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Resumo

0O artigo analisa o projeto curatorial da 332 Bienal de S&o Paulo a partir de sua estrutura conceitual. Para
isso, desenvolve uma analise que confronta as duas principais referéncias da curadoria: Afinidades eletivas,
de Goethe, e Da natureza afetiva da forma na obra de arte, de Mario Pedrosa. Ao apontar o que considera
ser uma amputacg&o conceitual que escamoteia contextos, intengdes e complexidades por parte da curadoria,
o texto desenvolve uma reflexdo sobre o quanto o gesto curatorial dissipa sua intengao de horizontalidade
ao performar e reiterar um exercicio de poder e autoridade. Tal aspecto se reforgaria pela mobilizagao de
uma espécie de pedagogia democratica que, partindo da experiéncia da arte, apostou na “dissolu¢éo das
identidades” e no “avango além dos discursos identitarios” como seu horizonte politico. Defendendo que a
arte ndo se da como instancia a parte de seus contextos sociais, a autora discute que a aposta curatorial na
relagéo entre sujeito e objeto de arte resultou em um projeto conservador, por ndo ter levado em conta a
complexidade das construgdes histdricas que constituem e circunscrevem tanto um quanto outro.
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Abstract

The paper analyzes the curatorial project of the 33rd S&o Paulo Biennial from its conceptual structure. For
this, it develops an analysis that confronts the two main references of the curatorship: Elective Affinities, by
Goethe, and Da natureza afetiva da forma na obra de arte, by Mario Pedrosa. In pointing out what the author
considers to be a conceptual amputation that conceals contexts, intentions and complexities from the
curatorship, the text develops a reflection on how much the curatorial gesture dissipates its intention of
horizontality in performing and reiterating an exercise of power and authority. This aspect was reinforced by
the mobilization of a sort of democratic pedagogy that, based on the experience of art, bet on the “dissolution
of identities” and the “advance beyond identity discourses” as its political horizon. Defending that art does not
occur as an instance apart from its social contexts, the author argues that the curatorial gamble in a
relationship between subject and object of art resulted in a conservative project, for not having taken into
account the complexity of the historical constructions that constitute and circumscribe both one and the other.
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Poder

O titulo da 332 Bienal de S&o Paulo performa uma de suas mais significativas — ainda que tenazmente
camuflada - caracteristicas: o exercicio do poder. Origindrio de um procedimento de amputagéo
conceitual que visa “aproximar referéncias histéricas” (no caso, Goethe e Mario Pedrosa), o titulo
Afinidades afetivas escamoteia contextos, intengbes e, principalmente, implicagcbes de ideias cuja
complexidade nédo é isoladamente sintetizavel por nenhuma das partes que as constitui. Com uma
diferenca de 140 anos entre si, o titulo do romance de Goethe, Afinidades eletivas (1809), é decepado
e recombinado com um Unico termo de um conceito de Mario Pedrosa, Da natureza afetiva da forma na
obra de arte (1949), sob a forca de um gesto curatorial que realiza, por sua vez, uma versao
epistemoldgica do processo fisico-quimico aludido pelo romance do escritor alemao.

Como explica Eduard, um dos personagens da narrativa:

Se colocarmos um pedago de calcario — uma terra célcica intimamente ligada a um acido
fraco que conhecemos sob a forma gasosa — em contato com uma solugéo de &cido
sulfarico diluido, ele se prendera a cal e, associado a ela, aparecera na forma do gesso,
a0 passo que o acido, fraco e gasoso, escapara. Aqui se veem uma separagao e um novo
composto; acreditamos entdo que o emprego do termo afinidade eletiva esta justificado,
pois temos a impressao de que uma relagéo foi realmente favorecida, de que houve uma
escolha em detrimento de outra (Goethe, 2014: 57).

