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Resumo:
Este ensaio pretende colidir duas formulagdes de uma mesma imagem
verbal e pictural — “a imagem cabeca de porco” —, a fim de amplificar

seus efeitos numa reflexdo que extrapole o semidtico. A primeira
formulagao diz respeito a expressao “cabeca de porco”, que remonta ao
Rio de Janeiro de fim do século XIX. Na segunda ocorréncia, provocada
pela videoperformance PORCO (2009), Paulo Nazareth perambula por
Belo Horizonte com a cabeca vestida de uma cabega de porco.

Palavras-chave: Cabeca de porco. Paulo Nazareth. Alteridade. Revista

lllustrada.
Abstract:
This essay aims to collide two formulations of the same verbal and
pictorial image — “the pig’s head image” — in order to amplify its

effects in a reflection that goes beyond the semiotic. The first formulation
regards the term “pig’s head”, dating back to Rio de Janeiro late nineteenth
century. In the second occurrence, caused by the video performance PIG
(2009), Paulo Nazareth walking around in Belo Horizonte with his head
dressed in a pig’s head.
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1. Uma das lembrangas da minha infincia diz respeito a expressao
“cabeca de porco”, do portugués brasileiro. Na boca dos meus pais,
servia geralmente para fazer referéncia a um espago em que existisse
aglomeragdo de pessoas vivendo sob condi¢gdes insalubres. Nao
preciso sublinhar o tom pejorativo de uma expressdo que para mim, na
ocasido, possuia teor insolito. Hoje, dois aspectos dessas lembrancas
me chamam a atengdo. O primeiro diz respeito a um amigo de infancia,
indiretamente. Ouvia meus pais dizerem quando passdvamos em frente
a sua casa: “aquilo ali € uma cabeca de porco”. O segundo remete a um
imdvel em que minha mae viveu parte de sua juventude com sua familia
logo que se instalaram no Rio de Janeiro. Minha mae sempre tomou o
namero do enderego, Vinte e Nove, como seu nome proprio. Para ela,
o Vinte e Nove também era uma cabeca de porco. Recentemente, essa
imagem verbal voltou a ocupar meu interesse por outro motivo: o contato
fortuito que tive com registros fotograficos de uma videoperformance
de Paulo Nazareth. Em PORCO (2009), Nazareth passeia pelas
ruas de Belo Horizonte com a sua cabega vestida de uma cabeca de
porco. Na minha recepcdo, os registros da performance provocaram

uma série de associagdes a minha memoria da expressdo em questdo.

O espectro que se estende do uso da expressdo no portugués
brasileiro at¢ o0 modo como sua presenca ¢ evocada, a0 mesmo tempo,
de forma direta e indireta pela videoperformance foi o que provocou
a producdo destas notas. Inquietava-me que nas duas ocorréncias
houvesse modos de apari¢do difusos da “imagem cabeca de porco”.
A expressdo verbal reporta alusivamente a um espago em que existe
aglomeragdo de pessoas sob condigdes desfavoraveis; e o registro
visual da performance da contornos materiais e de literalidade a
imagem verbal, sem com isso torna-la univoca. A hipdtese que
desejo levar adiante ¢ a seguinte: hd um potencial de equivocidade
na “imagem cabegca de porco” capaz de tornar problemdtico seu

derredor, seu ambiente e os materiais que constituem sua apari¢ao.

2. A expressdo verbal remete ao ambiente histérico carioca do fim do
século XIX. Havia no Rio de Janeiro um enorme cortico conhecido
como Cabeca de Porco. Localizado no centro da capital, a constru¢ao
era, segundo Marcelo Monteiro (2004), “a Unica op¢do barata de

habitacdo” na localidade. Muitos dos moradores trabalhavam na
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regido, cumprindo importante papel na economia local. Segundo Stefan
Cunha Ujvari (2003, p. 198), o cortico era chamado dessa forma pois
a frente da constru¢do existia um enorme portal encimado por uma
estatua de cabeca de porco. Sobre o nimero de pessoas que habitavam

o cortico, os rumores variam de quatrocentos a duas mil pessoas.

Em virtude da determinacdo do prefeito Barata Ribeiro de
demolir as moradias que ndo se adequassem as condi¢des de higiene
recomendadas, o Cabeca de Porco foi colocado em evidéncia. No
discurso das autoridades, o Cabega de Porco figurou como emblemaético
dessas condigdes insalubres, sendo submetido a estigmatizagao. E preciso
sublinhar que a medida nao foi acompanhada por um planejamento
para a realocacao dos “futuros” desabrigados. Para dar o tom arbitrario
e vertical da medida, faca-se breve alusdo ao pronunciamento de
Barata Ribeiro dias antes da demoli¢do, em que autoriza os moradores
a aproveitarem pedagos de madeira de suas antigas moradias para a
constru¢do de suas novas casas (MONTEIRO, 2004). Muitas dessas
novas casas acabaram por ser construidas no morro atras do cortigo,

dando origem ao Morro da Favella, hoje Favela da Providéncia.

Em 26 de janeiro de 1893, o Cabeca de Porco foi demolido sob as
ordensdoprefeito. Aremocaodosmoradores,queresistiamaexpropriagao,
sO ocorreu gracas a intervencao de tropas militares. A medida prefigurou
o bota-abaixo de Pereira Passos e teve alto valor simbolico para o que
seria uma reconfiguracao de grande impacto no espaco urbano carioca.
O assunto recebeu visibilidade pela imprensa que repercutiu os eventos.
Apesar de reportar diretamente as teses higienistas (e eugenistas)
europeias em voga, essa discutivel preocupacao das autoridades, da
imprensa e outros segmentos “ilustrados” da sociedade com a higiene
do “povo” ndo se orientava somente pelas bizarrices de um darwinismo
social. Os interesses econdmicos, orientados por um liberalismo
fisiologico, aliados ao interesse de um replanejamento urbano que tinha
como modelo as metropoles europeias constituiram forcas determinantes

para a reconfiguracao do espaco publico que se propunha levar a termo.

