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RESUMO

Esta pesquisa, do tipo estudo de caso, discute o détournement na arte
contemporanea de Pernambuco. Palavra francesa, que traduzida para o
portugués significa “desvio”, o détournement trata de uma técnica de producao
artistica sistematizada pela Internacional Situacionista (IS) — movimento cultural
e, principalmente, politico, ativo entre os anos de 1958 a 1972, cujo principal
objetivo era o retorno da arte a praxis vital. A ideia do desvio era utilizar
elementos pré-existentes para a configuracdo de novos arranjos significativos.
Para investigar essa técnica situacionista na Arte Contemporénea de
Pernambuco, foram analisadas trés obras de arte: Amor, Ordem e Progresso
(2011) de Lourival Cuquinha; o video Travessias da exposi¢cdo Plus Ultra
(2011) de Oriana Duarte; e Entre o Novo e o Nada (2006) de Marcio Almeida. A
partir do que foi analisado, percebe-se que o desvio praticado atualmente se
aproxima, mas nao € igual ao détournement da Internacional Situacionista. Os
postulados situacionistas trazem consigo um teor revolucionario que nao se

aplica ao contexto social, politico e cultural da atualidade.

Palavras-chave: Détournement, Internacional Situacionista e Arte

Contemporanea.



ABSTRACT

This research, a case study, discusses the détournement in contemporary art of
Pernambuco. French word, which translated into Portuguese means "deviation",
détournement is a technique of artistic production systematized by the
Situationist International (Sl) - cultural movement, and especially political, active
between the years 1958 to 1972, whose main objective was the return of art to
life praxis. The idea was to use the bypass pre-existing configuration of new
significant element arrangements. To investigate this situationist technique in
Contemporary Art, Pernambuco, three works of art were analyzed: Love, Order
and Progress (2011) Lourival Cuquinha; video Crossings Exposure Plus Ultra
(2011) Oriana Duarte; and Between the New and Nothingness (2006) Marcio
Almeida. From what has been analyzed, it is seen that the deviation currently
practiced approaches but does not equal the détournement of the Situationist
International. The Situationists postulates can bring a revolutionary content that
does not apply to social, political and cultural context of today.

Keywords: Défournement, Situationist International and Contemporary Art.



LISTA DE FIGURAS

FIGURA 1: Titulo de Eleitor Cancelado, 1976, Paulo Brusck
FIGURA 2: Judith, 2009, Beth da Mata

FIGURA 3: Merz Gurnfleck, 1920, Kurt Schwitters

FIGURA 4: Natureza morta com cadeira de palha, 1912, Picasso
FIGURA 5: A Fonte, 1917, Marcel Duchamp

FIGURA 6: John Heartfield, 1920

FIGURA 7: Oedipus Rex, 1922, Max Ernest

FIGURA 8: Livros, 1924, Rodchenko

FIGURA 9: Dali Atomicus, 1948, Salvador Dali e Philippe Halsman
FIGURA 10: My Nurse, 1936, Meret Oppenheim

FIGURA 11: Cheveux de Sylvain, 1953, Jean Dubuffet

FIGURA 12: A persisténcia da memoria, 1931, Dali

FIGURA 13: Historia Natural, 1930, Marx Ernest

FIGURA 14: FIGURA 14: Sol LeWitt

FIGURA 15: Happening Gund, Fluxus

FIGURA 16: Cada pessoa, um artista — no caminho para a liberdade da forma
do organismo social, 1978, Joseph Beuys

FIGURA 17: In our spectatacular society, c.sem data

FIGURA 18: Psychogeographic map of Venice, 1957, Ralph Rumney
FIGURA 19: Mémoires, 1957, Guy Debord e Asger Jorn

FIGURA 20: New Babylon, 1957 — 1974, Constant

FIGURA 21: Aparelho indicador de caminho das derivas, Internacional
Situacionista, ¢.1958

FIGURA 22: Métagraphie de Gil J Wolman, 1954



FIGURA 23:
FIGURA 24:
FIGURA 25:

Guy Debord, 1967

Le canard inquiétant, Asger Jorn, 1959

Dans les Régles de I'Art (1960) - Assemblage com roupa interior

de mulher em caixa de plexiglass) -, de Gérard Deschamps

FIGURA 26:
FIGURA 27:
FIGURA 28:
FIGURA 29:

Americana

FIGURA 30:
FIGURA 31:

Espaco Entre, 2008, Marcelo Cidade
Casa de Parede, 2009, Gabriel e Tiago Primo
Luiz Inacio Guevara da Silva, 2006, Raul Mourao

Versao americana do Super Mario Bros.2, 1988, Nintendo

Ménica no Castelo do Dragao, 1991, Tectoy

Wonder Boy in Monster Land, 1987, Sega

Figura 32: Da Série Negra, 1961, Montez Magno

Figura 33: Da Série Fragmentagdes, 1964, Montez Magno

Figura 34: Escultura manipulavel, 1968, Montez Magno

FIGURA 35:
FIGURA 36:
FIGURA 37:
FIGURA 38:
FIGURA 39:
FIGURA 40:
FIGURA 41:
FIGURA 42:
FIGURA 43:
FIGURA 44:
FIGURA 45:
FIGURA 46:

Livro de Ouro, 2006, Montez Magno

Livro de Ouro, 2006, Montez Magno

PostAcéao, 1975, Paulo Bruscky

O olhar dos criticos de arte, 1978, Paulo Bruscky
Débito X Crédito, 2008, Paulo Bruscky

Ne 5, 2004-2005, Aslan Cabral

Scar N? 5, 2006, Aslan Cabral

Zeigeist — Espirito do Tempo, 2008, Bruno Vieira
Fluidez da Comunicacéao, 2001, Isidorio Cavalcanti
Ventinho Frio, 2001, Mauricio Castro

O Marco Amador — Sesséo de Cursos, 2006, Paulo Meira

Amor, Ordem e Progresso, 2011, Lourival Cuquinha



FIGURA 47: Amor, Ordem e Progresso, 2013, Lourival Cuquinha
FIGURA 48: Amor, Ordem e Progresso, 2013, Lourival Cuquinha
FIGURA 49: Amor, Ordem e Progresso, 2013, Lourival Cuquinha

FIGURA 50: Entre o Novo e o Nada, 2006, Marcio Almeida (O barraco na

Sapucaia de Dentro)

FIGURA 51: Entre o Novo e o0 Nada, 2006, Marcio Almeida (O barraco na

Sapucaia de Dentro)

FIGURA 52: Entre o Novo e o0 Nada, 2006, Marcio Almeida (A casa na Bomba

do Hemetério)

FIGURA 53: Entre o Novo e o0 Nada, 2006, Marcio Almeida (O barraco no 46°

Salao de Arte de Pernambuco)

FIGURA 54: Paragrafo Unico, 2012, Marcio Almeida
FIGURA 55: Travessias, 2011, Oriana Duarte
FIGURA 56: Travessias, 2011, Oriana Duarte
FIGURA 57: Travessias, 2011, Oriana Duarte

FIGURA 58: Travessias, 2011, Oriana Duarte



SUMARIO

1 INTRODUGAO. ...t ee e er e, 11
2 VANGUARDAS ARTISTICAS. ..o 16
2.4 AS HISTORICAS. ..o oo e, 16
2 A DAD A oo, 18
2.1.2. SURREALISMO . ... e, 20
2.1.3. TECNICAS DAS VANGUARDISTAS HISTORICAS......coveeeeeeeeeeeeen 21
2.2. NEOVANGUARDAS E SUAS TECNICAS DE PRODUGAOQ.........ccceu...... 32
2.2.1. TECNICAS SITUACIONISTAS ... oo, 39
3 DETOURNEMENT ... oo, 47
31 O GUIA oo e e, 47
3.2. O DETOURNEMENT HOUE . ..o oo oo, 59
4 TECNICAS DE DESVIO NA ARTE PERNAMBUCANA..............occovevve... 67
4.1. NEOVANGUARDAS EM PERNAMBUGCO ... oo, 67
4.2. ARTE CONTEMPORANEA EM PERNAMBUGCO. ... oo 79
5 ESTUDO DE CASO....ooooooeeeeeeeeeeeeeeeee e e, 88
5.1. ASPECTOS METODOLOGICOS. ..o oo, 88
5.2. ANALISE DAS OBRAS ..o e e, 92
5.2.1. AMOR, ORDEM E PROGRESSO......oioeeeee oo eee e eeeeeeneeneen e, 92
5.2.2. ENTRE ONOVO E O NADA. ..o oo e, 98
5.2.3. TRAVESSIAS PLUS ULTRA oo, 106
6 CONSIDERACOES FINAIS..........cooooueuieieeeeeeeeeeeeeeeeeee e 113

REFERENCGIAS ... ..o e e 116



1 INTRODUCAO

Paulo Brucky pegou o seu proprio titulo de eleitor, colocou o carimbo de

cancelado e um selo postal, e o encaminhou pelos Correios ao amigo Daniel

Santiago. A obra de arte chama-se Titulo de eleitor cancelado. Nela, o artista

pernambucano, ao que tudo indica, faz uma critica a politica.
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FIGURA 1: Titulo de Eleitor Cancelado, 1976, Paulo Brusck

Em Judith, a artista pernambucana Beth da Matta fez uma

fotomontagem que parece um anudncio. Judith esta vestida de forma feminina e

sensual com a frase “Ultimos dias”, dando uma ideia de liquidagéo. Judith é na

verdade uma transexual e a obra de arte pode estar questionando varios

paradigmas, como, por exemplo, a mulher como mercadoria e a violéncia de

géneros.

11



FIGURA 2: Judith, 2009, Beth da Mata

Diante dessa breve apresentacdo, percebe-se que muitos artistas
pernambucanos produzem obras de arte a partir de objetos que ja existem
desviando a ideia e/ou a fungao pratica original deles. Esta pesquisa tem o
objetivo de investigar a ocorréncia do détournement na Arte Contemporanea de
Pernambuco, que foi um método de producdo artistica sistematizado pela
Internacional Situacionista (IS) — movimento cultural e principalmente politico
surgido em meados do século passado que aspirava mudancgas sociais, a partir
do retorno da arte a praxis vital.

De acordo com o Guia Pratico para o Détournement (1956), documento
elaborado por membros da Internacional Situacionista, qualquer elemento pode
ser retirado do seu contexto original para ser usado em novas combinagdes,
cujo objetivo ndo seria despertar ironia, nem mesmo indignacdo, mas, sim,
indiferenca em relacao ao objeto original que foi desviado. Ou seja, superar
aquilo que ja existe.

Fazendo uma leitura do método situacionista, Nicolas Bourriaud (2009)
acredita que a arte contemporanea nao seria uma superagao, mas uma
reprogramacao. Para ele, os artistas contemporaneos reprogramam a obra de

arte, incluindo-a numa rede de signos e significacées, construindo novos
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enredos possiveis. E como se a arte ndo fosse um produto final, mas um

convite para a reflexao.

Os artistas da pds-producdo inventam novos usos para as obras,
incluindo as formas sonoras ou visuais do passado em suas proprias
construcdes. Mas eles também trabalham num novo recorte das
narrativas histéricas e ideoldgicas, inserindo seus elementos em
enredos alternativos (BOURRIAUD, 2009, p.49).

Mesmo divergindo da ideia original dos situacionistas, a superacado da
arte, Bourriaud (2009) é enfatico: “O desvio € o uUnico modo possivel de
utilizacdo da arte”. Segundo o autor, os artistas contemporaneos recorrem ao
détournement para utilizar a arte. Sendo assim, a pesquisa tem justamente o
objetivo de investigar o método situacionista no contexto atual.

Considerando que, a cada dia que passa, a arte contemporanea inova,
criando obras mais inusitadas, criativas e provocativas. E importante saber
como tudo comecou? Essa pesquisa ira preencher também uma lacuna na
academia. O détournement € um fenbmeno talvez muito utilizado, mas de certo
pouco estudado e sua incidéncia especificamente no ambito da arte
pernambucana € inédito. Atualmente, existe um nulcleo que estuda o
détournement na UFPE, ao qual Gentil Porto Filho, orientador desta pesquisa,
estda a frente. Anselm Jappe, critico e filésofo italiano, especialista em Guy
Debord, possui publicagdes sobre o préprio Debord e a Internacional
Situacionista, sendo o détournement também recorrente em suas obras.

Assim, a pesquisa em torno do détournement mostra-se relevante nao
apenas no campo da arte, mas do design e de outras areas correlatas. Em
sintese, 0s objetivos dessa pesquisa sao:

e Analisar a ocorréncia do détournement na Arte Contemporanea de
Pernambuco.

e |dentificar as operagdes artisticas existentes nas obras de arte.

e |dentificar os desvios existentes nas obras de arte (confrontar obras
desviadas com os objetos originais e/ou ideias originais).

e Apontar os tipos de desvio segundo o Guia Pratico para o
Détournement.

13



e Distinguir as leis do desvio segundo o Guia Pratico para o
Détournement.

 |dentificar resquicios, na arte contemporanea pernambucana, de ideias

oriundas de grupos vanguardistas.

Para alcancar esses objetivos foram produzidos trés capitulos teéricos € um
dedicado ao estudo de caso.

No primeiro capitulo teérico, intitulado de Vanguardas Artisticas, falamos do
surgimento das vanguardas histéricas, no inicio do Século XX, entendendo
como verdadeiras vanguardas histéricas apenas o Dada e o Surrealismo.
Segundo Peter Blrger (2008) apenas esses movimentos foram capazes de
promover uma autocritica a todo o sistema artistico. Falamos também das
Neovanguardas para chegarmos, enfim, a Internacional Situacionista. Também
segundo Blrger (2008), apenas os situacionistas foram capazes de formular
uma autocritica.

Além de falar de cada movimento artistico em si, fizemos um link entre eles
a partir das técnicas de producdo por eles utilizadas. A ideia foi fazer um
panorama da colagem dadaista até a deriva situacionista.

O détournement, uma das técnicas sistematizada pela Internacional
Situacionista e objeto de estudo desta pesquisa, ganhou um capitulo especial.
No segundo capitulo tedrico se falou do Guia Pratico para o Détournement e de
novos conceitos contemporaneos que se aproximam desse método
situacionista, como a Pés-Producédo de Nicolas Bourriaud (2009), além de se
investigar o que tinha sido produzido em torno do assunto nos ultimos anos.
Aprofundamos também a discussdo sobre a Teoria de Vanguarda de Peter
Birger (2008) e a Teoria do Espectador Emancipado, de Jacques Ranciére
(2012).

O terceiro e ultimo capitulo teorico foi destinado a Arte Contemporanea no
cenario pernambucano. Para antecipar o nosso recorte de pesquisa, fizemos
um apanhado do que estd sendo produzido atualmente, citando o nome de
alguns artistas e falando de suas obras de arte.

No quarto capitulo analisamos as obras Amor, Ordem e Progresso (2011),
de Lourival Cuquinha; o video Travessias da exposicao Plus Ultra (2011), de
Oriana Duarte; e, Entre o Novo e o Nada (2006), de Marcio Almeida. Para
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analisar as obras, dialogamos com trés postulados teéricos: o Guia Pratico
para o Desvio (1956), de Guy Debord e Gil Wolman, autores situacionistas;
Teoria das Vanguardas, de Peter Blrger (2008); e os regimes artisticos

propostos por Jacques Ranciéere (2012).
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2 VANGUARDAS ARTISTICAS

2.1 AS HISTORICAS

“A arte moderna ndo nasceu como uma evolugcao da arte do século XIX;
ao contrario, ela surgiu de uma ruptura de valores daquele século” (DE
MICHELI, 2004, p. 5). Para entender as vanguardas artisticas do inicio do
Século XX é necessario compreender primeiro o contexto histérico no qual elas
surgiram e dois momentos s&0 cruciais para essa compreensao: a Primavera
dos Povos (1848) e a derrota da Comuna de Paris (1871).

Em 1848, ocorreram varias revoltas na FEuropa movidas por
camponeses, pela nobreza, mas principalmente pela burguesia, que saiu ainda
mais fortalecida depois desses acontecimentos. Se, antes de 1848, a arte
estava a servico da nobreza e da Igreja, depois disso, se prestou ao deleite da
burguesia que, uma vez conquistado o poder, estava disposta a assegura-lo a
qualquer custo. Nesse contexto, surgiu a arte oficial burguesa (DE MICHELI,
2004).

A arte oficial, portanto, mesmo mantendo muitas vezes um aparato
realista, s6 podia ser anti-realista ou pseudo-realista, uma vez que a
sua fungéo nao era a expressao da verdade mas a ocultacdo dela. A
arte oficial tinha, assim, uma fung¢do apogélica, celebrativa; cobria
com um véu de agradavel hipocrisia as coisas desagradaveis e tendia
a prolongar a ilusdo das passadas virtudes quando elas ja tinham
sido substituidas por vicios profundos. (DE MICHELI, 2004, p. 39).

A experiéncia fracassada do governo proletario da Comuna de Paris, em
1871, sb agravou ainda mais a crise instalada em 1848. Muitos intelectuais,
que nao se renderam a arte oficial burguesa, se evadiram da vida politica, o
que para eles era uma forma de protestar. “A fuga da civilizagdo é, portanto,
uma fuga individual, uma solucéo individual, porque a essa altura ja ndo ha
mais ‘ideias gerais’” (DE MICHELI, 2004, p.41).

Esses intelectuais evadidos também sdo chamados de selvagens. Eles
mantinham uma narrativa desconstrutiva. Rimbaud e Gauguin sdo exemplos
dessa evasao. Rimbaud renunciou a poesia aos 19 anos. Guaguin tentou se
evadir duas vezes através de viagens para a Bretanha (Mito da Espiritualidade)
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e para o Taiti (Mito do Primitivo), mas a sua evasdo mais conhecida foi por
meio do erotismo. Ja a forma encontrada por outros artistas para se evadir foi o
proprio suicidio (DE MICHELI, 2004).

Apesar de a vanguarda se originar justamente desse contexto histérico,
para De Micheli (2004), ao contrario dos decadentistas, os vanguardistas nao
acreditavam na evasao.

Portanto, origina-se dessa situacdo grande parte da vanguarda
artistica europeia: abandonando o terreno da sua classe e nao
havendo outro onde transplantar suas raizes, os artistas de
vanguarda transformam-se em déracinés. Todavia, seria um erro
confundir esses artistas, num julgamento apressado, com o
decadentismo puro e simples. Claro, ndo poucas experiéncias de
vanguardismo coincidem seriamente com as do decadentismo e dele
fazem parte, mas existe uma alma revolucionaria da vanguarda (que
é, afinal, sua alma verdadeira) que ndo pode de maneira alguma
liquidar com tamanha superficialidade. A existéncia desta alma
revolucionaria aparecera de forma evidente toda vez que um
verdadeiro artista de vanguarda encontrar com suas préprias raizes
um terreno histérico novamente propicio, ou seja, capaz de
proporcionar renovada confianca no fato de que a Unica salvagdo nao

esta na evasdo, mas na presenca ativa dentro da realidade (DE
MICHELLI, 2004, p. 45-46).

Para Birger (2008), essa arte oficial burguesa, que se dizia autbnoma e
fora da praxis vital, foi que permitiu a autocritica feita pelos movimentos de
vanguarda. A autocritica, segundo o autor, € a mesma proposta por Karl Marx
na teoria de relag6es historicamente desenvolvidas, ou seja, uma critica a todo
o sistema artistico, tanto a seus métodos de produgdo quanto a propria
instituicdo da arte. Nesse contexto, de acordo com a teoria marxista, a critica
pura e simplesmente seria aquela feita, por exemplo, apenas aos métodos de
producéo.

Talvez seja por isso que, de todos os movimentos artisticos que
surgiram no inicio do Século XX com o objetivo de se contrapor a arte oficial
burguesa (aquela que seguia técnicas de producdo tradicionais e todo um
conceito estético de belo), Blurger (2008) considere como legitimas vanguardas
apenas o dadaismo e o surrealismo. Sé esses dois movimentos fizeram, de
fato, uma autocritica a todo o sistema artistico. Os demais movimentos, como

futurismo, cubismo, expressionismo e neoplasticismo, por exemplo, fizeram
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uma critica somente aos métodos de producao tradicionais (0 que nao deixa de
ser um avango).

Para tratar das inovacbes das técnicas de produgcdo das vanguardas
histéricas, vamos seguir essa premissa de Birger, de que apenas dois
movimentos do inicio do Século XX sao de fato vanguardas (o dadaismo e o
surrealismo) porque s6 eles foram capazes de fazer uma autocritica a todo o

sistema da arte.

2.1.1 DADA

O Movimento Dada nasceu em 1916, no Cabaré Voltarie, em Zurique, na
Suica, por iniciativa de um grupo de jovens, dentre eles, Hugo Ball, Jean Jarp,
Tristan Tzara Georges Janco e Marvel Janco, frequentadores do local, que
funcionava como uma espécie de night club e ao mesmo tempo de uma
sociedade de artistas.

Para Chipp (1999), esses jovens estavam impressionados com a
violéncia da guerra em seus paises. “Sua reacdo tomou a forma de uma
insurreicao contra tudo o que era pomposo, convencional € ao mesmo tempo
macante nas artes. Em geral, admiravam a ‘natureza’ no sentido de ser natural
e eram contra todas as formas impostas pelo homem”, (CHIPP, 1999, p. 372).

Apesar de ter surgido em Zuriqgue e da aparente desorganizacédo e
auséncia de teorias que regessem o movimento, o Dadaismo ganhou adeptos
em varios paises e foi essencialmente internacional. Além disso, o Dada estava
iminente nos artistas. “Antes mesmo da fundacdo do Dada, porém, Marcel
Duchamp (1887-1968) se |lhe antecipara com seus ligeiros ataques as ideias
tradicionais”, (CHIPP, 1999, p. 372).

Muitos dadaistas definiam o movimento como um “estado de espirito”.
“Esse estado de espirito ja era endémico na Europa antes da guerra, mas o
conflito deu novo impulso e urgéncia ao descontentamento que muitos artistas
plasticos e poetas ja sentiam”, (ADES, org, STANGOS, 2006, p. 98).
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O Dada é um estado de espirito. E por isso que ele se transforma de
acordo com as racas e os acontecimentos. O Dad4 aplica-se a tudo,
e, nao obstante, nada é, constituindo o ponto onde o sim e 0 ndo e
todos os contrarios se encontram, ndo solenemente, nos castelos das
filosofias humanas, mas, muito simplesmente, nas esquinas, como
cachorros e gafanhotos (TZARA, 1924, org, CHIPP, 1999, p. 393).

“A arte tornou-se uma transacao comercial, literal e metaforicamente, os
artistas eram mercenarios em espirito, os poetas, ‘banqueiros da linguagem”
(ADES, org, STANGOS, 2006, p. 98). O Dada nasceu para negar a arte e todo
o mercado capitalista burgués que a envolvia. Mas, esse sistema capitalista
também envolve a sociedade. Ou seja, para acabar com tudo, como era
proposto, os dadaistas teriam que acabar com eles mesmos.