No livro, a interlocutora da explicagdo — Charlotte, sua esposa — rapidamente compreende os limites e
as contradigdes da mesma:

Neste ponto, eu jamais identificaria uma escolha; percebo no maximo uma necessidade
natural, pois no fim das contas trata-se de uma questdo de oportunidades. A ocasido
determina a relagdo, do mesmo modo que ela faz o ladrdo. No caso dos corpos naturais
que vocé menciona, parece-me que a escolha esta nas maos do quimico responsavel pela
reunido desses seres. Postos em contato, Deus sabe seu destino. No caso em questéo,
tenho pena do pobre acido, que teré de circular novamente pelo espaco infinito (Goethe,
2014: 58).

Intervindo na conversa, seu terceiro integrante, o capitao, tenta argumentar contrariamente, atribuindo
ao acido uma espécie de arbitrio de carater meritocratico: “Depende apenas dele mesmo a agéo de se
ligar a &gua e, jorrando de uma fonte natural, propiciar refrigério aos séos e aos enfermos” (Goethe,
2014: 58). Charlotte reage, sublinhando as assimetrias entre o privilégio do gesso e a condigéo a que
foi submetido o acido, alijado de sua constituicdo calcaria anterior: “O gesso tem boas perspectivas
diante de si, esta pronto e acabado, constitui um corpo e nada lhe falta. Mas o ser que foi expulso
enfrentara adversidades até o dia em que retorne |a de cima” (Goethe, 2014: 58).

Percebendo como a interpretagéo cientificista de seus interlocutores masculinos ecoava, por fim,
concepgbes sociais € morais calcadas numa ideia de livre escolha e de mérito, Charlotte
contundentemente reage:
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Conversas metafdricas sao gentis e divertidas; afinal, quem néo gosta de se entreter com
analogias? O homem, contudo, esta num patamar superior em relagéo aos elementos. Se,
em sua generosidade, ocupa-se deles empregando os termos escolha e afinidades
eletivas, fard bem em voltar-se para si mesmo e ponderar o valor de tais expressdes em
seu contexto (Goethe, 2014: 58).

A discussao, muito além de ser a explicagao de seu titulo, é, fundamentalmente, um dos alicerces do
romance social de Goethe, no qual questdes de classe e de género — da sociedade alema do século
XIX - estdo a todo momento sendo colocadas ao leitor.

Ao amputar a dimenséo de eletividade que € inerente em Goethe, substituindo-a por uma ideia de
afetividade, o gesto do curador-geral Gabriel Pérez-Barreiro obliterou as escolhas e as tensbes que séo
inextricaveis a ideia romantica de afinidade. Dissipada sob uma vaga concepgao de relagdes calcadas
em horizontalidade, na 332 Bienal a eletividade tdo bem questionada por Charlotte foi também enevoada
pelo interessante dispositivo curatorial da mostra: o convite a artistas-curadores que, por sua vez,
convidaram suas “afinidades afetivas” para um recorte curatorial por eles concebido. Evidentemente, o
poder implicado na préatica daqueles que podem eleger néo se desfez nesta Bienal. Foi o que confirmou
a posicdo de um de seus artistas-curadores, Waltercio Caldas, ao discriminar a concentragdo de
atividades (e de poder) implicada em sua participagéo:

N&o preciso da operagao curatorial se posso exercer trés atividades correlatas: a do artista
que realiza sua obra, a do artista que tem preferéncias, e a de um terceiro que pensa a
relagdo entre os dois anteriores. Assim, posso tratar as questdes como gostaria (...). Quero
apresentar minhas escolhas (Caldas, 2018).

Além de defender o pleno direito ao exercicio de poder do autor, o curador-artista Waltercio Caldas, ao
reunir um conjunto [fig.1.] no qual, ndo por coincidéncia, figura somente uma unica artista mulher, levou
sua perspectiva heteronormativa de arte a pretensdes de totalidade epistémica: “E sempre bom lembrar
que as verdadeiras obras de arte ignoram qualquer discurso que as desvirtue, e séo suficientemente
eloquentes para desautorizar interpretagdes oportunistas” (Caldas, 2018). Seu discurso de autoridade
em relagao a autoridade da arte estende-se também aos sujeitos que porventura com ela se relacionem
numa chave dissonante aquela concebida por sua normatividade, taxando-os de desvirtuadores,
oportunistas e, portanto, desde ja desautorizando-os. Assim, é por meio da arte que Waltercio Caldas
dispara violéncia contra a alteridade.

