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Para minhas filhas Rebeca de Bakker-Doctors e Betina de Bakker-Doctors, que
assistirdo ao proximo ato.

Torna-se cada vez mais explicito que vivemos em tempos de mudanca; nao de
mudangas tal como as que estamos habituados porque, afinal, muda-se o tempo todo, ja
que a vida se faz em mudancas e nas mudangas, mas refiro-me a mudancas radicais: de
paradigmas e seminais no engendramento de outras subjetivagdes, de outra constitui¢ao
de vida, de organizacdo politica, ordenamento social e caminhos da arte, da ciéncia e da
filosofia. Somos testemunhas de um desmoronamento do mundo, € uma nova ordem
afetiva se impde.

A meu ver, isso faz parte de um ciclo que se repete quando sobram perguntas e faltam
respostas. Sobram desejos, pulsdes, incertezas e poder, que ndo cabem mais na realidade
que nos cerca. Que mundo ¢ este em que vivemos hoje? O que tanto estd em mudanga?
Por que alguns resistem tanto e outros aceitam a necessidade das mudancas que se
vislumbram? Por que uns querem a ilusao de mudangas que a sociedade de consumo
digital quer nos impingir, criando mensagens ocas de amorosidade e de espirito
igualitario? E outros, cegos por um saudosismo messianico do passado como arma de
controle e submissao dos desejos pelo neocapitalismo digital? Que mundo € este, cuja
unica certeza que temos ¢ que esta em ruinas?

Evidentemente que nao tenho a pretensdo em responder a esse universo enorme de
questdes. Para comegar nem saberia, porque tenho as mesmas dividas e incertezas e
principalmente porque sdo perguntas que nao se responde s6, mas num empenho
coletivo e num esfor¢o conjunto, que a exposi¢ao “Linha de maré” parece-me querer
revelar. Ou seja, € 0o momento de enfrentarmos juntos essas indagagdes, que
transbordam a realidade consagrada, e parece-me ser a direcao (o corte) que as
curadoras Ana Vasconcelos, Helena de Freitas e Leonor Nazaré optaram para nos
apresentar com parte desse imenso acervo, que € a colecao de arte moderna e
contemporanea reunida pelo CAM: o que significa linha de maré¢?

Linhas organicas

A curadoria, assim define o titulo da exposi¢do: “chama-se “linha de maré¢” a linha
organica em que se encontram duas correntes no alto-mar. O titulo da exposi¢ao
inspira-se numa obra de Hamish Fulton, Tide Line (1994-2005), que acolhe o visitante
ainda antes da entrada na galeria”.! O que de imediato me chamou a ateng¢do é que, em
1956, a artista brasileira Lygia Clark igualmente denominou linha organica a linha que
se forma entre o caixilho e a porta— uma linha que ndo existe, de fato, mas que nossos
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! Texto de apresentacio do projeto da exposicdo “Linha de maré”, escrito pelas curadoras Ana
Vieira, Helena de Freitas e Leonor Nazaré.



olhos a percebem como real. Para a artista, a importancia ¢ que essa linha organiza o
novo espago expressivo de que ela necessitava.? Essa descoberta de Lygia Clark foi
importante ndo s6 para sua obra como também como contribuicdo para o que se seguiu
na arte brasileira a partir dessa descoberta. Explico: ao introduzir o conceito de linha
organica, no rigor matematico da arte construtiva, Clark demonstra e desmonta que a
linha ndo € s6 um construto racional, mas também percepto afetivo. Com esse conceito
contribui para estremecer a rigidez da arte construtiva, abrindo, assim, uma brecha no
campo expressivo do movimento concreto no Brasil e contribuindo, ao lado de outros
artistas, para o nascimento do movimento neoconcreto, em 1959, com o langamento do
Manifesto Neoconcreto.® Mais tarde, ja no decorrer da década seguinte, com as novas
experiéncias plastico-visuais de Lygia Clark, Hélio Oiticica e Lygia Pape, o campo
expressivo do neoconcretismo ¢ ampliado, definindo o que denomino como pos-
neoconcreto. O desfazimento do rigor matematico do movimento construtivo
internacional, que o conceito de linha orgéanica introduz no movimento construtivo, ¢
uma caracteristica importante e singular da arte brasileira, que se abre para a percecao
da natureza afetiva da forma na obra de arte, conforme preconizado na tese de Mario
Pedrosa, de 1949.