De fato, as epidemias eram frequentes, dadas as estruturas
sanitarias precarissimas e a alta densidade demografica da capital. O
acirramento da densidade demografica no espago urbano, ndo s6 nos
corticos, aliada a uma precariedade estrutural sanitéria geral faziam com

que os efeitos das epidemias parecessem tao intensos. Tal configuragao
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gerava consequéncias alarmantes para os que nao dispunham de recursos
economicos ou divisas sociais suficientes. Por outro lado, sob a retorica
da solidariedade das autoridades para com uma populagdo exposta as
vicissitudes da falta de higiene, retérica que se nota, deve-se instar a
patente preocupacdo das autoridades com os indices de produgdo
desejaveis para o progresso da jovem Republica, constantemente

perturbados pelo impacto da alta taxa de mortalidade da mao de obra.

Em reportagem publicada no calor da hora pela Revista
lllustrada, Angelo Agostini narrou o evento nos seguintes termos:
“Quem suporia que uma barata fosse capaz de devorar uma cabeca de
porco em menos de 48 horas? Pois devorou-a alegremente, com 0ssos,
pele e carne, sem deixar vestigios. E s6 assim a secular cabeca (...)
deixou de ser, sob o dominio impiedoso de uma barata.” (AGOSTINI,
1893 apud MONTEIRO, 2004) O autor desta reportagem cujo

fragmento cito, além de editor da //lustrada, ¢ o cartunista autor da capa

5 #
i cariTaL Pusuicisd pon Imnio feoarm  ciiioon
e PUSUCAM ves iens oot gon . e
Holrerms S I T M‘I‘l_-li-lﬂfu‘ - Avie T

Nessa reportagem, Agostini refere-se ao cortico como “uma
cabeca de porco” e ao prefeito como “uma barata”, dando elaboragao
verbal ao que ilustra a capa. O periddico em questdo tinha grande
circulagdo e tradicdo no ambiente carioca. Nessa esteira, ressalte-se a

proeminéncia da figura de Angelo Agostini na cena cultural da cidade.
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Tradicionalmente, a Il/lustrada notabilizou-se por reportar € comentar os
acontecimentos que povoavam o imaginario da cidade numa linguagem

marcadamente acessivel em que o imagético era preponderante.

No numero em foco, o veiculo intervém e comenta o embate
que se travava na cidade, tanto na reportagem quanto na ilustragdo de
capa, por meio de procedimentos figurativos. No que diz respeito ao
ambito do verbal, por associacdes metaforicas e metonimicas. A origem
metonimica das duas figuragdes — a cabeca de porco em cima a entrada
do cortigo, dando-lhe nome; e o nome do prefeito, um carater — nao
impede que uma deriva semantica as leve até a pregnancia do metaforico,
com maior relevo na consequente lexicalizagdo futura da expressao

“cabeca de porco”, em que nao mais se notam seus tragos metonimicos.

Porém, quando reocupamos as imagens produzidas na
edi¢do da revista, seu cardter ambivalente parece performar uma
equivocidade material que ¢ acompanhada por outra, da memoria.
Se intentarmos reconstituir os fatos dispondo desses documentos,
temos de lidar com o risco de incorrer em anacronismos em face de
uma mentalidade historica irrecuperavel e plural. Por outro lado, essa
mesma equivocidade material pode lograr uma vantagem, pois nela
se podem deflagrar certas dissidéncias que ndo foram ou ndo estdo
suficientemente encobertas pelos documentos historicos, fazendo
sobreviver uma certa qualidade de vestigio e testemunho alternativo as
narrativas que se estabelecem como predominantes acerca de um feixe de
acontecimentos reunidos sob o guarda-chuva do histérico. Acreditamos
que essa forga de sobrevivéncia pode nos auxiliar no empreendimento

de ressignificacdo desses materiais e, por conseguinte, de sua memoria.

3. O jornal, conforme a classica formulagdo de Hegel, ¢ a oragdo matinal
do homem moderno; a imagem, um dos modos privilegiados de produ¢ao
e consumo do divino nas sociedades ocidentais modernos. No contexto
do fim do século XIX, ndo ¢ preciso ressaltar o papel central que a
imprensa possuia no regime de circulacdo das imagens, mesmo para os
excluidos do circuito de uma cultura letrada, que no Rio de Janeiro de
entdo constituia a maioria da populagdo. No caso do nimero em questao
da Illlustrada, essa importancia se deu sob a forma de intervengao nos

assuntos que animavam o interesse politico da populagcao como um todo,
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e ndo somente do “publico-alvo” do veiculo, uma vez que a derrubada
do Cabeca de Porco — assunto de destaque na edi¢do — prefigurava uma

politica de reconfiguracdo de um grande espectro do espaco urbano.

Sublinho que essas intervengdes textuais da /llustrada se deram
fundamentalmente sob o género cronica, em que o recurso a hibridizagao
entre o comentario jornalistico e a fabula ¢ patente; isto &, elaboracdes
materiais, verbais e imagéticas, em que se veem fundidos recursos
estilisticos consagrados pela tradi¢cdo (a fdbula) aos meios de produgdao
marcados pela vida moderna. Um dos efeitos dessa hibridizacdo ja se
observanaimagem de capa e nareportagem, os dois atores aparecem quais
personagens de uma fabula e, a0 mesmo tempo, ndo deixam de insinuar-
se como agentes historicos, produzindo uma formulagdo hibrida, em
que se observam procedimentos jornalisticos de reportagem e opinido e
fabula (com moral ambigua). Em suma, tratam-se de agentes constituidos

a partir de uma lastredvel assimetria de papéis sociais e fabulares.

Esses atores ndo equivalentes comparecem, curiosamente, a
partir da associagdo entre um campo simbodlico humano (os moradores
do cortico e o prefeito) e ndo humano (o porco e a barata), numa
formulagcdo marcada por certa liminaridade entre o ficcional e o ndo
ficcional, lugar comum no exercicio da cronica jornalistica humoristica
e politica. Embora essa dupla aproximagdo entre as séries animal/
humano e ficcional/ndo ficcional incida sobre os dois atores da cena,
a atribui¢ao de valor a cada uma das duas recebe dotacao distinta. O
que se transporta de um campo de significados, na gestao de relacdes

entre o campo animal e humano, ¢ selecionado de maneira desigual.