Supostamente tomada em favor da liberdade da “relagdo entre o espectador e o que ele tem diante de
si”, “beneficiando a experiéncia”, essa posi¢ao epistemolégica ampara-se na ideia de uma “autonomia,
linguagem propria das obras”. Sua contradigdo esta na defesa de uma perspectiva ontoldgica da arte
que, como tal, disputa legitimidade de fala com os sujeitos que ousam enuncié-la: segundo o curador-
artista, “cabe somente aos trabalhos, e somente a eles, falar do desconhecido que o justifica”. Como,
obviamente, obras de arte ndo falam, € a “autoridade” de seus ventriloquos que vem ao primeiro plano
da quest&o. Pois, mesmo negando certa ideia de fala especializada (“o discurso, as justificativas e as
teorias estéticas”, como pontua Caldas), & do poder de escolha que esses ventriloquos néo abdicam:
“‘Apresento minhas escolhas como uma composi¢do musical” (Caldas, 2018).
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Fig. 1. Richard Hamilton, Chiara and Chair, 2004; Waltercio Caldas, Marcador universal, 2014; Vicente do Rego Monteiro,
Vaso de flores, 1930; Victor Hugo, Tourmente, s/d; Waltercio Caldas, Ojos de Zurbaran, 2017. 332 Bienal de Sdo Paulo.
Fonte: Leo Eloy / Estudio Garagem / Fundagao Bienal de Sdo Paulo.

As cocegas que o dispositivo de curadores-artistas da 332 Bienal de Sao Paulo produz nos intersticios
do poder do campo da arte obliteram, por sua vez, uma interpelacdo maior, disparada contra o
questionamento, o embate, as tensdes e os desejos de transformagéo da arte, que mantém-se
incélume, conservada em seu lugar de autoridade: “questionando as relagdes de poder dentro do mundo
da arte e alterando o equilibrio de forgas nas tomadas de decisdes, a 332 Bienal aspira a reafirmar o
poder da arte como um lugar unico para concentrar a aten¢do no mundo, do mundo e para o mundo”
(Fundagao Bienal de S&o Paulo, 2018). O rolezinho conceitual proposto pela Bienal — “questionar o
poder dentro do mundo da arte (...) para reafirmar o poder da arte (...) no mundo, do mundo e para o
mundo” - foi, por isto, 0 eixo social, ético e politico que, sob o véu da estética e do sensivel, efetivamente
sustentou a exposigao e seu projeto conservador. Operagao que, por sua vez, baseou-se num gesto de
uma afinidade expressamente eletiva com a complexidade do pensamento de Mario Pedrosa.
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Revivalismo: “deste beco nao temos que participar”

A ideia de afecgdo foi, como vimos, saqueada pela 332 Bienal de um texto de 1949 deste que foi 0 maior
critico da arte brasileira, momento no qual Pedrosa elabora uma tese em torno da Gestalt, donde aideia
de uma “natureza afetiva da forma”. Tendo morado na Alemanha entre 1927 e 1929, onde aprofunda
seu contato com as discussdes gestalticas, ao critico interessava uma concepgao estética que ndo
fosse devedora nem do formalismo nem de uma espécie de subjetivismo calcado no autor, o estudo da
concepgao da obra enfatizando a vida do artista, caindo, geralmente, na biografia (Pedrosa, 1979). Para
Pedrosa, importava considerar o espectador (esse outro inextricavel da ideia de autor) na teoria estética,
desvencilhando-o tanto da condicionante matriz interpretativa da arte — segundo a qual, para ele, as
relacdes entre os sujeitos e as obras de arte seriam determinadas pelas experiéncias prévias dos
mesmos — quanto de sua ficgdo positivista — na qual o sujeito ndo tem qualquer relevancia —, perspectivas
que lhe pareciam incapazes de abarcar a dimensao revolucionaria da experiéncia da arte. Assim,
sublinhando a importancia da relagéo obra-sujeito para a arte e, por isto, buscando escapar as suas
dimensoes formalista e subjetivista, Pedrosa aposta na percepgdo como territorio em que essas forcas
se encontrariam, mediadas pela natureza afetiva da forma que caracteriza uma obra de arte: “Toda
forma é um campo sensibilizado. Esta carregada de afetividade” (Pedrosa, 1979: 82).