Por que destaco essas duas percepcdes de linha organica?

Apesar de levarem o mesmo nome € carregarem um questionamento sobre a
racionalidade desnuda na arte, tém conotagdes distintas. A principal diferenga deve-se
ao momento em que cada uma delas foi percebida, pensada e enunciada. No caso
brasileiro, ha uma rachadura no campo da racionalidade geométrica na arte, fazendo
verter o novo, mas conservando o sentido mais amplo e necessario daquele momento
expressivo da arte em organizar o espaco geométrico; quanto ao conceito dessa
exposi¢ao, parece-me ser um deslocamento da ideia da linha de horizonte que nos
afigura sempre fixa ao fundo da paisagem, ndo cabendo mais nesse momento historico
que atravessamos, por trazer consigo uma ideia estatica de movimento: a percepgao

% Lygia Clark, assim descreveu sua descoberta da linha organica: “[...] Toda esta minha
pesquisa, que considero a formulagdo primaria de um vocabulario para exprimir um novo
espago, comecou em 1954 pela observag@o de uma linha que aparecia entre uma colagem e o
passe-partout, quando a cor era a mesma, ¢ desaparecia quando havia duas cores
contrastantes. [...] Em 1956, achei a relagdo dessa linha (que ndo era grafica) com as linhas de
juncdo de portas e caixilhos, janelas e materiais que compdem um assoalho, etc. Passei a
chama-la “linha orgénica”, pois era real, existia em si mesma, organizando o espago”.
CLARK, Lygia. Lygia Clark e o espago concreto expressional. Lygia Clark. Barcelona:
Fondacié Antoni Tapies,1997, p. 83.

3 O Manifesto Neoconcreto foi publicado, em 1959, no Suplemento Dominical — um caderno
cultural do Jornal do Brasil. Foi escrito por ocasido da primeira exposi¢do neoconcreta,
realizada no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro. Foi uma tomada de posigdo diante do
movimento concreto e dos outros movimentos de linguagem construtiva. Foi redigido pelo
poeta, artista e critico de arte Ferreira Gullar, e assinado pelos artistas Amilcar de Castro,
Franz Weissmann, Lygia Clark, Lygia Pape, Reynaldo Jardim e Theon Spanudis.

* Em 1949, o critico de arte e pensador brasileiro Mario Pedrosa, apresentou a tese “A natureza
afetiva da forma na obra de arte” para concorrer a uma vaga de catedratico na Faculdade de
Arquitetura da Universidade do Brasil. Foi aprovado em segundo lugar, recebendo o titulo de
livre-docente e ndo conseguindo a vaga de professor.



imagindria de seu deslocamento se d4 na medida em que nos aproximamos e a linha vai
se deslocando como se fosse empurrada sempre para mais longe e mantendo-se sempre
fixa ao fundo da paisagem. Eu diria que existe no pensamento dessa exposi¢ao uma
observacao critica sobre o tempo da historia como teleologia. A linha de maré¢ ¢ uma
linha organica que € produzida pelo encontro e no encontro de duas correntes no mar.
Ela ¢ constituida ininterruptamente pela mudanga e em mudanga, sendo desencadeada
por uma espécie de balé cosmico em que a forca dos astros incide sobre o planeta,
remetendo-nos para a importancia do momento como atualidade, que se faz e se desfaz,
revelando-se como mecanismo interpretativo possivel do que atravessamos, hoje, em
que as certezas absolutas ndo sdo mais possiveis. E um mundo que estd rachado. Temos
mais davidas do que certezas e seria eticamente saudavel buscarmos como lidar com
essa nova temporalidade.