Nao ¢ sintomatico que na “imagem cabeca de porco” a desordem
ganhe relevo, enquanto na mesma figuracdo a barata transparega
uma virtuosa tenacidade? Sobretudo no nosso imagindrio pos-
revolucdo industrial, e nele a associacdo da barata a uma imagem de
tenacidade, longevidade, tal como no mito cientifico que v€ na barata
um animal milenar. Imagem da qual ndo se pode excluir uma de suas
contrapartidas: o fato de que a barata também ¢ vista como praga das
sociedades urbanas modernas cuja configuracdo arquitetural favorece
ndo so sua sobrevivéncia mas potencializa sua multiplica¢do. Formas de
vida que ocupam um espacgo privilegiado na configuragdo dos sistemas

sanitarios tubulares predominantes nos aglomerados urbanos modernos.
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Curiosamente, na edi¢do, a cabeca recebe contornos materiais
imponentes, sendo investida de uma opuléncia que, aposta a tenacidade da
barata, produz um indice moral problematico que se endereca, reconstitui
e torna material a perplexidade que o Cabeca de Porco provocava.
Mesmo diante de tanta nobreza, a cabega insinua sua opuléncia. Se ndo
estamos falando exatamente de procedimentos materiais que se definem
em perspectiva dos efeitos que desejam produzir-se em um publico, uma
vez que esses efeitos sdo a posteriori da recepcao; podemos, certamente,
ver-nos diante de documentos cujo efeito em seu publico, ou a0 menos os

juizos que fazem desse publico, ¢ elemento constitutivo de sua producao.

Isso posto, podemos dizer que a publicagdo faz ver um embate
politico que se trava ndo s6 nos intervalos entre verbal e imagético,
mas no modo como os corpos sdo imaginados. Portanto, gostaria
de voltar a capa da revista, a fim de ressaltar um fator: o duelo entre
barata e cabeca de porco representado como uma cena de refeicao,
reportando a narrativa da reportagem. E com menor énfase, nessa
mesma imagem, um outro elemento: a presenca difusa, nas laterais

que marginam o desenho, de figuras informes feitas a rabisco fraco.

A demoli¢do do cortico ¢ fabulada pelas imagens em questdo
como uma cena de banquete do qual s6 se serve, sugestivamente, uma
barata. Como pode uma s6 barata devorar uma cabeca de porco? Que
tipo de apetite desmesurado € esse que se acomoda nessa fabula visual?
Trata-se de um festim em que atuam em primeiro plano uma cabeca de
porco com tracos fisiondmicos rijos, em freeze frame, subjugada (na
iminéncia de ser devorada, considerando que seu significado ¢ tomado
de permeio por aquele que se disputa na cronica) por uma barata. Os
instrumentos da decapitacao do porco estdo em elipse — assim como a
cena de sua decapitagdo, de uma relagdo ao mesmo tempo ilustrativa
e serial entre cronica e capa. O festim, refei¢do dos vencedores de
uma guerra, parece fornecer pano de fundo mitico para a narrativa
elaborada ao mesmo tempo pela reportagem e pela capa. A extingdo
dos corti¢os foi um fator preponderante no processo de favelizacdo
da cidade. Estamos falando de um processo de reconfiguracdo do
espaco urbano cujas consequéncias diretas se impuseram de forma
mais sensivel sobre a parcela economicamente desfavorecida da

populagdo, processo no qual o Rio de Janeiro teve protagonismo.

Penso, ao falar em protagonismo, em iniciativas como o bota-
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abaixo: expediente de purgacao do espago publico do que o desidentificava
com um modelo urbanistico e étnico europeu. Essa conjuntura teve
efeitos devastadores sobre o0 modo como a maior fatia da populacdo
ocupava o espago urbano que, a despeito do que afirmavam os discursos
instituidos, ndo representou um papel passivo no processo, basta
lembrar a Revolta da Vacina e a preocupacao das autoridades em coibir

quaisquer manifestagdes populares, nos primeiros anos da Republica.

José Murilo de Carvalho, em Os Bestializados (1987), aponta
que a implantacao do projeto politico republicano no Brasil foi marcada
por um componente de instabilidade. Nesse contexto, a capital era uma
espécie de caixa de ressondncia de uma configuracao politica conflituosa
resultante do modo ambiguo como os ideais republicanos se impuseram.
A multiplicag¢ao nos discursos oficiais da apari¢ao do termo “povo”, e sua
apropriacdo, ¢ um exemplo eloquente desse cenario de incongruéncias.
Nesses discursos, o conceito, utilizado para designar a fatiamais numerosa
da sociedade, acabava por encobrir uma massa complexa de individuos,
os moradores das centenas de cortigos espalhados pela cidade. O “povo”
seria, nesses termos, uma entidade de limites nada distintos e que
adotaria sistematicamente uma postura passiva, bestificada, diante dos
acontecimentos politicos. No entanto, essa apropriacao, se nos fiarmos
no estudo de José Murilo de Carvalho, ndo manifesta somente o exercicio
de um poder unilateral que se efetiva na positivagao do sentido, em seus

proprios meios de circulagdo; neles mesmos, o encoberto vaza, emerge.

(Digressivamente, poderiamos perguntar a respeito da ilustragao
de capa da revista: quem ou o qué sao essas silhuetas, essas sombras? E
se sugerissemos que essas sombras, ao fundo, sdo os espectadores dessa
refeicdo, de que presencas estariamos falando? Seriam elas representagdes
materiais de outros agentes desse embate? Como essas presencgas intervém

na cena? Poder-se-ia inclui-los sob o termo guarda-chuva “povo”?)

