo, de boca aberta; de modo que a primeira facada, acompanhada de um barulho cortante,
produz um susto, como se Lenora estivesse sendo realmente esfaqueada, até que o sentido
vai se assentando e vamos compreendendo a perspicacia da montagem e o fato de se tratar,
nesse momento do video, de uma imagem da imagem (provavelmente uma imagem filmada
de uma fotografia do Gltimo frame da primeira parte do video impressa, estabilizada em
algum suporte, e entdo esfaqueada).

A outra quebra, gue situa o trabalho no campo ampliado da poesia, provém do fato
de que, a principio, uma boca se abrindo pressupde uma fala, um discurso, quem sabe um
poema ou, talvez, um grito; e apenas nos deparamos com o siléncio e, depois, com as facadas.
Uma primeira leitura pode partir dessa quebra de expectativa para interpretar que as facadas
estdo impedindo a vocagdo de uma boca aberta, que ¢é a fala (fala essa que, no trabalho,
permanece apenas na véspera). Foi justamente essa leitura que foi recusada pelo artista Nuno
Ramos, em seu trabalho Balada, mencionado no primeiro capitulo, que insistia em ver no
livro baleado uma afirmagdo da “morte da literatura”; de modo semelhante, também
recusamos a possivel leitura que veria nas facadas de Lenora uma “morte do discurso” ou

uma “morte da palavra”. Assim como para Nuno Ramos o que interessava era a
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materialidade da pdlvora e a pericia necesséria para que a bala causasse um determinado
efeito no livro, ndo devendo, por exemplo, transpassar o livro todo, no caso de Lenora
também cabe observar o titulo da obra, Estudo para facadas, que aponta para o carater de
“estudo”, “ensaio”, “experimentacao”, que coloca a facada, e nao a lingua, no centro da agao.
Ou seja, parece que, como no caso de Nuno, o que estd em jogo é mais a materialidade da
faca, a gestualidade da acdo da facada, a violéncia do gesto (que, no video, como ja dito, é
acompanhado por um efeito sonoro significativo), do que propriamente o seu alvo.

Evidentemente, ndo é fortuito que as facadas tenham ocorrido na boca da artista: uma
boca que, na obra, nunca chega a proferir nenhum discurso. A artista esta provocando alguma
reflex@o acerca das relagdes entre corpo, linguagem, representacéo e siléncio. Contudo, se
em geral a obra de Lenora utiliza a materialidade da palavra para manifestar a poténcia da
linguagem, nesta obra, € a auséncia da palavra que se coloca como potente — mas nao através
de uma metafora da auséncia ou de uma representacao que substitua o vazio, mas atraves de
uma gestualidade carregada de violéncia: uma facada na lingua.

Ainda mais literal, o trabalho Calaboca (figura 71), video de 2006 com 54 segundos
de duracdo, anuncia, de forma mais explicita, que é no corpo (na lingua) que se realizam as
operacdes de afirmacdo ou de negacdo da linguagem. No video, Lenora prega as letras que
formam a palavra “siléncio” em fotos de sua propria lingua; a lingua, que poderia dizer a
palavra, vocalizé-la, é impedida pelo ato de pregar (verbo interessante que, além do sentido
de bater pregos, também pode significar pronunciar um serméo religioso, normalmente com
funcdo proselitista ou evangelizadora), restando ao final a execu¢do, ndo em voz, mas em
imagem, da palavra “siléncio”; o sentido da palavra formada, na sequéncia visual a que a

artista chama de videopoema, é negado pelo estridente som das marteladas sobre 0s pregos.
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Figura 71: Lenora de Barros. Calaboca, 2006.
Fonte: https://www.georgkargl.com/en/artist/lenora-de-barros-0

Observamos que, em um trabalho como o de Lenora de Barros, a boca é trazida como
elemento central justamente para destrinchar as relages entre corpo e linguagem. Ainda
assim, acreditamos que o modo como Lenora realiza essa operacdo e diferente do modo
como o faz Regina Galindo, sobretudo por dois motivos.

Em primeiro lugar, como ja dissemos, porque, no caso de Galindo, é o proprio corpo
da artista, sua prépria boca, sua propria lingua que esta em jogo; em Lenora, ainda que o
espectador veja a lingua da artista sendo esfaqueada e, em um primeiro momento, até se
assuste ou se surpreenda com o gesto, sabemos imediatamente que se trata ndo do préprio
corpo dela, mas de uma imagem desse corpo; sabemos, afinal, que a operacao de violéncia
sobre a lingua foi indcua.

Em segundo lugar — e ai reside a ideia central de nossa hipo6tese —, porque podemos
afirmar que, se o trabalho de Lenora se situa na chave de leitura aberta pela ideia de

desescrita, segundo a qual uma obra de artes visuais pode revirar a linguagem para mostrar,
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desde seu avesso, as poténcias do siléncio, no caso de Regina h4 um deslocamento da
operacao artistica para o regime das politicas do siléncio, regime este que opera ndo apenas
a partir das poténcias da linguagem, mas desde uma relacdo bastante especifica entre suas
poténcias e suas impoténcias. O siléncio, na obra de Lenora, apresenta uma abertura para
uma grande quantidade de significacdes; nega a palavra ao mesmo tempo em que admite que
é através dela, da palavra, de uma palavra por vir, de uma palavra, portanto, em potencial,
que os sentidos para a obra poderdo se perfazer; parece querer dizer que se as palavras que
dizem o mundo ndo sdo suficientes, ou apenas poderiam escrever esse mundo insuficiente
que se nos apresenta, € possivel se haver com palavras que ainda ndo existem, ndo
necessariamente inventando novas palavras, mas permanecendo na véspera da palavra, no
limiar de um discurso nunca realizado: na maxima poténcia, ndo atualizada, da linguagem.
Em Galindo, o que observamos é o contrario: é a manifestacdo em obra de um impedimento,
de uma impoténcia, de um impossivel da fala. A violéncia, nesse caso, além de ser mais
contundente, por ocorrer sobre a lingua mesma da artista (e ndo sobre uma imagem de sua
lingua), ecoa uma violéncia historica e sistematica que se abate sobre a possibilidade de
enunciacao da memoria historica de toda uma geracao e de todo um povo. H4, assim, menos
espaco para a representacédo, e mais espaco para a circulagdo de uma dor.