Nao ¢ mais possivel pensar o futuro como teleologia. A linha fixa do horizonte ndo ¢
mais possivel como modelo e a estética nos traz uma visdo de que na arte tudo ¢
incessante deslocamento: linha de maré ¢ quando as pulsdes da ruptura provocam um
corte no fluxo dos acontecimentos historicos, que o Poder quer naturalizar. Pensemos
sobre o corte que Fontana faz na tela, que permite que o outro da pintura faga parte da
realidade da percepcao. Linha de maré, pensada como linha organica ¢ deslocamento e,
como deslocamento, permite-nos aproximar do sempre outro, como estratégia para
percebermos que o momento atual da arte trata de expressar — entre muitas outras
questdes — que a deterioragdo e a urgéncia da preservagcdo do meio ambiente sao a
dimensao politico-ético-estética como possibilidade para restaurar a sociedade atual
através da arte.

A Revolucio de 25 Abril como leitmotiv

A presente exposi¢cdo tem como /eitmotiv a Revolucdo de Abril, iluminando os novos e
multiplos caminhos advindos dessa conquista politica e de transformagao social, o que
permite revelar que o fluxo do tempo historico ndo se d4 de maneira linear (como uma
flecha), mas através de rupturas que produzem desvios e circularidades no tempo,
desencadeando novos rumos; isto €, o que temos ¢ um devir em aberto para o dominio
da liberdade, quando varios tempos sdo possiveis, a partir de uma consciéncia e
aderéncia epidérmicas do caminho a seguir. O que vale ¢ a liberdade, ndo como valor
oco, mas como pulsdo viva e atuante: como experiéncia capaz de determinar para onde
o tempo politico, social, econdmico e cultural de um conjunto de individuos pode
seguir. Ou dito de outro modo: qual ¢ a aderéncia que esse momento ¢ capaz de produzir
uma nova realidade. O que vale ndo ¢ o passado, presente e futuro, de maneira linear,
mas um momento pleno que € capaz de abarcar essas trés instancias como parte de um
mesmo movimento que se abre para o tempo vivo e pulsante: a dura¢ao bergsoniana. A
forca das revolugdes surge na dimensdo densa da atualidade do momento e seu
instrumento € a liberdade. O movimento descrito anteriormente ¢ 0 mesmo movimento
da arte. Ou seja, a matéria-prima profunda da arte ¢ a expressdo do sempre outro, capaz
de desencadear novas aderéncias de percecdo, expressao e sentido: novos desvios no



tempo, como no conto de Jorge Luis Borges, “El jardin de senderos que se bifurcan”,’
em que cada brago da bifurcagdo leva para uma outra bifurcacdo e assim sucessiva e
infinitamente. O que essa exposi¢do busca nos apresentar ¢ a Revolugdo de Abril como
desencadeadora de um novo tempo — um corte no tempo que se abre tanto para tras
quanto para frente (como toda revolugdo verdadeira) — abrindo-se para varias
bifurcagdes do tempo e no tempo. Sendo que a arte, por sua vez, abre-se para multiplas
outras trilhas tematicas e/ou expressivas possiveis, como a relacdo arte—natureza, como
apresentado na exposi¢ao.

Vale notar que a op¢ao curatorial, para além da comemoragao da efeméride, que
estabeleceu inquestionavelmente novos rumos para Portugal, ndo foi pensada apenas
como celebragdo de algo que passou, mas de transmitir para o futuro as sensagdes
persistentes que encarnam o acontecimento.® Essa reflexdo de Félix Guattari e Gilles
Delleuze nos abre uma possibilidade rica de refletirmos sobre a histéria da arte —
através das obras de arte — ndo como uma reunido de troféus, mas como a importancia
da persisténcia da ideia de que a cada momento deve-se manter vivo o ato criativo e
inovador que motivou as transformacdes que neste ano se comemora. Essa distingdo ¢
fundamental para ndo cairmos na armadilha de que a Revolugao ¢ fato isolado no
tempo, mas que se desdobra incessantemente na sua poténcia, podendo provocar e
desencadear novas mudangas.

Percebo que ao apresentar a histéria da arte dessa maneira, esta-se apresentando o
tempo sempre vivo da transformag¢ao ou de como na arte, uma transformagao ¢ extraida
de dentro de outra e assim sucessivamente porque relevante ¢ manter sempre viva a
chama da arte: a chama da criacgao.