O Movimento Dadd é marcado pela falta de sentido légico. Em
consequéncia disso, pouco importava a beleza e a forma da obra de arte. O
importante é que ela existia. “Agora, a tentativa de obter expresséo na obra de
arte também me parece prejudicial a prépria arte. A arte é um conceito
primordial, sublime como a divindade, inexplicavel como a vida, indefinivel se
sem proposito”, (SCHWITTERS, 1921, org, CHIPP, 1999, p. 388). Mas, entre
os dadaistas, existiam opinides divergentes entre o conceito da obra de arte e

a respeito do préprio movimento.

A arte ndo é a manifestacao mais preciosa da vida. A arte ndo tem o
valor celestial e universal que as pessoas gostam de lhe atribuir. A
vida é muito mais interessante. O Dada conhece o valor exato que
deve ser dado a arte: com métodos sutis, pérfidos, o0 Dada a introduz
na vida cotidiana. E vice-versa. Na arte, o Dada reduz tudo a uma
simplicidade inicial, tornando-se cada vez mais relativo. Mistura seus
caprichos com o vento caético da criacdo e as dangas barbaras das
tribos selvagens (TZARA, 1924, org, CHIPP, 1999, p. 391).

Mas, em algo os dadaistas convergiam plenamente. Sendo o Dada um
movimento de negacdo da arte, a obra de arte surge da desvalorizacdo
artistica dos seus elementos e da prépria figura do artista. Sendo assim, nao

importava os materiais que compdem a obra, mas, sim, o ato de dar forma para
ela (CHIPP, 1999).
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As obras de arte modernas nédo sao feitas por artistas, mas, muito
simplesmente, por homens. A ndo superioridade do artista como
criador era uma das preocupacdes fundamentais do Dada. Ligado a
isso estava todo um complexo de ideias, interpretadas de diferentes
maneiras por um ou outro dadaista (ADES, org, STANGOS, 2006, p.
105).

2.1.2 SURREALISMO

Outra vanguarda histérica, segundo Peter Blrger (2008), foi o
Surrealismo. O movimento também fez uma autocritica ao sistema artistico.
Mas, entre ele e o Dadaismo existem diferengcas cruciais. O Surrealismo
nasceu com um desejo de acao positiva para reconstruir a arte, a partir das
ruinas deixadas pelo préprio Dadaismo (ADES, org, STANGOS, 2006, p. 107).
Apesar de criticar a arte, o movimento, ao contrario do Dada, ndo a negava na
sua esséncia.

No entanto, politicamente, o Dada e o Surrealismo convergiam. No
inicio, os surrealistas continuaram a tecer severas criticas a burguesia e ao
mercado da arte, articulado e manipulado por ela. Porém, tal posicionamento
politico foi 0 que menos marcou 0 movimento, que ao longo do tempo foi
perdendo gradualmente essa caracteristica. O Surrealismo foi inspirado nas
teorias psicanaliticas de Freud e acreditava que a obra de arte devia
representar o mundo interior de cada ser humano, a transmutag¢ao entre dois

estados aparentemente contraditorios, o sonho e a realidade (CHIPP, 1999).

Uma obra de arte ndo pode ser considerada surrealista se o artista
nao se esforgar para abranger o campo psicolégico total, do qual a
consciéncia é apenas uma pequena parte. Freud mostrou que nessa
consciéncia “insondavel” prevalece a total auséncia de contradicéo,
uma nova modalidade de bloqueios emocionais causados pela
repressao, uma intemporaliedade e uma substituicdo da realidade
externa pela realidade psiquica, tudo sujeito exclusivamente ao
principio do prazer. O automatismo conduz diretamente a essa regiao
(GENESE ARTISTICA E PERSPECTIVA DO SURREALISMO, apud,
ADES, org, STANGOS, 2006, p. 114).
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Breton, autor do texto acima citado, definiu o Surrealismo justamente
como automatismo psiquico pelo qual se pretende exprimir, quer verbalmente
quer por escrito quer por qualquer outra maneira, o funcionamento real do
pensamento.

Surgido em Paris na década de 20 do século passado, o Movimento
Surrealista manteve-se ativo e efervescente até a Segunda Guerra Mundial
(1939 — 1945), pois o conflito armando acabou dispersando os artistas (ADES,
org, STANGOS, 2006, p. 105).

2.1.3 TECNICAS DAS VANGUARDISTAS HISTORICAS

Os dadaistas inovaram bastante na producédo das suas obras, ja que
eles ndo estavam sujeitos a nenhum tipo de regra. Uma das técnicas que
caracterizou o movimento foi a “Poesia do Chapéu” (DE MICHELI, 2004). Nela,
para fabricar os seus trabalhos, os artistas recolhiam elementos diversos, que
podiam estar inseridos tanto no cotidiano quanto no sistema artistico burgués,
segundo a casualidade das formas, cores e matérias (DE MICHELI, 2004). No
Manifesto sobre o amor fraco e o amor amargo, de 1920, Tristan Tzara,

descreve bem esse método.

Pegue um jornal,

Pegue uma tesoura.

Escolha no jornal um artigo que tenha o comprimento que vocé
deseja dar a sua poesia. Recorte o artigo.

Corte de novo, com cuidado cada palavra que forma esse artigo e
coloque todas as palavras num saquinho,

Agite delicadamente.

Tire uma palavra depois da outra colocando-as na ordem em que
vocé as tirou.

Copi-as conscientemente.

A poesia se parecera com vocé. Ei-lo transformado em escritor
infinitamente original e dotado de encantadora sensibilidade...
(TZARA, 1920, apud, DE MICHELI, 2004, p. 138)

Para De Micheli (2004), o maior representante desse método foi o artista
plastico alemao, Kurt Schwitters. Além de utilizar os recortes de jornal

mencionados por Tzara no Manifesto sobre o amor fraco e o amor amargo,
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Kurt utiliza pedacos de madeira, de ferro, envelopes, tampas, penas de galinha,
passagens de bonde, selo, pregos, pedras, couro, varias coisas impossiveis
até de se imaginar.

Apesar de Kurt ser talvez o maior representante desse método dada,
muitos representantes do movimento ndo o consideram um dadaista
verdadeiro. Para essas pessoas, Kurt s6 foi dada até o momento em que seu
trabalho era aleat6rio e sem interesses estéticos. Depois que ele tentou dar um
valor estético as suas obras, ele consequentemente, passou a fazer parte de
todo o sistema artistico combatido pelo dadaismo.

Para se legitimar ainda mais, Kurt Schwitters “forjou dadaisticamente
para si, em 1919, um dadaismo proprio, por ele chamado de ‘Merz’ (FIGURA
3), mutilacdo ao que tudo indica de Kommers, quase que para indicar a
anticomercialidade da vanguarda” (DE MICHELI, 2004, p. 138).

.:;/ . . t

Kn‘ Schwit er - Merz urr.rfleck,l 1920

FIGURA 3: Merz Gurnfleck, 1920, por Kurt Schwitters

A poesia do chapéu era uma mistura de montagem e colagem aleatéria.

A colagem, segundo os historiadores, foi uma criacdo do Cubismo, mas
especificamente de Pablo Picasso e Georges Braque (FIGURA 4). A colagem
foi uma maneira encontrada pelos cubistas de reagirem ao pictorismo (DE
MICHELI, 2004). J4& para Clement Greenberg (1996), Picasso e Braque
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buscavam, através da colagem, encontrar novas maneiras de transpor a

bidimensionalidade, a forma e a textura.

O processo de aplainamento parecia inexoravel, e tornou-se
necessario para enfatizar ainda mais a superficie, para impedi-la de
fundir-se com a ilusdo. Foi por essa razdo, e ndao posso imaginar
nenhuma outra, que em setembro de 1912, Braque tomou a decisdo
radical e revoluciondria de afixar pedagos reais de papel de parede
imitando madeira em um desenho sobre papel, em vez de tentar
simular sua textura com a tinta. Picasso disse que ele préprio ja tinha
feito a sua primeira colagem perto do final de 1911, quando colou um
pedago de oleado imitando empalhamento em uma pintura sobre tela.
E verdade que a sua colagem parece mais analitica que a de Braque,
0 que confirmaria a data que ele lhe atribui. Mas é também verdade
que Braque foi o pioneiro coerente no uso de texturas simuladas
assim como a tipografia; e, além do mais, desde o final de 1910 ele ja
havia comegado a ampliar e simplificar as facetas-plano do cubismo
analitico (GREENGERG, 1996, p. 88-89).

FIGURA 4: Natureza morta com cadeira de palha (Picasso)

No entanto, notadamente foi o Dada e ndo o Cubismo, que mais utilizou
a colagem e difundiu a técnica a outros movimentos que surgiram
posteriormente. Ao contrario da colagem cubista, a dadaista, assim como o
proprio movimento, ndo estava atrelada a forma e a regras. Existia, nos
dadaistas, um desejo de destruicdo muito grande. Eles eram contra a beleza, e
a boa forma e a técnica da colagem permitia essa desconstrucao.
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O que se chama de “arte” dadaista ndao é certamente algo definido,
mas uma verdadeira miscelanea de ingredientes ja detectados em
outros movimentos. Todavia, nos produtos mais auténticos da arte
dadd ha algo diferente, algo que nasce de uma poética
profundamente diferente. De fato, enquanto o cubismo, o futurismo, o
abstracionismo construtivista tém uma posicdo positivista, o
dadaismo, como o expressionismo, coloca-se sobre a base contraria
(DE MICHELLI, 2004, p. 137).

Outra técnica, essa genuinamente dadaista, foi o ready made. Nela, os
artistas transformavam elementos industrializados e/ou com fung&o pratica, em
obra de arte. Assim como a montagem e a colagem, o ready made disp6e de
elementos que ja existem. Mas, enquanto na montagem e colagem os
elementos que ja existem se unem a outros e se transformam em um novo
elemento, que serd a obra de arte, no ready made, os elementos existentes
nao se transformam em outro, mas sim, ganham um novo significado.

O ready made mais conhecido da histéria até agora foi o de Marcel
Duchamp. Em 1917, ele enviou a Mostra Artistica, no Saldo dos
Independentes, em Nova York, um mictério. Ele o intitulou de Fonte (FIGURA
5) e o assinou com o pseudénimo de R. Mutt. Com essa obra de arte,
Duchamp questionou, tanto o conceito de obra de arte, como todo o sistema

artistico.

FIGURA 5: A Fonte (Duchamp)
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Assim como a Teoria do Chapéu, a fotomontagem foi uma invencéao
dadaista (FIGURA 6). No Manifesto Dada Photo Montage, Hannah Héch
explica que a fotomontagem foi inspirada em montagens oleolitografadas feitas
por fotégrafos oficiais do Exército prussiano, que colavam os rostos dos seus
clientes no lugar dos de soldados em fotos ja existentes e depois davam um
retoque a mao. Ao contrario dessa fotomontagem primitiva, a dadaista nao
tinha nenhum toque manual, tudo era feito de forma mecénica, e sem objetivos
puramente estéticos. A ideia dada era integrar objetos do mundo das maquinas
e da industria ao mundo da arte.

Mas o objetivo estético, se o havia, desse tipo muito primitivo de
fotomontagem, era idealizar a realidade, ao passo que o montador de
fotografias dada pretendia dar a algo totalmente irreal toda a
aparéncia de algo real que tivesse sido realmente fotografado
(HOCH, org, CHIPP, 1999, p. 401).

FIGURA 6: John Heartfield, 1920

Para De Micheli (2004), a ideia da fotomontagem no campo da arte foi
algo revolucionario, subversivo e equivale a um filme estatico, levando em
consideracao que muitas fotomontagens eram também montagens de objetos e
textos, que juntos criavam uma narrativa auténtica. Para o autor, a maior

contribuicdo a fotomontagem foi dada por Marx Ernest devido as montagens
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que produziu (FIGURA 7). Seus trabalhos provocavam a sociedade e faziam
isso de forma bastante incisiva.

De todas as técnicas dadaistas mencionadas até agora, é importante
salientar que os dadaistas as utilizaram sem nenhuma pretensao metodologica.
Ou seja, ndo havia um manual do dadaismo. As técnicas surgiram e se
consolidaram por eles pelo fato de serem inovadoras, com grande poder critico
e destrutivo.

FIGURA 7: Oedipus Rex, 1922 (MAX ERNEST)

O poder de critica da fotomontagem era tdo grande que logo ele foi
absorvido pela propaganda partidaria. Na politica, a fotomontagem nao era
aleatéria, seu foco era estritamente pedagdgico e por isso foi amplamente
utilizada pela esquerda soviética. Vale destacar que, nesse caso, 0 uso da
fotomontagem n&o se deve aos dadaistas, mas sim, aos construtivistas russos.

Enquanto os dadaistas faziam a fotomontagem para criticar algo, sem
regras claras e com o intuito de desconstruir, 0os construtivistas russos
utilizavam a fotomontagem de forma bastante metodica. Nesse caso, o0 objetivo
ndo era desconstruir, mas sim, construir uma ideia, mais precisamente

disseminar os ideais socialistas. No movimento estético artistico russo, as

26



maiores contribuicoes a fotomontagem foram feitas por Aleksandr Rodchenko
(FIGURA 8) e El Lissitzky.

Os dadaistas berlinenses visavam, com suas fotomontagens,
igualmente, atacar e satirizar os desmandos da sociedade e da
politica burguesa, que trafegavam nitidamente para o apogeu da
Alemanha nazista. Os construtivistas soviéticos, por sua vez,
enxergavam a fotomontagem como uma ferramenta para a
divulgacdo/implantagdo do socialismo, a0 mesmo tempo em que
percebiam como uma arte nova, ao alcance das massas (CHIARELLI,
2005, P. 71).
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FIGURA 8: Livros, Rodchenko, 1924

Os surrealistas também utilizaram a fotomontagem, ja que a base da
operacao criativa deles era a imagem. Mas, o objetivo dos surrealistas € bem
diferente dos dadaistas e dos construtivistas russos. Enquanto, através dessa
técnica, os dadaistas queriam destruir a arte e os construtivistas queriam
socializar a arte disseminando os ideais marxistas, os surrealistas buscavam a
liberdade criativa, a construcdo de um mundo subjetivo, cujo principio era a

incomunicabilidade com o mundo ao redor (FIGURA 9).

Ao invés do embate com a realidade cadtica e fragmentada da vida
contemporanea, ele (artista surrealista) volta-se, a procura da
liberdade, para a sua realidade interior. Assim, criava — num espago
continuo e quase sem fissuras — um universo que, embora
inquietante e repleto de personagens misteriosos, repousava num
clima onirico, acima de qualquer circunstancia mais prosaica. Se as
fotomontagens dadaistas e construtivistas tinham como intuito atrair
em primeiro lugar a massa de cidaddos das grandes cidades —
conscientizando-a dos dilemas e circunstancias de seu presente
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histérico -, as fotomontagens surrealistas parecem sempre se dirigir,
antes de mais ninguém, ao préprio artista, o primeiro e principal
observador de sua propria subjetividade destacada (pelo menos
teoricamente) de qualquer coer¢cdo do inconsciente (CHIARELLI,
2005, P. 72).
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FIGURA 9: Dali Atomicus, 1948, Salva

dor Dali e Philippe Halsman

Assim como com a fotomontagem, os surrealistas também utilizaram
outras técnicas de producdo surgidas e consolidadas em movimentos
anteriores, como é o0 caso da montagem, da colagem e do objet-trouvé
(FIGURA 10). No caso desse ultimo, ele se assemelha bastante ao ready-made
de Duchamp, a partir do momento em que se apropria de um elemento que ja
existe e faz outra leitura do seu significado. Porém, existe uma grande
diferenca entre esses dois métodos, o objet-trouvé (objeto achado) é escolhido
pelo artista em funcédo do seu gosto e das qualidades estéticas que o elemento
pré-existente pode oferecer (ITAU-CULTURAL — READY-MADE, 2008).

Também inspirado no ready-made de Duchamp e similar ao objet-trouvé
surrealista, mais tarde surge a assemblage (FIGURA 11). A técnica foi
incorporada as artes em 1953 pelo artista francés Jean Dubuffe. Ao contrario
do ready-made e do objet-trouvé, na assemblage, o sentido original do objeto
pré-existente também ¢é mantido, embora seja criado um novo conjunto
significado. Por isso, para alguns autores, trata-se de uma técnica de
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justaposicao, uma estética de acumulacao de significados (ITAU-CULTURAL —
ASSEMBLAGE, 2012).

FIGURA 11: Cheveux de Sylvain, 1953, Jean Dubuffet

Vale destacar que os surrealistas também fizeram uso de métodos de
producéo do passado, como a pintura, a escultura, o desenho e a literatura. No
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entanto, ha algo totalmente revolucionario no surrealismo: a forma como ele
utilizou essas técnicas.

A grande inovagédo do surrealismo foi o automatismo psiquico “através
do qual se pretende expressar, verbalmente ou por escrito, o verdadeiro
funcionamento do pensamento. O pensamento ditado na auséncia de todo o
controle exercido pela razdo e a margem de qualquer preocupacao estética e
moral” (BRETON, 1934, apud, CHIPP, 1999, p. 417).

Além do automatismo psiquico, os surrealistas também se inspiravam
nos sonhos, baseados nas teorias de Freud, que acreditava que os sonhos
eram “uma expressao direta da mente inconsciente, quando a mente
consciente diminuia seu controle durante o sono” (ADES, org, STANGOS,
2006, p. 110).

Entdo, era com base no automatismo psiquico e nos sonhos que 0s
surrealistas produziam suas obras de arte e construiam um mundo subjetivo,
uma fusdo do sonho com a realidade. Salvador Dali (FIGURA 12), por
exemplo, convencionou chamar sua obra de paranoica-critica, que, para ele,
era um método espontaneo de “conhecimento irracional” baseado na
objetivacéo critica e sistematica das associacdes e interpretacdes delirantes
(CHIPP, 1999, p. 420).

FIGURA 12: A persisténcia da memaria, 1931, Dali
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Marx Ernest ousou denominar, o que na verdade era um automatismo
psiquico, em um novo método, o froftage. Em 1936, o artista surrealista publica
o texto Sobre o Frottage (FIGURA 13), no qual conta quando e como surgiu
esse método de producdo em sua vida. Ele relata que, em agosto de 1925,
teve uma visao alucinante em frente a um painel de madeira. O artista conta
gue naquela ocasido, foi surpreendido por uma intensificacdo sutil das suas
faculdades visionarias e alucinantes. “O campo de visao e de acao aberto pelo
frottage nao é limitado sendo pelas capacidades de irritabilidade das
faculdades do espirito. Ultrapassa de longe os limites da atividade artistica e
poética” (ERNEST, 1936, org, CHIPP, 1999, p. 436).
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FIGURA 13: Histéria Natural, 1930, Marx Ernest

No Manifesto Surrealista de 1924, André Breton traz uma série de dicas
praticas intituladas de Segredos da Arte Magica Surrealista, que descreve bem

como se da a producéo de um poema surrealista.

Mande trazer material de escrever depois de ter-se estabelecido no
lugar mais confortavel possivel para concentracdo do seu espirito
sobre si mesmo. Ponha-se no estado mais passivo ou receptivo, dos
talentos de todos os outros. Pense que a literatura € um dos mais
tristes caminhos que levam a tudo. Escreva depressa, sem assunto
preconcebido, bastante depressa para nao reprimir, e para fugir a
tentacdo de se reler. A primeira frase vem por si, tanto é verdade que
a cada segundo ha uma frase estranha ao nosso pensamento
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consciente pedindo para ser exteriorizada. E bastante dificil decidir
sobre a frase seguinte: ela participa, sem duavida, a um sé tempo, de
nossa atividade consciente e da outra, admitindo-se que o fato de
haver escrito a primeira supde um minimo de percepgéo... (BRETON,
1924, MANIFESTO SURREALISTA).

2.2 NEOVANGUARDAS E SUAS TECNICAS DE PRODUCAO

Em meados do Século XX, surgiram outros movimentos artisticos que,
assim como as vanguardas histéricas do inicio do século, tinham o objetivo de
romper com a arte do passado. Esses movimentos foram denominados de
neovanguardas. Dentre eles, vale destacar pelo menos quatro, a Pop Art, o
Minimalismo, o Fluxus, a Arte Conceitual e a Internacional Situacionista.

Apesar dos citados acima terem trazido inovagdes importantissimas em
relacdo aos métodos de producgdo artistica, de acordo com Peter Birger
(2008), elas nao foram de fato neovanguardas porque nao foram capazes de
promover uma autocritica ao sistema da arte, mas, sim, uma critica.

Para entender a Pop Art é preciso compreender o contexto histérico no
qual ele surgiu. O movimento nasceu nos Estados Unidos, como uma reagao a
industria cultural. Ele assumiu um carater de critica e para isso se utilizou de
técnicas dadaistas. Mas, ao contrario do Dada, que cultuava a antiarte, ou
melhor, a destruicao da arte, o Pop Art procurava construir algo positivo através
das suas criticas (LUCIE-SMITH, org, STANGOS, 2006).

A grande inovagdo da Pop Art foi introduzir na obra o conceito de
instantdneo. “O objetivo era produzir um contexto emocional, e quando a
catarse terminava, a obra de arte também terminava. Tinha cumprido seu
propésito e desaparecido”, (LUCIE-SMITH, org, STANGOS, 2006. p. 203). Por
isso, atribui-se aos artistas pop a criacdo do happening, que é uma técnica de
producéo artistica bem peculiar. Nesse método, a obra de arte é produzida a
partir de uma situacao, um acontecimento com interacao de pessoas. A obra sé
dura enquanto durar o acontecimento.

Na época, Robert Rauschenberg, soltou tartarugas com lanternas presas
nos cascos em um palco escuro, onde o artista estava perambulando. No final,

apos uma breve saida, Rauschenberg volta ao palco, mas dessa vez sobre
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pernas de pau, com um balde de gelo seco preso a sua cintura emitindo vapor.
A essa obra de arte (happening), Rauschenberg deu o nome de Treino de
Primavera. “Uma obra pop é, com freqiéncia, um evento congelado: surge
diante de nés instantaneamente e deixa sua marca de forma definitiva. Nao
precisamos mais olhar para ela; é descartavel” (LUCIE-SMITH, org,
STANGOS, 2006, p. 203).

O Minimalismo ou Minimal Art, como o proprio nome sugere, reduziu a
arte ao minimo. Extraiu a emoc¢ao, a imagem e a comunicacao da obra. A arte
se baseava praticamente em objetivos bi e tridimensionais pré-fabricados e
com formas geométricas bem definidas (FIGURA 14). O movimento, que surgiu
entre os anos 50 e 60, utilizou-se de técnicas ja conhecidas como pintura,
escultura, montagem e até mesmo a musica.

Uma das inovacbes do Minimalismo foi a apreciacdo do todo em
detrimento as partes. A obra de arte ndo era mais vista de forma isolada.