Se a efetivacao do conceito de “povo”, nos termos propostos por
Carvalho, ¢ marcada e mascarada por um contexto de entusiasmo com
os ideais republicanos e emancipatérios — no século XIX, o componente
revolucionario desse ideario acabou esmaecido a férceps por uma
insubmissdo material do que os discursos se esforcavam por encobrir.
Assim, a identificacdo de um contingente da populagdo, fragilizado
economicamente e/ou estigmatizado por fatores étnicos (ex-escravos,

capoeiras, sobreviventes da Campanha de Canudos e outros imigrantes),
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a uma entidade coletiva que responde “bestificada aos acontecimentos”
ndo ocorreu, no entanto, sem uma perturbagdo nos dispositivos de sentido

e poder (entendido, sobretudo, como biopoder) desde a sua efetivagao.

Por“bestializacao”, entenda-se, nostermosde Murilode Carvalho,
a determinagdo de um agente como incapaz de exercer a cidadania plena;
isto €, de ser “povo” emum sentido forte. O bestializado subsiste no espago
politico na condicao de espectador passivo. Nao exerce relacao mediada
com a realidade politica por nao lhe ter sido franqueada a emancipagao,
condi¢do sine qua non do exercicio da cidadania, nos termos do
historiador. Nao por acaso, a producdo de uma imagem bestializada do
“povo” concorreu com a profunda alteragdo demografica que a cidade
sofreu “em termos de nimero de habitantes, de composi¢ao étnica, de
estrutura ocupacional.” (CARVALHO, 1987, p. 16) e que acabou por
favorecer os ndo bestializados, os “verdadeiros atores” do espacgo politico
que, curiosamente, nao estdo em primeiro plano, ndo diretamente, em

nenhuma das duas formula¢des imagéticas produzidas pela revista.

No comportamento da “besta”, ao contrario, seria flagrante
uma certa inaptidao nos ritos sociais que manifesta a auséncia de uma
relagdo de interesse com o entorno. Assuntos de foro politico nao
interessariam, ou nao da mesma maneira, aos bestializados. Imantados
a natureza, suas reacoes tém a forma da resposta instintual. Ao redor
dessa concepc¢do de bestializagdo, pode-se distinguir todo um campo
associativo que aproxima o ato de se assemelhar a besta, perder a
natureza humana (animalizar-se), do de se brutificar: tornar-se estapido.
Nessa acepcdo, o termo deflagra uma inscricdo de significado que se
confunde com uma determinacdo ontologica e politica, a0 mesmo

tempo: o bestializado ¢ nivelado, por sua ndo emancipagao, ao animal.

4. Paulo Nazareth ¢ um artista multidisciplinar que continua, segundo
Mazzucchelli, “com perspicacia e humor alguns procedimentos e
valores estéticos do experimentalismo conceitual da década de 70”
(MAZZUCCHELLI, 2012"). Além da performance, entre esses
aspectos estdo, resumidamente: um trabalho continuo de alteragdo e

problematizagdo dos suportes materiais artisticos; experimentagdes

1 A edigdo em que essa reflexdo de Kiki Mazzuccheli sobre o trabalho de Nazareth ¢ publicado
(apud NAZARETH, 2012) nao possui nimero de pagina.
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contraintuitivas com os espagos institucionais da arte; extrapolacdo do
medium artistico; o acento no carater processual e serial do trabalho
artistico ¢ no modo como os corpos, em primeiro lugar o do artista,
devem ser implicados nesse processo; a aten¢do a essas implicagdes
processuais em perspectiva de seus espacgos de apari¢do; e, sobretudo, a

constante rejeicdo de um ideal de organicidade e acabamento artistico.

O trabalho de Nazareth, no entanto, ndo enfatiza um
conceptualismo, ora residual ora predominante no experimentalismo
da década de 70. Refiro-me as produgdes ainda muito devedoras
da “mais geral de todas as categorias disponiveis para a descri¢do
de obras de arte” (BURGER, 2008, p. 46), a categoria de “meios
artisticos”. Trata-se do duplo trabalho levado a termo pelas vanguardas
historicas e radicalizado pelo experimentalismo de 70. Primeiro, de
tornar universalmente disponiveis os materiais artisticos da tradi¢ao
artistica, considerando um espectro que vai da arte pré-burguesa até o
desenvolvimento da arte burguesa (inclusive as proprias vanguardas
historicas, em relagdo ao experimentalismo de 70), considerando
ndo so a institucionaliza¢do da arte, mas também a consolidagdao do
dominio politico e econdmico do modo de vida burgués. E, segundo,
pela recusa de que a validade geral do trabalho artistico ¢ determinada
por sua propria praxis, conforme um principio de autonomia em arte.
Biirger emenda que “esta possibilidade tem seu pressuposto historico

no desenvolvimento da arte na sociedade burguesa.” (2008, p.48).

Para as vanguardas historicas, essa alteracdo destituinte se
realiza como dupla reivindicagdo com efeitos sobre a produgdo e a
recepcdo — uma alteragdo de tal maneira do contexto de produgdo
que resulte em obras capazes de deslocar os esquemas de sua propria
apreensao. A dupla reivindicagdo aparece aqui primeiro como esfor¢co
de problematizagao dos limites formais restritivos da atividade artistica,
sobretudo em termos de experimentacdo formal; e, segundo, como aposta
de superacdo do esteticismo, para que dé lugar a uma pratica artistica

dissoluta (ou ao menos problematizadora) dos limites entre arte ¢ vida’.

2 Embora esse ideal das vanguardas histdricas, por um certo prisma, tenha fracassado,
esse duplo esforgo resultou em contribui¢des especificas, como um avango na direcdo de uma
problematizag@o mais efetiva do status da autonomia da arte, como defende Peter Biirger (2008).
Desenvolver mais a tese de um fracasso das vanguardas historicas e, paradoxalmente, de sua
consequente rentabilidade. Questionar duas ideias: o imperativo de historicizagdo e a recor-
réncia a arte como declaradamente ilustrativa da teoria que se estad desenvolvendo. Do ponto

de vista da historicizagdo das categorias estéticas se explica o contetido da contribuicdo das
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A tese de que os ataques ao esteticismo — nog¢do pejorativa a
qual esta associado um certo ideal estereotipado da experiéncia estética
na sociedade burguesa — promovidos pelos movimentos historicos de
vanguarda fracassaram ¢ desenvolvida por Peter Biirger no seu célebre
trabalho Teoria da vanguarda (2012). A pretensdo de Biirger ¢ oferecer
um “marco categorial” que auxilie as andlises sobre o desenvolvimento
historico de uma teoria estética sobre as vanguardas. A abordagem de
Biirger tem como fiador o principio de que “ja” € possivel depreender
objetivacdes histdricas reais das manifestagdes artisticas de vanguarda,

considerando as condi¢cdes do observador no tempo presente.