Héa pelo menos mais um trabalho de Regina José Galindo que utiliza a boca para falar
sobre uma violéncia coletiva, e mais uma vez entra em cena a propria boca da artista. Em
Looting, performance de 2010 comissionada e produzida por uma instituicdo cultural
berlinense (figuras 72, 73, 74 e 75), Regina desloca-se entre dois paises, sua Guatemala natal
e a Alemanha, superpoténcia do epicentro da Europa Ocidental, para falar justamente do
saque colonial perpetrado pelos paises europeus na América Latina durante séculos de
colonizagdo (looting pode ser traduzido como “pilhagem”, “roubo”, “saque”). Na
Guatemala, a artista se submete a uma cirurgia odontol6gica, na qual um dentista abre
buracos em suas gengivas e realiza enxertos do mais puro e valioso ouro nacional, a que
chamamos, aqui, de coroas; Galindo entdo viaja para Berlim, onde um médico alemé&o extrai
todos esses enxertos, que sao exibidos como obras de arte (em um aparato expogréafico que

consiste em uma redoma de vidro com base acolchoada que remete a ideia de reliquia).
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Figuras 72, 73, 74 e 75: Regina José Galindo. Looting, 2010.
Fonte: https://www.reginajosegalindo.com/looting/

Esta obra ndo parece querer manifestar necessariamente um processo de
silenciamento; fala, evidentemente, do processo de violéncia colonial extrativista que tantas
marcas deixou nos territérios explorados.

O extrativismo colonial tem muitas facetas e camadas, e persiste ainda hoje, no que
alguns tedricos chamam de processos extrativistas neocoloniais. Em seu “Discurso sobre o
colonialismo”, Aimé Césaire postula em uma equacdo um dos mais fortes tragcos desse
processo: “colonizagdo = coisificagdo” (CESAIRE, 2022, p. 171). E explorando
desenfreadamente os territdrios, tratando o que ali se produz como mercadoria (dotada,
portanto, de fetiche), e desumanizando o0s sujeitos que neles habitam, transformando-os em
coisas, que a maquina colonizadora exerce seu sadico poder de destruicdo; além disso, na
analise de Cesaire, a maior violéncia consiste no discurso de progresso com que tal poder é
camuflado, produzindo inferéncias segundo as quais 0s avan¢os tecnologicos, econdmicos e
civilizatorios que a metropole teria proporcionado a coldnia poderiam justificar toda a

barbérie e toda a violéncia cometidas:

Falam-me de progresso, de “realizagdes”, de doengas curadas, de niveis de vida
elevados além de qualquer expectativa. Eu falo de sociedades esvaziadas de si
mesmas, de culturas espezinhadas, de institui¢fes minadas, de terras confiscadas,
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de religides assassinadas, de magnificéncias artisticas aniquiladas, de
extraordindrias possibilidades suprimidas. (CESAIRE, 2022, p. 172)

Além desse aspecto mais geral, hé especificamente no caso do extrativismo colonial
na América Latina uma significativa questéo territorial/ambiental em jogo. Em artigo sobre
a relacdo entre a luta anti-extrativista e a luta feminista, Giovanna Soares Fontes analisa 0
cenario de exploracdo ambiental no continente americano, nos oferecendo o que pode ser

uma chave de leitura interessante para o Looting de Regina José Galindo:

é importante destacar que a América Latina é a regido com maior desigualdade na
distribuicdo de terras no mundo (...). Ademais, a regido é um dos principais
territérios de exploracdo mineral global e sua estrutura exportadora pouco
diversificada concentra mais da metade de seu valor na venda de produtos
primarios e manufaturados a partir de recursos naturais (...). Nesse contexto, o
aumento das taxas de desmatamento e a poluicdo dos territdrios pela grande
atividade agricola e mineradora tém afetado as economias locais e 0s meios de
sobrevivéncia das regides envolvidas. Além disso, a luta pela &gua, solo e terra
tem provocado diversos conflitos, migragdes internas e internacionais, assim como
inimeras violagGes dos direitos humanos, especialmente de comunidades e grupos
organizados de afrodescendentes, camponeses, mulheres e popula¢des indigenas.
(FONTES, 2022, p. 2)

Fontes retoma o texto da sociologa argentina Veronica Gago que traz o conceito de “corpo-
territorio” para falar desse processo extrativista de espoliacdo dos territérios coloniais,
pensando os corpos dissidentes, sobretudo de mulheres, mas também de indigenas,
camponeses e pessoas pobres, como uma espécie de corpo coletivo que é igualmente
espoliado. Isso nos permite inscrever o trabalho de Galindo em uma dimensdo politica,
coletiva — porque, embora o corpo que sofre, nas performances, a dor fisica das operacdes
ortodénticas (tanto as anestesias quanto 0s enxertos) seja o corpo de Regina, é um corpo
coletivo, um corpo-territorio, que é evocado. E assim que o “corpo em curto-circuito”,
trabalhado por Christine Greiner e mencionado acima, ganha uma dimensdo politica se
considerarmos o conceito de Gago, e, quando em performance artistica, dota o discurso (e
seus siléncios implicados) de um significativo lastro histérico e de luta. Diz Veronica Gago

sobre seu conceito:

Corpo-territério € um conceito politico que evidencia como a exploracdo dos
territérios comuns e comunitarios (urbanos, suburbanos, camponeses e indigenas)
implica violentar o corpo de cada um e o corpo coletivo por meio da espoliacéo.
A conjungdo das palavras corpo-territério fala por si mesma: diz que é impossivel
recortar e isolar o corpo individual do corpo coletivo, 0 corpo humano do territério
e da paisagem. Corpo e territério compactados como Unica palavra desliberaliza a
nogdo do corpo como propriedade individual e especifica uma continuidade
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politica, produtiva e epistémica do corpo enquanto territdrio. O corpo se revela,
assim, composicéo de afetos, recursos e possibilidades que ndo s&o "individuais",
mas se singularizam, porque passam pelo corpo de cada um na medida em que
cada corpo nunca ¢ s6 “um”, mas o é sempre com outros, ¢ com outras forgas
também ndo humanas (GAGO, 2020, p.107).

Para a tedrica, portanto, a luta das mulheres no contexto do enfrentamento anti-
extrativista na América Latina passa necessariamente pelo corpo. Nossa hipétese é que algo
semelhante ocorre na producéo artistica que, na América Latina, inscreve-se nas politicas do
siléncio. E j& ndo se trata ai do corpo individual, o corpo do sujeito artista, que certa visada
liberal sobre o regime estético das artes poderia atribuir a ideia de performance, mas
justamente o corpo-territdrio, coletivo e politico.