Sua abordagem gestaltica visava compreender as propriedades intrinsecas da forma na obra de arte
para a partir dai circunscrever seus modos de afec¢do sobre a percepgdo humana: “O poder de
comando que exerce um quadro sobre nos vem de dentro de si mesmo. Todo o segredo de sua forca
atuante, da magia que exerce sobre nos, dessa faculdade Unica que é a sua de nos despertar emogéo,
reside em sua estrutura formal, na sua Gestalt’ (Pedrosa, 1979: 80-81). Sua perspectiva politica néo
estava na defesa de uma ideia de autonomia da arte per si, mas na aposta de que sua natureza afetiva
seria, por sua singularidade sensivel e capacidade de afec¢éo, potencialmente revolucionaria também
do ponto de vista politico: “Ora, a obra de arte é realizada precisamente com o objetivo de, uma vez
completa, servir de fonte de estimulo especificamente seleto por seus efeitos estéticos” (Pedrosa, 1979:
51).

Entretanto, nas turbulentas décadas que se seguem ao aludido ano de 1949, enquanto Pedrosa dava
continuidade a sua vida politica em entrelagamento com a atividade critica e se exilava em vérios
paises, sua perspectiva sobre a arte é transformada. Em especial, o critico compreenderia, nos anos
1960/70, que, mediante o avango do capitalismo, a forma da arte modema e a perspectiva
revolucionaria que lhe fora inerente esgotaram-se. Seu enfrentamento com a pop art é decisivo para
essa percepgao e a afirmagdo de que nao faria mais sentido falar em autonomia da arte, uma vez que
a cultura de massa teria transformado radicalmente os modos de inscrigdo social da experiéncia da
arte, ressignificando-a desde a perspectiva do consumo.

Assim, Pedrosa toma a preocupagdo com a moderna autonomia da arte pelo seu avesso - a
impossibilidade de realiza-la —, a partir dai elegendo novos desafios e demandas para os artistas e o
campo da cultura. N&o mais concentra seu pensamento nos processos de percepcao e de significacao
entre objetos de arte e sujeitos como fizera na década de 1940 por meio da Gestalt, sendo assume
como problematica central o carater socialmente distintivo da arte: inscrita na luta de classes e, como
tal, em processos de manutengdo dos poderes e seus privilégios.
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A consciéncia de que a arte ndo se da como instancia & parte de seus contextos sociais era evidente ja
no Mario Pedrosa de 1933, para o qual:

A arte néo goza de imunidades especiais contra as taras da sociedade nem no seu portico
param, sem transpd-lo, 0s prejuizos e as contingéncias mesquinhas ou tragicas do
egoismo de classe. Como outra qualquer manifestagao social, ela é corroida interiormente
pelo determinismo historico da luta entre os diversos grupos sociais (Pedrosa, 1933: 25).

Entretanto, nos anos 1970, ap6s ter imaginado — ao longo dos anos 1940 e 1950 — que a arte poderia,
desde os intersticios de sua contingéncia historica, agir & contrapelo do social, revolucionando-o
estética e politicamente, € exatamente o embate com a dura evidéncia do fracasso desse projeto
moderno que o preocupa.

Sua inflexdo critica se faz, ainda, por meio da revisdo dos pressupostos estéticos que outrora o
animaram, ciente das transformagdes do mundo globalizado do capitalismo avancado: “O homem &
recondicionado, isto &, muda; sua arte também mudara, sob pena de chegar ao fim” (Pedrosa, 1967:
439). Nessa direcéo, ndo admite congelar-se em seu proprio pensamento e nega a autonomia outrora
defendida em textos como “Da natureza afetiva da forma na obra de arte”:

Ja ndo é permissivel continuar a falar de escultura ou de pintura ou de qualquer outra arte
no espago e no tempo isoladamente. (...) € dentro do contexto ambiental que todas as
artes e atividades correlatas podem encontrar o momento crucial de sua integragéo, quer
dizer, de sua auténtica realizagdo no complexo social (Pedrosa, 1967: 434-435).