A ideia de comemorar a Revolugdo de Abril, para além da comemoragao da lembranga,
foi motivada por apresentar a historia da arte como uma revolu¢do permanente. Por
1ss0, a op¢ao foi a de escapar da tentagdo de apresentar obras de arte isoladas como
troféus, e, antes, mostrar ao visitante a intencionalidade que a clivagem feita na cole¢do
do CAM, pelas curadoras, ¢ uma escolha consciente e consequente de apresentar um
corte na arte produzida nos ultimos 150 anos como um processo de aproximacao e
questionamento da relagdo homem-—natureza, nesse momento em que atravessamos e
vivenciamos a degradagdo radical e progressiva do meio ambiente.

A paisagem como a historia de um movimento de distanciamento e aproximacao

A historia da paisagem em pintura, tal como herdamos do Renascimento, ¢ uma historia
da distancia. Em outras palavras, ¢ um ponto de vista sob a perspectiva do artista que vé
e de um lugar fora do artista (a paisagem), que € visto, como se fossem dois universos a
parte que ndo se correspondem. Sendo que a correspondéncia ¢ dada pelo artista quando

> BORGES, Jorge Luis. El jardin de senderos que se bifurcan. Ficciones. Alianza, 1984.

6 A frase completa de onde retirei esse extrato ¢ a seguinte: “Um monumento nio comemora,
ndo celebra algo que se passou, mas transmite para o futuro as sensagdes persistentes que
encarnam o acontecimento”. Em DELEUZE, Gilles e GUATARRI, Félix. O que ¢ a filosofia?
2% ed. Trad. Bento Prado Jr. e Alberto Alonso Mufioz. Sao Paulo: 34, 1997, p. 229.



representa a paisagem no plano da tela, da maneira mais fidedigna possivel, fazendo uso
de uma técnica descoberta, ou melhor, cristalizada pela Renascenca, que € a perspetiva
central, que permite transpor para a pintura a mesma sensacao de profundidade que
experimentamos com a visdo, quando olhamos o mundo fora de n6s, como se ndo
fizéssemos parte desse mundo percebido pela visao, como se fossemos corpos isolados
da exterioridade. David Nash, ao fazer uma analise sobre a /land art, aborda essa
questdio quando afirma que: “o termo “paisagem’ é como ‘retrato’. E uma expressdo de
distanciamento: aqui estou eu e ali esta ele. Mas o que tem acontecido nos ultimos 20
anos’ é que os artistas tém chegado diretamente 14, dizendo néo, nio é 14 fora. E aqui.
Queremos fazer nossas imagens com o que esta aqui — aqui. Dai ser denominada land
art (arte da terra) e ndo landscape (arte da paisagem); ‘escape’ denotando

distanciamento”.?

Pensar a paisagem, assim como grande parte da produgao visual da atualidade, pela
oOtica da aproximacao, ¢ compreender que a cadeia da representagao foi quebrada.
Fomos nos aproximando cada vez mais da “matéria-imagem” como necessidade
crescente de afirmag@o do que nossos sentidos nos dizem: “ndo estamos aqui ¢ a
paisagem estd 1a”. Nao hé mais a tela separando o mundo da realidade humana e o
mundo da realidade da representacdo. A arte nos permite perceber que a classica
separacao entre exterioridade e interioridade, entre sujeito e objeto, ndo € como
imaginavamos. Nao sdo instancias distantes uma da outra, ao contrario, sao tao
proximas que nao € mais possivel pensar que haja uma separagdo, mas que uma se da no
interior da outra. A quebra da fronteira entre arte e vida, que tanto a arte pds-
neoconcreto estabelece no Brasil, ou que a /land art estabelece nos Estados Unidos, ou o
conceito da escultura como campo ampliado de Rosalin Krauss tratam dessa questao da
aproximacao do lado de fora (exterioridade e objetividade) e do lado de dentro
(interioridade e subjetividade) na arte.

O processo de ir saindo da primazia do olho, que estabelece distancia entre o pintor e a
paisagem, para ir se aproximando do lado de fora, onde estd a paisagem, tem sua
culminancia com a land art; esse processo se iniciou com os artistas impressionistas
quando deixam de pintar o que sabem das coisas, no interior do ateli€, e passam a pintar
do lado de fora do atelié, sob a luz do Sol, e percebem que o que viam era diferente do
que sabiam sobre a representa¢do tradicional da paisagem.