Que Regina tenha escolhido, de todo o seu corpo, a sua boca para servir de meio de
transporte do bruto ouro colonial a ser transformado em obra de arte na metropole, ou para
servir de meio de locucdo deteriorada (anestesiada) de uma possivel verdade historica
sempre em disputa, em nossa leitura, parece situar esse corpo-territorio no contexto da
linguagem; poderiamos dizer que temos, nesses casos, a apari¢cdo de um corpo-linguagem-
territorio, ou de uma boca-territorio: uma boca que é impedida de falar ou que, sem chegar
mesmo a falar, ativa uma luta histdrica coletiva.

Mencionamos acima que a pesquisadora Julya VVasconcelos, em dissertacdo sobre a
obra de Galindo, afirma que ha& nessa obra duas subtematicas quando a questdo € o corpo
feminino, da qual mencionamos a primeira, na qual estava inscrita a obra La verdad: aquela
“ligada a violéncia fisica, a violagdo e a morte, ou seja, ao trauma, € quase sempre tomando
como base o lugar que a Guatemala ocupa historicamente e atualmente em relacao a questao”

(VASCONCELOS, 2015, p. 87). A segunda, na analise da autora, teria relagdo com

as imposicBes ligadas a uma performatividade inscrita nesses corpos, e tratam
geralmente de assuntos ligados a uma estética ideal ou a tabus que se guiam pelo
machismo e por certo falso puritanismo, muito caracteristico em sociedades
machistas, mas que falam diretamente a sociedade patriarcal global.
(VASCONCELOS, 2015, p. 88).

Tomando a boca como indice do corpo, e pensando, nas obras que analisamos, a ideia
de “corpo-linguagem-territorio” ou de “boca-territorio”, podemos dizer que, nesses casos, a
primeira e a segunda chaves de leitura propostas por Julya fundem-se, sob a Iégica de uma

pauta que €, ao mesmo tempo e de forma intrinseca, anticolonial e feminista.
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Neste ponto, cabe finalmente situar Regina José Galindo como uma mulher feminista
latino-americana de ascendéncia indigena (uma mestica, poderiamos dizer com Gloria
Anzaldla) — ndo para afirmar egoicamente credenciais identitarias que, muito facilmente,
perdem-se no jogo “privilégio x opressdao” que marca certa leitura a respeito de artistas
contemporaneos, mas exatamente para que seja possivel o processo de dilui¢do desse corpo
individual na logica do corpo-territorio. Pois o corpo individual em questdo tem suas
marcacoes, seu pertencimento de género, de raca e, apenas porque possui tal pertencimento,
pode ser inscrito no corpo coletivo, em uma compreensao da (consequentemente em uma
luta contra a) violéncia sobre todo um povo, uma nagéo ou um continente. E assim que Gago
“relaciona o extrativismo e a violéncia contra as mulheres e os corpos feminizados”,
afirmando consequentemente “que ¢ a analise das lutas feministas que esta permitindo, hoje,
propor a simultaneidade dessas dimensdes do conflito social” (GAGO, 2020, p. 122).

“Su cuerpo”, lembra-nos Anzaldda em um capitulo de Borderlands — La frontera,
referindo-se ao corpo da mestiza, “es una bocacalle” (ANZALDUA, 1999, p. 102). Assim,
a boca de Regina Jose Galindo torna-se um territorio de disputa pela enuncia¢do, um
territorio, contudo, que ndo € planificado, reto ou simples, mas que é justamente uma
encruzilhada (e ndo podemos deixar de observar que a encruzilhada, na lingua mestica de
Anzaldua, ¢ uma espécie de “boca da rua”, fazendo comparecer o significante “boca” que
temos explorado, transportado para uma dimensao territorial). Ao longo de todo o livro,
Anzaldla vale-se da imagem da lingua (o 6rgao) para falar da complexidade que é a
linguagem das mulheres mesticas mexicanas, que deixa entrever em seus jogos (ou suas
encruzilhadas) o exercicio do poder colonial e patriarcal. Especificamente no quinto
capitulo, intitulado “Como domesticar uma lingua selvagem” (no original, “How to tame a
wild tongue”), a autora apresenta uma cena que se passa em um consultorio odontolégico,
na qual o dentista, figura que aparece nas duas performances de Galindo aqui trabalhadas,
diz a ela frases como “Vamos ter que fazer algo a respeito da sua lingua”, “Vamos ter que
controlar a sua lingua”, “Eu nunca vi nada tao forte e resistente quanto a sua lingua” — frases
essas que levam-na a se questionar: “como vocé domestica uma lingua selvagem, treina-a
para ficar quieta, como vocé pde nela freio e sela?” (ANZALDUA, 1999, p. 75, tradugdo
nossa).

Domesticar uma lingua selvagem: talvez os dois trabalhos de Regina Galindo aqui
analisados possam ser lidos por essa chave. Seja para falar sobre o recente histérico de

violéncia e golpes de Estado em seu pais, que deixou marcas profundas na memoria coletiva
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do povo guatemalteco, seja para remontar a um processo de extrativismo colonial que tem
sido conduzido durante séculos até hoje, Regina oferece sua boca para ser domesticada.
Anestesiada para ser impedida de falar, ou assujeitada para transportar da América para a
Europa a matéria-prima do espdlio colonial, € a boca-territorio da artista que, denunciando
as tentativas de domesticacdo da lingua e o consequente silenciamento histérico, coloca-se
frontalmente como resisténcia. Diante das tentativas sisteméticas de domesticar sua lingua
selvagem, Gloria Anzaldia — e Regina José Galindo, a seu modo — responde: “I will
overcome the tradition of silence” (ANZALDUA, 1999, p. 81).

Além de sua producdo como artista, nomeadamente no campo da performance,
Regina Galindo tem uma producdo significativa como poeta. A primeira publicagédo de seus
poemas no Brasil se deu apenas em 2021, em edicdo bilingue de uma seleta de poemas de
trés de seus livros e alguns inéditos, traduzidos por Julya Vasconcelos em dialogo préximo
a autora; publicado pela Edi¢des Flecha. O volume intitula-se Eu ndo sou a Pizarnik.