Duas teses orientam o trabalho de Biirger: 1) “[...] a plena
diferenciagdo dos campos de um objeto ¢ a condicdo de possibilidade
para um conhecimento adequado do objeto” (2012, p. 44); e, 2) “[...] com
os movimentos historicos de vanguarda, o subsistema social da arte entra
no estagio de autocritica.” (p. 52). A possibilidade de autocritica resulta
de um avango empreendido pelas vanguardas histéricas até seu ponto
de saturacdo. Segundo Biirger, “a instituicdo arte” enquanto “aparelho
produtoredistribuidor” (p. 53) cujos efeitosndo transcendem seus proprios
dominios constituiria o alvo contra o qual se faz o protesto vanguardista.
Em outras palavras, a vanguarda, ao fazer constar um protesto contra o
esteticismo, auxilia no seu reconhecimento como problema lastreavel,

tornando possivel a propria arte o exercicio de uma autocritica.

Nao sendo de interesse imediato para o nosso trabalho, a
referéncia que faco ao contexto das vanguardas historicas, ja muito
repercutido, se baseia em alguns aspectos: a) a teoria da vanguarda ¢
um saber com pretensdes criticas que deliberadamente responde a
circunstancias inscritas por certa historicidade do presente, a partir de
um expediente de objetivacdo historica da arte; e, b) no que oferece

uma formulagdo do problema da autonomia em termos estéticos.

A configuragdo dessa problematica na obra remonta, como marco
inicial de analise, aos processos histdoricos de ascensdo e emancipacao
da sociedade burguesa. H4 outros elementos no texto que também
contribuem para a delimitacdo dessa questdo em seu aspecto duplo, do
problema da autonomia da arte e de sua compreensao como confinamento,

em especial o privilégio que ¢ dado a tensdo entre emancipagdo e

vanguardas na dire¢do de promover avangos efetivos na compreensido do problema do status da

autonomia da arte.
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institucionalizacdo da arte e, a partir desse privilégio, a consolidagdo de
uma disciplina especifica, a estética, dedicada a objetivar os efeitos do
acontecimento artistico e também, ao menos desde o idealismo alemao,
do juizo estético. A sociedade burguesa € o termo de comparacdo para
0 marco tedrico que se pretende delimitar e tornar inteligivel: aquele
imposto pela emergéncia do fendmeno, que agora se oferece como
localizado, das vanguardas historicas. Segundo Peter Biirger, “[apenas]
com a constitui¢do da estética como esfera autbnoma do conhecimento
filosofico ¢ que surge o conceito de arte em consequéncia do qual a
criagdo artistica se vé arrancada a totalidade vital” (p. 85). A emergéncia
dos movimentos historicos de vanguarda inscreve-se como protesto
contra o ideal de depuragao da arte, com o qual se identifica certo ideal de

experiéncia estereotipado da experiéncia artistica na sociedade burguesa.

Hé um nuimero consideravel de recorréncia, na produgdo teorica
atual, ao ideario moderno ¢ o que dele sobrevive sob alteracao: o
problema da autonomia em arte. Ao mesmo tempo, nessas contribuigoes,
a referéncia a esse ideario se da por dois motivos: no que torna visivel
um estado de saturagdo ou, como diz Biirger, de fracasso (cf. BURGER,
2012, p. 17) de um certo ideal de arte associado ao contexto de
experiéncia das sociedades burguesas; e no que se oferece como termo
de diferenciacdo para a descrigao dos termos da experiéncia estética no
presente em seu modo de resposta especifica a um campo de problemas

particulados, entre os quais se ressalte o problema da autonomia em arte.

Pensando o caso da performance de Nazareth, pode-se notar uma
discordancia significativa para com esse modelo. Da escolha dos temas
até dos dispositivos escolhidos para levar a termo seus trabalhos, desde
seus espacos de apresentacdo, distribui¢do e recepgdo, o acento recai
sobre o lastro vivencial e historico. Nao ha dissolu¢ao da forma, mas
o cancelamento de sua preponderancia. Desse modo, Nazareth dispoe
da experimentacdo formal como modo de ocupagdo e expropriagdo do
medium artistico (nos termos de Adorno tais como reformulados por
Biirger),animado oudando visibilidade areivindicacdes ndo propriamente
“estéticas”. E o caso dos seus embates em torno “da questdo racial,
assunto que, embora premente, praticamente inexiste nos atuais debates
em torno da arte contemporanea brasileira” (MAZZUCCHELLI, 2012).

Esse privilégio ndo ¢ exclusivamente tematico na medida em que

também dilui e torna equivocos os limites entre os campos procedimental
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e vivencial-historico, apostando ao mesmo tempo em suas relagdes e
descontinuidades. Por isso, eu acrescentaria ao debate racial a evidéncia
que Paulo Nazareth d4 a uma problematica cosmopolitica (que ndo ¢
o mesmo que cosmopolita). Falo do seu esforco de aproximacao entre
questdes é€tnicas e identitarias em dire¢do a uma discussdo que inclua
formas de vida ndo humanas. A configuracdo desse modus operandi
todo particular em Nazareth faz com que sua atividade artistica acabe
por flertar com certo ativismo em favor do minoritario cuja retdrica

¢ pregnante também em reivindicagdes politicas de cunho ecologico.