Num fluxo heraclitiano da pintura gestual, que representava, por
assim dizer, o minimo fundamental bastante para um universo, os
minimalistas introduziram um cubo epistemolégico; este simbolizou
um compromisso com a clareza, com o rigor conceitual, a literalidade
e a simplicidade. Eles desejavam desviar a arte para um rumo
alternativo de metodologias mais precisas, medidas e sistematicas.
Conjugando o cubo ao infinito, eles transmitiram uma impresséo de
perfeito equilibrio e produziam uma simetria visual que nunca se
desvia de seu campo rigidamente planejado — sendo, num certo
sentido, a monotonia das unidades determinadas modularmente o
préprio oposto da liberdade, como astros seguindo seu curso
(GABLIK, org, STANGOS, 2006, p. 213).
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FIGURA 14: Sol LeWitt

Outra neovanguarda que merece destaque é o Fluxus (FIGURA 15). O
movimento artistico de cunho libertario, iniciado em 1961, trouxe varias
inovagdes no campo conceitual. O que seria a principio uma revista transforma-
se num festival de musica com happenings e performances, e também numa
série de agdes com engajamento politico e social. No Festival de Internacional
Fluxus de Musica Muito Nova, em 1962, o grupo trouxe uma série de
performances bizarras como destruicdo de instrumentos musicais, exercicios
com lamina de barbear e mergulho numa banheira cheia de agua (HOME,
2004, p. 83).

Na década de 60, surgiu a arte conceitual. O movimento problematizou
de forma incisiva a concepc¢ao do que vem a ser uma obra de arte. As técnicas
de producdo de artefatos materiais dao lugar a ideias e conceitos. Sendo
assim, para ser artista ndo é necessario ter habilidades. Nesse contexto, o
artista precisa idealizar suas obras para levar o espectador a também pensar
(FREIRE, 2006). Os conceitualistas utilizaram bastante a técnica do happening
e performance (FIGURA 16) e da video-arte (SMITH, org, STANGOS, 2006).
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FIGURA 16: Cada pessoa, um artista — no caminho para a liberdade

da forma do organismo social, 1978, Joseph Beuys

A arte conceitual e o movimento Fluxus ficaram no campo das ideias e
nao possuiam nenhum estilo préprio, sendo na verdade uma miscelanea de
varios estilos utilizando, inclusive, técnicas surgidas no passado; sendo elas
tanto das vanguardas européias quanto das belas artes predominantes desde o
Renascimento até o inicio do Século XX (SMITH, org, STANGOS, 2006).

Os primeiros conceitualistas da linguagem pura sao classicamente
desapaixonados e didaticos; os varios artistas do corpo parecem
expressionistas, até barrocos. Outras obras, por exemplo, as grandes
fotografias com que os artistas ingleses Hamish Fulton e Richard
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Long documentam as respectivas andangas por terras desabitadas,
estdo imbuidas de um romantismo pastoral, pré-industrial (SMITH,
org, STANGOS, 2006, p. 232).

Os minimalistas, metédicos e precisos, se mantiveram nos museus
reforcando toda a légica comercial do sistema da arte. A Pop Art, como fruto da
cultura pop norte-americana de meados do século passado e com a ideia de
criticar a industria cultural, acabou contribuindo para sua legitimacédo. Talvez
para Peter Blrger (2008), a arte conceitual preenchesse todos os requisitos
ideoldgicos para ser uma neovanguarda, mas para ele, esse movimento era
mais ideia do que arte e, como ficou num campo conceitual, ndo seria capaz de
promover mudancgas por permanecer no campo da arte.

Restou a Internacional Situacionista (IS), a missao de ser uma
verdadeira neovanguarda. O movimento artistico e, principalmente, politico
surgiu em 28 de julho de 1957, da unidao do Movimento Internacional por uma
Bauhaus Imaginistas (MIBI), do Movimento Letristas e da n&o existente
Associagao Psicogeografica de Londres. A conferéncia de fundacdo aconteceu
na Costa da Liguria, na ltalia, e durou aproximadamente uma semana.
Estiveram presentes Debord, Benrstein, Rummey, Gallizio, Jorn, Olmo,
Simondo e Verrone.

Ao contrario dos futuristas, dadaistas e surrealistas, os situacionistas
nao tinham o objetivo de negar a arte como um todo, mas, sim, um certo tipo
de arte, aquela arte oficial burguesa do passado. “As artes ndo serdao negadas,
mas todas fardo parte da unidade entre 0 ambiente material e comportamento
que é a situacao” (JAPPE, 1999, p. 85).

Politicamente, o grupo sofreu influéncia da teoria da vida cotidiana de
Henri Lafebvre, que entre os anos de 1957 e 1958 ministrou um curso de
sociologia em Naterre, do qual participaram Guy Debord e Raul Vaniegem.
Mas, para Home (2005), nesse aspecto, os situacionistas foram influenciados
principalmente pelo Grupo Socialismo ou Barbarie, fundado em 1949. Essas
duas correntes de pensando tinham em comum justamente os ideais marxistas
(HOME, 2005, p. 55-56).

Como um grupo cultural e artistico, os situacionistas se inspiraram

principalmente no surrealismo. Para Guy Debord, o programa surrealista era
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muito rico em possibilidades construtivas, a partir do momento em que
estabelecia a soberania do desejo e da surpresa. Mas errou em apostar tudo
na rigueza infinita da imaginagdo inconsciente. “Assim, em vez de rejeitar o
surrealismo como degeneragdao da recusa dadaista a cultura séria, Debord
declarava que era necessario retomar o programa surrealista original e leva-lo

a uma conclusao logica” (HOME, 2005, p. 51).

Os termos usuais da distingdo entre a vida real, lugar do tédio e da
insignificancia, e vida imaginéria, lugar da maravilha e do significado,
que tinha sido aceitos e criados pelos surrealistas, devem ser agora
completamente revirados: € a prépria realidade que pode tornar-se
maravilhosa. O surrealismo, atribuindo ao maravilhoso um estatuto
surreal, indicou meios de liberagdo que continuam imaginarios: os
sonhos, a arte, a magia (PERNIOLA, 2009, p. 18).

Perniola (2009) reconhece que do Surrealismo a Internacional
Situacionista ha um salto qualitativo porque os situacionistas recusaram a obra
de arte, romperam com os ambientes artisticos e problematizaram muito mais o
conceito da arte. Mas, para o autor, os dois movimentos, apesar da
autoconsciéncia artistica, ndo foram capazes de promover uma critica de fato
radical a arte.

Em parte, Peter Blrger (2008) segue a mesma linha de pensamento
sobre a nao realizacao de uma critica radical. O autor dividiu a obra de arte em
duas categorias: organica (simbdlica), feita para se admirar, ndo precisa de
mediacdo; e a nao-organica (alegoérica), que precisa de mediacdo. O
espectador é parte integrante da obra. A obra de arte de vanguarda seria
justamente a nao organica e, com isso, ele conclui que, por mais que 0s
vanguardistas, dos quais se originaram o0s neovanguardistas, tenham
ambicionado o contrario, eles ndo negaram a arte como um todo, mas apenas
uma arte, a obra de arte organica.

Para Budrger (2008), os vanguardistas fracassaram no sentido de
reconducdo da arte a praxis vital. Ele acredita que os movimentos de
vanguarda ndo conseguiram negar ou superar a arte porque, mesmo depois
das vanguardas, as obras de arte continuaram a ser produzidas e foram
ampliadas. Mas, esse fracasso ndo se deve a um erro, mas ao proprio

processo histérico. “Também os esforgcos no sentido de uma superagao da arte
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acabam se transformando em manifestacoes artisticas que, independente das
intencdes de seus produtores, assumem carater de obra” (BURGER, 2008, p.
123).

Nos primeiros anos de criagao, a IS dividia-se em duas correntes. A
primeira com uma orientacdo técnico-cientifica representada por Constant e
Gallizio e outra com uma inspiracdo social-revolucionéria, cujo porta-voz era
Debord. A primeira acreditava no desenvolvimento dos meios de producéo
permitido pelo progresso mecanico. Eles acreditavam que, a partir da
mecanizagdo, nao existiia mais o trabalho propriamente dito. A segunda
corrente ndo questionava o poder da industria, mas acreditava que uma
revolugdo social s6 seria possivel com uma revolucdo proletaria (PERNIOLA,
2009). Entretanto, essa divisdo sé durou até 1960, quando foi publicado um

manifesto situacionista.

A falta de uma possibilidade subversiva de breve duracdo e a
dificuldade de distinguir concretamente as manifestacdées autbnomas
da consciéncia proletaria consentem as duas tendéncias manifestas
na IS de agirem juntas, seja de modo fatigoso ou provisério. O
manifesto de 1960 procura concilia-las, dando lugar tanto ao
“irresistivel desenvolvimento técnico” quanto a insatisfagdo dos seus
empregos possiveis na nova vida social privada do senso, tanto a
automacao quanto a revolugao (PERNIOLA, 2009, p. 20).

Além da automacao técnico-cientifica e da revolucao proletaria, que
dividia o grupo no inicio, ainda existia um terceiro elemento que compds a base
ideolégica do projeto situacionista e que, por sinal, desde o inicio era um
entendimento comum entre os membros da Internacional. Eles acreditavam
que um dos caminhos para promover mudancas na sociedade era através da
superacao da arte, no sentido hegeliano da palavra. Era preciso criticar,
realizar e negar para alcangar assim um nivel superior (PERNIOLA, 2009).

A IS, por ser um movimento de carater internacional, se uniu ao Spur
(grupo de artistas da Alemanha) em abril de 1959, na Il Conferéncia
Situacionista em Munique. No entanto, o Spur se identificava bastante com as
ideias técnico cientificas de Constant e a producao coletiva e ndo competitiva
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da arte, defendida por Jorn, que era o Unico pintor da Internacional. Mas, o
Spur nao acreditava justamente na superacao da arte.

Trata-se de realizar a arte, de se construir realmente em todos os
niveis da vida aquilo que até agora s6 podia ser uma memébria
artistica ou uma ilusdo, sonhada e preservada unilateralmente. A arte
s pode ser realizada se for suprimida. No entanto, ao contrario da
sociedade atual, que suprime a arte substituindo-a pelo automatismo
de um espetaculo ainda mais passivo € hierarquico, nés sustentamos
que a arte sé podera ser suprimida se for realizada (Internacionale
Situacioniste 9, 1964, APUD, HOME, 2005, p. 70).

Devido a divergéncias ideolégicas, em 1962, Nash, Elde, De Jong,
Lindell, Larsson e Strid fundaram a Segunda Internacional Situacionista, uma
dissidéncia da faccdo centrada em Benrstein, Debord e Vaniegem. A primeira
Internacional Situacionista foi conduzida principalmente, ou melhor,
monopolizada, por Debord. Ele se mostrou bastante radical e, ao longo da
existéncia da 1.S, excluiu a maioria dos participantes. Enquanto movimento

ativo, o grupo so existiu até 1972.

2.2.1 TECNICAS SITUACIONISTAS

Para alcancar essa superacdo da arte, a Internacional Situacionista
propbs novos métodos de producdo que, em alguns casos, nao eram
necessariamente algo novo, mas um novo modo de usar técnicas antigas,
desenvolvidas pelas vanguardas histéricas.

Os préprios situacionistas afirmavam que nao existia uma arte
situacionista, mas, sim, um uso situacionista da arte. Dentre esses métodos
desenvolvidos e defendidos pela Internacional, estdo as técnicas de
condicionamento, a pintura industrial, a psicogeografia, a urbanistica unitaria, o

jogo, a construcao de situacdes, o cinema e o Détournement *.

! Emprega-se como abreviagcdo da formula: desvio de elementos estéticos pré-fabricados. Integragdo de
producdes das artes atuais ou passadas em uma construcao superior do meio. Neste sentido ndo pode
haver pintura nem musica situacionistas, mas um uso situacionista destes meios. Num sentido mais
primitivo, o desvio no interior das antigas esferas culturais € um método de propaganda que
testemunha o desgaste e a perda de importancia destas esferas (DEFINICOES, INTERNACIONAL
SITUACIONISTA, 1958).
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Final dos anos 50, inicio dos anos 60, o mercado ja se utilizava de
técnicas como a publicidade subliminar (FIGURA 17), que transmitia uma
mensagem implicita e essa, com o passar do tempo, acabou fazendo parte do
repertério do cidaddao e passou a ser aceito por ele; e o efeito latente, um
conceito por vezes repetido que acaba se tornando uma verdade absoluta.
Tendo em vista essas técnicas, tipicas do capitalismo, os situacionistas
resolveram utiliza-las, ndo para monopolizar o poder e legitimar a sociedade do
consumo, mas para promover a revolucdo que eles julgavam necessaria
(PERNIOLA, 2009).

A ideia era de fato persuadir, mas de uma maneira positiva, se é que
isso é possivel, tendo em vista que toda forma de manipulacdo possui duas
vertentes: o manipulador, aquele ser que impde suas ideias; e 0 manipulado,
que absorve a ideia, que geralmente ndo € sua, mas que aprendeu a acreditar.
Essas técnicas de condicionamento se propdem de fato a fazer uma “lavagem
cerebral”.

A pintura industrial foi uma técnica defendida pela facg¢ao italiana da
Internacional Situacionista que acreditava na linha técnico-cientifica. A ideia era
promover uma pintura, envia-la para a industria para que ela fosse reproduzida
em série em rolos quilométricos. Com isso, existiria tanta pintura que ela
perderia seu valor.

A pintura industrial se religa ao projeto da nova vida, compreendida
como revolucdo ludica permanente, criacdo e destruicdo continuas, mudanca
perene; ela é, de fato, um instrumento momentaneo de prazer efémero, além
da primeira tentativa de um jogo feito com maquinas (INTERNACIONAL
SITUACIONISTA, apud, PERNIOLA, 2009).

A psicogeografia (FIGURA 18) foi outro método situacionista, que surgiu
na verdade em 1953, na Internacional Letrista, através de Gilles Ivain. O que os
situacionistas fizeram foi aprimora-la e pratica-la bastante. A psicogeografia
consistia na abordagem dos fendmenos urbanos a partir da experiéncia vivida
do espaco, ou seja, “no estudo dos efeitos precisos do ambiente geografico,
ordenado consciente ou nao, ao atuar diretamente sobre o comportamento
afetivo dos individuos”, (DEFINICOES, I.S, 1958).
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FIGURA 17: In our spectatacular society, c.sem data

FIGURA 18: Psychogeographic map of Venice, 1957, Ralph Rumney

Para Dias (2007), a psicogeografia era na verdade um jogo, um meio
ludico de explorar e utilizar as cidades. O objetivo dos situacionistas ndo era
criar um conhecimento universalizante a cerca dos locais que eles exploravam,
mas, sim, quebrar dogmas cientificistas do urbanismo moderno dando atencéo
a um aspecto neglicendiado até entdo, que era a afetividade. “Em contrapartida
aos urbanistas modernos, que baseavam seus estudos nas leis universais, 0s
membros da |.S. buscavam justamente os aspectos diferenciais e subijetivos,
aspectos de um grande jogo a tomar corpo no espaco da cidade” (DIAS, 2007,
p. 215).

A deriva (FIGURA 19) foi outra técnica situacionista, imprescindivel por

sinal para a pesquisa psicogeografica. Os situacionistas a definiram como
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“‘modo de comportamento experimental ligado as condicbes da sociedade
urbana; técnica de passagens ininterruptas através de ambientes diversos. Se
usa também para designar a duracdo de um periodo continuo desta
experiéncia” (DEFINICOES, I.S, 1958).

Em outras palavras, fazer uma deriva, para os situacionistas, era
explorar a cidade de forma aleat6ria, sem um destino certo. Além disso, a
deriva, ao contrario da viagem e do passeio, nao acontece para observar as
belezas de uma cidade ou para uma simples visita, ela tem o objetivo de
observar os efeitos psiquicos do contexto urbano sobre as pessoas
(PERNIOLA, 2009).

Uma ou varias pessoas que se langam a deriva renunciam, durante
um tempo mais ou menos longo, os motivos para deslocar-se ou
atuar normalmente em suas relagées, trabalhos e entretenimentos
proprios de si, para deixar-se levar pelas solicitagbes do terreno e os
encontros que a ele corresponde. A parte aleatéria € menos
determinante do que se cré: no ponto de vista da deriva, existe um
relevo psicogeografico nas cidades, com correntes constantes,
pontos fixos e multidées que fazem de dificil acesso a saida de certas
zonas (DEBORD, 1958).

A psicogeografia e a deriva sdo as bases para outra técnica
situacionista, o urbanismo unitario. A IS o denominou como “Teoria do emprego
do conjunto das artes e técnicas que concorrem para a construcao integral de
um meio em combinacdo dinamica com experiéncias de comportamento”
(DEFINICOES, IS, 1958).

A urbanistica unitaria trata de um projeto de renovacao urbana, que
nasce com uma visdo global para atender a sociedade. Para Perniola (2009)
nao se tratava de mais uma doutrina urbanistica, mas uma critica ao urbanismo
moderno. Como essa técnica recusava a atividade artistica normal, Constant a

considerava como uma verdadeira superagao da arte.
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FIGURA 19: Mémoires, 1957, Guy Debord e Asger Jorn

O arquiteto seria, entdao, um propositor de situagées, ambiéncias, em
detrimento ao planejador de espagos abstratos, para o qual o homem
€ expresso em numeros € medidas. A preocupagao deste arquiteto
nao seria mais estudar apenas a ergonomia ou criar um moédulo que
definisse as distancias funcionais. No entanto, ao tratar a arquitetura
e ao demonstrar a necessidade de estudar e acrescentar a
preocupagdo com a reagao afetiva dos lugares, os situacionistas nao
estavam afirmando um distanciamento de suas preocupag¢des com as
questdes mais praticas dessa producao. Fica claro assim que a critica
situacionista, apesar de dirigir-se em alguns momentos diretamente
ao modernismo, esta se referindo mais a expressao pratica que este
tomou, servindo especificamente a uma sociedade de consumo que
passou a legitima-lo (DIAS, 2007, p. 219).

Constant idealizou essa urbanistica unitaria no projeto de uma cidade
coberta, uma habitacdo coletiva suspensa e rica em ambientes para a vida
social chamada de New Babylon (FIGURA 20). Um projeto ambicioso que o
préprio Constant propds que fosse revisto periodicamente pelo que ele chamou
de “grupo de criadores especializados ou situacionistas de profissao”
(PERNIOLA, 2009). Mas, para Debord, as teses de Constant supervalorizavam
as técnicas arquiteténicas e isso ndo era a intengcao do grupo, que se dividiu
entre Constant e Debord.
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FIGURA 20: New Babylon, 1957 — 1974, Constant

O jogo (FIGURA 21) foi outro conceito desenvolvido pelos situacionistas
com base no trabalho de Johan Huizinga, Homo Ludens, que data de 1930.
Para Huizinga, toda atividade cultural seria eminentemente ludica e, portanto,
nao haveria uma distingdo tdo radical entre atividade séria e jogo. Huizinga
acredita que o jogo é inerente a0 homem e aos animais. Sendo assim, tratava-
se de uma categoria absolutamente primaria da vida, anterior a cultura, tendo
esta evoluido no jogo (DIAS, 2007). Mas, os situacionistas impuseram algumas

particularidades ao seu conceito de jogo.

As caracteristicas fundamentais do novo conceito sdo o
desaparecimento de todo elemento de rivalidade diretamente
derivado da apropriagao econémica, a criagdo de ambientes ludicos e
a abolicdo de toda separacdo entre jogo e vida corrente, entre
divertimento e compromisso. O jogo superior sera assim nao
competitivo, social e total (PERNIOLA, 2009, p. 26).
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FIGURA 21 - Aparelho indicador de caminho das derivas, Internacional Situacionista, c.1958

A situagao construida aparece como outro objetivo situacionista, talvez a
mais importante porque dela se originam as demais e o proprio nome da
Internacional. Os situacionistas a definiram como “Momento da vida construido
concreta e deliberadamente para a organizacdo coletiva de um ambiente
unitario e de um conjunto de acontecimentos” (DEFINICOES, IS, 1958).

O conceito de situagdo, no ambito da superacdo da arte, tem pelo
menos trés interpretacées dentro da Internacional: psicolégica, técnico-
urbanistica e existencial. A primeira segue a linha freudiana de que a
superacdo da arte é uma fantasia. A segunda defende que uma situacao é
inseparavel dos métodos e das perspectivas urbanisticas. A terceira e ultima
interpretacao vé a situacao como a satisfagcdo de um desejo pessoal por meio
de uma conduta revolucionaria (PERNIOLA, 2009).

Perniola (2009) distingue a situacao construida do instante irrepetivel e
do momento repetivel porque ndo da para identificar nitidamente quando ela
comeca e termina, chegando a seguinte conclusao: “O conceito de situacao
parece, as vezes, designar um instrumento operativo intermediario entre a vida
alienada e a sociedade sem classes, outras vezes, enfim, a sociedade

comunista efetivamente realizada” (PERNIOLA, 2009, p. 28).
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Os situacionistas também acreditavam que era possivel superar a arte
através do cinema. O objetivo é utiliza-lo de forma construtiva para propagar os
ideais da Internacional. O cineasta do grupo foi Debord (PERNIOLA, 2009).

Fiel a sua convic¢ao de que nao é possivel perpetuar indefinidamente
o trabalho de destruicdo dos velhos valores, e de que é necessario
prosseguir no sentido de um aproveitamento novo e positivo dos
elementos existentes no mundo, decide, depois do primeiro filme sem
imagens, fazer outros com imagens. Poucos sao filmados por ele, na
sua maioria, sao imagens défournées de filmes variados,
documentarios histéricos, atualidades politicas e spots publicitarios
(JAPPE, 2008, p. 129).
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3 DETOURNEMENT

3.10GUIA

Além do jogo, da deriva, da psicogeografia, do urbanismo unitario e da
pintura industrial, vistos no capitulo anterior, os situacionistas também
sistematizaram o Détournement. Para os situacionistas, o Détournement era
um jogo de desvalorizagao do sentido da obra de arte existente e a criagcao de
novos sentidos com o objetivo de superar a arte (INTERNACIONAL
SITUACIONISTA, 1959).

El desvio, es decir, la reutilizacion en una nueva unidad de elementos
artisticos preexistentes, es una tendencia permanente de la
vanguardia actual, tanto antes como después de la constitucion de la
I.S. Las dos leyes fundamentales del desvio son la pérdida de
importancia -llegando hasta la pérdida de su sentido original de cada
elemento auténomo desviado, y la organizacién al mismo tiempo de
otro conjunto significativo que confiere a cada elemento su nuevo
sentido (INTERNACIONAL SITUACIONISTA, 1959).

Para Edward Ball (1987), o Détournement comegou como uma teoria da
sabotagem. No artigo The Great Sideshow of the Situationist International

(1987), o pesquisador relata:

Situationist détournement began as a theory of sabotage at the level
of so-called "high" culture. Literature was a first target. In a 1957
experiment, artist Asger Jorn and Guy Debord produced a book,
Mémories, that consisted entirely of pirated elements. On its pages,
the print ran in all directions, and the relations among the various
quoted fragments were left unexplained (sentences broken off, texts
superimposed etc). As a final gesture they bound with a sandpaper
jacket, so that when it was shelved, it damaged other book (BALL,
1987, p. 32).