Para Pedrosa, essa ruptura entre o projeto moderno da arte e sua condi¢do pdés-moderna precisava ser
realizada sem nostalgias:

Aqui, e definitivamente, a velha arte perdeu sua autonomia existencial e naturalmente
espiritual. E ndo ha que chorar por isso; tentar restaura-la € uma tarefa anacrénica,
condenada de antem&o como uma das muitas restauragées das quais a histdria da arte
ainda recente conhece tantos episddios fracassados. (...) o “revivalismo” é uma falsa
solucao (...) (Pedrosa, 1975: 553).

Para o critico, longe de qualquer narrativa ontolégica, era fundamentalmente a ideia de “arte” que
precisava ser contextualizada e problematizada histérica, social e politicamente:

"o« "o«

A “arte erudita”, “arte culta”, “arte burguesa”’, ou simplesmente “a arte” constitui um dos
“‘aparelhos ideoldgicos” (...) em que se apoia o poder da burguesia. Com efeito, ideias
como “o criador”, “o artista”, valores da sociedade burguesa, s&o vinculadas diretamente
a ideia de éxito e de triunfo do individualismo. “O artista” s6 existe como produtor de arte

erudita (...) (Pedrosa, 1975: 537-538).

Nos anos 1970, vivenciando a “voragem do mercado capitalista”, Pedrosa esclarece que:

Chama-se arte, sob esse condicionamento, algo como uma relativamente nova profisséo
ou oficio que traduz objetos sui generis que agradam a vista ou ocupam recintos fechados
de um modo caprichoso ou mesmo sedutor (...). Ha bastante clientes para consumo
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dessas coisas. Enquanto haja clientes para compra-la, a “arte” existe. E claro que se fazem
muitas promogdes para que o distinto comércio prossiga; para isto superabundam galerias,
museus, bienais, trienais etc. (Pedrosa, 1975; 553).

Conservar a arte nesses termos, legitimando-a como experiéncia sui generis, é, necessariamente,
insistir na “civilizagdo burguesa imperialista” que ja nos anos 1970 estaria, para Pedrosa, num “beco
sem saida”. Contudo, como adverte o critico ao falar desde a perspectiva do entdo chamado “Terceiro
Mundo”, “deste beco ndo temos que participar” (Pedrosa, 1975: 554).

O Pedrosa de 1975 é categérico ao apontar que ndo nos pertence o mito do desenvolvimentismo — “A
histéria cultural do Terceiro Mundo j& ndo sera uma repeticdo em raccourci da historia recente dos
Estados Unidos, Alemanha Ocidental, Franca etc. Ela tem que expulsar de seu seio a mentalidade
“desenvolvimentista”, que é a barra em que se apoia do espirito colonialista” (Pedrosa, 1975: 554) —
nem seu decorrente “revivalismo”. Nosso problema estético precisa, como sublinhava, ser outro:

A tarefa criativa da humanidade comega a mudar de latitude. Avancga agora para as areas
mais amplas e mais dispersas do Terceiro Mundo. A miséria, a fome, a pobreza podem
conduzir ao desespero suas populagdes (...), mas elas ndo estdo contagiadas o bastante
pelos poderosos complexos sadomasoquistas que reinam na sociedade da riqueza, da
prosperidade, da saturacéo cultural, para serem levadas ao suicidio coletivo. E 16gico que
se espere delas algo mais positivo para arremeter-se contra o stafus quo. Existe mesmo
em processo (...) um projeto a realizar, condi¢&o sine qua non para conceber o futuro, ou
seja, manter aberta para todos uma perspectiva desimpedida de desenvolvimento
historico. O que é isto sendo uma revolugdo? Sim, uma revolugdo. A Unica realmente
suscetivel de mobilizar os povos da maioria da humanidade. A Unica positivamente
concebivel como a tarefa histérica do vigésimo primeiro século (Pedrosa, 1975: 555-556).