Na seleta acima mencionada, a boca comparece em varios momentos, por meio de
significantes que orbitam seu campo semantico, e que, a cada vez que comparece, nunca €
para dizer algo, mas sempre para ser impedida, violentada, abusada, silenciada, seguindo
assim a logica de uma politica do siléncio que estd presente em seus trabalhos de
performance: aquela segundo a qual um ato de silenciamento, quando performado (ou, agora,
quando escrito), transmuda-se em ato de resisténcia.

Logo na primeira se¢do do livro, intitulada “Rastros”, lemos o poema “Colemos a
lingua no congelador / treinemos para o siléncio” (GALINDO, 2021, p. 19). Aqui, ainda
poderiamos nos situar numa poética do siléncio, que faz ecoar uma dialética entre presenca
e auséncia na oposicdo palavra-siléncio (este é o segundo poema do livro; o primeiro,
exemplar dessa poética, diz: “Tanto nada / e eu / vivendo nos excessos” [GALINDO, 2021,
p. 17]), tornando possivel uma associacdo do “nada” e os “excessos” com a “lingua” e o
“siléncio” do poema seguinte).

Bem mais adiante, comparece novamente esse eco, de forma ainda mais explicita,

porém com uma nuance diferente:

Minha presenga
uma auséncia.

Depressivamente fragil

um metro e meio de siléncio
olheiras como olhos

nariz em desequilibrio.

139



Se ndo fosse pela minha raiva
que insiste em mostrar os caninos

diriam que néo existo

ou melhor dizendo

ndo diriam. (GALINDO, 2021, p. 153)
Aqui, ja nota-se que a dualidade entre presenca e auséncia, manifesta nos primeiros versos,
ganha contornos corporais: o siléncio, medido em metros, tem o volume e a altura do corpo,
sendo acompanhado pela descrigdo de oOrgdos, olhos e nariz; a raiva, que aparece para
contornar esse siléncio e conferir presenga, existéncia a poeta, “insiste em mostrar os
caninos”, isto ¢, abre a boca, possivelmente rosna ou grita.

Contudo, ¢ na tltima segdo do livro, intitulada “Granadas”, que a boca ganha uma

dimensdo explosiva, acompanhando a guinada politica que o prdprio livro opera.

O paraiso que aparece na Biblia
ndo é 0 mesmo em que Nnasci.

Aqui retalham bochechas
puxam cabelos
arrancam unhas
mutilam linguas
rompem cus
violam vaginas
extirpam mamilos
cortam dedos
amputam pernas
tapeiam rostos
decepam cabecas
perfuram corages
esfaqueiam costas
urinam corpos
queimam entranhas.

O paraiso em que Vivo esta cheio de diabos
e eles cobram impostos para morar. (GALINDO, 2021, p. 181, grifo nosso)

Vemos, aqui, uma imagem clara do que Verdnica Gago chamou ‘“corpo-
territorio”; todas as partes do corpo — e especificamente do corpo feminino —
comparecem sob o signo da tortura para descrever o “aqui”, esse territério em que o
corpo esté inscrito, em tudo diferente do éden cristdo prometido pelo aparato colonial
em troca de toda a espoliacdo praticada (ja ndo importa se no corpo ou na terra); a
lingua mutilada é apenas mais uma dentre as partes desse corpo torturado.

Mas se o corpo é atacado pela violéncia colonial contra o territdrio, 0 mesmo

também pode ser usado como defesa; como — viemos falando disso — resisténcia.
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Vamos nos defender

com 0s punhos

as unhas

0s dentes

as cordas vocais

avagina

o Utero

os ovarios. (GALINDO, 2021, p. 185, grifos nossos)

As mesmas partes do corpo que, no poema anterior, apareceram como alvo do ataque,
aqui sdo utilizados pela poeta como mecanismo de defesa; a boca (I& corporificada pela
lingua; aqui, pelos dentes e cordas vocais) junta-se a outras partes do corpo feminino para
convocar uma luta de defesa que se da pelo corpo. Como vimos, este corpo nédo é individual,
mas € retorcido em uma coletividade e em uma politica; Galindo manifesta formalmente essa
torcdo com o chamado na primeira pessoa do plural, em tom de convocatoria, e mais adiante,

NO Mesmo poema, arremata:

Vamos nos defender todas
e cada uma

porque todas somos uma
e sem uma

nao somos todas.

Vamos nos defender todas

antes que todas caiam

e de nds

ndo reste nenhuma. (GALINDO, 2021, p. 185)

Mais adiante, dois poemas em sequéncia parecem trazer de novo essa tensao entre o
impedimento e a resisténcia da voz, da enunciagdo, tendo os verbos “falar” e “calar” como
mote.

O primeiro poema dessa sequéncia € composto de duas estrofes, sendo que a primeira
possui setenta e quatro versos, e a segunda, apenas dois; na primeira, todos os setenta e
quatro versos iniciam com a expressao “Aqui ndo se” seguida de um verbo. O primeiro verso
traz justamente o verbo “falar”: “Aqui ndo se fala” (GALINDO, 2021, p. 195); na sequéncia,
varios desses versos trazem verbos ligados a fala, a expressdo ou mesmo, de modo mais
especifico, aquilo que se pode fazer com uma boca: opinar, cantar, rir, nutrir-se, gritar, beijar,
expressar-se, escrever, responder, perguntar. Apés a extensa sequéncia de versos com frases
na negativa — que, de novo, como no poema anterior, dizem de um “aqui”, de um certo
territorio, evidentemente a Guatemala da poeta tdo marcada pela excecao e pela violéncia —
a segunda estrofe apresenta sentencas na afirmativa, que sdo apenas duas: “Aqui s6 se morre
/ Aqui s6 se mata” (GALINDO, 2021, p. 199).
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O poema seguinte segue uma estrutura semelhante, no sentido de possuir uma
quantidade grande de versos, pelo menos em relagéo ao resto da producdo da poeta (vimos,
acima, poemas de apenas dois ou trés versos) e de realizar repeticdes de uma mesma oragédo
ao longo de todo o poema. Se, no anterior, o poema iniciava com “Aqui ndo se fala”, e o
verbo “falar” ia sendo substituido por outros verbos, nesse os dois primeiros versos trazem
0 verbo “calar”: Seguem meus passos / € ninguém me cala” (GALINDO, 2021, p. 201). Essa
estrutura de dois versos vai se repetindo ao longo de todo o poema, com o primeiro verso da
sequéncia sendo modificado a cada vez, e o “e ninguém me cala” se repetindo. Ou seja, Se 0
poema anterior falava de um “aqui” onde a voz, a expressdo, a fala eram impedidas, este
poema, falando do mesmo aqui, apresenta uma reagdo: mesmo com toda a violéncia,
praticada por essa terceira pessoa do plural, esse “eles” indefinido, a voz da poeta permanece,
irreprimivel. Destacamos, em certo ponto do poema, a sequéncia de versos que trazem, mais
uma vez, a boca e seu aparato, que tornam o verso de resisténcia, “e ninguém me cala”, ainda
mais impensavel e, portanto, ainda mais potente: pois como pode uma boca mutilada (dentes

quebrados, molares extraidos, boca amordacada, lingua amputada) néo se calar?