A verdade € que os situacionistas apostaram nesse método de
producdo. Para difundir o Détournement, Débord e Wolman ja haviam
produzido o Guia Pratico para o Desvio, que € de 1956. O documento, além de
justificar a existéncia e a utilizacao desse método de producao artistica, ainda
da dicas de como utiliza-lo. De acordo com o guia, qualquer elemento pode ser
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retirado do seu contexto original para ser usado em outras combinagdes,
resultando num novo arranjo significativo.

Algo parecido ja vinha sendo utilizado no campo da arte, mas
frequentemente para produzir fins cédmicos, o que seria uma contradicdo. A
ideia dos situacionistas era outra. O objetivo deles nado seria despertar ironia,
nem mesmo indignacdo, mas sim, indiferenca quanto aos elementos
preexistentes, somada ao propésito de criar um novo arranjo (DEBORD,
WOLMAN, 1956).

Tais métodos parodisticos foram frequentemente usados para obter
fins cémicos. Mas tal humor é o resultado de contradicbes dentro de
uma condi¢do cuja existéncia ndo é posta em questdo. Tornava-se
necessario conceber entdo um estagio no qual a acumulacdo de
elementos desviados, longe de procurar despertar indignagéo ou riso
ao aludir a um trabalho original, expressara nossa indiferenga em
relagdo a um original insignificante e esquecido, e que procura
proporcionar uma espécie de sublimagcdo (DEBORD, WOLMAN,
1956).

Guy Debord, no texto Relatério da Construcdo de Situagbes e das
Condigées de Organizacédo e Acao do Situacionismo Internacional, faz algumas
consideragcbes importantes e um paralelo da ideia situacionista com o
Futurismo, o Dada e o Surrealismo. Para ele, o futurismo italiano — que nasceu
alguns anos antes da Primeira Guerra Mundial — foi do nacionalismo ao
fascismo, sem nunca ter alcancado uma visdo teérica mais completa do seu
tempo.

Debord também afirma que o Dada foi um movimento extremamente
negativo e violento, por isso, ndo poderia se perpetuar, apesar de ter deferido
um golpe mortal a concepgéo tradicional de cultura. Ja o Surrealismo, de todas
as vanguardas histéricas, foi a que mais se destacou, alargando ainda mais as
possibilidades de criagdo a partir do inconsciente, mas errou pelo seguinte
motivo: “Sabemos no fim de contas que a imaginagao inconsciente é pobre,
que a escrita automatica € mondétona, e que todo um tipo de insélito que
aparenta de longe o inamovivel aspecto surrealista é extremamente pouco
surpreendente” (DEBORD, 1957).

A partir do momento que negava a negacao da arte vanguardista, a IS
demonstrava claramente sua posicao radical. Os situacionistas queriam mudar
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o mundo combatendo a arte e fazendo politica. Fazendo uma releitura de artigo
publicado na revista letrista Potlatch (1954-1957) sobre o fim da arte moderna,
o préprio Guy Debord acreditava que, fora a IS, ninguém formulou uma critica a
sociedade através da arte. Debord morreu em 1994 firme em sua posicao
(JAPPE, 2011).

E suficiente dizer que, do nosso ponto de vista, as premissas para a
revolugao, tanto no plano cultural quanto no estritamente politico, ndo
s6 estdo maduras, mas ja comecaram a apodrecer. Nao estdo
retornando a um passado que é reacionario; mesmo 0s objetivos
culturais modernos sdo em (ltima analise reacionarios, ja que
dependem de formulagées ideoldgicas de uma sociedade arcaica que
prolongou sua agonia de morte até o presente. A Unica tatica
historicamente justificada é a inovagdao extrema (DEBORD,
WOLMAN, 1956).

Burgér (2008) em parte segue a mesma linha de pensamento. Para o
autor, quando Duchamp se apropria de um produto em série, no caso o urinol,
0 assina e envia para um museu, ele de fato desmascara o mercado da arte.
No entanto, tudo o que veio depois disso, que repetiu essa primeira ideia de
Duchamp, mesmo tendo sido produzida por ele mesmo, perdeu sua esséncia
revoluciondaria e acabou se aliando ao sistema artistico burgués. “Se, hoje, um
artista assina e expde um cano de estufa, de forma alguma ele esta
denunciando o mercado da arte, mas a ele se incorpora; ndo destrdi a ideia de
criatividade individual, mas a confirma” (BURGER, 2008, p. 110).

Por isso, para os situacionistas, a arte produzida até entdao pelas
vanguardas nao tinha sido capaz de promover profundas mudancas, sendo
assim era necessario supera-la. “Enquanto a colagem dadaista se limita a uma
desvalorizagcédo, o Détournement baseia-se numa dialética de desvalorizacao e
revalorizacdo, negando o valor da organizacdo anterior da expressao”
(INTERNACIONAL SITUACIONISTA, 59, APUD, JAPPE, 1999, p. 80).

Na Teoria da Vanguarda, Peter Blrger (2008) estabelece que existem
dois tipos de obra de arte: organica (simbdlica) e ndo-organica (mediada), no
qual se encaixam as obras de vanguarda.

Para falar sobre a obra de arte vanguardista, o autor dialoga com outras
teorias, uma delas é a Teoria Estética de Adorno. Para Birger (2008), o

conceito do “Novo” de Adorno é geral e inespecifico porque esta diretamente
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ligado a sociedade de consumo e nele a obra de arte tem que ser passivel a
venda e seduzir o comprador.

A Teoria de Vanguarda também nao pode absorver o “acaso objetivo” de
Kolher porque ele se baseia na selecao de elementos semanticos congruentes
um do outro apontando para um sentido impossivel de ser compreendido. Ja as
obras de arte vanguardistas reinem elementos diversos e criam obras de arte,
ideias, significados (BURGER, 2008).

De acordo com Buirger (2008), o ponto de partida para o
desenvolvimento do conceito de obra de arte nao-organica seria a
compreensao do conceito Benjaminiano de Alegoria (BURGER, 2008).

O alegorista arranca um elemento a totalidade do contexto da vida. Ele
0 isola, priva-o de sua fungdo. Dai ser a Alegoria essencialmente
fragmento e se situar em oposicao ao simbolo organico [...] O
alegorista junta os fragmentos da realidade assim isolados e, através
desse processo, cria sentido (BURGER, 2008, p. 141).

A Montagem seria outro conceito que viria para complementar a Alegoria
e representa a fase de constituicdo da obra de arte. Birger (2008) ressalta que
a Teoria de Vanguarda deve partir do conceito de Montagem sugerido pelas
primeiras colagens cubistas porque, para compor uma Montagem, os artistas
se utilizam de elementos que nao foram produzidos por eles, dai a diferenca
dessa técnica em relacdo a composicdo pictérica surgida desde o
Renascimento.

O autor concorda com Adorno quando diz que obra de arte orgénica, ao
contrario da nao orgéanica, esta em harmonia com a natureza. Sendo assim, a
obra vanguardista ndo remete & realidade, ela é a propria realidade (BURGER,
2008).

Outra grande diferenca € que as partes de uma obra organica s6 podem
ser compreendidas como um todo. Ja a obra de arte ndo organica € composta
de elementos que dialogam tanto individualmente como num todo e esse todo
€ aberto a interpretacdes. “O que permanece é o carater enigméatico das obras,
a resisténcia que elas se opdem a tentativa de lhes extrair sentido” (BURGER,

2008, p. 159).
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As obras de arte vanguardistas rompem tanto com as técnicas
tradicionais de producéo artisticas quanto com a hermenéutica. Por outro lado,
a obra de arte vanguardista pode ser compreendida hermeneuticamente desde
que para isso ela tenha absorvido o sentido da contradicdo porque nao é mais
a harmonia das partes que constituem sentido, mas a relacdo contraditéria
entre as partes (BURGER, 2008).

Para Perniola (2009), apesar da semelhanca do Détournement com
métodos de producao vanguardistas como colagem e ready made, existe uma
diferenga crucial. Os objetos de vanguarda mantém um valor artistico. Ja os
situacionistas, ndo. Embora se utilizem do meio artistico e de obras de arte, ele

€ o contrario da arte.

A importancia desse procedimento consiste no fato de que, por meio
dele, objetos e imagens estritamente ligados a sociedade burguesa
(obras de arte, mas também anuncios publicitarios, cartazes de
propaganda, fotografias pornogréficas etc) sdo subtraidos do seu
destino e postos em um contexto qualitativamente diverso, em uma
perspectiva revoluciondria: sinal de que as coisas mais excelsas,
assim como aquelas mais banais, possam ser objeto de uma
apropriagdo muito mais profunda do que sua simples fruicdo passiva
ou posse econdmica (PERNIOLA, 2009, 28).

Peter Blrger (2008) acredita que os movimentos de vanguarda, dos
quais se inspiraram os situacionistas, fracassaram na tentativa de acabar com
a arte. Para ele, depois dos vanguardistas, a obra de arte foi ampliada e as
técnicas de producdo de vanguarda passaram a ser utilizadas pela arte
contemporanea. “Também os esforcos no sentido de uma superagédo da arte
acabam se transformando em manifestacoes artisticas que, independente das
intencdes de seus produtores, assumem carater de obra” (BURGER, 2008, p.
123).

No texto E/ desvio como negacion y como preludio, publicado na terceira
revista da Internacional (1959), os situacionistas se preocuparam também em
fazer essa separacao entre as vanguardas europeias € a IS.

La I.S. es un movimiento muy particular, de una naturaleza diferente a
las vanguardias artisticas anteriores. La |.S. puede compararse, en la
cultura, por ejemplo a un laboratorio de investigacion, y también a un
partido en el que somos situacionistas y donde nada de lo que
hacemos es situacionista. Esto no es una contradiccién para nadie.
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Somos partidarios de cierto futuro de la cultura, de la vida. La
actividad situacionista es un oficio definido que no ejercemos todavia,
(IS, 1959).

O Guia Pratico para o Détournement (1956) ainda defendia que era
necessario eliminar todos os vestigios de propriedade privada. No entanto,
mesmo como forma de ironizar, as vanguardas ainda mantinham a ideia da
assinatura dos objetos, o que remetia a ldégica burguesa de que muitas vezes o
autor vale mais do que a prépria obra de arte (BURGER, 2008).

Como o Détournement nao se tratava de algo novo, mas, sim, uma nova
forma de utilizar um método antigo, no guia, os situacionistas reconhecem que,
até aquele momento, apenas o poeta uruguaio que viveu na Franca em
meados do Século XIX fora capaz de produzir algo que se aproxima do que

eles idealizavam como desvio.

Fora o trabalho de Lautréamont - cujo aparecimento tdo a frente de
seu tempo o preservou em larga medida de uma critica precisa - as
tendéncias rumo ao desvio observadas na expressdo contemporanea
sdo na maior parte inconscientes ou acidentais. E na industria do
marketing, mais do que na producdo estética decadente, que
podemos encontrar os melhores exemplos (DEBORD, WOLMAN,
1956).

No guia, Debord e Wolman (1956) definiram duas categorias de desvio:

menores e enganadores.

192) Os desvios menores seriam aqueles cujo elemento desviado nédo
€ importante por si s6 e, quando desviado, passa a ser significante
em outro contexto.

2°) Os desvios enganadores partiriam de um elemento que ja possui
um significado intrinseco e, quando desviado, permanece importante,
s6é que num outro contexto (DEBORD, WOLMAN, 1956).

Tendo como base esses dois tipos de desvio, eles criam quatro leis de

aplicagao:

12) O elemento que contribui mais decisivamente para a impressao
geral é o elemento mais distante, e ndo os elementos que
determinam diretamente a natureza da impressao;

2?%) As distorgbes introduzidas nos elementos devem ser as mais
simples possiveis, j& que o impacto do desvio é diretamente
proporcional a meméria inconsciente ou semiconsciente dos
contextos originais;
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3% O desvio se torna menos efetivo a medida que se aproxima de
uma resposta racional; e

4%) O desvio pela simples inversdo € sempre mais direto € menos
efetivo (DEBORD, WOLMAN, 1956).

Os situacionistas também acreditavam que era preciso identificar o
publico-alvo para depois planejar o desvio, salvo aquelas situagdes cujo
elemento desviado e desvio propriamente dito fazem parte de um contexto
universal. Quanto ao uso banal dessa técnica, os situacionistas se mostraram

bastante preocupados.

As primeiras consequéncias visiveis do uso amplo do desvio, além do
seu poder intrinseco de propaganda, sera o ressurgimento de uma
multiddo de livros ruins, e, portanto, a extensa (e ndo almejada)
participagdo de seus autores desconhecidos; uma transformagéo
crescente de frases ou obras de arte que por acaso estejam na moda;
e, sobretudo, uma facilidade de produgao que ultrapassara de longe
em quantidade, variedade e qualidade a escrita automatica que nos
entediou por tanto tempo (DEBORD, WOLMAN, 1956).

Longe dessa possibilidade do uso banal do Détournement e acreditando
que esse método de producdo artistica pudesse ser usado no caminho da
superacao da arte, os situacionistas acreditavam que ele era um poderoso
instrumento pedagogico “uma arma cultural a servico da verdadeira luta de
classes [...] E um verdadeiro meio de educacdo artistica do proletariado, o
primeiro passo rumo a um comunismo literario” (DEBORD, WOLMAN, 19586).

Partindo dessa proposta pedagdgica, os situacionistas acreditavam que
ideias e criacdes podiam se multiplicar. No guia (1956), eles mostraram a
possibilidade de uso do Détournement em trés setores da comunicagao:
escritas metagraficas (FIGURA 22), nas historias em quadrinhos (FIGURA 23)

€ no cinema.
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Figura 22: Métagraphie de Gil J Wolman, 1954

Para ele, as histérias em quadrinhos ndao seriam a melhor maneira de
desviar, mas, pelo menos no inicio de processo de transformacao, poderiam
surtir efeito. J&4 a escrita metagrafica apresentaria oportunidades mais ricas,
independente do tipo de material. Entretanto, dentre as possibilidades
descritas, seria no cinema que o desvio poderia alcancar sua maior eficacia.

JE REBRETTE"HANTE MAI> ) | |YOUSPOUVEZ YOUS RETIRER WODRAN

JE NE VEUX W' ASSOCIER A CE DE MEME QUE CEUX QUI PARTAGENT VOS _MQUATRE CON-

GENRE DE POLITIQUE. JE YOUS | |SCRUPULES. 1 SEILLERS SOR-
EMETS MA DEMISSIO - TIRENT DE LA

Figura 23: Guy Debord, 1967

“Os poderes do filme sdo tdo amplos, e a auséncia de coordenacgéo de
tais poderes é tao evidente, que virtualmente qualquer filme que esta acima da
miseravel média pode fornecer material para polémicas infindaveis entre
expectadores ou criticos profissionais” (DEBORD; WOLMAN, 1956). O cinema
permitiria, por exemplo, transformar um filme racista em uma denudncia contra o

racismo.
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Apesar de afirmar aos colegas que nunca fez um filme situacionista,
Debord, o integrante da Internacional de maior influéncia no movimento,
também era cineasta e a ele se atribui boa parte do desvio no género. Ele
levou ao cinema uma das suas maiores obras, A Sociedade do Espetaculo. No
filme (1973) sdo narrados trechos da obra literaria de mesmo nome,
acompanhada de colagem de imagens, que conteem as ideias que nortearam
as revoltas de maio de 1968 na Franca.

Perhaps the more impressive images in Society of the Spectacle are
those that require no manipulation beyond an adjusted shutter-speed.
The final full-page image is that of a fence in front of, presumably,
some sort of prison or military building. Uniformed guards stand by the
entryway, under a sign reading: “Obedience to the Law is Freedom”.
At first glance, this statement might be read as: “If you had obeyed the
law, you would not be imprisoned here.” Yet, there is something
unsettling about the word ‘freedom’ combined with that image. Upon
further consideration, one finds the opposite of those words to be
conveyed by the total effect. Instead, it seems to say: “Complete
subjection to the law is mandatory, and therefore inherently
imprisoning.” And furthermore, if you fail to subject completely, the law
will physically imprison you. Freedom does not enter into it (KO,
2008).

No entanto, foi In girum imus nocte et consumiimur ogni (1978), cuja a
traducao seria Movemo-nos na noite sem saida e somos devorados pelo fogo,
a sua ultima e maior obra cinematografica. Na década de 80, depois de um
mal-estar com a imprensa, Debord tirou todos os seus filmes de circulacéo
(JAPPE, 2008).

As opinides sobre os filmes de Debord dividem-se muito. O mito do
autor, e depois, nos ultimos anos, a impossibilidade de os ver, fizeram
deles uma certa curiosidade em certos meios. Alguns criticos
evidenciaram a originalidade absoluta destes filmes e a divida que
para com eles tém outros realizadores de vanguarda, como J. —L.
Godard. Entretanto, a maioria dos observadores, mesmo quando
tornou possivel ignorar as outras atividades de Debord, nunca
manifestou grande interesse pelo seu cinema (JAPPE, 2008, p. 131).

Para Debord, essa falta de interesse de alguns observadores era
justamente por seus filmes serem transgressores, até mais do que suas obras
literarias, e denunciarem o espetaculo. (JAPPE, 2008).

Mas, antes dos situacionistas, os construtivistas também usaram essa

técnica no cinema. “O reemprego de imagens de arquivo no cinema ja era
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praticado desde os anos 1920, pelos construtivistas russos, mas é Debord que
revigora essa pratica com um método rigoroso, baseado no recurso sistematico
a técnica do desvio” (LEANDRO, 2012).

Em texto publicado na revista Internationale Situationniste n° 11, de
outubro de 1967, com o titulo Les situationnistes et les nouvelles formes
d’action contre la politique et l'art, René Viénet, situacionista muito ativo no
movimento das ocupacdes, propde desvio na ideia do espetaculo, desviando
fotonovelas e fotos “ditas pornograficas”, e substituindo os textos dos “baldes”
por textos subversivos (BELLONI, 2003).

Em Pintura Desviada (1959), Asger Jorn, incentiva o uso do
Détournement na pintura (FIGURA 24). Para ele, tudo que se tem de “antigo”

deve ser deturpado para se modernizar, sublimar e se tornar mais humano.

ALL WORKS of art are objects and should be treated as such, but
these objects are not ends in themselves: They are tools with which to
influence spectators. The artistic object, despite its seemingly
objectlike character, therefore presents itself as a link between two
subject, the creating and provoking subject on the one hand, and the
receiving subject on the other. The latter does not perceive the work
of art as a pure object, but as the sign of a human presence (JORN,
1959).

Figura 24: Le canard inquiétant, Asger Jorn, 1959

Zacarias e Machado (2009), num paralelo entre a Internacional
Situacionista e o Novo Realismo (FIGURA 25), pontuam que, enquanto o

Détournement defendia uma desvalorizagdo e revalorizagdo, o novo realismo
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pautava apenas uma acumulacdo de produtos. O Novo Realismo foi um
movimento artistico francés contemporaneo a IS. Mas, enquanto os
situacionistas defendiam a aproximacdo da arte a praxis vital, os novos
realistas propuseram levar a realidade exterior do mundo moderno as galerias.
As produgées do Novo Realismo se basearam, assim, em técnicas
vanguardistas e neovanguardistas como colagens, instalacées, happenings e
assemblages.

Figura 25: Dans les Régles de I'Art (1960) - Assemblage com roupa interior de mulher em caixa
de plexiglass) -, de Gérard Deschamps

Enquanto o Novo Realismo tendia cada vez mais a introduzir um solo
de legalidade para os novos materiais e procedimentos dentro da
esfera da instituicdo arte, a Internacional Situacionista, por sua vez,
passou a se afastar das experiéncias estéticas em favor de uma
atuagao politica mais contundente. Todavia, em ambos os casos, as
pesquisas apontaram para um alargamento na compreensdo da
funcdo da imagem numa sociedade cada vez mais dominada pelos
massmedia (ZACARIAS; MACHADO; 2009).

Para Christie Ko (2008), a Internacional Situacionista procurou usar a
teoria do espetaculo como uma arma contra o capitalismo, uma mistura e
sublimacao do marxismo e das vanguardas histéricas. Para tanto, eles criaram
um método de ataque, o jogo, € uma das formas de jogar seria usando o
Détournement.
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Through these situations, the S| was determined to subvert the
institutional uses of language and art using what they termed
détournement, or “the use of old material for new ends,”. What this
amounts to is play in a unique form: play is used to undermine the
very institution of language, and therefore both social order and
authoritative control. As a result, the SI’s influences extended beyond
their specific time and place by instigating a re-evaluation of the very
relationship between art and politics; a re-evaluation still in process
today (KO, 2008).

Segundo o guia, assim como na comunicag¢dao, com o passar do tempo,
a medida que se difundisse o Détournement, ele poderia ser utilizado em
outras areas da vida, tal como a arquitetura, moda e até mesmo nos costumes

de uma sociedade. Essa expansao do desvio seria o ulfradétournement.

E importante assinalar que o uso do détournement delineia-se como
um fendmeno cultural contemporéneo que extrapola amplamente o
campo da arquitetura, espalhando-se pelas artes visuais, pelo design,
pelo paisagismo e por todo o universo da propaganda, da publicidade
e dos meios de comunicagcao de massa (PORTO FILHO, 2010).

Para Porto Filho (2010), foi preciso algumas décadas para que esse
ultradétournement se tornasse realidade. Na arquitetura, por representar uma
indiferenca aos codigos formais/estéticos, o desvio acaba privilegiando o
principio da usuabilidade. Ele também favorece a desestabilizacdo de cenarios
urbanos e culturais homogeneizados, obedecendo, assim, as premissas
revoluciondrias da Internacional Situacionista.

“A prépria arquitetura comeca a ser largamente produzida a partir de
métodos de deslocamento, justaposicao, hibridizacdo ou deformacdo de
‘blocos situacionais’ preexistentes”, (PORTO FILHO, 2010), apesar de que
todas essas mudancas trazem um pragmatismo tipico do capitalismo
avancado. Em outras palavras, o desvio situacionista favorece uma
contradicdo. Seria o Détournement uma técnica de resisténcia ou um
subproduto da “Sociedade do Espetaculo?” (PORTO FILHO, 2010).

“A arquitetura é o ponto final na realizacdo de qualquer esforco artistico,
porque a criacdo arquitetbnica implica na construcdo de um ambiente e o
estabelecimento de um modo de vida” (JORN, 1954). Em sendo assim, Souza

e Blume (2006) acreditam que, apesar de a Internacional Situacionista ser

58



pouco conhecida pelos estudiosos de urbanismo e ciéncias sociais, ela
influencia bastante ideias atuais.

Os situacionistas seriam contra o funcionalismo porque esse ignora
totalmente a psicogeografia. Ou seja, o valor da vivéncia pratica dos
transeuntes e moradores do local (SOUZA e BLUME, 2006). Os pesquisadores
dao um exemplo interessante da funcionalidade e da situacdo construida, no

ambito da arquitetura e do contexto brasileiro.