Portanto, “na medida em que [a arfe estetizante que] existia entre 0s burgueses imperialistas (...)
consome a si mesmo” (Pedrosa, 1975: 556-557), ndo temos, como sugerido por Pérez-Barreiro em
Afinidades afetivas, que adotar o projeto de “recuperar esse sentido da arte como (...) um lugar em que
podemos vivenciar algo novo e aprender com a experiéncia ali vivida” (Pérez-Barreiro, 2018: 28), pois,
se ela ndo mais vem ocupando hegemonicamente esse lugar, é porque estamos atravessando um
processo de revolugbes econdmicas, politicas e sociais que tem posto em questdo a soberania cultural
burguesa. Enquanto muitxs de nos queremos levar essas transformagdes a sua maxima poténcia,
descolonizando aspectos diversos da vida social e da subjetividade, a servico de que estaria essa
insisténcia em “recuperar” um modo especificamente burgués e moderno de relacionar-se com a arte?
Quais séo as eletividades que restaram camufladas na 332 Bienal de S&o Paulo quando o Mario
Pedrosa de 1949, em sua deriva gestaltica, é escolhido como perspectiva exclusiva do autor sobre a
arte, em detrimento da complexidade de sua obra madura, politica e esteticamente critica a utopia
moderna do periodo anterior?

Atencgao

Como indicou o curador-geral da 332 Bienal, a “ambic&o” dessa edic&o era “criar espacos favoraveis a
desacelerar, observar, refletr e compartilhar experiehcias” (Pérez-Barreiro, 2018: 30).
Fundamentalmente, as “experiéncias da arte”, aquelas pautadas na relagéo individual entre obras e
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sujeitos, “[almejando] encontrar uma forma relevante de estruturar o encontro do visitante com objetos
que podem estar fora de seu repertorio habitual de experiéhcias” (Pérez-Barreiro, 2018: 28). Ao
privilegiar a experiéncia da arte em seu sentido tradicional, uma acepg&o conservadora da experiéncia
sensivel foi eleita como protagonista da 332 Bienal, na medida em que nela figuram - quase que
exclusivamente — “obras de arte” criadas por “artistas”, sem qualquer tensionamento diante de outros
modos de criagdo, simbolizagao ou representagao: como advertia Mario Pedrosa em 1975, esta edi¢do
da Bienal deu a ver que “a arte erudita reivindica para si toda a criatividade humana, convertendo toda
obra em arte burguesa” (Pedrosa, 1975: 539).

Afinidades afetivas esquivou-se de lidar com a reivindicacéo de visibilidade e de participagdo nos
espagos hegemdnicos da arte por aquelxs que tém sido historicamente excluidxs dos mesmos (ou seja,
Xs que ndo sé@o, nem querem atender aos requisitos da burguesia em sua branquitude patriarcal),
urgéncia que precisa expressar-se como radical diversificagdo e ocupagdo de seus lugares de
representacao e de poder. Nessa esquiva, além da negligéncia social e politica que a constitui, o projeto
da 332 Bienal afirmou que as instituicoes culturais tém de:

(...) promover a igualdade no acesso a manifestagdes culturais e (...) reconhecer, bem
como sustentar, sua pluralidade. O enfrentamento desse desafio exige avangar além dos
discursos identitarios em diregdo a construgdo de contextos que propiciem leituras
singulares dos sujeitos sobre os objetos que se prestam ao conhecimento (Kelian, Weffort,
2018: 50).