Quebram meus dentes

e ninguém me cala.

Extraem meus molares

e ninguém me cala.

Amordagam minha boca

e ninguém me cala

Amputam minha lingua

e ninguém me cala. (GALINDO, 2021, p. 201)

Para finalizar, trazemos mais um poema do livro que evoca novamente o limiar entre
a voz e o siléncio, entre a violéncia e a resisténcia, entre, em Ultima instancia, a vida e a
morte, tendo sempre o corpo, e especificamente a boca, como local privilegiado desse limiar.
Ainda que tenham metido uma faca muito fundo
rolado nossas cabecas

queimado nossas linguas

ainda que eles tenham forcado nossas vaginas
e tirado de dentro os fetos

ndo estamos mortas.

Sem pele nos 0ss0s
debaixo de vinte e seis anos de terra

seguimos aqui. (GALINDO, 2021, p. 201)
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Mais uma vez, a lingua, 6rgao do aparelho fonador, comparece ao lado da vagina,
6rgdo sexual, explicitando na poética de Regina a relagdo entre corpo, linguagem e territorio
de que viemos falando, e trata-se sempre de um certo corpo (um corpo com vagina, no caso
desse poema, mas um corpo feminino em geral, um “corpo feminizado”, como escreve
Veronica Gago, com vagina ou ndo), de uma certa linguagem (uma linguagem impedida) e
de um certo territorio (a América Latina). No entanto, se em alguns poemas o limiar entre
vida e morte tende mais para a morte, aqui vemos uma afirmacéo da vida ndo exatamente
usual na obra de Regina.

O verso “nao estamos mortas”, tnico de sua estrofe e situado no centro do poema, e
portanto, de alguma maneira, destacado, ecoa, em nossa leitura, um trabalho de Galindo
decorrente do julgamento de Efrain Rios Montt, de que falamos na secdo anterior, e que deu
origem também a performance La verdad que analisamos. Trata-se do trabalho Estoy viva
(figura 76), uma performance de 2014 em que a artista, completamente nua e sob efeito de
um forte anestésico geral, deita-se sobre uma plataforma branca e oferece ao publico um
espelhinho para que, aproximado de suas narinas, possa certificar que ela, a artista, embora

anestesiada, esta viva, em uma espécie de sutil e organica prova de vida atestada pelo leve

embacamento que sua respiracdo provoca no espelho.

Figura 76: Regina José Galindo. Estoy viva, 2014.
Fonte: https://www.reginajosegalindo.com/estoy-viva-2/
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Esse titulo, eco do verso “ndo estamos mortas” do poema acima, também deu nome
a uma exposicao da artista (figura 77). Sobre 0 que a levou a pensar no titulo, antes mesmo

do trabalho, a pesquisadora Julya VVasconcelos conta:

Galindo estava presente no tribunal durante o julgamento e na anulacdo da
sentenca. Conta, em video da exposicao Estoy viva, em 2014, que chorou ao ouvir
a noticia da anulagdo. Diz que uma das vitimas se aproxima dela, consolando-a:
“ndo chore, ndo hd por que chorar, nés estamos vivas e isso ¢ suficiente”. E
completa, explicando o sentido da frase afirmativa diante de toda a sua poética
sobre a morte: “Esta frase ficou gravada em mim. Entendi perfeitamente que as
mulheres que estavam indo ao tribunal ndo buscavam vinganca, elas queriam
apenas dizer ao mundo a sua verdade e isso era suficiente para elas. Os indigenas
mayas guatemaltecos tém uma forma tdo sagrada de ver a vida, tdo distinta do que
estamos acostumados (...). Assim é que, basicamente, essa frase encerra essa
esperanga. Uma espécie de desejo de seguir adiante, e creio que se une
perfeitamente ao meu trabalho. Quando falo da morte, creio que estou falando da
vida, porque uma questdo é o oposto da outra. Ndo pode haver morte se ndo ha
vida, ndo pode haver violéncia se ndo ha paz”. (VASCONCELOS, 2020, s/p)

Se o julgamento de Rios Montt, em La verdad, produz um anestesiamento que
encaminha a enunciacdo para o siléncio, em uma espécie de fade out da linguagem, em Estoy
viva, realizada no ano seguinte, ele produz um anestesiamento semelhante — mas que,
colocado a prova pelo publico, garante alguns lampejos intermitentes de esperanca na vida.
O desejo, manifesto pela artista, de “seguir adiante” vem também expresso no ultimo verso

do poema acima: “seguimos aqui”.

ESTOYVIVA

Figura 77: Regina José Galindo. Arte para a exposi¢do Estoy viva, 2014,
Fonte: https://revistacontinente.com.br/edicoes/235/regina-jose-galindo
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4. Concluséao

Outras politicas do siléncio

Mais do que consolidar rigorosamente um conceito, tratou-se, com esta Tese, de
propor uma chave de leitura com a qual fosse possivel acessar algumas obras que articulam,
como vimos, palavra e imagem pela via negativa — o siléncio. O que os exemplos mostrados
ao longo do trabalho revelam é que, no escopo da América Latina, onde os efeitos da
escraviddo, do colonialismo, do genocidio das populagdes originarias, das ditaduras civis-
militares, dentre outros modos de violéncia sistémica, persistem ainda hoje, o siléncio ndo
produz apenas a poténcia de reelaboracdo da linguagem (portanto, do mundo), mas revela-
se, eventualmente, como indice de uma impossibilidade da voz, de uma impoténcia da
linguagem.