Uma zona psicogeogréfica pode subscrever sentimentos totalmente
diferentes, a depender da motivagdo de sua constru¢gdo. Tomemos
dois exemplos, o de uma favela e de um bairro industrial: o primeiro
ambiente foi construido pelos proprios habitantes, sem a construgéao
ou planejamento dos burgueses, assim o0 ambiente construido estara
disposto conforme a necessidade coletiva e podera criar zonas de
liberdade — vide trafico de drogas, associagdo de moradores,
movimento hip-hop, quadras de samba, etc; j4 no segundo caso o
bairro foi construido ou pela indlstria que explorara a forga de
trabalho dos habitantes ou pelo Estado, e consistira em criar um
ambiente propicio para que os individuos tenham mais interesse e
motivagéo para o trabalho (SOUZA e BLUME, 2006).

3.2 0 DETOURNEMENT HOJE

Para Barbosa e Porto Filho (2011), em meados do século passado, os
situacionistas apenas iniciaram a utilizacado de um método de producéo artistica
gue possui hoje ampla ressonancia na arte contemporanea. Por meio de artigo,
eles analisaram a incidéncia do Détournement em intervencdes urbanas dos
artistas Marcelo Cidade e da dupla Gabriel e Tiago Primo.

A primeira obra analisada foi Espaco Entre (FIGURA 64). Barbosa e
Porto Filho (2011) evidenciaram que pelo menos dois elementos desviados
constituem esse trabalho. O primeiro seria a estrutura metdlica da banca de
revista, que da maneira que esta disposta ndo pode cumprir com sua ideia
funcional. O segundo seria o grafite, que normalmente estd associado a
estruturas externas e publicas.

De fato, a utilizacdo da estrutura metélica da banca de revista esta em
sintonia com a segunda lei de aplicagdo do Détournement, como apontam

Barbosa e Porto Filho (2011), mas, também pode se relacionar com a primeira
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lei de aplicacao, ja que nao é a banca de revista em si que esta evidenciando o
desvio, e sim o fato de ela estar sem teto, sem revistas, ou seja, em outro
contexto.

Barbosa e Porto Filho (2011) acreditam que tanto o primeiro quanto o
segundo desvio s&0 menores, ou seja, feito por elementos sem significado. De
fato, a banca de revista ndo possui significado artistico ou social, mas o grafite

sim. Entdo, a obra pode ser um desvio enganador.

Figura 26: Espago Entre, 2008, Marcelo Cidade

Outra intervencao urbana analisada por Barbosa e Porto Filho (2011) foi
Casa de Parede de Gabriel e Tiago Primo (FIGURA 27). Neste caso, toda a
mobilia utilizada e a ideia da casa suspensa na parede estdo desviadas, ou
seja, fora do contexto original.

Barbosa e Porto Filho (2011) acreditam que a ideia da Casa de Parede
remete ao ultradétournement. “Na medida em que ndo apenas configura uma
ambiéncia completa, mas apresenta um potencial para alteragdo do prdprio
funcionamento da vida cotidiana” (BARBOSA, PORTO FILHO, 2011). Talvez,
em vez de um ultradétournement, fosse mais simples pensar a obra Casa de
Parede como a primeira lei de aplicacdo do Détournement, ja que nao é a
mobilia que determina o desvio em si, mas o fato de os moveis estarem

pendurados em uma parede, de forma totalmente inusitada.
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Figura 27: Casa de Parede, 2009, Gabriel e Tiago Primo

Silva e Porto Filho (2009) também acreditam que os situacionistas néao
conseguiram realizar plenamente o Détournement na época em que a
Internacional estava ativa, mas hoje esse método de producédo esta mais forte
do que nunca e penetrou em varias esferas da arte.

Em artigo, eles analisaram a incidéncia do Détournement na obra Luiz
Inacio Guevara da Silva (FIGURA 28). Para eles, nessa obra, foram desviadas
tanto a imagem do entdo presidente Luiz Inacio Lula da Silva quanto a do

revolucionario Che Guevara.

Figura 28: Luiz Inacio Guevara da Silva, 2006, Raul Mourao
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Se for consenso que a arte contemporanea absorveu a ideia artistica do
Détournement, pode-se identificar o uso desse método de producao
situacionista até mesmo em jogos digitais. Melo, Coimbra, Neves e Porto
(2011), grupo de pesquisadores, analisaram a incidéncia do desvio na versao
americana do Super Mario Bros.2 e Ménica Castelo do Dragéo.

Para eles, a versdao americana do Super Mario Bros.2 (FIGURA 29) € um
desvio do Super Mario Bros.2 versdo japonesa. Como a versdao nipbnica
continha elementos de dificil compreensdo para o mercado ocidental, os
americanos desviaram alguns elementos para facilitar o uso desse jogo digital.
Eles mantiveram o personagem principal, mas modificaram o vildo, o cenério e

o modo de ataque.

Figura 29: Versao americana do Super Mario Bros.2, 1988, Nintendo Americana

Ja o primeiro jogo digital Ménica no Castelo do Dragdo (FIGURA 30)
seria um desvio de um jogo japonés, Wonder Boy in Monster Land (FIGURA
31). Anos mais tarde, a empresa Tectoy, que produzia o Master System,
explicou que, com autorizacao da Sega, utilizou a plataforma do jogo japonés
por ele ja esta consolidado e ter grande potencial de venda. Mas, tanto o jogo
original (Wonder Boy in Monster Land) quanto a propria Ménica foram

desviados do seu contexto original.
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Figura 30: Mbnica no Castelo do Dragao, 1991, Tectoy
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Figura 31: Wonder Boy in Monster Land, 1987, Sega

A personagem dos quadrinhos, por exemplo, saiu completamente do seu
universo e, no jogo Ménica no Castelo do Dragdo, ganhou armaduras, escudos
e variagdes do seu coelhinho, que passou a ser uma arma contra o monstro do
castelo MELO, COIMBRA, NEVES e PORTO (2011). Nos jogos digitais, a ideia
do Détournement esta apenas no campo artistico, ou seja, ndo apresenta
cunho politico. Ja& em intervengbes urbanas e demais formas de arte
contemporanea, pode também existir a critica politica.

Também se inspira no método situacionista do Détournement, o conceito
de po6s-producao de Nicolas Bourriaud (2009), que consiste na apropriacao,
reutilizacdo e reorganizacao de elementos artisticos existentes para a criacao
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de novas obras de arte. “A obra de arte ndo se coloca como término do
‘processo criativo’ um ‘produto acabado’, mas como um local de manobras, um
portal, um gerador de ideias” (BOURRIAUD, 2009, p.16).

Bourriaud (2009) explica que o prefixo “p6s” nao indica nenhuma
negacao, nenhuma superacgao, mas, sim, uma zona de atividades, uma atitude.
“Trata-se de tomar todos os codigos de cultura, todas as formas concretas da
vida cotidiana, todas as obras de patriménio mundial, e coloca-las em
funcionamento” (BOURRIAUD, 2009, p.11).

Nicolas Bourriaud (2009) acredita que a arte contemporanea nao seria
uma superagdo, mas uma reprogramagdo. Para ele, os artistas
contemporaneos reprogramam a obra de arte, incluindo-a numa rede de signos
e significagdes, construindo novos enredos possiveis. E como se a arte ndo

fosse um produto final, mas um convite para a reflexao.

Os artistas da pos-producdo inventam novos usos para as obras,
incluindo as formas sonoras ou visuais do passado em suas proprias
construgdes. Mas eles também trabalham num novo recorte das
narrativas histéricas e ideoldgicas, inserindo seus elementos em
enredos alternativos (BOURRIAUD, 2009, p.49).

Ainda segundo o autor, a primeira etapa da pos-producdo é a
apropriacdo do objeto a ser desviado. “Nao se trata de fabricar um objeto, mas
de escolher entre os objetos existentes e utilizar ou modificar o item escolhido
segundo uma intencdo especifica” (BOURRIAUD, 2009, p.22). Por isso, assim
como no Détournement, na pés-producao, para ser artista ndo € necessario ter
habilidades manuais, mas, sim, pensar.

Assim, como Zacarias e Machado (2009), Bourriaud (2009) também faz
um paralelo entre 0 Novo Realismo e o desvio contemporaneo que ele chama
de “p6s-producao”. Para Bourriaud (2009), o Novo Realismo € uma poés-
producado ao quadrado. “Ao recuperar objetos ja usados, os novos realistas sao
0s primeiros paisagistas do consumo, os autores das primeiras naturezas-
mortas da sociedade industrial” (BOURRIAUD, 2009, p.24).

Bourriaud (2009) acredita que a democratizacdo da informatica e o

surgimento de novas tecnologias criaram uma nova paisagem cultural que
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favorece essa poés-producédo e o fim da propriedade das formas. Ele cita o
exemplo dos DJs. Para o autor, esses profissionais desviam as musicas
existentes e criam novas musicas. “O desvio de obras pré-existentes € comum
hoje em dia, mas os artistas recorrem a ele ndo para ‘desvalorizar a arte’ e sim
utiliza-la. (...) Hoje, os artistas praticam a p6s-producao como uma operacao
neutra, de soma zero, ao passo que os situacionistas pretendiam corromper o
valor da obra desviada, ou seja, investir contra o capital cultural” (BOURRIAUD,
2009, p.38).

Para Anselm Jappe (2011), o que foi sugerido pela IS ficou na meméria
coletiva e varias formas contemporaneas de arte e comunicagado sao parecidas
com as ideias da Internacional Situacionista ou com as do proprio Debord, mas
esses tipos de arte, quase sempre com algum teor critico social, podem passar
muito bem sem essa referéncia e podem até estar inseridos num contexto
cbmico, algo amplamente combatido pelos situacionistas.

Contudo, o détournement promove um fendmeno importante, que
Jacques Ranciére (2012) chama teoria do Espectador Emancipado. Para o
autor, existem duas férmulas antag6nicas, porém convergentes, de promover
essa emancipacdo. A primeira vem do teatro épico de Brecht. Ela diz que é
preciso arrancar o espectador da passividade apresentando a ele um
espetaculo estranho, inabitual, um enigma a ser decifrado. A segunda férmula
vem do teatro da crueldade de Artaud. Nesse caso, para o espectador sair da
posicdo de observador passivo € necessario convida-lo para a agao
(RANCIERE, 2012).

Assim, para os situacionistas, o espectador contempla a aparéncia
separada da sua verdade. Nesse sentido, o détournement seria,
justamente, uma forma de tomar posse desse conhecimento e dessas
energias vitais integrais [...]

Como no teatro de Brecht e Artaud, a IS se propbe a ensinar aos
espectadores 0s meios de deixarem de ser passivos e tornarem-se
agentes de uma pratica coletiva (MACIEL, 2013).

Para o autor, essas formas de emancipar o espectador também tém o
objetivo de repolitizar a arte, mas seguem o mesmo esquema de eficacia da
arte utilizado a mais de um século. Para politizar o espectador, e torna-lo
revoltado, a arte teria que mostrar coisas revoltantes, deixando sempre clara a

passagem da causa para o efeito (RANCIERE, 2012).
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A “politica da arte” é assim marcada por uma estranha esquizofrenia.
Artistas e criticos nos convidam a situar o pensamento e as praticas
da arte num contexto sempre novo. Gostam de nos dizer que as
estratégias artisticas devem ser inteiramente repensadas no contexto
do capitalismo tardio, da globalizagéo, do trabalho pés-fordista, da
comunicacao informatica ou da imagem digital. Mas continuam a
validar em massa modelos de eficacia da arte que tenham sido
abalados um século ou dois antes de toda essa novidade. Gostaria,
portanto, de inverter a perspectiva habitual e ganhar certa distancia
historica para fazer algumas perguntas: a que modelos de eficacia
obedecem nossas expectativas e nossos juizos em matéria de
politica da arte? A que era esses modelos pertencem? (RANCIERE,
2012, p. 52-53).

A emancipacao é a capacidade que cada um tem de produzir dissenso,
ou seja, de reconfigurar tudo aquilo que ja estd previamente perceptivel e
pensavel. Por isso, para Ranciére (2012), ha muito mais uma politica da
estética, no sentido de que as novas formas de produzir arte abrem um leque
de possibilidades e interpretacdes, desconstruindo antigas configuracoes
possiveis. “Ha, assim, uma politica da arte como recorte singular dos objetos
da experiéncia comum, que funciona por si mesma, independente dos desejos
que os artistas possam ter de servir a esta ou aquela causa” (RANCIERE,
2012, p. 63).

Nesse contexto, Ranciere (2012) apresenta o regime estético da arte; o
de medicao representativa; e o de imediatez ética. O regime estético da arte é
sustentado pelo que o autor chama de eficacia estética, onde ha a eficacia de
uma distancia e de uma neutralizacdo, distdncia essa que estd ligada a
contemplacdo da beleza, ocultando os fundamentos sociais da produgéo
artistica e de sua recepgao.

O regime de mediacao representativa busca produzir efeitos pelas suas
representacdes e se baseia no consenso, ou seja, no acordo entre os sentidos.
“Significa que, quaisquer que sejam nossas divergéncias de ideias e
aspiracoes, percebemos as mesmas coisas e |lhes damos 0s mesmos
significados” (RANCIERE, 2012, p. 67). Para o autor, os dispositivos que
pretendem criticar 0 mundo capitalista e a globalizacdo, por exemplo, acabam
ocupando o0s espacos dos museus e galerias para nos revelar o poder da
mercadoria, o reinado do espetaculo e a pornografia do poder.
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Ao encher as salas dos museus de reproducbes de objetos e
imagens do cotidiano ou de relatos monumentalizados de suas
proprias performances, a arte ativista imita e antecipa seu proprio
efeito, com o risco de tornar-se a parédia da eficacia que reivindica.
(RANCIERE, 2012, p. 72).

Ja o regime de imediatez ética pretende que as formas da arte e as
formas politicas se identifiquem diretamente umas com as outras, apoiado na
arte sem representagcdo, que nao separa a cena da performance artistica e a
da vida coletiva. (RANCIERE, 2012)

Ela substitui as ligdes de moral do regime de mediacéo representativa
por um modelo de arte que deve suprimir-se, ou superar-se a Si
mesma. Que deve transformar espectador em ator, que faz a arte sair
do museu para fazer dela um gesto na rua ou anula dentro do proprio
museu a separacdo entre a arte e vida. E nesse regime que se
enquadra a Internacional Situacionista e o détournement, que buscam
transformar diretamente a realidade (MACIEL, 2013, p. 62-63).

4 TECNICAS DE DESVIO NA ARTE PERNAMBUCANA

4.1 NEOVGUARDAS EM PERNAMBUCO

No inicio do Século XX, ao passo que na Europa surgiam movimentos
artisticos de vanguarda com o objetivo de se desprender dos métodos de
producdo artisticas tradicionais e trazer ao publico uma arte nova, muito mais
pura e em sintonia com o artista € ou com o cotidiano da sociedade, no Brasil,
os artistas também estavam avidos por mudancas.

Em Pernambuco, havia uma certa resisténcia a essas novidades, como
escreveu Joaquim Inojosa a Revista Era Nova, em 1924: “E comego por afirmar
que a intelectualidade pernambucana, salvante se consideramos isoladamente
certos valores, se caracteriza por uma visivel falta de unidade de vistas,
trabalhando sem ideal e sem diretriz”. Apesar dessa resisténcia, ele estava
certo de que a arte nova iria triunfar. Em seu texto, Inojosa cita frase de Ronald
de Carvalho: “A verdadeira tradicao, em arte, é o respeito a antiguidade, e o
horror aos métodos do passado. Somente se renova aquele que tem coragem
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de se libertar. Veneremos os antigos, e, como prova do nosso amor, nés 0s
imitemos”.

Artigo publicado por Rigel de Orion, naquele mesmo ano, s6 reforca
essa resisténcia do publico pernambucano as vanguardas historicas. Intitulado
Em defesa do Futurismo, o texto registra a indiferenca da elite pernambucana a
esse novo tipo de arte que ndo desce a compreensao da maioria plebeia, ou
seja, aqueles de pobreza intelectual, mas eleva-se a uma minoria esclarecida
(ORION, 1924, ORG, DINIZ, HEITOR E SOARES, 2012, p. 37).

Dai o enigmatismo dessa arte. O segregismo dessa escola. Escola
nao, universidade. Pois ndo ha Futurismo, ha futuristas.

Sao incompreensiveis para a maioria burguesa.

Que importa! O artista ndo deve descer ao publico. O publico é que
precisa subir até ele (ORION, 1924, ORG, DINIZ, HEITOR E
SOARES, 2012, p. 37).

O que pode parecer soberba mostra, na verdade, a dicotomia entre a
arte do passado e a arte contemporanea. Quando Orion fala que o espectador
deve ir ao artista, de certo ele se refere a busca do entendimento, da interagéao.
Se no passado uma obra de arte devia ser feita para ser contemplada, na arte
contemporanea, ela deve despertar o senso critico, convidar o espectador para
a sua interpretagéo.

Mas, para Joaquim Inojosa, essa resisténcia também faz parte de um
processo histérico de mudancas. Ele acredita que o artista que sai a frente com
ideias renovadoras encontra pelo caminho o “umulto da ignorancia”
(INOJOSA, 1924, ORG, DINIZ, HEITOR E SOARES, 2012).

E como os sentimentos variam constantemente, as vaias de hoje sdo
aplausos de amanha. Se a plateia aceitasse sem protesto o que
dizem os artistas novos, nada de novo diriam estes: porque tudo que
dissessem estaria sabido e aceito pela plateia. Temos visto em toda a
histéria da humanidade que os herbis exaltados de hoje sdo os
desprezados de amanha, e vice-versa. Neste caso, preferimos que a
vaia preceda a glorificagdo. (INOJOSA, 1924, ORG, DINIZ, HEITOR
E SOARES, 2012, p. 43).

Como resisténcia pode nao ser persisténcia, aos poucos os artistas
pernambucanos foram se tornando receptiveis a arte nova. Joaquim Inojosa

(1924) cita o exemplo de Austro Costa que, depois de ironizar o fenémeno,
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tornou-se um dos maiores defensores do movimento (INOJOSA, 1924, ORG,
DINIZ, HEITOR E SOARES, 2012).

Em artigo publicado na Revista Renovagédo, em 1939, Vicente do Régo
Monteiro faz uma analise da arte antiga versus arte moderna. Para ele, a arte
burguesa, em busca do mundo objetivo se limitou a busca superficial pela boa
forma, esquecendo-se das verdades espirituais, como faziam os mestres
primitivos que executavam aquilo que sentiam (MONTEIRO, 1939, ORG,
DINIZ, HEITOR E SOARES, 2012).

Em conferéncia proferida na Sociedade de Arte Moderna do Recife, em
agosto de 1948, Antbnio Franca ja anunciava o desejo por mudancas
profundas, que comecou na arte por meio das artes plasticas e da literatura,
mas que deveria se expandir para todos os setores da sociedade. Um
pensamento que se assemelha ao dos situacionistas, surgidos na Europa anos
depois.

O Modernismo brasileiro, isto €, os movimentos ideoldgicos de
renovacgao da cultura no Brasil, continua, entretanto, um campo quase
virgem ao estudo geral e a interpretacdo. Generalizou-se uma
apreciagdo unilateral do movimento modernista, muito embora ja
Graga Aranha houvesse manifestado, no Espirito Moderno, que “o
movimento espiritual modernista, ndo se deve limitar unicamente a
arte e a literatura. Deve ser total. Ha uma ansiada necessidade -
observa — de transformacao filoséfica, social e artistica” (FRANCA,
1948, ORG, DINIZ, HEITOR E SOARES, 2012).

E nesse contexto de mudancas, Montez Magno se destacou no cenario
da arte contemporanea em Pernambuco. No final da década de 60 ele ja
destacava que a arte atual tinha como principal peculiaridade levar o
espectador a também praticar uma acdo. Para ele, essa emancipacao do
espectador fazia parte da adequacdo do homem ao mundo moderno.
(MONTEZ MAGNO, 1968, ORG, DINIZ, HEITOR e MARCONDES, 2012).

A obra de Montez Magno € marcada pela experimentacdo. Ao lado de
Aloisio Magalhdes, em 1961, ele deu inicio a producdao da Série Negra
(FIGURA 32). Para representar frutos e outros vegetais, eles trouxeram apenas
os troncos e entre eles tracavam desenhos reduzidos a forma de frutos negros.

Nesse processo de ‘interiorizacdo” que levara a “desenhos de
tendéncia caligréfica”, o foco de Montez Magno néo estava, contudo,
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precisamente nas formas que ali se constituiam em pretensos signos,
mas nos processos que lhe possibilitavam o surgimento. Como
apontava Mério Pedrosa, “quando o signo surge em sua pureza
potencial, fora de qualquer contexto verbal linguistico, para ser
significante e Unico no plano do simbolo estético, € sempre fruto de
uma violéncia inicial necessaria, de um impulso energético que lhe da
nascimento” (MONTEZ MAGNO, 1968, ORG, DINIZ, HEITOR e
MARCONDES, 2012, p. 13).

Figura 32: Da Série Negra, 1961, Montez Magno

A produgéo de Montez Magno durante a década de 60 se caracterizou

justamente por uma espécie de atomizacdo. E como se o autor quisesse
verificar o que ocorria dentro da matéria, fragmentando as formas através de
particulas, no plano (FIGURA 33).

Compostas por tragos e manchas que ocupam — homogeneamente,
sem diregdo ou centro — suas respectivas superficies, as pinturas
das séries Caatinga e Fragmentagbes comungavam preocupacdes
com as pesquisas que desde a década de 1950 vinha
desenvolvendo, por exemplo, o cearense Antbnio Bandeira. Se,
segundo o critico Paulo Herkenhoff, as pinturas de Bandeira
“representam um novo programa construtivo na arte brasileira,
diferente do concretismo ou da arte geométrica em geral’21, as
experimentacdes de Montez Magno eram parte da contribuicdo
pernambucana a construgdo desse novo programa (DINIZ,
HERKENHOF, MONTEIRO, 2010, p. 19-20)
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Figura 33: Da Série Fragmentagbes, 1964, Montez Magno

A partir dessas experimentag¢des no campo da pintura, Montez Magno foi
desenvolvendo esculturas e projetos cada vez mais ousados e antenados com
o seu tempo. Naquela época, ele ja entendia que as vanguardas tinham sido as
responsaveis pelo que chama de “quebra do mito sagrado da peca Unica e da
obra de contemplagcao”, porém, frisava que acao e contemplacéao implicam em
duas atitudes diferentes perante a vida e 0 mundo (MONTEZ MAGNO, 1968,
ORG, DINIZ, HEITOR e MARCONDES, 2012).

A agéo veio, portanto, para substituir a contemplac¢éo, uma vez que o
tempo social da vida contemporénea é mais curto e mais denso em
relagdo, por exemplo, ao tempo social de séculos atras, devido as
constantes mudangcas motivadas pela necessidade vital de novas
descobertas (MONTEZ MAGNO, 1968, ORG, DINIZ, HEITOR e
MARCONDES, 2012, p. 184).