Compreendendo, conservadoramente, que democracia cultural é “igualdade no acesso” e ndo a
ocupagao democratica dos espagos de poder da cultura, 0 segundo rolezinho conceitual da 332 foi
transferir, para a relagéo entre sujeitos e “objetos que se prestem ao conhecimento”, toda a problematica
social e politica que historicamente tem configurado a producéo de arte como um exercicio privilegiado,
de poucos. Assim, longe de assumir a implementagéo de politicas afirmativas na dire¢édo de uma
democracia cultural como parte de suas responsabilidades, a 332 compreendeu, noutra dire¢&o, que a
responsabilidade das institui¢des culturais seria “avancar além dos discursos identitarios” e mormente
“construir contextos que propiciem leituras singulares”. Como esclarecem Helena Freire Weffort e Lilian
L'Abbate Kelian, & frente do educativo desta Bienal, “A compreenséo dos significados emergentes
dessas relagdes [entre sujeitos e objetos] € um aspecto fundamental para o desenvolvimento de
vinculos mais democraticos, na medida em que permite ao individuo ver-se como outro. (...) dissolugao
da identidade que (...) se transforma, em maior ou menor grau, numa abertura para outros pontos de
vista” (Kelian, Weffort, 2018: 50-51).

Nesses termos, quase 60 anos depois, a 332 Bienal reencenou os pressupostos politicos que animaram
a - posteriormente desvirada — virada gestaltica de Mario Pedrosa. Nessa dire¢do, apostou na relagao
entre sujeito e objeto de arte como um espacgo-tempo privilegiado para uma espécie de pedagogia
democratica na “medida em que permite ao individuo ver-se como outro” justamente porque, na relagéo
silenciosa e solitaria com uma obra, aprendemos sobre nossos préprios processos de subjetivagao e
de significagdo. Como o Pedrosa da década de 1940, a proposta acredita na redug&o, para o sistema
sujeito-objeto, de toda a complexidade das construgdes histdricas que constituem e circunscrevem tanto
um, quanto outro. Nessa transferéncia entre escalas, como se possivel fosse fazer equivaler toda a
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complexidade do macro no micro, refundar-se-ia o locus politico de uma revolugéo social: reduzida e,
por isto, potencializada.

Reverberando os estudos da psicologia da forma, em Da natureza afetiva da forma na obra de arte séo
sublinhadas duas forgas que concorrem para a qualidade da afecgédo entre sujeito e objeto: a intengéo
(o carater de um objeto depende da intengao com que se olha para ele) e a atengdo (quanto maior for
o0 envolvimento do sujeito com o objeto, mais potente sera a afec¢éo entre ambos). De acordo com
Pedrosa, partindo da capacidade de afecgdo da obra — inseparavel das caracteristicas estéticas a ela
inerentes —, para que se estabeleca uma relagdo entre espectador e objeto de arte seria necessario
possuir intengéo criadora (capaz de designar como arte um punhado de acontecimentos sensiveis) e
desejo de engajamento — atencdo —, dedicacdo capaz de aprofundar e ampliar a experiéncia e os
sentidos da arte. Pressupostos que igualmente animaram a 332 Bienal, como demonstrou seu curador:
‘(...) a atencdo prolongada e intencional pode nos aproximar da arte, de nés mesmos e dos outros”
(Pérez-Barreiro, 2018: 30-31).

Estaria calcada na atengdo e na intencéo, portanto, uma espécie de pedagogia democratica que,
partindo da experiéncia da arte, aposta na “dissolugéo das identidades” e no “avancgo além dos discursos
identitarios” como seu horizonte politico. Na 332 Bienal, por meio de seu projeto educativo, essa
dimensao pedagogica se constituiu como um “convite & atengé@o” as obras de arte que, por sua vez,
calca-se em protocolos: “para nds, os protocolos sdo um conjunto de instru¢Bes que ampliam as trocas
entre os publicos e as obras e, em alguns casos, as trocas entre publicos sobre as obras” (Kelian,
Weffort, 2018: 40). A partir de alguns meses de exercicios coletivos e individuais de percepcédo de
obras de arte, a 33? estabeleceu “protocolos de atengdo” que se estruturam em quatro momentos: “(...)
encontro com a obra no espago em que ela se situava; um momento de aten¢&o prolongada a obra
escolhida; um momento de registro individual daquilo que se percebeu nessa rela¢éo; e, por fim, o
compartilhamento da experiéncia de cada um, sem realizar o debate das impressdes individuais”
(Kelian, Weffort, 2018: 40-41).