O filosofo francés Gilles Deleuze, no texto de abertura de seu livro Critica e clinica
(1997), afirma que “A saude como literatura, como escrita, consiste em inventar um povo
que falta. Compete a funcéo fabuladora inventar um povo” (DELEUZE, 1997, p. 14). Sua
hipdtese é de que os escritores e os artistas de modo geral ndo produzem sua obra para
superar um evento traumatico, para se curar, como certa mirada psicologizante poderia
pressupor, pois o trauma, o sintoma, a doenga ndo sdo um processo de criagdo; séo, antes, a
interrupcdo desse processo. O processo de criacdo seria uma saude, e o escritor ou o artista
deve possuir a saude necessaria “para libertar a vida em toda parte onde esteja aprisionada”
(DELEUZE, 1997, p. 14). A funcdo fabuladora, assim, segundo o filésofo, ndo pode partir
das memdrias pessoais do escritor, nem tem a competéncia de dissolver seus préprios
traumas, mas deve inventar um povo, uma coletividade. “Nao se escreve com as proprias
lembrangas”, diz ele, “a menos que delas se faga a origem ou a destinagdo coletivas de um
povo por vir ainda enterrado em suas trai¢des e renegagdes” (DELEUZE, 1997, p. 14).

No capitulo 2, vimos que as estratégias criticas de “dar voz” e de “tomar a voz” tém
como fundamento uma astlcia colonialista que, ainda que dissimulando uma proposta de
horizontalizac&o, termina por operar hierarquias de forma mais ou menos sutil: o sujeito que
da a voz tem agéncia sobre o sujeito que passa a ter voz, mantendo-se assim uma estrutura
de poder camuflada. A ideia de fabulacédo, tal como apresentada por Deleuze nesse e em
outros textos, pode reproduzir, de alguma maneira, essa estratégia, se considerarmos que
“inventar um povo que falta” consiste em pressupor uma hierarquia entre 0 fabulador e o

povo fabulado, e uma agéncia daquele sobre este, embora seja certo que o fildsofo procura

145



a todo custo se desvencilhar dessa hierarquia, lancando méo da ideia de devir. Para ele, 0
escritor ou o artista, no processo de fabulagdo, no empreendimento de salide em que consiste
a invencdo de uma coletividade por vir, coloca-se sempre em um devir minoritario (nesse
sentido, o escritor pode colocar-se em um devir-mulher, um devir-animal, um devir-
molécula, mas nunca em um devir-homem, por exemplo). Lembrando Proust, Deleuze fala
do escritor como aquele que inventa uma lingua dentro da lingua, sendo a lingua inventada
sempre estrangeira; lembrando Beckett, ele fala do escritor como aquele que perfura buracos
na linguagem para ver e ouvir o que estaria escondido por detras da linguagem. Essa palavra
por vir, esburacada, perfurada, a cada vez estrangeira em relacdo a lingua oficial, essa palavra
ausente, essa palavra que falta carece, assim, de um povo que falta para fala-la: inventar essa
palavra, essa lingua e esse povo seria, por fim, a tarefa do escritor.

Mas estamos falando daquelas e daqueles que fabulam desde o “aqui América
Latina”, como diria Josefina Ludmer; ora, como colocar-se em um devir-latino-americano
quando o territorio de fala e escuta desses sujeitos artistas é a América Latina, com todas as
suas idiossincrasias? Como inventar o povo latino-americano quando, pertencendo a esse
povo, que existe, ja se conhece, pelo corpo, todas as suas particularidades, suas poténcias e
sobretudo suas impoténcias? O povo latino-americano ndo € um povo que falta; sua voz nao
€ uma voz que falta; ainda assim, parecemos nao os ver, ndo a escutar.

Neste ponto, cabe retomar o texto de Josefina Ludmer que trouxemos na introducao
desta Tese, em que ela relembra o ensaista mexicano Alfonso Reyes quando, em Notas sobre
la inteligencia americana, ele afirma que nos, latino-americanos, chegamos tarde ao
banquete da civilizacdo europeia. Nesse ensaio, Reyes recusa as expressoes “civilizagdo
americana” e “cultura americana”, optando por “inteligéncia americana” por se tratar de uma
expressao que poderia dar conta “de sua visdo da vida e de sua acdo na vida” (REYES, 1978,
p. 5, traducdo nossa), e afirma que essa inteligéncia americana, esse modo de ver e de fazer
americano, ja estava consolidado aqui desde a primeira geragdo estabelecida ap6s a invaséo
(a que ele chama “conquista”) dos europeus. Escrito em 1942, o texto deixa entrever ainda
certa complacéncia diante dos dispositivos ontoepistemoldgicos coloniais, mas a expressao
colhida por Ludmer revela uma riqueza e uma argucia que talvez tenham escapado ao proprio
autor: chegar atrasado ao banguete da civilizacdo denota, por um lado, uma recusa passiva
de nossa inteligéncia, para usar a expresséo de Reyes, mas também uma recusa ativa. E como
se tivéssemos sido recusados e levados a nos atrasar para esse banquete civilizatério, mas,

ao mesmo tempo, tivéssemos ativamente nos recusado a chegar na hora, mostrando certa
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displicéncia e, de algum modo, indiferenca em relacéo ao que é servido no banquete. O povo
que falta, nesse sentido, é o europeu, e a América Latina ndo esta interessada em reinventa-
lo.

O que as obras aqui apresentadas procuram realizar, segundo nossa leitura, esta mais
para uma desinvencdo da Europa, de seus dispositivos de poder, de seus agentes de
enunciagdo e das vozes que dai decorrem e a partir dai falam. A dendncia do silenciamento
historico e politico a que os sujeitos latino-americanos tém sido submetidos, efetuada pelas
obras mostradas ao longo da Tese, adquire poténcia ndo porque pretende dar lugar a
elaboracdo de um outro da linguagem, de uma outra voz ou de um outro povo ausente, mas
justamente porque pretende restituir a voz, por tanto tempo silenciada, a0 uso comum,
coletivo e situado. N&o se trata de inventar uma nova nagéo (em nosso caso, a partir de uma
nova lingua), como ja acreditamos ser possivel com a “desescrita”; mas como disse Josefina
Ludmer, trata-se de compreender que, talvez, “nossas profanagdes latino-americanas
procuram alguma coisa parecida com a restitui¢do da nagdo ao uso comum” (LUDMER,
2013, p. 167).