Montez Magno acreditava que essa acao por parte do espectador e,
mesmo antes, a percepcao sensorial do mundo traduzida em arte pelo artista
seria uma arte mais democratizada, acessivel a todos e possibilitaria aquilo que
os situacionistas ja defendiam: o retorno da arte a praxis vital (MONTEZ
MAGNO, 1968, ORG, DINIZ, HEITOR e MARCONDES, 2012).
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Possivelmente, ao meu ver, isto nos levara cada vez mais a fusao do
bindmio arte-vida, pois as representagdes metafisicas do mundo irdo
se desbotando e desaparecendo em face da multiplicagdo dos
conhecimentos do homem com respeito ao seu modo de ver, sentir,
perceber e pensar sobre si mesmo e sobre as coisas que 0s cercam.
A propria realidade e o poder do homem de penetra-la e conhecé-la
melhor trara e serd em si mesma téo rica e cheia de inovagdes, que o
artista, e com ele o povo, poderdo exercitar continuamente a sua
sensibilidade estética, pois a meta da arte é se reintegrar com a vida,
de tal forma que todos possam patrticipar criativamente de tudo o que
for feito pelo homem para o homem. (MONTEZ MAGNO, 1968, ORG,
DINIZ, HEITOR e MARCONDES, 2012).

Anos mais tarde, o artista pernambucano analisa a arte contemporanea
sob outro prisma. Acreditando que o conceito de arte é extremamente elastico
e pode ser aplicado a véarias experiéncias estéticas do homem e que qualquer
definicdo que venha a ser dada a arte corre o risco de cair na imprecisao “dificil
mesmo é dizer o que ndo é arte” (MONTEZ MAGNO, 1994, ORG, DINIZ,
HEITOR e MARCONDES, 2012).

Assim como a invengdo do ready made por Duchamp foi obra de
simples acaso, também a camara de ar para pneu de bicicleta,
segundo Dunlop, aconteceu a0 mesmo tempo por acaso. Sao
decorridos (80 anos!). Pouca gente, no entanto, esté informada deste
fato, do gesto subversivo e iconoclasta de Marcel Duchamp.Com
esse gesto ele concretizou, literalmente, por antecipacao, a frase ja
citada de A. Kaprow de que “arte é tudo aquilo que o artista quer que
seja. Mas ha ai outra implicagao de grande importancia: foi o primeiro
gesto de perceber nos objetos industrializados, uma segunda
natureza, a natureza urbana e industrial (MONTEZ MAGNO, 1994,
ORG, DINIZ, HEITOR e MARCONDES, 2012, p. 192).

E os objetos industrializados, aos quais Montez Magno se referia, era o
que também entendemos por elementos pré-existentes. E esses objetos ja
acompanham o autor ha muito tempo. Em 1968, por exemplo, o artista produz
a série Escultura Multavel (FIGURA 34), feita a partir de longas placas de
aluminio e de cartdo betumado disponiveis a manipulagdo (DINIZ,
HERKENHOFF e MONTEIRO, 2010).

Sem dobras, dobradicas, encaixes ou fundigao, Escultura manipulavel
abdica do objeto-obra em prol da pura experiéncia, embate e dialogo
do sujeito com a matéria. Na auséncia de artificios de estabilizagao
ou agrupamento, a obra consiste na negociagdo de um equilibrio
orgéanico — posto que em si — entre placa, espago, tempo e corpo,
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jogo de forgas que habitualmente conduz a formas ovdides, de um
labirinto circular e, sempre, aberto em uma de suas faces” (DINIZ,
HERKENHOFF e MONTEIRO, 2010. p. 31-32).

Figura 34: Escultura manipulavel, 1968, Montez Magno
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Figura 35: Livro de Ouro, 2006, Montez Magno

Figura 36: Livro de Ouro, 2006, Montez Magno

Livro de ouro, de 2009 (FIGURAS 35 e 36), é outra experiéncia artistica,
s6 que mais recente, dentre tantas que Montez Magno ja produziu. Trata-se de
uma caixa de plastico que dentro guarda papeldes pintados de amarelo-ouro
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sem nada escrito dentro. Segundo Clarissa Diniz, em artigo sobre a pintura de
Montez Magno, a obra é feita a partir de materiais recolhidos de embalagens
domésticas descartadas para ironizar e a0 mesmo tempo chamar a atencao
para uma pratica que se traveste na coleta de fundos e assinaturas para
eventos particulares ou oficiais, construindo um objeto em que nao ha
nenhuma solicitacao, rubrica ou contribuicdo financista (DINIZ, HERKENHOFF
e MONTEIRO, 2010).

Outro artista pernambucano contemporaneo a Internacional Situacionista
que podemos mencionar € Paulo Bruscky. Segundo Cristina Tejo (2009), o
meio artistico pernambucano, de inicio, o hostilizou bastante por sua falta de
devogao as telas e aos pincéis, que simbolizavam a pintura, até entao, principal
icone da cultura ocidental. “Nao se compreendia que, nas maos de Bruscky,
mensagens e suportes curvavam-se ao seu propoésito e estavam impregnados
de verve confrontativa” (TEJO, 2009, p. 9).

Para Paulo Bruscky, a arte era uma forma de ver e ndo de fazer (TEJO,
2009). As ideias surgem a partir do amadurecimento de uma vivéncia diaria.
“Essa ideia é fruto das coisas que vocé |é, que vé, dos fatos politicos e sociais
de seu pais, das coisas que lhe rodeiam, que lhe pressionam, como o custo de
vida. As ideias sdo decorrentes de tudo isso” (BRUSCKY, 1988, ORG, DINIZ,
HEITOR e MARCONDES, 2012, p. 210-211).

Bruscky sempre foi um artista excéntrico. Desde aquela época ja dizia
que tinha uma antena prépria para captar o mundo. Ao contrario de muitos
artistas que deixaram o Estado para se tornarem conhecidos nacionalmente e
até no mundo, ele decidiu ficar em Recife e tomar conhecimento do mundo
através dos livros importados e de conversas com amigos do seu pai, um
fotégrafo russo (TEJO, 2009). “O interesse pela fotografia (e,
consequentemente, pelas técnicas de reprodutividade e pela nocdo de multiplo)
e pelas vanguardas histéricas sao elementos fundamentais de sua formacao”
(TEJO, 2009, p. 11).

Em entrevista concedida a André Rosemberg para Suplemento Cultura
do Estado de Pernambuco, em 1988, Bruscky diz que se considera um artista
internacional, mesmo entendendo que é dificil se desvincular da sua vivéncia e
de tudo que viu desde a infancia e adolescéncia. Para ele, mesmo o artista se
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intitulando regionalista, ele ndo pode negar o conhecimento que ultrapassa
fronteiras geograficas.

Eu nédo fago diferenga entre cultura popular e erudita. Quando se cria
esse divisionismo, ja se esta rotulando uma coisa. A cultura € uma sé.
Quem diferencia a cultura popular da erudita sdo pessoas que tém o
interesse em wusurpar disso, que ganham dinheiro com isso
(BRUSCKY, 1988, APUD, DINIZ, HEITOR e MARCONDES, 2012, p.
207).

Mesmo o Brasil vivendo um periodo de repressdo com a ditadura militar,
Paulo Bruscky conseguia, na maioria das vezes, furar esse bloqueio através da
Arte Correio. Mas, nem sempre suas ag¢des eram bem sucedidas. O artista
chegou a ser preso trés vezes e teve duas exposicdes fechadas pelos militares.
A acusacao era a mesma embutida aos intelectuais de esquerda daquela
época: subversao.

Paulo Bruscky nunca sobreviveu da arte. Era funcionario publico e,

mesmo assim, se valia disso para pér em pratica sua criatividade.

Além da seguranca financeira, as instituicbes publicas nas quais
trabalhava contribuem para muitos projetos e obras do artista, que
usufrui de maquinas, materiais e contatos para dar vazado a sua
inventidade. O universo burocratico da oficialidade e das instancias
do Poder Publico oferta signos que sao recorrentes em sua trajetoria,
tais como: carimbos, folhas de ponto e documentos, entre outros
(TEJO, 2009, p. 16).

Sendo assim, Bruscky mantém uma caracteristica dos seus
contemporaneos: a negacao do mercantilismo. As obras do artista que estao
em museus e galerias foram todas doadas por ele. S6 veio participar de uma
feira de arte em 2008. Ou seja, a maioria de suas obras continua sob sua
guarda (TEJO, 2009).

Essa conjuntura permitiu ao artista ter uma clara nogdo do seu
percurso e ser dono de seu caminho, sem as pressdes costumeiras
do sistema da arte. O artista trabalha inenterruptamente, sem visar
exposigoes, prémios e reconhecimento pelo sistema oficial. Protétipos
e cadernos de projeto sdao numerosos em seu atelié e aguardam
tranquilamente ha décadas o momento de serem materializados
(TEJO, 2009, p. 16).
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Dentre as varias acoes inusitadas do pernambucano Paulo Bruscky esta
PostAcao (FIGURA 37) de 1975. O artista mandou confeccionar um envelope
gigante (1,80m por 0,90) e colocou dentro uma carta de 5m de comprimento. A
obra foi registrada como uma instalacdo, mas envolveu uma série de acgoes.
Vejamos. Depois de prontos o envelope e a carta, Bruscky assinou como
remetente enderecada a Ultima Exposicdo de Arte por Correspondéncia 75, na
Galeria Arte Nuevo, em Buenos Aires (TEJO, 2009).

Primeiramente foi realizada uma performance, Bruscky e amigos
carregaram a carta gigante da rua Sete de Setembro até a avenida
Guararapes, no centro do Recife, onde fica a agéncia Central dos Correios.
Todo o trajeto foi filmado em slides que seguiram, junto com o envelope, para
Buenos Aires. Na Galeria Arte Nuevo, o envelope gigante ficou pendurado no
meio da sala com a carta saindo do teto. A carta caida no chao servia também
como tela para projecao dos slides que registraram a performance da chegada
da carta na agéncia dos Correios, em Recife (TEJO, 2009).

Outra marca registrada de Paulo Bruscky é a sua ironia e a constante
critica ao papel do artista e ao sistema da arte. E talvez a obra que melhor
reflita essa caracteristica do artista pernambucano é O Olhar dos Criticos de
Arte (FIGURA 38). Em uma caixa de madeira com varios éculos dentro, ele
atenta para a necessidade de os criticos mudarem suas “lentes”, ou seja,
mudar a forma como enxergam a arte para serem capazes de enxergar novos
parametros estéticos (TEJO, 2009).

Paulo Bruscky mantém sua producao ativa até hoje. Na obra Débito X
Crédito (FIGURA 39), de 2011, formada por um quadro e dentro dele uma
cedula de cinco reais, o débito, e ao lado dez reais em numeros, simbolizando
o crédito. Passados tantos anos, o artista mantém uma das caracteristicas que
mais o aproximou da Internacional Situacionista: a critica ferrenha ao

mercantismo.
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FIGURA 37: PostAcao, 1975, Paulo Bruscky

FIGURA 38: O olhar dos criticos de arte, 1978, Paulo Bruscky
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DEBITO x CREDITO

FIGURA 39: Débito X Crédito, 2008, Paulo Bruscky

Sendo assim, no contexto das neovanguardas, Montez Magno e Paulo
Bruscky estao entre os principais artistas pernambucanos. Além de nascerem

em Pernambuco, eles produziram e produzem até hoje no Estado.

4.2 ARTE CONTEMPORANEA EM PERNAMBUCO

“A vanguarda é um fendmeno que pertence a histéria da arte. E o motor
do desenvolvimento da arte em busca da novidade, em suas provocagdes”
(CAUQUELIN, 2005, p. 104). O sistema da arte moderna era basicamente
composto pela figura do artista - como produtor, do marchand, do galerista e do
critico de arte. A obra era produzida para ser apreciada e comprada pelo preco
compativel ao seu valor estético, estabelecido justamente por esse sistema. Foi
esse consumismo uma das maiores caracteristicas da arte do passado.
(CAUQUELIN, 2005)

Enquanto a arte moderna estd ligada ao consumismo, a arte
contemporanea esta atrelada a comunicacao. Os artistas contemporaneos, ao
contrario dos modernistas, ndo produzem uma obra de arte para ser admirada

pelos consumidores, eles estabelecem uma obra de arte como tal para
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transmitir uma critica sobre algo a sociedade e/ou expde a maneira como

percebem o0 mundo que os cercam.

Se reconhecermos que a comunicacdo fornece a sociedade o elo
indispensavel ao seu funcionamento, o papel da linguagem e o
exercicio se tornam dominantes. E por intermédio da linguagem que
se estruturam ndo somente 0s grupos humanos, mas ainda a
apreensdo das realidades exteriores, a visdo do mundo, sua
percepcao e ordenacdo (CAUQUELIN, 2005, p. 63).

Na arte contemporanea, a obra nasce da razdo. O artista passa de
produtor a informador. Nao existe um padrao definido para o que venha a ser
uma obra de arte, nem o artista para ser considerado como tal precisa de
habilidades manuais precisas, como o talento para pintar e esculpir
(CAUQUELIN, 2005).

Em relacdo a obra de arte, ela pode ser qualquer coisa, mas numa
determinada hora. O valor mudou de lugar: esta agora relacionado ao
lugar e ao tempo, desertou o préprio objeto. A divisdo entre estética e
arte se faz em beneficio de uma esfera delimitada como palco, onde
0 que esta sendo mostrado é arte (CAUQUELIN, 2005, p. 63).

Ja Rajchman (2006) tem uma opinido contraria a Cauquelin (2005). Pare
ele existem trés teses para o que venha a ser a arte contemporanea. Na
primeira, ela seria um momento no qual a ideia de arte se libertou de uma série
de amarras e distingcbes, convencdoes e habitos. Na segunda tese, a arte
contemporanea € a "globalizagao" da arte e de suas instituicdbes porque reflete
0s anseios de uma sociedade capitalista. Na terceira, a arte contemporanea é
uma arte que ja ndo se baseia no grande ato de negacdo com que Adorno
sonhava, mas, pelo contrario, se baseia na afirmacgao de possibilidades.

Pois, no caso daquilo que estou chamando de "ideias" (como em
Kant), aprender nunca é imitar. E antes uma questdo de encontrar
uma maneira de se colocar na situagao peculiar e no estado estético
em relagdo a si mesmo e aos outros na qual a invengao torna-se
possivel.E por isso, talvez, que, de uma maneira um tanto esquisita,

ao menos para mim, a questao da arte contemporanea é a questao
de pensar a si mesma (RAJCHMAN, 2006).

Aguiar e Bastos (2013) vao além na critica a respeito da arte

contemporanea. Para os autores, ela estd retomando um pouco da ideia do
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passado da “arte pela arte”. Eles afirmam que a arte nas ultimas décadas é

uma “maquina” de conceito, uma metafora de si mesma.
A arte atinge, entdo, no campo artistico, um estatuto similar ao da
mercadoria no campo econdmico. Autorreferente, sujeito e objeto de
si propria, quanto mais a arte contemporanea se autonomiza como
objeto artistico — portanto, despida de objetivos nao estéticos —, mais
ela é aplicavel como mercadoria de primeira ou segunda ordem no
mercado, precisamente porque se torna, no campo artistico, o

equivalente das/as trocas estéticas, ou seja, uma mercadoria estética
(AGUIAR E BASTOS, 2013).

Atualmente, em Pernambuco, sdo varios artistas que dao continuidade a
producdo da arte nova dos movimentos vanguardistas e convidam o
espectador a reflexdo através de técnicas de desvio. Beth da Matta € uma
delas. Em Judith (FIGURA 1), a artista pernambucana fez uma fotomontagem
gue parece um anuncio. Judith esta vestida de forma feminina e sensual com a
frase “Ultimos dias”, dando uma ideia de liquidagdo. Judith é na verdade uma
transexual e a obra de arte pode estar questionando varios paradigmas, como,
por exemplo, a mulher como mercadoria e a violéncia de géneros (LIMA, ORG,
PEDROSA, 2011).

Os questionamentos de Beth da Mata sao diferentes dos da
Internacional Situacionista. Eles tém um carater social, nesse caso, mas
precisamente, ligado a questdo de género. Ja os situacionistas tinham um
cunho politico. No entanto, tanto a Internacional quanto a artista Beth da Mata

tem um propdsito em comum: mudar o mundo,

Nos trabalhos de Beth, ha uma linha bastante ténue entre arte e vida.
E possivel que alguns destes, de fato, sejam até impossiveis de se
descolar. A arte € a sua vida, a vida sua arte. E a presenc¢a do outro
em seu modo de conceber suas obras é imprescindivel — ainda que
esse outro nao seja uma pessoa de fato, mas o € em ideia, em
vontade de presenta-lo (torna-lo presente), manifesta-lo, como é o
caso de Judith, 2009-2010 (LIMA, ORG, PEDROSA, 2011, p. 60-61).
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FIGURA 1: Judith, 2009, Beth da Mata

Aslan Cabral é outro artista pernambucano que produz uma arte que se
aproxima dos paradigmas vanguardistas, tanto pelas técnicas que utiliza
quanto pelo objetivo final. Em N? 5 (FIGURAS 40 E 41), o artista questiona a
industria dos simbolos. Partindo do principio de que essa industria produz uma
atividade perversa que coibe a liberdade criativa e imp6e um estado alienado
de massificacdo, Cabral convida a todos a se apropriarem da logomarca da
Channel N° 5 e a recriem em novas situagoes (LIMA, ORG, PEDROSA, 2011).

A logomarca, entdo, foi impressa em latas de lixo, cascas de laranjas,
nos corpos das pessoas...Registradas em fotografias e enviadas para
o artista. Cada foto demonstra uma agdo que subverteu aquele
simbolo fausto atrelado a uma imagem de uma grande industria e o
tornou cotidiano, leve e anarquico (LIMA, ORG, PEDROSA, 2011, p.
35).
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FIGURA 40: N2 5, 2004-2005, Aslan Cabral

FIGURA 41: Scar N2 5, 2006, Aslan Cabral

Nessas duas imagens anteriores, podemos dizer que Aslan Cabral
utilizou pelo menos duas técnicas de desvio. Primeiramente, ele fez uma
fotomontagem utilizando o simbolo da Channel N® 5. Segundo, ele utilizou
elementos ja existentes para a configuragéo de arranjos significativos, ou seja,
0 proprio détournement. Aslan desviou o0 sentido do simbolo da empresa;
desviou a utilizacdo do ferro quente, que geralmente é utilizado para marcar o
boi; e desviou a utilizagdo da prépria pele.

Na figura 40 talvez queira transmitir a ideia de que “engolimos” o simbolo
sem qualquer questionamento, como algo totalmente natural. Ja a figura 38 da

a ideia de que somos marcados pelo simbolo, pelo que ele representa no
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campo simbdlico, fazendo sem reagir, como animais irracionais, como bois que
sdo “serrados” pelos seus donos. Assim como o0s situacionistas, 0s
questionamentos de Aslan sao politicos.

A pedido do artista Bruno Vieira, varias pessoas do Museu da Pampulha
lhe enviaram caixas, que nao foram abertas. O mistério residia justamente em
saber o que traziam aquelas caixas. Ao longo de quatro anos, formou-se uma
pilha enorme de caixas e, para pér fim ao mistério, o artista ateou fogo e
produziu um video intitulado de Zeigeist — Espirito do Tempo (FIGURA 42). O
artista é conhecido por questionar paradigmas da arte do passado, como a
questao da autoria, da materialidade do objeto e os critérios de julgamento do
sistema artistico (WILNER, ORG, PEDROSA, 2011).

FIGURA 42: Zeigeist — Espirito do Tempo, 2008, Bruno Vieira

Nessa obra, Bruno Vieira realiza algumas operagcdes de desvio. Ele
desvia 0 sentido das correspondéncias e, a partir delas, cria um novo arranjo
significativo. Faz uma montagem com as caixas recebidas e promove uma
performance porque é uma cena planejada e, a0 mesmo tempo, pode ser
considerada uma instalacdo, ja que foi algo montado especificamente para
aquele momento.

No entanto, entre a obra de Bruno Veira e a producdo situacionista
existe uma longa distancia. O artista apenas se apropria de técnicas de desvio
criadas pelas vanguardas, mas sua producdo nao possui um carater
revolucionario.
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Para questionar os prazeres descartaveis da sociedade pds-moderna,
como o fumo e o alcool, Isidério Cavalcanti concebeu a exposicdo Fluidez da
Comunicacdo (FIGURA 43). Nela, o artista pernambucano expbs imensas
instalagcées feitas com vidro, pontas de cigarro e tecido, onde discute a
angustia do homem em relagcdo a pouca comunicacdo do seu cotidiano
(ZACCARA, ORG, PEDROSA, 2011).

Isidorio visa representar “os mundos internos das emogbes das
disposi¢cdes do intelecto” como também busca “novos modos de
descrever 0 mundo cambiante que o rodeia enquanto artista”. Por
outro lado, o artista também se engaja na criagdo de espagos,
ambientes em que o “outro” seu parceiro (e ele mesmo) possa
desfrutar com plenitude o mundo moderno, contemporaneo
(ZACCARA, ORG, PEDROSA, 2011, p. 153).

FIGURA 43: Fluidez da Comunicagao, 2001, Isidério Cavalcanti

Isidério Cavalcanti também utiliza técnicas de desvio. Ele produz um
détournement porque a partir de uma caixa de vidro com pontas de cigarro e
tecido queimado ele produz uma obra de arte. Assim como Beth da Mata, o
trabalho de Isidério € social, ou seja, com o objetivo de alertar a sociedade. Por
outro lado, ele ndo tem um carater politico, ou melhor, de mudar efetivamente a
sociedade.

Conhecido como o mago dos lixdes e ferros-velhos pela sua capacidade
de garimpar restos e transformar essa matéria prima em algo sem qualquer
praticidade, Mauricio Castro apenas produz muitas obras de arte a partir de
ready, como € o caso de Ventinho Frio (FIGURA 44), feito com ferro, barro,

aco, madeira e agua.
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FIGURA 44: Ventinho Frio, 2001, Mauricio Castro

Para fechar essa pequena amostra de artistas contemporaneos que
produzem obras de arte com propdsitos similares aos das vanguardas
histéricas e/ou dos situacionistas, vamos falar sobre Paulo Meira.
“Individualmente, a obra de Paulo Meira é vista como articuladora de
referéncias histéricas e filoséficas, e € povoada por personagens e narrativas
que se desenrolam em contextos intemporais, desenhando-se a dimenséo
simbdlica contida” (HEITOR, ORG, PEDROSA, 2011, p. 250).

Em O Marco Amador, a sessdo de Cursos 2006/2007 (FIGURA 45),
Paulo Meira traz videos, pinturas e objetos. Em um dos videos, um homem
com o rosto vedado segue as orientacées em italiano de um homem vestido de
palhaco, que nada mais é do que um jogo em etapas.

Nesse caso, também existem técnicas vanguardistas. O video traz o
registro de uma performance, de um homem num rio sendo guiado por um
palhaco com o poder de mudar o curso da histéria. Esse trabalho também néo
se identifica com a producao situacionista porque ndo possui um objetivo claro.
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Trata-se apenas do desvio de uma situagcdo, sem propdsitos sociais, muito

menos politicos.