Cabe ressaltar, porém, que a sobrevivéncia desse problema
pressupoe que tenha assumido uma configuracao distinta daquela a que a
Teoria da vanguarda se vincula. Como testemunho dessa sobrevivéncia,
refiro-me a um trabalho de certa popularidade no meio académico
brasileiro que também entende um fendmeno de alteragdo conjuntural
como indicativo da emergéncia de um novo paradigma da arte e critica
de arte. Refiro-me ao sexto capitulo de O retorno do real em que Hal
Foster constata que entre as décadas de 80 e 90 o panorama da arte
ocidental e de sua recepcdo foram agitados pela emergéncia de um,
cito, “novo paradigma estruturalmente semelhante ao antigo modelo

do ‘autor como produtor’: o artista como etnégrafo.**” (2014, p. 161).

Esse modelo, cuja autoria Foster atribui a Benjamin, baseia-se
em duas oposi¢des que ainda modulam, formuladas em outros termos,
as questdoes que ocupam esse novo paradigma: o privilégio da técnica
sobre o tema e da posi¢do sobre a tendéncia (cf. FOSTER, 2014, p. 159).
O privilégio da técnica € solidario ao proletariado no ambito de uma
experimentacao formal que tem como horizonte uma “derrocada” da arte
e da cultura burguesas (cf. FOSTER, 2014); enquanto o posicionamento
junto ao proletariado propde o desenvolvimento “de uma cultura
proletaria no sentido mais tradicional da palavra” (BENJAMIN apud
FOSTER, 2014, p. 159) com o objetivo de uma “superacao” da arte e
da cultura burguesas. O posicionamento de Benjamin justifica-se por
certo otimismo em relacdo ao produtivismo de vanguarda que acaba
por dar bases a uma concep¢do autonomista da arte. Paradoxalmente,
a solidariedade dos artistas e criticos com os produtores deveria ser
uma “solidariedade na pratica material” (p. 160) que fosse capaz de

conjurar o lugar impossivel de um mecenato ideolégico que colocava o

3 * Os grifos interiores as citagdes sdo todos de iniciativa do autor.
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trabalhador na posi¢ao de um outro passivo (cf. FOSTER, 2014, p. 159).
Isto ¢, a vinculagdo entre arte, artistas e criticos de arte, e proletariado
precisa ser levada a termo em um espago de autonomia, ou que
possibilite a emancipacdo; e esse espago ¢ aquele da experimentacao
formal, do trabalho sobre os meios materiais. Para Foster, essas antiteses
ainda operam em “versdes contemporaneas” dessa problematica:
“(...) a qualidade estética versus relevancia politica, forma versus
contetido.” (p. 159) O que Benjamin responde “a estetizacdo da politica
sob o fascismo” serve para esses artistas e criticos contemporaneos

responderem as questdes impostas pelo novo contexto, como:

(...) a capitalizacdo da cultura e a privatizagdo da sociedade
sob Reagan, Thatcher, Kohl e companhia — ainda que essas
transformagdes tenham dificultado a intervengdo. Alias, quando
essa interven¢do ndo se restringia ao aparato da arte, suas estratégias
eram mais situacionistas que produtivistas — ou seja, mais

preocupadas com as reinscri¢des das representacdes dadas. (p. 159)

O objeto de contestagdo também continua 0 mesmo para esse
novo paradigma: “a institui¢do de arte capitalista-burguesa (o museu,
a academia, o mercado ¢ a midia), suas defini¢gdes excludentes de
arte e artista, identidade e comunidade.” (p. 161). O ponto de virada,
porém, se da por um deslizamento. O que ¢ entendido por Benjamin
em termos econOmicos ¢, por esses outros, definido em termos
também identitarios. Cito: “é o outro cultural e/ou étnico, em nome

de quem o artista engajado mais frequentemente luta.” (p. 161)

A consequéncia desse deslizamento ¢ a emergéncia de alguns
impasses. Vejamos: 1) se o lugar de transformag¢do politica ¢ tomado
como coextensivo ao de transformacdo artistica, como ¢ o caso do
modelo benjaminiano, as vanguardas politicas situam as artisticas e,
em alguns casos, sdo capazes de aperfeicod-las e substitui-las. Essa
posicdo sugere que a experimentacdo artistica possuiria algum tipo
de privilégio no que tange ao alcance da “alteridade”, que ndo se da
em termos de independéncia absoluta; 2) se esse lugar de contato (ou
contdgio) € necessaria vinculacdo com uma alteridade sempre situada
em outra parte (p. 161), que ndo aquela em que se localiza o artista ou o

intelectual, este ultimo deve colocar sempre em questdo os dispositivos
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que mediam essa relagdo com o outro que lhe interessa. Esse segundo
impasse aponta para um terceiro: 3) ou o artista ndo ¢ percebido como
outro e, portanto, tem acesso restrito a alteridade posta em outro lugar;

ou ¢ percebido como outro e, por isso, tem acesso automatico a esta.

Em termos identitarios, parte-se de uma cisdo: de um lado a
atividade artistica e o pensamento critico; e, do outro, a manifestacao
de alteridade. Essa assimetria presume uma desigualdade de condi¢des
entre artistas e criticos (ocidental, burgués, capitalista, colonizador etc.)
e 0 “outro” da vez (proletario; (pos-)colonializado; subalterno etc.). Os
termos dessa presuncdo de assimetria se definem, para Foster, projetiva
e mutuamente: projeta-se um “outro” localizado em um “plano de
imanéncia” (proletario; (p6és)colonializado; subalterno etc.) ao mesmo
tempo em que se definem os contornos de um sujeito submerso na técnica

e na “ideologia” (ocidental, burgués, capitalista, colonizador etc.).

A denuncia de Foster ¢ certeira pois deflagra que os trés impasses
enumerados acima (as modernidades produtivistas, o suposto realista e
a fantasia primitivista, respectivamente) compartilham de uma mesma
ilusdo: o privilégio do outro, por sua imanéncia, a instancias vedadas
ao mesmo, submerso pela ideologia (a parcela de transcendéncia a
que o outro s6 acede com o auxilio do ja emancipado). Para Foster
ha “dois precedentes importantes do paradigma do etndgrafo na arte
contemporanea em que a fantasia primitivista ¢ mais ativa” (p. 163): o
surrealismo dissidente associado a Bataille e Leiris; e, 0 movimento da
négritude com Senghor e Césaire. Em ambos os casos, a “outridade”
¢ levada a termo por assimetrizagdes e hierarquizagdes que levam
a identificar o outro ao mesmo tempo como, em parte, resultante do
encontro com o mesmo; e, por outro, reificando a alteridade como
a parte que falta ao mesmo; isto ¢, ambos redundam, de maneiras

distintas, numa politica de exploragdo do outro pelo mesmo.