Apesar do impressionismo ter como sua matriz pictorica a reproducao fiel da
exterioridade, tal como determinado pelas leis da perspetiva renascentista, o artista
impressionista percebe que a luz do Sol, ao banhar os objetos, desmancha o contorno da
forma, pondo em questao o limite entre as coisas, produzindo uma representagdo menos
delineada da forma — vale aqui lembrar a série das Nenufares de Monet —, que abriu
caminho para a abstra¢g@o na arte moderna. No entanto, uma contribui¢do que escorria
subterranea e paralelamente, mas de igual forma relevante, do impressionismo ¢ que o
processo de dissolvéncia da forma passou a por em questdo também a justeza das

7 Esse texto foi escrito por Malpas, na década de 1990, anos depois do surgimento da land art,
no final da década de 1960.

8 MALPAS, William. Land Art, Earthworks, Installations, Environments, Sculptures. Crescent
Moon Publishing, Kidderminster, 1998, p. 5-6.



certezas absolutas, na medida em que se comegou a duvidar se o que viamos
correspondia, de facto, ao que sabiamos. Isso abriu caminho para que as incertezas e as
davidas se infiltrassem nos limites expressivos da forma, que estavam dominados pelas
categorias das belas-artes, ruissem. Vemos surgir, entdo, a partir da segunda metade do
século XX um campo expandido para além do adestramento da mao pelo olho
(Duchamp), como a propria obra de Duchamp, a land art ou o pds-neoconcreto: o limite
entre o ateli€¢ e o mundo, entre a paisagem como distancia e aproximagao, entre o
interior e o exterior, entre sujeito € objeto, entre arte e vida, desfez-se, ruindo com o
antropocentrismo, aproximando o homem da natureza e o recolando na justa medida de
fazer parte da natureza e de todo o cosmo que comanda as energias pulsantes do planeta.

A meu ver, esse € 0 ponto em que nos encontramos hoje, € que o conceito dessa
exposicao busca explicitar, ao revisitar 150 anos de uma histdria arte—natureza a partir
da paisagem fisica e social. Como definido pelas curadoras Ana Vasconcelos, Helena de
Freitas e Leonor Nazaré:

A exposicao parte da Revolugdo de 25 de Abril para chegar a outras revolucdes, aquelas
que o presente exige, sobretudo relacionadas com o planeta.

A revolugdo necessaria deixou de ser apenas transgressao para ser também mutacao,
apenas local para ser também global, apenas exterior para ser também interior, apenas
escrita e programatica para ser também manifesta, apenas realidade para ser também
matriz utopica e intemporal.’

Duas visoes: Bardo Loop e Tour du Mont Blanc

Nao teria condi¢des para me deter em cada uma das obras que compdem a exposi¢ao
“Linha de maré”. No entanto, espero que ndo esteja escondendo a riqueza e a
importancia de cada um dos artistas aqui reunidos, assim como as complexas
possibilidades de cada um dos cinco segmentos propostos: “transgressao (durante o
regime fascista), manifesto (ecoldgico), interioridade (da experiéncia), mutagao

(tecnoldgica, pos-humana) e evocacio (de uma conexio real com o planeta)”.!”

Optei, entdo, entre as fecundas possibilidades dessas relagdes possiveis de arte—
natureza, adequada e brilhantemente estabelecidas pela curadoria, por seguir duas linhas
de forca, a saber: mutacao e evocacao, com o objetivo de evidenciar a forga do vivente,
como a energia capaz de enfrentar esse momento em que a vida no planeta estad sendo
ameacada pela agdo humana.

Como desculpar-me, entdo, de antemao, pela impossibilidade de abarcar um ntimero
maior de obras e artistas? Penso que oferecer minha reflexao ¢ uma maneira de
agradecer a cada um dos artistas aqui reunidos por me ajudarem a construir meu
pensamento. Se me deterei em apenas duas obras, ndo ¢ porque sejam mais ou menos
importantes essas do que as outras, mas porque gostaria de destacar duas pulsdes
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? Em texto de apresentagdio do projeto da exposi¢do “Linha de maré”, escrito pelas curadoras
Ana Vieira, Helena de Freitas e Leonor Nazaré.