Tt

FIGURA 45: O Marco Amador — Sessao de Cursos, 2006, Paulo Meira

Com essa pequena amostra de obras de arte contemporaneas
produzidas em Pernambuco percebe-se que muitos artistas utilizam técnicas
de produgao oriundas das vanguardas histéricas e das neovanguardas. No
préximo capitulo, a partir de um recorte de seis obras de arte contemporaneas,
vamos analisar a ligagcdo dessas produgbes atuais com o détournement,
sistematizado pela Unica neovanguarda, segundo Peter Blrger (2008), a
Internacional Situacionista.
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5 ESTUDO DE CASO

5.1 ASPECTOS METODOLOGICOS

Identificar a ocorréncia do détournement situacionista na arte
contemporanea de Pernambuco foi um grande desafio desta pesquisa, tendo
em vista que muitos artistas contemporaneos do Estado utilizam elementos
pré-existentes para produzir suas obras de arte, retirando-os dos seus
contextos originais e transformando-os em novos arranjos significativos. Mas,
qual desses desvios seguem de fato as mesmas premissas da Internacional
Situacionista?

Outro grande desafio desse estudo foi definir um recorte de analise que
contemplasse da melhor forma possivel o universo de estudo e apontasse as
variaveis que seriam investigadas, ja que o tema nos oferecia um leque diverso
de caminhos e desdobramentos.

Na primeira fase da pesquisa, no momento da revisdo tedrica sobre o
detournement, percebemos claramente que o objetivo da Internacional
Situacionista era basicamente politico. Os situacionistas queriam superar a
arte, aproximando-a da préaxis vital. No entanto, quando comegamos outra fase
da pesquisa, tentando identificar nos sites de museus e galerias, como o
Mamam, a Amparo 60, a Mariana Moura, a Dumaresq e até mesmo o SPA das
Artes; em livros como Arte em todos os sentidos: Paulo Bruscky, de Cristina
Tejo, e O artista contemporaneo pernambucano e o ensino da arte, de
Sebastido Pedrosa — ricas fontes de pesquisa , percebemos que existem tanto
desvios com cunho politico, como preconizou a Internacional Situacionista,
guanto desvios com propdsitos diferentes.

Entéo, o primeiro passo foi definir que so seria levado em consideracao
nesta pesquisa aquele detéurnement com viés politico/social, que traz uma
critica no conteudo da obra e pode ser capaz de transformar diretamente a
praxis vital, ou seja, de reintegrar a arte a vida cotidiana. Os demais desvios
nao nos interessariam, pois ndo tinham o objetivo de aproximar a arte da praxis

vital, pelo contrario, esses desvios contemporaneos mantém uma das
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caracteristicas do modernismo, fazendo arte contemplativa e, em alguns casos,
até mesmo comercial.

O préximo passo foi estabelecer os critérios de escolha dos artistas.
Escolher artistas mais jovens, que podem ter sido influenciados pela
Internacional Situacionista ou pelas neovanguardas artisticas, mesmo que nao
tenham sido contemporaneos do movimento? Ou optar por artistas
contemporaneos as neovanguardas historicas, que foram influenciados
diretamente por esses movimentos com um espirito revolucionario, e ja
produziam trabalhos desde aquela época e continuam produzindo ativamente
até hoje?

Como o objetivo dessa pesquisa é investigar o détournement na arte
contemporanea, achamos por bem analisar apenas aqueles artistas com
producdes mais recentes, que nao sao contemporaneos da Internacional
Situacionista e, consequentemente, ndo foram influenciados diretamente pelo
movimento.

Lourival Cuquinha é um deles. Chamou a atencao sua critica ao campo
politico. Além de utilizar varias técnicas de producéo para criar o détournement,
de suas obras destacam-se principalmente aquelas feitas a partir de papel
moeda, de moedas de niquel e comprovante de pagamento com cartbes de
crédito.

Nao precisou irmos muito longe para encontrarmos a nossa segunda
artista contemporanea, com producao recente, que também explora o universo
do desvio. Professora do Departamento de Design da UFPE, Oriana Duarte
tem experiéncias que se aproximam bastante de técnicas situacionistas. A sua
exposicao mais recente, Plus Ultra (nds, errantes) traz uma situacao clara de
desvio, a partir do momento em que a artista desvia sua propria vida e parte
para remar em oito cidades brasileiras e relatar essa experiéncia.

O terceiro nome do nosso recorte é Marcio Almeida. O artista trabalha
bastante com a tematica do comportamento humano, explorando as nocoes de
deslocamento e transitoriedade. Outra caracteristica de Marcio Almeida é a
forma poética com que trabalha problemas sociais e questdes éticas. Em seus
trabalhos, se destaca o uso do ready- made, fazendo uma releitura de objetos
do cotidiano.
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Diante de uma pluralidade enorme de técnicas de producao artistica que
podem resultar em um détournement, também era preciso estabelecer quais
tipos de obras de artes seriam analisadas. Fazendo novamente outro recorte,
optamos por estudar aquelas obras de arte que resultam em artefatos
materiais.

Entdo, para investigar a ocorréncia do détournement na arte
contemporanea de Pernambuco, seguimos as etapas metodoldgicas: revisao
bibliografica; observacao em sites de galerias e museus; definicdo do recorte
da pesquisa; entrevista com os artistas; coleta de imagens das obras a serem
analisadas; analise das obras; e apresentacdo dos resultados. Cada etapa
mostrou uma dificuldade peculiar.

No momento da revisao bibliografica, ficou clara a escassez de materiais
publicados sobre a Internacional Situacionistas e, principalmente, sobre o
détournement. Como excecao a essa regra, podemos citar a produgao do
Laboratério de Inteligéncia Artistica (i!), da UFPE, que é liderado pelo professor
Gentil Porto Filho, orientador desta pesquisa.

Nas visitas aos sites das galerias conseguiamos visualizar as imagens,
mas os textos sobre as exposi¢cdes e sobre os artistas ainda ndo nos davam
uma posi¢ao precisa sobre as obras e a linha de trabalho deles. Essa duvida foi
sanada em parte através do livro “O artista contemporaneo pernambucano e o
ensino da arte”, de Sebastido Pedrosa (2011). Apdés essa consulta nos
sentimos mais a vontade para escolher as obras a serem analisadas.

Vencida essa etapa chegou o momento de entrevistar os artistas para
poder conhecer mais sobre as obras e a partir disso poder fazer a anélise. Nao
tivemos dificuldade em localizar os artistas, mas nao foi facil conseguirmos um
horario para entrevista-los. Oriana Duarte e Marcio Almeida foram
entrevistados pessoalmente, ja Lourival Cuquinha foi entrevistado por telefone
e através das redes sociais.

Como recorte desta pesquisa, selecionamos uma obra de cada artista.
De Lourival Cuquinha: Amor, Ordem e Progresso (2011); De Oriana Duarte: o
video Travessias da exposicao Plus Ultra (2011); e, fechando a amostragem,
Entre o Novo e o Nada (2006), de Marcio Almeida. A principio, essas obras
possuem um viés politico/social, cujo contetdo da obra da indicios de que pode
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ser capaz de transformar diretamente a praxis vital, ou seja, de reintegrar a arte
a vida cotidiana.

Para analisar as obras de arte do universo desta pesquisa utilizamos
quatro autores: Guy Debord e Gil Wolman (Internacional Situacionista); Peter
Birger; e Jacques Ranciére (2012). Debord e Wolman (1956) nos forneceram o
texto base, “O Guia Pratico para Desvio”, através do qual analisamos as obras
a luz do détournement situacionista. Ja Biirger (2008) nos permitiu discutir as
obras sob um aspecto historico, relacionando-as com as teorias de vanguarda
ja existentes, como o conceito de montagem e alegoria. E Ranciere, com os
regimes estético da arte, de medicdo representativa e imediatez ética nos
permite analisar as obras de arte do ponto de vista estético e, principalmente,

politico.
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5.2 ANALISE DAS OBRAS
5.2.1 AMOR, ORDEM E PROGRESSO

Lourival Cuquinha é um artista pernambucano que trabalha com varias
midias. Ele participou, ao longo da década de 90, do inconformista e anarquico
grupo Molusco Lama (coletivo formado por cerca de 40 pessoas que
transitavam entre duas casas, na praia dos Milagres, em Olinda, produzindo
arte). Desde entdo, o artista trouxe em perspicaz visdo sobre a cultura, que
discute questdes sobre a liberdade do individuo e o controle que a sociedade e
a cultura exercem sobre este, bem como a liberdade da arte e o controle que
as instituicées exercem sobre ela.

Amor, Ordem e Progresso (2011), de Lourival Cuquinha, € uma das
tantas obras de arte que integram o que ele chama de Financial Art Project
(Projeto de Arte Financeira), no qual ele constréi bandeiras de determinados
paises, a partir das suas cédulas de papel moeda. O objetivo do artista é
trabalhar com dois aspectos: dinheiro e identidade nacional, coisas que para
ele estdo com os dias contados (SUPER GIBA: ARTE CONTEMPORANEA,
2014).

A ideia de trabalhar com dinheiro surgiu durante o periodo que morou
em Londres. Ele leu num tabloide inglés que os londrinos nao perceberiam se
lhes fossem subtraidos mil libras de suas contas correntes. Para Cuquinha,
aquele montante era significativo, ja que trabalhava naquele momento como
motorista — emprego tipico de emigrante — enquanto acompanhava a esposa
em seu curso de pés-graduacao naquela cidade (REVISTA O GRITO, 2014).

No Financial Art Project, a obra de arte é construida a partir de trés
aspectos: o dinheiro — costurado para formar a bandeira -; a sociedade de
acoes, que consiste em um grupo de investidores que disponibilizam o dinheiro
para construir a bandeira e, quando a bandeira for vendida, eles provavelmente
irdo lucrar com a venda; e o terceiro elemento que compde a obra € o leilao,
onde as obras de arte sdo vendidas. Essas vendas acontecem geralmente em

feiras de arte, um lugar que, para o artista, € naturalmente especulativo, assim
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como o sistema financeiro, um local totalmente inusitado para a venda de uma
bandeira confeccionada com papel moeda (INFORMAGAO VERBAL)?.

O nome Amor, Ordem e Progresso critica justamente a auséncia do
“amor” na bandeira nacional. O lema “Ordem e Progresso”, que existe na
bandeira brasileira, se inspira em Auguste Comte®, cujo lema completo era
Amor, Ordem e Progresso: Amor por principio; Ordem por base; e Progresso
por fim (INFORMACAO VERBAL).

Amor, Ordem e Progresso (FIGURA 46) mede 3,6m x 2m, com 0 mastro
de tamanho variavel construido a partir de moedas. A bandeira do Brasil foi
feita com R$ 4.953,00, em cédulas de R$ 1, R$ 2, R$ 5 e R$ 20 costuradas
com linhas de algoddo. Esse projeto contou com a participacdo de 24
acionistas que investiram os R$ 4.953,00. O trabalho foi leiloado na feira Art
Rio, em 2011, por R$ 85.000,00, 16 vezes mais a soma do valor das cédulas
utilizadas para construi-la. A bandeira Amor, Ordem e Progresso de 2011 foi a
primeira. Depois dela, o artista produziu outras duas bandeiras do Brasil
parecidas e com o mesmo nome para serem expostas. Uma delas (FIGURA
47) foi montada de margo a abril de 2013, na exposicao individual Territorios e
capital: extincdes, no Baré Galeria, em Barra Funda, Sao Paulo. Essa
exposicdo trouxe, além da bandeira do Brasil, bandeiras de outros paises
confeccionadas com outras moedas. A terceira e ultima vez que Amor, Ordem
e Progresso (FIGURA 48 e 49) foi montada foi na Bienal Internacional de
Curitiba, ocorrida de agosto e dezembro de 2013. Nesse caso, o artista
também utilizou cédulas de cruzeiro e tratava-se de uma mostra coletiva
(INFORMAGCAO INFORMAL).

? Entrevista concedida por Lourival Cuquinha a mestranda Deyse Lemos, por telefone, no dia 3 de junho
de 2014.

3 Auguste Comte foi um fildsofo francés, fundador da Sociologia e do Positivismo, que viveu entre os
séculos XVIII e XIX, e trabalhou intensamente na criacdo de uma filosofia positiva.
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Lourival Cuquinha

Ordem e Progresso, 2011

FIGURA 46: Amor

FIGURA 47: Amor, Ordem e Progresso, 2013, Lourival Cuquinha
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FIGURA 49: Amor, Ordem e Progresso, 2013, Lourival Cuquinha
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Em Amor, Ordem e Progresso (2011) séo identificadas quatro operacoes
artisticas. A primeira foi a concepcéao do projeto; a segunda, a criagdo de um
blog para chamar investidores para contribuirem com o projeto, 0 que o artista
chama de sociedade de acdes; a terceira, a montagem da bandeira; e a quarta
e Ultima, o leilao da bandeira, ocorrida da feira de artes Art Rio.

A partir do Guia Pratico para o Détournement, percebe-se que na obra
Amor, Ordem e Progresso, as cédulas de real utilizadas para confeccionar a
bandeira sdo os originais desviados. Essas cédulas sdo elementos pré-
existentes que séo retirados do seu contexto original de papel moeda e
inseridas em outro contexto, no sistema artistico, com seu conceito de dinheiro
subvertido.

Segundo o guia, Amor, Ordem e Progresso (2011) pode ser classificada
como um desvio enganador, no qual o objeto original, no caso as cédulas, ja
possui um significado intrinseco, ou seja, servem de dinheiro, de moeda de
troca, e, quando desviado, transformada em uma bandeira nacional do Brasil,
passam a ser significantes, mas em outro contexto, no campo da arte. Vale
pontuar que ha subversdo, ndo apenas no desvio das cédulas, mas na
mudanca do lema da bandeira nacional, no qual foi adicionada uma palavra, e
passou a ser Amor, Ordem e Progresso.

Quanto as leis do desvio, a obra se alinha a segunda e a quarta. A
segunda diz que as distor¢des introduzidas nos elementos devem ser as mais
simples possiveis, ja que o impacto do desvio € diretamente proporcional a
memdria inconsciente ou semiconsciente dos contextos originais. As cédulas,
em si, ndo sofreram muitas alteragdes. Elas foram apenas costuradas uma as
outras e, poucas delas, cortadas para produzir determinadas formas
geomeétricas contidas na bandeira nacional. O original ndo podia ser alterado
demais porque precisa manter a ideia e a imagem do papel moeda para as
pessoas identificarem facilmente que aquilo era dinheiro. Ja a quarta lei diz que
o desvio pela simples inversao é sempre mais direto e menos efetivo. De fato,
na montagem da obra de arte, o papel moeda sofreu uma inversao de valores,
deixou de ser dinheiro e foi ao espaco expositivo para se tornar obra de arte.

Foi uma transformacao direta.
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De acordo com Ranciere (2012), Amor, Ordem e Progresso se enquadra
nos trés regimes artisticos. O primeiro seria o regime estético da arte,
sustentado pelo que o autor chama de eficacia estética, onde ha a eficacia de
uma distancia e de uma neutralizacdo porque 0s expectadores nao participam
da sua construgdo, nao interagem, eles apenas contemplam a beleza,
deixando os fundamentos sociais da producao artistica e de sua recepcao em
segundo plano ou até mesmo ocultos.

Por outro lado, quando Lourival Cuquinha se propde a discutir o sistema
financeiro, a obra poderia ser enquadrada no regime de mediagao
representativa porque busca produzir efeitos pelas suas representacdes e se
baseia no consenso, ou seja, no acordo entre os sentidos. Mas, como prevé o
préprio regime, os dispositivos que pretendem criticar, nesse caso, o0 sistema
financeiro, acabam ocupando o espaco dos museus € galerias para nos revelar
o poder da mercadoria, sendo uma parddia dele mesmo, algo absolutamente
combatido pelos situacionistas. Para os membros da IS, o objetivo ndo seria
fazer criticar o sistema financeiro, mas sim supera-lo.

Por altimo, Amor, Ordem e Progresso também pode ser enquadrada no
regime de imediatez ética, na medida que interfere diretamente na realidade
social, desviando o dinheiro, explorando leildes etc. Tal enquadramento, em
parte, acaba se distanciando dos postulados situacionistas, vez que esbarra no
regime da mediacéo representativa, citado acima.

Analisando segundo Peter Blrger (2008), a obra de arte preenche
algumas premissas propostas para o autor para ser uma obra de vanguarda.
Sendo mediada, a obra de arte pode ser compreendida tanto pelo todo quanto
pelas partes. Ela também segue o conceito Benjaminiano de alegoria porque
recolhe um elemento do cotidiano, a cédula de real, priva-o de sua funcéao de
dinheiro, atribuindo um outro sentido para ele. No processo de confecgdo da
bandeira, o artista também utiliza o conceito de montagem. A partir de varios
elementos, ou seja, de varias cédulas, que nao foram produzidas por ele,

constréi uma obra de arte.
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5.2.2 ENTRE O NOVO E O NADA

Desde o inicio dos seus trabalhos como artista, mesmo quando
trabalhava com pintura, Marcio Almeida discutia problemas de pertencimento,
de geopolitica, transitoriedade e deslocamento. A trajetéria artistica de Marcio
Almeida foi iniciada em 1988. Desde entdo, pauta tanto questbes estéticas
quanto éticas, sem assumir nenhuma plataforma especifica. Ja produziu
videos, instalagoes, performances e até mesmo pinturas. Em todos esses anos
participou de inumeras exposicdes coletivas e também produziu mostras

individuais no Brasil e em diversos paises.

O l6cus emblematico de trabalho para ele ndo € o atelier abarrotado
de materiais tradicionais como telas, tintas e pincéis, mas, a cabeca
em pensamentos constantes, criando e elaborando ideias.
Naturalmente, suas ideias vém se tornar, quando materializadas e
transformadas em visualidades, num contexto espacial definido com
as quais o publico podera dialogar. (SEBASTIAO PEDROSA, 2012, p.
207).

Foi para discutir a politica habitacional no Brasil, que retira as pessoas
de um lugar e as coloca em outro, sem levar em consideracdo questdes
afetivas, de trabalho e de transporte que, em 2005, Marcio Almeida submeteu
um projeto ao Saldo de Arte de Pernambuco. A ideia era comprar uma casa na
periferia do Recife com o dinheiro do prémio e sair pelas favelas da cidade até
encontrar alguma familia que quisesse trocar as moradias. A familia daria o
barraco mobiliado com todos os seus pertences e receberia uma casa nas
mesmas condicoes.

Um dos argumentos do artista € que os condominios populares, criados
para deslocar familias em situacdo de risco, além de serem distantes das
antigas moradias, muitas vezes nao oferecem a contento servigos basicos
como transporte e educacao publica. Por isso e por diversos outros motivos, é
comum que essas pessoas se desfacam do imével ou favelem o lugar, fazendo
adaptacgdes que se assemelham ao barraco que moravam antes. Dentro dessa
discussao de politica habitacional, o objetivo principal de Marcio Almeida era

investigar a questao afetiva dos moradores.
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E o que eles perdem com tudo isso? A questdo dos afetos, tudo
aquilo relacionado ao comportamento daquelas pessoas. Desde o
inicio dos meus trabalhos, quando eu usava a pintura, eu procurava
falar desses problemas de pertencimento, de geopolitica,
transitoriedade e deslocamento. Isso sempre me interessou. Sao
esses pilares que sustentam todo o meu processo de criagdo. Eu
parto sempre de alguma coisa relacionada a isso. Coloquei o projeto
no Saldo de Arte de Pernambuco e ganhei o prémio (informacao
verbal)*.

Com o dinheiro do prémio, Marcio Almeida comprou uma casa de
alvenaria com agua encanada e luz elétrica na parte alta da Bomba do
Hemetério. Com o imével em maos, o artista foi a procura de uma familia que
se dispusesse a trocar as moradias. Por incrivel que parega, nao foi facil
encontrar pretendentes dispostos a fazer a troca, porque as pessoas nao
acreditavam ou achavam que se tratava de “politicagem”. Marcio Almeida
(2014) conta que a todo o tempo fazia questao de deixar bem claro que nao se
tratava de bondade, mas de um trabalho e que com essa troca eles teriam

perdas, que era justamente o foco da obra de arte.

Quando a pessoa ergue um barraco na favela, ela constréi, coloca a
"mao na massa". Sem falar das relagdes que essas pessoas tém de
vizinhanga. Eu sempre quando abordava as pessoas eu falava que
eu ia trocar uma casa que eu tinha na Bomba do Hemetério por um
trabalho e que tinha todo um projeto escrito. Eu falava do projeto, eu
mostrava o projeto (informagéao verbal).

Depois de muitos “naos”, por intermédio do funcionario de um edificio na
Madalena, Marcio Almeida encontrou a familia de dona Edineide, que morava
com o marido e uma filha num barraco na comunidade de Sapucaia de Dentro.
Ela era do lar e fazia pequenos servigcos para manter a familia.

A troca foi feita e surgiu assim Entre o Novo e o Nada (FIGURA 50, 51,
52 e 53), exposta no 46° Saldo de Arte de Pernambuco. A obra foi catalogada
como um videoinstalacdo de 12743, resultado de uma série de fotografias
tiradas durante a busca do artista por uma familia disposta a trocar as moradias
até desmontagem do barraco e sua remontagem no espago do museu.

* Entrevista concedida por Marcio Almeida a mestranda no dia 22 de maio de 2014.
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FIGURA 51: Entre o Novo e o Nada, 2006, Marcio Almeida (O barraco na Sapucaia de Dentro)
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FIGURA 52: Entre o Novo e o Nada, 2006, Marcio Almeida (A casa na Bomba do Hemetério)

FIGURA 53: Entre o Novo e o Nada, 2006, Marcio Almeida
(O barraco no 46° Salao de Arte de Pernambuco)
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Percebe-se na obra pelo menos trés operacdes artisticas. A primeira
delas foi o projeto encaminhado por Marcio Almeida para concorrer ao edital do
46° Salao de Arte de Pernambuco. Em segundo lugar, esta a busca do artista
por uma familia disposta a trocar as moradias e, por fim, a retirada do barraco,
na Sapucaia de Dentro, e remontagem no Museu do Estado.

A partir do Guia Pratico para o Détournement, pode-se identificar o
barraco como o original desviado. Nesse caso, o desvio consistiu na retirada do
barraco, que servia de moradia na Sapucaia de Dentro, e sua remontagem
num espaco expositivo, o Museu do Estado de Pernambuco. O original, o
barraco, é remontado tal qual estava na comunidade carente, inclusive com
todos os pertences dentro. Por isso, a obra foi intitulada Entre o Novo e o
Nada.

Também de acordo com o guia, trata-se de um desvio menor porque 0
elemento desviado nao tem importancia propria e o novo contexto Ihe atribui
um significado. Na favela, o barraco, apesar de ser uma moradia, era
simplesmente um barraco construido por tabuas e mobiliado, em sua maioria,
por objetos encontrados no aterro sanitario proximo. Mas, a partir do momento
em que foi desviado, retirado da comunidade com todos os pertences dos seus
moradores e remontado num espaco expositivo, ele adquire o status de obra
de arte.