Gostariamos de concluir este trabalho propondo situar a obra de alguns artistas
latino-americanos dentro do escopo das politicas do siléncio. Com isso, desejamos oferecer
a ideia central desenvolvida na Tese como uma ferramenta critica de amplo alcance para a
arte contemporanea, ndo se restringindo apenas aos artistas apresentados até aqui. Esse
pequeno levantamento que realizaremos agora, mais do que constituir o panorama de uma
producdo artistica ou de uma cena de artistas, visa a apontar para uma possibilidade de leitura
de inimeros trabalhos, produzidos até agora e ainda a serem produzidos.

Em 1978, o artista brasileiro Waltercio Caldas produz o seu livro-de-artista
Matisse/Talco (figura 78), que consiste em um livro com a reproducao de imagens da obra
de Matisse sobre as quais o artista pulveriza talco. Em algumas paginas, o branco do talco
(que, segundo o préprio artista, funcionaria como um filtro para ver as imagens) impede
completamente a visdo da obra, resultando visualmente em um branco sobre branco tal como

vimos na Introducéo desta Tese.
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Figura 78: Waltercio Caldas. Matisse/Talco, 1978.
Fonte: http://www.casadaros.net/es/artwork/matisse-talco/

Inspirado nesse livro, em que realiza o apagamento da obra de um artista fundamental para
a histéria da arte, Caldas realiza em 1996 o livro Velazquez (figura 79), em que reproduz
telas do pintor barroco espanhol Diego Velazquez suprimindo as figuras humanas. O que
esta por trés do gesto do artista €, segundo ele préprio, o fato de que, para ele, a historia da
arte € a matéria principal para a arte contemporanea, no sentido de que o artista
contemporaneo se vale de obras j& tornadas classicas ndo como referéncias visuais, mas
como materialidade mesmo. Em entrevista, o artista afirma que seu livro tem como objetivo
dar a ver a extrema complexidade da obra do mestre espanhol, salientando a minuciosa

construcdo das telas desde seus fundos e claro-escuros.

Figura 79: Waltercio Caldas. Velazquez, 1996.
Fonte: https://www1.folha.uol.com.br/fsp/ilustrad/fq150202.htm
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N&o é fortuito, no entanto, que Waltercio tenha, nesses dois livros, optado por utilizar
a histéria da arte como materialidade de modo a profana-la, rasura-la até torna-la
irreconhecivel, totalmente apagada. Ainda que exaltando a obra de Velazquez ou de Matisse,
comparece nas obras um gesto de apagamento que possibilita uma leitura pela via do
siléncio, pois o gesto de Waltercio impde um limite & enunciacdo da histdria da arte tal como
vem sendo contada.

Na obra de outra artista, a carioca Leila Danziger, hd um procedimento que atravessa
boa parte de seus trabalhos e constitui matéria fundamental de sua investigacdo artistica.
Trata-se do gesto quase obsessivo de “depilar” folhas de jornal, colando fitas adesivas sobre
a folha e retirando-as em seguida, apagando assim sua camada mais superficial. Esse gesto
é uma operacdo plastica que funciona como uma espécie de alegoria formal da nocéo de
apagamento, revelando, pela via da forma, alguns dos temas sobre os quais seu trabalho se
debruca: a memoria em relacdo ao esquecimento, as possibilidades e impossibilidades da
linguagem diante da histdria e seus eventos traumaticos e a forte dimensdao plastica, material
da escrita poética. Podemos observar como efeito desse procedimento a subtracdo da
palavra; mas ndo se trata, no caso de Leila, de uma subtracdo completa, absoluta, pois,
quando apagadas, as folhas de jornal de Leila Danizger — de que é feito, dentre muitos outros,
o trabalho Resistir-por-ninguém-e-nada (figura 80), de 2002, em que a frase-titulo €
carimbada sobre jornais apagados, nos quais foram poupadas algumas imagens — revelam o
verso da folha de jornal, a folha de tras, a face oculta da comunicacdo, o avesso do

procedimento de escritura do mundo.
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Figura 80: Leila Danziger. Resistir-por-ninguém-e-nada, 2002.
Fonte: https://www.leiladanziger.net/blank-dgf5g
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Silenciando a histdria da arte ou a comunicacdo de massa, 0 gesto de apagamento
revela-se como procedimento formal de uma politica do siléncio quando aponta para a
insuficiéncia de certos registros de regimes da verdade.

O arquivo e 0 monumento sdo, tambem, dispositivos de enunciacdo da verdade
historica, e seus usos pelos artistas contemporaneos, quando feitos no sentido ndo de afirma-
los, mas de negé-los ou, a0 menos, pd-los em divida, também podem constituir-se como
politicas do siléncio.

A artista chilena VVoluspa Jarpa se debrucou durante anos sobre os arquivos revelados
pelos Estados Unidos a respeito de sua participagdo na consolidacéo da ditadura militar no
Chile na década de 1970. Sua obra, de maneira geral, consiste em reproducbes desses
documentos de arquivo, revelados gracas a luta de movimentos sociais organizados apés
intensas disputas politicas; tais documentos, contudo, desde que foram abertos a consulta
publica, apresentavam rasuras, riscos e tarjas, impedindo permanentemente a leitura de
diversos de seus trechos. Isto é, a matéria-prima de Voluspa nao € exatamente o material de
arquivo, mas suas rasuras, aqueles espagos onde o arquivo torna-se impossivel. A partir desse
mote formal, a artista realiza grandes instalacbes em que o espectador é convidado a entrar,
submetendo-se ao impossivel vertiginoso daqueles papéis que deveriam resgatar alguma
memdaria, mas apresentam apenas o siléncio. Em 2014, Jarpa produziu o trabalho Histdrias
de aprendizagem (figura 81), especialmente para a Bienal de S&o Paulo, realizando 0 mesmo
procedimento, que poderiamos chamar de desarquivo, mas dessa vez com arquivos recém-
revelados pela CIA sobre a ditadura brasileira e documentos dos servicos secretos brasileiros
produzidos durante os mandatos dos presidentes Getulio Vargas e Jodo Goulart, incluindo
registros sobre o suposto assassinato na Argentina, em 1976, investigado como parte do

plano coordenado entre as ditaduras do Cone Sul conhecido como Operacdo Condor.
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Figura 81: Voluspa Jarpa. Histérias de aprendizagem, 2014.
Fonte: http://www.bienal.org.br/texto/1125

O arquivo tem a funcdo de preservar uma memdaria, mas para acessé-lo é necessario
um gesto ativo, voluntario, que, como vimos, pode ser dificultado ou mesmo de todo
impossibilitado pelos regimes de politica da memdria; o monumento, por outro lado, também
possui a funcao de preservar uma memoria, mas de um modo tal que ndo precisamos acessa-
lo; antes, ele nos acessa, mesmo a nossa revelia.