10 1dem.



poderosas, de onde irradia meu pensamento: de um lado a urgéncia e o desejo de
integrar-se nas poténcias da natureza; de outro, a consciéncia crescente da ruptura e
revelagdo aguda e filosofica do ponto de asfixia e constricdo que chegamos: Tour du
Mont Blanc [A volta ao Monte Branco] (2014), de Pedro Vaz, e Bardo Loop (2024), de
Gabriel Abrantes.

Tour du Mont Blanc nos fala de uma urgéncia: a importancia de ndo perdermos nossos
vinculos reais e palpaveis com a pisada na terra. Obras de caminhada como as de
Halmish Fulton, Richard Long e Pedro Vaz nos revelam, como um dos atos fisicos mais
simples, que ¢ o caminhar, a importancia do deslocamento como maneira de se
reconectar com a natureza e suas for¢as. Agrada-me muito pensar nos grandes
deslocamentos da humanidade no periodo paleolitico. Caminhar ¢ uma maneira de
atravessar os territorios sem as limitagdes de fronteiras politicas e perceber o mundo de
maneira nomade, onde o que vale ¢ o deslocar-se segundo a perce¢do do corpo fisico do
caminhante como parte do corpo fisico do territdrio — sem possessdo —, que demanda
a aten¢@o como o instrumento capaz de orientar o balé de deslocamentos do corpo na
paisagem. Pedro Vaz caminha por 12 dias a volta do Monte Branco, num percurso de
174 km, trazendo-nos uma visao dos dois lados da paisagem durante sua caminhada,
através de uma videoinstalacdo composta por milhares de fotos tiradas a cada 100
metros. O artista nos indica, através de um manifesto vivo e vivido, a necessidade de
uma nova ordem afetiva para o mundo, que ja estava presente na origem do tempo
histérico (na ancestralidade de nosso tempo) com os deslocamentos do homem do
Paleolitico, reencontrando um ciclo libertario possivel, ao retomar um sentido real da
terra, debaixo de nossos pés, para esse momento em que presenciamos € vivenciamos o
mundo fisico a nossa volta desmoronar e a metafisica sendo corroida por falta de
densidade de superficie, impossibilitando a vida em um mundo que se torna cada vez
mais hostil. A caminhada de Vaz, mais do que esquadrinhamento das relagdes espaciais,
como era a land art, ¢ afirmacao dos corpos fisicos do caminhante e do territério. EU
sou, EU existo, EU sinto, EU sou real. As imagens, a busca de um testemunho de que
ainda resta um mundo vivo e o caminhar como expressao de que ainda somos humanos.
Mas até quando ainda somos humanos, tal como nos conhecemos?

Gabriel Abrantes, da expressao a ideia da sensagdo de que estamos aprisionados num
looping sem saida. O labirinto tradicional ja ndo lhe basta mais porque esse ¢ um tempo
em que ndo somos mais prisioneiros do espago, mas prisioneiros da imagem. E uma
asfixia pos-kantiana porque ndo somos mais um “EU”, somos fantasmas com uma
subjetividade nadificada, amorfa, em busca de uma alma e da conformagao, que
confirme o lugar onde nos reconhecemos, mas esse lugar ndo existe mais. A busca do
amor pelo casal em um dos filmes ou as conversas infinitas sobre as novas pautas, em
outro, por exemplo, evidenciam isso. E um vaivém que se repete e ao final nunca ha
conclusdo, nada se fecha. Tudo esta em aberto. O “fim” de um filme emenda-se com o
inicio do outro, e assim sucessivamente, repetindo ad infinitum a mesma angustia. Nao
ha comeco nem fim. O mundo ja ¢ em ruinas. Tudo j4 é 4gua e destruicdo. H4 um
circulo fechado em si mesmo em que estamos sitiados pelas forcas da Natureza e ja
somos fantasmas pds-humanos.



Como escrevem as curadoras: “Presos em ciclos perpétuos, nos quais a nog¢ao de
infinito ndo equivale a uma abertura de horizontes, mas uma forma de encarceramento,

os fantasmas protagonizam a perda acelerada do humano e do mundo vivo”.!!