Naarte quasi-antropologica atual, a associa¢ao primitivista
do inconsciente com o outro raramente se d4 desse modo.
As vezes a fantasia é assumida enquanto tal, criticamente,
(...) em outras ocasides, a fantasia primitivista ¢ absorvida
pelo pressuposto realista, de modo que, agora, considera-
se que o outro estd dans le vrai [no verdadeiro]. Essa
versdo primitivista do pressuposto realista, esse lugar
da verdade politica em um outro ou um fora projetados,
tem efeitos problematicos que vao além da decodificacio
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automatica da identidade vis-a-vis a alteridade aqui
apontada. Primeiramente, este fora ndo é o outro em
nenhum sentido sensivel. Além disso, essa localizagao
da politica como o fora ¢ o outro, como operagdo
transcendental, pode desviar o foco de uma politica do
aqui e agora, da contestacdo imanente. (p. 164-165)

Assim, a “projec¢ao” desse exterior-outro (cf. FOSTER, 2014) se
estabelece em termos de disjun¢ao de temporalidades. Segundo Foster,
o tempo ¢ imanente ao mundo e coextensivo a este, mas as relacoes
entre as partes do mundo ndo se dao todas no regime de uma mesma
temporalidade, de onde se pode concluir que: “a dispersdao no espago
reflete diretamente, o que nao significa dizer simplesmente ou de modo
obvio, a sequéncia no Tempo.” (p. 165). Essa projecao mutua e irregular,
pois ndo se da sempre da mesma maneira € segundo as mesmas regras,

entre tempo e espaco produz narragdes que supdoem residualmente:

(...) uma conexdo entre o desenvolvimento (ontogenético)
do individuo e o desenvolvimento (filogenético) das
espécies (como na civilizagdo humana, o mundo da
arte etc.). Nessa associagdo, o primitivo ¢ inicialmente
projetado pelo sujeito branco ocidental como um
estagio primal da historia cultural e depois reabsorvido
como um estagio primal da historia individual.

(...) E na medida em que a fantasia primitivista esta
desarticulada, na medida em que o outro permanece
confundido com o inconsciente, as exploragdes da
alteridade até os dias de hoje irdo “alterizar” o eu
[“other” the self] a maneira antiga em que o outro
permanece o contraponto do eu (por mais perturbado que
esse eu possa estar no processo), mais do que fazer do
outroum eu [ “selve” the other] o outro de novas maneiras
em que a diferencga seja permitida, até mesmo apreciada
(talvez por meio do reconhecimento de uma alteridade
do eu). Também nesse sentido, a fantasia primitivista
pode sobreviver na arte quasi-antropologica. (p. 165-166)

Esse atraso temporal, que redunda em espacial, produz um
problema politico que implica diretamente a capacidade e a qualidade
da agéncia desse exterior-outro. “Dai resulta uma politica que pode
consumir seus sujeitos histdricos antes de eles se tornarem historicamente

efetivos.” (p. 167) A maneira como Foster formula a questdo conduz
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a um impasse: concebida em termos de exterioridade absoluta e
necessariamente assimétrica, a alteridade nao s6 inexiste em um “sentido
sensivel”, mas, ao ser identificada, enfraquece também a “contestagao
imanente”. Na formulacdo de Foster, o que esta sob judice ¢ o potencial
de contestagdo imanente desse exterior-outro. Nesses termos, o que esta
em questao ¢ a pertinéncia do deslocamento de atitude da arte em direcao,
diz o historiador, a uma postura em que seus interesses sdo ubiquos

aqueles das manifestagcdes de alteridade étnica, sexual, geografica, etc.

5. No texto de apresentagdo da exposicao Atlas. Como carregar o mundo
nas costas? (Museo Nacional Reina Sofia, Madri, 2010-2011), Georges
Didi-Huberman desdobra criticamente a exposi¢cdo da qual também foi
o curador. A exposi¢do reune documentos de artistas em que se pode ver
ao mesmo tempo o trabalho com imagens e o processo de seu tratamento;
dispondo de materiais em que o aspecto procedimental esteja em primeiro
plano. Os materiais expostos, segundo o critico-curador, manifestam
uma heterogeneidade que fala por si. No entanto, trata-se de um arranjo
“interdisciplinar que recorre o século XX e nosso recente século XXI,
elegendo o atlas de imagens Mnemosyne* como ponto de partida” (DIDI-
HUBERMAN, 2010, p. 5). O critério de sele¢do do material baseia-
se na presenca de um “método heuristico comum” a esses trabalhos

artisticos “baseado em uma montagem de imagens heterogéneas” (p. 5).

O interesse do critico-curador se concentra em “uma nova
forma de contar a histéria das artes visuais” atentando para métodos,
cujos vetores sdo a montagem e seu carater processual, que mobilizem
“um conhecimento transversal, ndo estandartizado, de nosso mundo”
(p. 5). A exposicao reune trabalhos de composi¢cdo inacabada. A
montagem ¢ tomada como procedimento distintivo de um método de
conhecimento e ferramenta de leitura da arte contemporanea. Segundo

o autor, esses trabalhos dao a ver a emergéncia de uma forca visionaria.