Quanto as leis de aplicagdo do desvio, Entre o Novo e o Nada se alinha
a segunda e quarta leis. A segunda diz que as distor¢cdes introduzidas nos
elementos desviados devem ser as mais simples possiveis, ja& que o impacto
de um desvio é diretamente proporcional a memoria consciente ou
semiconsciente dos contextos originais dos elementos. O barraco se manteve
praticamente inalterado durante a operacao do desvio. Ele foi desmontado da
Sapucaia de Dentro e foi remontado do mesmo jeito no museu, inclusive com
toda a mobilia e pertences pessoais da familia. Considerando que o original
desviado foi o barraco, podemos dizer que a distor¢ao sofrida por ele foi a mais
simples possivel, ele apenas mudou de lugar. Nao que esse transporte de um
lugar para o outro ndo tenha uma grande dimensao social e artistica, ele tem
com certeza, mas do ponto de vista estético, as alteracées sofridas pelo
original desviado foram as mais simples possiveis, ja que a ideia do artista, de
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certo, era justamente deixar o barraco com a mesma aparéncia de antes e
assim ser facilmente percebida a critica social a politica habitacional brasileira.

Ja a quarta lei de aplicacédo diz que o desvio pela simples inversdo é
sempre o mais direto e 0 menos efetivo. O barraco na Sapucaia de Dentro se
manteve inalterado do ponto de vista estético, mudando apenas de lugar, indo
ao museu. Nesse caso, houve uma simples inversdo do local de instalacao do
barraco, o que deixou facilmente perceptivel que continuava tratando-se de um
barraco. No entanto, apesar de ser facil reconhecer que objeto era aquele,
pode nao ser tao facil entender a mensagem do artista, de criticar a politica
habitacional brasileira.

E bem verdade que o artista subverteu a intencdo do edital, de produzir
uma obra de arte. Nao existia um novo objeto em Entre o Novo e Nada, houve,
sim, uma nova forma de utilizacdo do barraco, uma reorganizacédo. No entanto,
€ questionavel a espetacularizagdo do trabalho e evidente que, apesar de ser
subversivo, ele continuou com a mesma légica do passado: de uma arte
contemplativa num espaco expositivo. Além disso, mantém também ideia de
propriedade privada, ja que os situacionistas defendiam a producao coletiva.

De acordo com Jacques Ranciere (2012), Entre o Novo e o Nada
poderia ser enquadrado no que ele chama de regime de mediagao
representativa porque busca produzir efeitos pelas suas representacdes e se
baseia no consenso. Ou seja, aquilo exposto era um barraco e provavelmente
a ideia era fazer uma critica social. Mas, a intencao de criticar pode surtir efeito
contrario: a espetacularizacdo da obra, levando em consideracgao,
principalmente, que ela manteve no espaco de museu. Por esse motivo, 0
trabalho também se alinha ao regime estético da arte, sustentado pelo que o
autor chama de eficacia estética, ligada a contemplacdo da beleza, ocultando
os fundamentos sociais da producdo artistica e de sua recepgdo. Por fim, a
obra pode, ao mesmo tempo, ser enquadrada no regime de imediatez ética, ja
que influenciou diretamente a economia.

A obra também remete ao que diz Blrger (2008): a ideia de revolucionar
0 mercado da arte a partir da utilizagdo de elementos do cotidiano, s6 foi valida
para o primeiro urinol que Duchamp assinou com um pseuddnimo — negando a
autoria - e enviou ao museu. Tudo parecido que veio depois disso, mesmo
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sendo do préprio Duchamp, perdem seu carater revolucionario e se juntam a
l6gica do mercado. Contudo, Entre o Novo e o Nada pode ser considerada uma
obra de arte nao organica, que precisa de mediacdo para ser compreendida.
Reforcando a ideia de que o barraco no museu nao dizia muita coisa, dava
apenas uma pista, para compreender a obra de arte, de fato, seria necessaria
conhecer um pouco mais da histéria dela. Essa mediacdo poderia se da
através da leitura de uma matéria ou catalogo sobre a exposicao.

Como desdobramento desse trabalho de 2006, em 2012, Marcio
Almeida procurou a familia na Bomba do Hemetério para concluir sua
investigagédo a cerca das consequéncias sociais e afetivas das perdas sofridas
por aquela familia. Para sua surpresa, ao chegar no local, a familia permanecia
la. O casal tinha tido outra filha e se readaptado a nova realidade. Isso levou o

artista a fazer uma reflexao:

Existe uma coisa interessante nisso tudo. Quando acontece essa
ascensdo, a mulher, a mae, leva em consideragéo outras coisas, que
talvez até eu, naquele momento, ndo entendi como ganho, que é a
possibilidade de vocé criar a sua filha perto de uma escola, num
ambiente um pouco menos hostil. A favela onde eles moravam fica na
PE-15, atrds do lixdo. Um ambiente insalubre sabe? Eu acho que
quando vocé é mae pode revelar essas questdes que eu estava
colocando como possiveis perdas em detrimento de melhoras para
sua cria (informacao verbal).

Esse retorno de Marcio Almeida a Bomba do Hemetério seis anos
depois gerou outro trabalho, Pardgrafo Unico (FIGURA 54), de 2012, uma série
de fotografias da familia readaptada ao novo local, numa nova rede de
amizades, de trabalho e de afetividade como um todo. E importante destacar
que desde o comeco da negociacdo com a familia em 2005, o artista ja

pensava nesse retorno, tendo comunicado isso a familia.
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FIGURA 54: Paragrafo Unico, 2012, Méarcio Almeida
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5.2.3 TRAVESSIAS PLUS ULTRA

Oriana Duarte € também professora universitaria. Sua producéao artistica
teve inicio da década de 90, quando, terminado o periodo de ditadura militar e
com a redemocratizagcdo do pais, os intelectuais se inquietam e surge no
cenario cultural pernambucano um interesse maior pela obra de arte conceitual.
A artista é paraibana, mas reside no Recife e foi aqui que produziu boa parte
de suas obras de arte.

Impedida de trabalhar com esportes radicais por conta de um acidente,
Oriana Duarte sentiu a necessidade de dar continuidade ao trabalho com o
esporte, de submeter o seu corpo a outra sensacao. Por isso, em 2006, deu
inicio a uma experimentagao artistica com o remo chamada de Plus Ultra, que
em latim significa mais além. Entre os meses de agosto e novembro daquele
ano ela aprendeu a remar no Clube Nautico, no Recife. A ideia era trabalhar
um esporte maquinico, de imagem cliché, e a partir dai discutir a situacdo do
ser no mundo da contemporaneidade (INFORMACAO VERBAL).

Até entao nao existia a ideia de exposicao, de qual tipo de trabalho seria
feito com o remo. Depois de aprender a remar, de se inteirar mais sobre o
esporte e 0 mar atraves dos remadores, ela saiu a procura de um equipamento
de filmagem que pudesse estar no barco, jA que 0s equipamentos comuns
eram muito pesados e 0 barco ndo suportaria um peso muito grande. Foi ai que
Oriana encontrou uma camera filmadora leve, utilizada para filmar os jogos de
inverno (INFORMACAO VERBAL).

Na primeira vez que capturou a imagem do remo, Oriana estava num
barco de duas pessoas, 0 doblué-skiff. Ela vinha atras, remando, e um remador
vinha na frente, gravando as imagens. Quando viu as imagens filmadas, de
uma mulher de costa, remando, repetindo um movimento maquinico, percebeu
que ja tinha encontrado o que estava procurando (INFORMAGCAO VERBAL).

No remo, a grande metéafora é a ré. A gente esta andando de ré pra
vida. A vida s6 acontece na medida que vocé se movimenta. Ai séo
as paisagens. Dai meu corpo ser um coadjuvante nessa histdria toda.
E a paisagem que da sentido a vida. Que d4 sentido ao video e ao

> Entrevista concedida por Oriana Duarte a mestranda no dia 13 de maio.

106



trabalho. E o deslocamento. O mundo acontecendo. O meu corpo
repetindo o esforgo desse acontecimento (INFORMAGCAO VERBAL).

Foi a partir dessa descoberta, dessa percepcao das imagens que Oriana
comegou a pensar no trabalho. Em dezembro do mesmo ano, foi convidada
para participar de uma exposicao e, em marco de 2007, expbs pela primeira
vez Plus Ultra, que significa mais além. Naquela ocasido ela exp6s um video
sem audio, de aproximadamente 10 minutos, de imagens das suas remadas no
Recife. Expbs fotos e desenhos que relatavam o processo de preparacao do
artista INFORMACAO VERBAL).

Em julho de 2007, durante os jogos Panamericanos, foi convidada para
expor na Caixa Cultural, no Rio de Janeiro. Na ocasido, apresentou multitelas
gue traziam novamente as imagens da sua remada no Recife e pela primeira
vez mostravam imagens dos remadores em treino para uma regata e em treino
de musculacédo (INFORMAGCAO VERBAL).

Em novembro de 2008 expbs novamente a experiéncia Plus Ultra com o
remo. Dessa vez em Belém do Pard, na Casa das Onze Janelas, resultado do
Prémio Sim de Artes Visuais que recebeu para remar em Belém. A ideia era
comecar a costurar as paisagens brasileiras. Mas, ao chegar em Belém, a
artista foi acometida por uma labirintite e precisou alterar o seu projeto. Ela
apresentou novamente as imagens do Recife e remou no seco contando a
histéria da labirintite. A artista sé retornou a capital paraense no ano seguinte
para fazer as remadas (INFORMAGAO VERBAL).

Nesse meio tempo ganhou outro edital para remar no Espirito Santo. Foi
uma exposicao efémera ja que se tratava apenas da apresentacdo da sua
performance da remada na bahia de Vitéria. O trabalho foi feito e exposto na
Bienal do Mar, em dezembro de 2008. No final de 2009, Oriana foi chamada
pelo Sesc Pinheiro para fazer uma montagem Plus Ultra, numa exposicao
chamada Corpo Ativo, que ficou em cartaz no Sesc Pinheiros, de janeiro a
marco de 2010. Ai ela apresentou outro trabalho, expondo um barco
emprestado pela USP e uma multitela de oito videos chamada Horizonte. O
Horizonte vai se formando na medida que ela vai remando nas cidades. Sao
imagens dos lugares e imagens do treino da artista atleta (INFORMACAO

VERBAL).
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Por fim, em 2011, ela expde no Santander Cultural, no Recife Antigo.
Essa foi a ultima exposicao Plus Ultra da artista até 0 momento e a primeira
individual de grande porte desse projeto. Nessa mostra, ela expbs tudo que
tinha feito nessa jornada de pesquisa com o remo, desde as imagens
capturadas com as remadas até os desenhos feitos do préprio corpo e 0s
objetos recolhidos nesses anos. E é dessa exposicao que iremos extrair a obra
a ser analisada nesta pesquisa, o video Travessias (INFORMACAO VERBAL).

O video apresenta o resultado dessa experiéncia Plus Ultra através de
imagens. Sao imagens da artista remando em seis cidades brasileiras: No rio
Capibaribe, no Recife; Na bahia de Vitéria, no Espirito Santo; No rio Negro, em
Manaus; Na lagoa Guaiba, em Porto Alegre; Na lagoa Rodrigo de Freitas, no
Rio de Janeiro; e na lagoa Paranod, em Brasilia INFORMACAO VERBAL).

Travessias € um video de 29728 (FIGURAS 55, 56, 57 e 58) que
apresenta a artista remando nessas seis cidades, em verdadeiros cartbes
postais. A ideia de Oriana € quebrar esses clichés, tanto das paisagens
cristalizadas, desses cartbes postais, quanto do remo, que também é um
esporte muito explorado pelo sujeito da modernidade e pela industria da
imagem (INFORMACAO VERBAL).

E possivel identificar pelo menos quatro operagdes artisticas no video
Travessias. A primeira delas € a concepcao dos projetos para realizar essa
empreitada Plus Ultra, para, a partir disso, participar de editais de fomento a
cultura e assim poder realizar o trabalho. A segunda seria a remada em si —
pois foi nela que aconteceu o desvio. A terceira, a captacdo das imagens e a
quarta, a organizacao das imagens e das ideias para a producédo da obra de
arte.
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FIGURA 55: Travessias, 2011, Oriana Duarte

FIGURA 56: Travessias, 2011, Oriana Duarte
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FIGURA 58: Travessias, 2011, Oriana Duarte
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No video Travessias existe algo bem peculiar. As imagens capturadas
por meio das remadas em seis cidades brasileiras sdo o original desviado, pois
a obra consiste na transformacdo dessas imagens clichés, desses cartdes
postais, em obra de arte. Ou seja, um trabalho criado a partir de elementos pré-
existentes atribuindo a elas outro sentido, inserindo-a em outro contexto.

Vale lembrar que a experiéncia Plus Ultra é um trabalho em construcéo,
assim como o proprio video Travessias. A ideia que se passa através do
processo de producao da obra de arte € que o video pode ser alterado a
qualquer momento. Como esta sendo construido, pode ser adicionada uma
nova remada. O Guia Pratico para o Desvio (1956) diz que “....ndo ha limite
para corrigir uma obra ou para integrar diversos fragmentos de trabalhos
obsoletos em um novo...”.

O trabalho pode ser visto como um desvio enganador, pois as imagens
desviadas sao intrinsecamente significativas, pois tratam de paisagens de
pontos turisticos das respectivas cidades — e, quando desviadas, permanecem
significativas, sé que em outro contexto, ja que todas essas imagens compdem
agora uma obra de arte. Quanto as leis do desvio, essa obra de arte se
enquadra na segunda e na quarta normas. A segunda lei diz que as distorcoes
nos elementos desviados devem ser as mais simples possiveis, ja que o
impacto de um desvio & diretamente proporcional a memoria consciente ou
semiconsciente dos contextos originais dos elementos. As imagens do video
Travessias, em si, ndo foram alteradas. O que foi alterado foi o contexto onde
elas foram inseridas. Essas imagens poderiam muito bem compor um
documentario com as paisagens de alguns cartdes postais brasileiros, filmadas
a partir de um barco de remo. Mas, elas estao no circuito da arte, compdem um
video com a experiéncia de uma artista atleta que, a partir daquelas imagens,
discute vérios paradigmas.

Travessias Plus Ultra também se enquadra na quarta lei de uso do
desvio que afirma que o desvio pela simples inversao é sempre o0 mais direto e
o menos efetivo. De fato, fica 6bvio que sdo belas paisagens de cidades
brasileiras. No entanto, ndo fica facil perceber o objetivo da artista, de
questionar essas imagens clichés, de questionar o estado do ser no mundo
como quer a artista.
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Esse video entdo se enquadraria no que Blrger (2008) chama de obra
de arte ndo-organica, que precisa de uma mediacao para ser compreendida de
forma correta. Essa mediacdo se daria, nesse caso, pelo catalogo da
exposicdo com o texto explicando as inspiracbes da artista/atleta. Em
Travessias, Oriana Duarte junta elementos da realidade que sao isolados e
através do processo artistico cria um novo sentido, assim como o conceito
benjaminiano de alegoria. E justamente isso que Biirger defende como uma
das premissas para ser uma obra de arte de vanguarda.

O video Travessias também segue outra premissa importante defendida
por Blrger (2008) para ser uma obra de arte de vanguarda: o conceito de
montagem, de agrupar elementos pré-existentes para producdo de uma obra
de arte. Entendendo que esses elementos, no caso as paisagens, ndao foram
produzidas pela artista. Se fosse algo produzido, Biirger defende que seria
simplesmente uma composicao pictorica, tal existe desde o Renascimento.

A montagem produzida por Oriana Duarte pode ser compreendida tanto
como um todo quanto em parte. Outra caracteristica da obra de arte de
vanguarda defendida por Birger (2008). “O que permanece é o carater
enigmatico das obras, a resisténcia que elas se opdem a tentativa de lhes
extrair sentido” (BURGER, 2008, p. 159).

Analisando Travessias politicamente, o video se aproxima do regime de
imediatez ética que propde Ranciére (2012). Isso porque ele aproxima a arte
da vida cotidiana, o retorno a praxis vital defendido pelos situacionistas porque
nao separa as cenas da performance artistica e da vida coletiva.

No video Travessias, a arte ganha os espacos publicos, as paisagens
naturais de uma forma inusitada, através do remo e da percepcao de uma
artista/atleta. O desvio das imagens indica, ndo uma desvalorizacao daquelas
imagens como cartdes postais, mas uma superacao delas, a partir do momento
em que deixam de ser simples cartdes postais, para se elevarem ao status de
obra de arte.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

As vanguardas artisticas do inicio do Século XX ja anunciavam o desejo
de alguns artistas se desprenderem dos métodos tradicionais de producao
artistica até entao existentes, bem como promover uma arte mais ligada a vida
cotidiana.

O Futurismo foi o primeiro deles. No texto “Fundacdo e manifesto do
Futurismo”, de 1908, o poeta Filippo Tommaso Marinetti foi enfatico:
“Queremos destruir os museus, as bibliotecas, as academias de todo tipo [...]
Cantaremos as grandes multidées agitadas pelo trabalho, pelo prazer ou pela
subversao”.

A forma dinamica de conceber e perceber a arte, por parte dos
futuristas, influenciou posteriormente outros movimentos como o0
Construtivismo, o Vorticismo, o Surrealismo e o Movimento Dada (CHIPP,
1999, p. 287).

Os movimentos de vanguarda, a partir da negacdo dos métodos
tradicionais de producdo e/ou do mercado de producdo arte como um todo,
desencadearam uma crise nos conceitos da obra de arte.

Peter Blrger (2008) acredita que os movimentos de vanguarda, dos
quais se inspiraram os situacionistas, fracassaram na tentativa de acabar com
a arte. Para ele, depois dos vanguardistas, a obra de arte foi ampliada e os
métodos de producdo das vanguardas passaram a ser utilizados pela arte
contemporanea. “Também os esforcos no sentido de uma superagédo da arte
acabam se transformando em manifestacoes artisticas que, independente das
intencdes de seus produtores, assumem carater de obra” (BURGER, 1993, p.
123).

E hoje, a cada dia que passa, a arte contemporanea continua inovando,
rompendo com tradicbes, criando obras mais inusitadas, criativas e
provocativas. Mas, como tudo comecou? Esta pesquisa, a partir do momento
que se prop0s a investigar e analisar a incidéncia do détournement no contexto
atual, em parte dara indicios de uma resposta.

Dos trés autores, cujas obras foram analisadas nesta pesquisa, apenas
um conhecia de fato a Internacional Situacionista, a artista Oriana Duarte. Os
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demais mostraram desconhecer a IS e, principalmente, o détournement.
Lourival Cuquinha afirmou ja ter lido algo sobre o assunto, mas precisamente
através de Debord, mas que nao recordava sua esséncia. Marcio Almeida
disse também ja ter lido algo sobre a Internacional, quando Marcelo Campos
escreveu sobre a exposicdo Contra Uso, que trouxe entre os trabalhos
expostos a obra Entre o Novo e o Nada. No texto, o critico compara o trabalho
do artista com experiéncias situacionistas. Sendo assim, nao ha uma influéncia
direta dos situacionistas nas obras dos artistas, pois vocé nao pode se inspirar
naquilo que nao conhece.

Apenas Oriana Duarte tinha um conhecimento mais aprofundado porque
utilizou os escritos situacionistas na sua dissertacdo de mestrado. Em 1998 ela
foi morar no Copam, em Sao Paulo, para fazer uma analise sobre a arquitetura
daquele edificio, trabalhando na linha de arte e cidade. Nessa pesquisa ela
afirma que de fato utilizou o détournement, mas nao vé ligacao direta de sua
experiéncia Plus Ultra com as premissas dos situacionistas. Mas, por outro
lado, ndo descarta que todo o conhecimento acumulado, inclusive aquilo que
leu sobre os situacionistas, influenciaram o seu trabalho artistico.

Vale resgatar, assim, aquilo que ja foi dito por Anselm Jappe (2011): o
que foi sugerido pela IS ficou na memoéria coletiva e véarias formas
contemporaneas de arte e comunicagcdo sao parecidas com as ideias da
Internacional Situacionista ou as do préprio Debord, mas esses tipos de arte,
quase sempre com algum teor critico social, podem passar muito bem sem
essa referéncia e podem até estar inserido num contexto cémico ou
espetacularizado, o que & amplamente combatidos pelos situacionistas.

A verdade é que os postulados situacionistas sao praticamente
ignorados pela histéria da arte, embora sejam estudados em outras areas. S6
os estudiosos mais atentos e revolucionarios se debrucam sobre essa
neovanguarda de meados do século passado. Isso fica ébvio quando percebe-
se a escassez de estudos sobre o tema no meio académico. Outros
movimentos da mesma época ou de periodos préximos com o da Pop Art,
Minimal Art e Arte Conceitual sdo mais difundidos. Sao também mais populares
as vanguardas Dada o Surrealismo, que inspiraram a Internacional
Situacionista.
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Apesar da tentativa de alguns autores como Bourriaud (2009), de fazer
um paralelo entre a IS e a Arte Contemporanea, o que se percebe com esta
pesquisa € que 0 meio académico e, consequentemente, a histdria da arte
como todo, ndo conseguiram, de fato, estabelecer um nexo causal, legitimar a
influéncia desse legado situacionista na Arte Contemporanea. Sendo assim, a
auséncia desse nexo causal entre a Internacional Situacionista e a Arte
Contemporanea torna-se uma lacuna importante que precisa ser preenchida no
meio académico.

Um dos possiveis motivos de nao ter se estabelecido até agora uma
ligacédo direta do détournement com a arte contemporanea seja a auséncia de
rigor tedrico nos postulados situacionistas, o que acaba por dificultar sua
legitimacao no campo académico.

Sendo assim, a partir do que foi analisado também fica evidente que a
relagdo da arte contemporanea com a Internacional Situacionista s6 se da, de
fato, por uma influéncia indireta. Ou seja, se assemelham, se aproximam, mas
nao sao iguais. Os postulados situacionistas também trazem consigo um teor
revolucionario que nao se aplica, que nao se identifica com a Arte
Contemporanea, porque os tempos sao outros. Vivemos em outro contexto
social, politico e cultural.

Apesar de questionar alguns paradigmas atuais, a arte contemporanea
nao segue a mesma linha politica do détournement e dos demais postulados
situacionistas. Embora as trés obras analisadas se enquadrem no regime de
imediatez ética, falta a elas o teor revolucionario e pedagogico que propunha
os situacionistas. Sendo assim, é mais coerente afirmar que as obras
analisadas foram realizadas a partir de desvios nao situacionistas.

O fato de as obras Entre o Novo e o Nada e Amor, Ordem e Progresso
se enquadrarem no regime estético da arte, no qual a arte é feita para ser
contemplada, algo absolutamente combatido pela Internacional Situacionista,
s6 reforca o distanciamento do desvio atual com o détournement situacionista.

Por fim, mesmo que o desvio na arte contemporanea nao siga todas as
premissas postuladas pela Internacional Situacionista, o legado deixado por
esse movimento cultural e, principalmente, politico, ainda é capaz de subverter
convengbes, comportamentos e cenarios existentes.
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