A politica da memoria acionada para a construcao e distribuicdo de monumentos
pelas cidades tem sido sistematicamente questionada por ativistas e artistas, que enxergam
nessa politica a reproducdo de préticas de poder coloniais. E o caso da artista guatemalteca
Marilyn Boror Bor, que apresentou em 2021 seu Monumento vivo (figura 82), uma obra-
performance em que a propria artista coloca o seu corpo sobre um pedestal, como um
monumento, enquanto vao colocando cimento fresco sobre seus pés, que chega a cobrir seus
tornozelos, até secar. Marilyn, uma mulher indigena maya-kaqgchiquel, apresenta-se vestida
com a indumentaria maya, e realiza seu monumento vivo em homenagem a resisténcia das
populages indigenas do pais, que foram celebradas, mas, como de costume, silenciadas em
suas reivindicagdes por ocasido das comemoracBes do bicentenério da independéncia da
Guatemala nagquele mesmo ano.

Na placa afixada ao pedestal do monumento, lia-se a seguinte inscrigdao: “En

memoria de los defensores de la tierra, En memoria de los guias espirituales, En
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agradecimiento a los presos politicos, En agradecimiento a los lideres comunitarios.
jLibertad para los rios, los cerros, las montafias, las flores, los lagos!”. Um monumento vivo
desconcerta a ideia mesma de um monumento, que € preservar uma memoria para além do
tempo de vida de um corpo; no caso de Marilyn, 0 monumento quer preservar ndo a memoria
da vida de alguém, mas a vida ela mesma, a vida dos entes viventes de que é composto o
universo e 0s conhecimentos ancestrais de seu povo, silenciado pelo processo de genocidio
e de epistemicidio colonial, que afinal € 0 mesmo processo que ergue estatuas em

homenagem aos agentes desses genocidios.

Figura 82: Marilyn Boror Bor. Monumento vivo., 2021.
Fonte: https://bienalsur.org/es/single_agenda/367

A ameaca a vida da terra, do territorio, também esta presente na obra do jovem artista
chileno Seba Calfuqueo, de ascendéncia Mapuche. Utilizando a palavra como materialidade
para sua obra e para sua reflexdo, Seba realizou em 2021 uma espécie de monumento as
aguas de seu pais, que se tornaram mercadoria por meio de um Cédigo de Aguas que remonta
a época da ditadura de Pinochet e desvincula o direito de uso da dgua do direito de posse da

terra, facilitando a mercantilizacdo do bem mais essencial a manutencdo da vida. As obras
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Palabras a las aguas (figuras 82 e 83) e Mercado de aguas (figura 84) formam uma grande
instalagdo em que os rios ganham voz, transformam-se em palavras — mas apenas para,
imediatamente a seguir, serem engarrafados e fadados a destruicdo neoliberal.

No primeiro, uma cascata de tecido azul desce pela parede e forma, no chéo, o
desenho de um rio, no leito do qual 1é-se a frase “un rio que no corre es solo un reflejo”. Por
entre o curso do rio, despontam pequenas pedras, semi-esferas azuis que carregam palavras;
algumas sdo caixas de som, por onde se escuta a declamacdo de poemas, e outras trazem

palavras escritas sobre o fluxo e a importancia das aguas (figura 83).

Figura 83: Seba Calfuqueo. Palabras a las aguas, 2021.
Fonte: https://sebacalfugueo.com/2022/04/09/palabras-a-las-aguas-2021/
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Figura 84: Seba Calfugueo. Palabras a las aguas, 2021.
Fonte: https://sebacalfuqueo.com/2022/04/09/palabras-a-las-aquas-2021/

O corpo do artista, que se identifica como uma pessoa ndo-binaria, transmuta-se no corpo do
rio, reafirmando a visdo de mundo ancestral mapuche segundo a qual ndo ha uma hierarquia
entre o ser humano e a natureza e, em muitos casos, ha uma fusao entre ambos. Segundo a
descricdo que consta no site oficial do artista, 0s poemas que se ouve na instalacdo falam
sobre a poténcia de fluidez e ndo-binarismo que representam as aguas. Assim, parece-nos
que as palavras ao rio se apresentam, antes, como as palavras do préprio rio, poderiamos
dizer do artista-rio, palavras que vém a ser silenciadas com a obra seguinte, instalada bem
ao lado.

Mercado de aguas consiste em diversas esculturas em ceramica simulando galdes de
vinte litros de dgua espalhadas pelo espaco expositivo. Em cada um dos galdes, ha palavras
que, descontextualizadas, ndo chegam a produzir nenhum sentido, mas que foram retiradas
do Cadigo de Aguas do Chile e simbolizam a transformacéo da agua, um bem comum, em
mercadoria, apropriada por grandes corporagoes.

Expostas lado a lado, Palabras a las aguas e Mercado de aguas formam uma espécie
de diptico, perfazendo o caminho de apropriacdo do territorio pela logica extrativista

colonial, que se atualiza com o neoliberalismo.
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Figura 85: Seba Calfuqueo. Mercado de aguas, 2021.
Fonte: https://sebacalfugueo.com/2022/04/09/mercado-de-aguas/

Se, no trabalho anterior, o rio ganhava voz através do gesto e do corpo mesmo de Calfuqueo,
aqui ele torna-se mercadoria, é engarrafado e, de alguma forma, silenciado.

Retomando o que dissemos no inicio desta Tese, o siléncio é coisa politica; a
determinacdo de quem pode ou ndo falar esta inscrita nas operagdes politicas de partilha do
sensivel. Esperamos que este trabalho, através dos artistas convocados para juntar sua voz a
nossa, possa contribuir, de alguma forma, para a reversdo do quadro de silenciamento que
tem marcado a historia da América Latina, restituindo nossas vozes e nossos siléncios mais
potentes ao uso comum de um povo — um povo que, como sua lingua, ndo é constituido por

seus lugares de auséncia, mas pelos seus lugares de maxima presenca.
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