Descobre-se, entdo, o sentido em que os artistas
contemporaneos sdo “sabios” ou precursores de um
género especial: recolhem pedagos dispersos do mundo
como o faria uma crianca ou um trapeiro — Walter
Benjamin comparava estas duas figuras com o auténtico
sabio materialista. Fazem com que se encontrem

4 " O grifo é do autor.
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coisas fora das classifica¢cdes habituais, retiram dessas
afinidades um género de conhecimento novo, que nos
abre os olhos sobre aspectos inadvertidos do mundo,
sobre o inconsciente mesmo de nossa visdo. (p. 6)

O trabalho artistico, segundo essa concepg¢do, distingue-
se por oferecer ao olhar um mundo reconfigurado — especializado
em imagens em processo. Isto posto, podemos nos perguntar: a
ocorréncia da “imagem cabega de porco” no trabalho de Paulo Nazareth
encetaria um comportamento semelhante? Se, experimentalmente, nos
apropriarmos das imagens compositas produzidas pela performance
Porco de Nazareth como um composto de imagens em processo de
alteracdo, que implicagdes produziriamos? No que diz respeito a
relagdo entre a performance e a expressao “cabeca de porco”, como
foi convocada nas secgdes anteriores, cabe dizer que ha, entre as duas,
zonas de vizinhanga a serem exploradas. Contudo, no que se leva
adiante essa aproximagao, tem de se lidar com uma brusca interrupgao.
A performance ndo faz referéncia alguma a expressdo. Para ser mais
rigoroso, esse acontecimento artistico nao faz referéncia alguma;

resistindo, desde sua constituigdo material, ao campo referencial.

Em Porco [videoperformance (2009)], Paulo Nazareth, vestindo
uma cabeca de porco, circula por ruas e estabelecimentos do Centro de
Belo Horizonte com uma peca de carne no colo. Ocupa, interpelando
transeuntes com a afirmag¢ao de uma presenga, no minimo, invulgar. Nao
¢ preciso sublinhar o carater incomum desse modo de apari¢do. Passear
com uma cabeca de porco pelas ruas de uma metropole ndo significa o
mesmo que produzir uma obra que ocupara os espagos museologicos da
mesma cidade; trata-se de um comportamento que pode ndo ser muito bem
recebido por seu “publico”, ndo se apresenta como arte. Mais do que isso,

umeventodetalnaturezatemimplicagdes quenaoserestringemaoestético.

O gesto performatico de Nazareth, sugiro, deve ser lido
em perspectiva do modo como constitui seu publico: de roldao; e,
por conseguinte, no que torna indissocidvel a realizacdo artistica
da eventualidade, manifesta pelas circunstdncias em que se
promoveu a performance. No entanto, mesmo que investida da

contingéncia, a performance parece produzir um efeito de alheamento.
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O registro visual de Porco

sugere que o movimento ¢ um dado constitutivo — o percurso do “cabeca
deporco”, orosto dajovem —, parece indelével aum plano de imanénciada
dimensdo material e, ndo obstante, provocativo de uma cadeia associativa
que deriva até a expressao cabeca de porco. Assim, entre 0os contornos
materiais da performance e da expressdo, se estabelece um espectro de
tensdo, de dissidéncia. Nele, as imagens ndo podem ser tomadas como

analogas, resistem a isso, no que ocupam e fazem aparecer o tumulto.

O corpo do artista ¢ uma das instancias de um evento artistico,
exposto ao contato direto com o publico, sob a espécie de um composito,
no registro e na performance. A imagem cabeca de porco que produz
positiva e subtrai: a cabeca de porco sem um corpo de porco € o corpo
de um homem sem sua cabega. O carater composito produzido por essas
operagdes duplas parecem tolher a suspensdo dos termos envolvidos.
Assim, os elementos se ativam e se desativam, ndo chegando sequer
a um estado de suspensdo, imantados na imagem (que sdo muitas)
densa e conflituosa. A performatividade aqui que nao ¢ funcao da
desmaterializacao da arte. Recusa-se a obra, aferroando-se ao material.
E por essa prerrogativa que a imagem nao requisita qualquer legenda

J4

ou sobrecamada ilustrativa, produzindo uma ocasido em que nao ¢ so
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possivel resistir ao conluio com o figurativo, mas desativar seu impulso

contumaz, inquirindo-o, desde a recusa de seus modos de producao.

As duas ocorréncias da imagem do porco resultam de
composi¢des, tratam-se de montagens. A diferenca fundamental, e
produtiva, entre as duas diz respeito ao modo como se produzem, se
conservam e perduram. No primeiro caso, a figura verbal “cabeca
de porco”, que congrega um campo associativo que nao se reduz ao
que se atentou na sec¢ao anterior, alude a um espaco em que existe
aglomeragcdo de pessoas vivendo sob condi¢cdes desfavoraveis. O
modo de efetivacdo da imagem ¢ a figuracdo. A expressdo verbal
produz uma imagem que de forma conflituosa, na medida em que seus
termos discordam entre si, precipita uma circunscri¢ao de um lastro de
realidade social. Circunscri¢do que, nao obstante, nao estanca a deriva

dessa mesma realidade que se comporta, antes, como superrealidade.

No segundo caso, o registro visual da performance da contornos
materiais e de literalidade a expressao em questdo (um transeunte, de
fato, dotado de uma cabega de porco), sem, no entanto, ser correlativa ao
seu significado. Quero dizer com isso que a comunhdo que a performance
de Nazareth estabelece com a expressao verbal, se faz na medida em
que a expressdo ¢ evocada em sua literalidade, no que esconjura sua
camada figurativa. O literal aqui ndo se efetiva pela referéncia, mas por

sua recusa. Recusa que atinge a raia do confronto, do enfrentamento.

Essa continuidade cesurada, descontinua entre os dois
modos de atualizacdo da imagem cabega de porco consta como
resisténcia politica e econdmica, na medida em que se afirma em sua
incontornavel materialidade, insubmissa e inconstante, extrapolando
e esmaecendo o semiotico, destituindo uma suposta propensdo da
imagem a efigie ou a uma fung¢do-efigie. Acessar a imagem cabega de
porco, nos termos impostos por Nazareth, pressupde lidar com uma
aparicdo instavel e tumultuosa, fazendo alastrar esse componente
de instabilidade pelo espago publico: uma instalagdo transitoria de
uma alteridade a um s6 tempo irredutivel, incontorndvel e ativa,

enquanto perturba o medium, em seu espacos de apresentacdo.
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