Estamos diante de duas linhas de for¢a da arte que nos apresenta a necessidade de
pensarmos uma saida para a questdo da degradacao ambiental e social. Bardo Loop ¢
Tour du Mont Blanc nos apresentam uma complexidade, que ¢ a encruzilhada entre a
certeza de um mundo j& em ruinas e o desejo de segurar a natureza antes que ela escape
definitivamente ao humano.

Vivemos um desafio de propor¢des incomensuraveis e pouco antes imaginadas diante
de sua especificidade. Considero essas duas obras expressdes silenciosamente politicas
e de evocacgao revolucionaria subliminar, no sentido de que sdo ou um manifesto fisico
vivo e vivido (Tour du Mont Blanc) ou um manifesto preciso em tornar visivel a
angustia que sentimos, ao nos percebermos capturados no labirinto ardiloso da realidade
digital e presenciando o humano nos escapar.

Tudo estd em mudanga radical, ao mesmo tempo que, aparentemente, ndo conseguimos
agarrar nada. De um lado o neocapitalismo se apropriando do discurso das diferengas,
criando uma armadilha através da propaganda, que assimila as multiplas pautas das
diferencgas para nos vender produtos num mundo “apaziguado” que parece ceder ao
incorporar os anseios reivindicatérios das novas pautas, como as das mulheres, dos
pretos, dos povos ancestrais, das diferentes sexualidades, etc., mas que, evidentemente
ndo se discute o poder, de fato. De outro, organizacdes que querem discutir o poder,
mas ainda se perdem capturadas pelo fascinio do poder tradicional.

Nao quero parecer cético ou niilista, apesar de saber que posso estar passando essa
impressao. Mas nao sou. Penso que a poténcia da obra de Gabriel Abrantes estd em nos
apresentar a constatagdo de um mundo que j4 estd em ruinas e que a forca da obra de
Pedro Vaz ¢ a de querer segurar a poténcia do mundo vivo, através do vivido. No
entanto, uma obra busca agarrar-se ao humanismo, como espécie de fé, e a outra nos
mostra um mundo humano oco e desnudo de alma. O fundamental ¢ que os dois
expressam seus anseios através da arte e estao fazendo os ponteiros do tempo deixarem
de indicar o futuro para indicarem um tempo da urgéncia do momento presente, que
anseia pela poténcia revolucionaria e libertaria da duracdo do sempre atual, que € o que
a energia poética de uma arte de intensidades faz ao aproximar ética e estética.

Mas essa € uma saida para nos, pensantes ocidentais. Ainda assim, tenho duvidas se essa
¢ uma saida capaz de apaziguar a flria do capital e a destruicdo eminente. Fiquei
tentado a finalizar este texto, citando uma reflexdo de Mario Pedrosa, retirada do ensaio
“Discurso aos Tupiniquins ou Nambas”, quando ele estabelece a diferenga entre o que
se passa na arte da Europa Ocidental e aqui, nas terras brasileiras:

Aqui, o que ¢ natureza ja ¢ cultura e o que ¢ cultura ainda ¢ natureza, mas nao se
confundem e menos ainda se fundem, pois nao se trata do processo triadico da
dialética, que terminaria ainda que provisoriamente em uma sintese. O que aqui

' Retirado da etiqueta de parede da exposi¢do, que descreve e analisa a obra Bardo Loop para o
visitante.



acontece € outra coisa, ¢ 0 nascimento de um quarto reino mais pra la dos trés

tradicionais da natureza, o animal, o vegetal, o mineral, quer dizer, o reino da arte. 12
No entanto, pensei que talvez fosse mais generoso oferecer, como finalizagao, uma reflexao
em aberto para que cada um dos leitores e visitantes possam refletir por si sobre a citagao
retirada do livro Metafisicas canibais, de Eduardo Viveiros de Castro, quando cita e
comenta uma parabola relatada por Lévy- Strauss, primeiro, em Raga e historia e, depois,
repetida em Tristes tropicos, que ilustra bem o confronto de duas visdes de mundo opostas,
cujas consequéncias tornaram-se um marco de fundagdo, desencadeando o momento que
hoje atravessamos e que teve sua origem em um movimento de expansionismo da
economia da Europa Ocidental, que foram as “descobertas’ de novas rotas comerciais, €
que se tornou um ponto de inflexdo do mundo, iniciando a ocidentalizagdo do planeta e
estabelecendo o eurocentrismo:

Nas Antilhas, alguns anos ap6s o descobrimento da América, enquanto os espanhois
despachavam comissoes de inquérito para saber se os indigenas possuiam alma ou nao, estes
tratvam de submergir prisioneiros branco, para verificar, com base numa longa e cuidadosa
observacio, se seus cadaveres apodreciam ou no."

A seguir o comentario de Eduardo Viveiros de Castro, criador do perspectivismo, que
redirecionou o pensamento da antropologia atual:

De qualquer maneira foi uma meditagdo sobre esse desequilibrio que conduziu a hipotese
perspectivista segundo o qual os regimes ontologicos amerindios divergem daqueles mais
difundidos no Ocidente precisamente no que concerne as fungdes semioticas inversas
atribuidas ao corpo e a alma. Para os espanhdis do incidente das Antilhas, a dimensao
marcada era a alma; para os indios era o corpo. Por outras palavras, os europeus nunca
duvidaram de que os indios tivessem corpo (os animais também os t€m); os indios nunca
duvidaram se os europeus tivessem alma (os animais ¢ os espectros dos mortos também os
tém). O etnocentrismo dos europeus consistia em duvidar que os corpos dos outros
contivessem uma alma formalmente semelhante as que habitavam os seus proprios corpos;
o etnocentrismo amerindio, ao contrario, consistia em duvidar que outras almas e espiritos
fossem dotadas de um corpo materialmente semelhante aos corpos indigenas.'*

Resisti a0 maximo em terminar com uma conclusdo, mais ainda em nio terminar
passando uma visdo niilista, mas o momento me exige uma reflexao sem falsas
esperanga e em aberto, diante da perplexidade que estamos atravessando. Nunca
imaginei que atravessariamos mais uma vez esse ponto de asfixia politico-social em que
nos descobririamos diante de um desprezo profundo pela vida e enaltecimento da morte.
Tenho incerteza quais rumos seguir, mas ndo consigo esconder de mim a convic¢ao que
ainda mantenho na arte. Nao numa arte de expressao subjetiva (mas também), mas de
uma arte capaz de mobilizar o coletivo como forca de expressao de uma arquitetura
social capaz de enfrentar (talvez) essa travessia que se anuncia penosa. O pensamento
de Mario Pedrosa vem mais uma vez em nosso auxilio, quando afirma a arte como o

12 Discurso aos Tupiniquins ou Nambas. In: PEDROSA, Mario. Arte. Ensaios criticos.
Organizagao, prefacio e notas: Lorenzzo Mammi. Sao Paulo: Cosac Naify: 2015.

13 Lévy-Strauss apud VIVEIROS DE CASTRO, Eduardo. Metafisicas canibais. Sdo Paulo:
Ubu, 2018, p. 35.

4 VIVEIROS DE CASTRO, Eduardo. Metafisicas canibais. Sao Paulo: Ubu, 2018, pp. 36-37.



quarto reino da natureza'® ou quando enuncia a arte como exercicio experimental da
liberdade. Ou como Viveiros de Castro, que busca “[...] uma antropologia enquanto

exercicio de descolonizagdo permanente do pensamento”. !¢

Diante do colapso eminente do humano e do planeta, resta-nos a arte e a natureza e o
entendimento profundo de que somos, antes de tudo, natureza e, diante de um mundo
que, hoje, ¢ pura luz e imagem, cabe a nés enfrenta-lo sem receio da metafisica da
imanéncia, tendo sempre vivo que o mistério ¢ transparente € que a poética esta presente
na superficie profunda da aparéncia e que ela (poética) nos conduz e induz a rachar a
imagem e as formas de opressdo que a manipulam para fazer nascer renovando a
estética como expressao profunda da ética.

15 Discurso aos Tupiniquins ou Nambas. In: PEDROSA, Mério. Arte. Op. cit.
' VIVEIROS DE CASTRO, Eduardo. Metafisicas canibais. Sdo Paulo: Ubu, 2018, p. 32.