Como indica o texto de apresentagao do projeto educativo, com esses protocolos de atengéo esperava-
se desautomatizar a relagdo com as obras de arte, com a “suspenséo do julgamento” (Kelian, Weffort,
2018: 42) e a “suspensdo do eu” num processo “metacognitivo” (Kelian, Weffort, 2018: 45), que
pressupde que a obra de arte pode remeter-nos para fora de nds mesmos, ponto de vista a partir do
qual poderiamos melhor nos perceber. Entre dissolugdes, suspensdes e protocolos, foi uma dimenséo
positivista da subjetividade que protagonizou a Bienal. Ombreia-se a ela, por sua vez, um conjunto de
valores burgueses, como o elogio ao siléncio, a disciplina, a “educagao pela atengdo” (Kelian, Weffort,
2018: 48) e o aprego por compartilhamento de experiéncias sem debate. Sob a sombra do
universalismo, ficaram implicitas em Afinidades afetivas abordagens absolutas da arte, com a qual s6
poderiamos nos relacionar com a devida atencgdo/intengdo se nos dispuséssemos a suspender e
dissolver nossas contingéncias e singularidades culturais, sociais, politicas, morais, histéricas. Se nos
dispuséssemos, ainda, a ndo debater, somente compartilha-las. Como se as obras — €, em especial, a
convengao social “arte” — nao fossem radicalmente especificas e contextuais. E como se ndo pudessem
ser questionadas, apenas acessadas.
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As duvidas langadas por parte do préprio projeto a dimenséo protocolar da experiéncia da arte que foi
defendida pela Bienal s&o, evidentemente, circunscritas pela mesma perspectiva cognitiva que, assim
como inspirara 0 Mario Pedrosa da década de 1940, continuou atuando sobre a 33? Bienal em sua
aposta na autonomia da obra e na relagdo eminentemente perceptual entre sujeito e objeto: “Todos séo
capazes de dedicar atengdo? Seria necessario estar “educado” no sentido de possuir algumas
referéncias e alguns recursos ou de deter a disciplina quase cerimonial da concentragao? Seria preciso
ter certo temperamento, certa paciéncia?” (Kelian, Weffort, 2018: 48). Centram-se, como se vé, em
perguntas de carater cognitivo, sublinhando a capacidade ao invés da possibilidade de dedicar atengao.

Todavia, como tao claramente pontuado por Charlotte no romance de Goethe, nem todos possuem as
mesmas possibilidades: “O gesso tem boas perspectivas diante de si, (...) nada Ihe falta. Mas o ser que
foi expulso enfrentara adversidades”. Nao se trata de capacidade — como defendido pelo capitao, ao
afirmar que a possibilidade de reconex&o entre o ser expulso e outro “depende apenas dele mesmo” —,
mas de condicdes favoraveis, que possibilitam ou impossibilitam conexdes entre substancias, ou entre
obras e sujeitos. Condigbes que, ademais, tornam as relagdes desejaveis ou desinteressantes; mas
nunca absolutas.

Tal diferenga radical entre as abordagens cognitivas e sociais da arte (como da vida) estavam, por sua
vez, também muito claras para o Mario Pedrosa da desvirada gestéltica:

A partir do Renascimento, a burguesia nascente vai se transformando na principal
compradora de arte até que, em nosso século, torna-se a tnica consumidora de uma arte
nova que s6 os iniciados sabem “apreciar”. Ser iniciado, por outro lado, implica uma préaxis
que requer um tempo do qual s6 dispdem aqueles que estéo liberados da serviddo do
trabalho e podem desfrutar da ociosidade (Pedrosa, 1975: 543).

Como evidencia o critico, ndo se trata de capacidade, mas de possibilidade de apreciacéo. Abordar a
arte como fenémeno perceptual e insistir na naturalizagéo das implicagfes e condicionamentos sociais
da mesma, ao invés de ser revolucionario, €, portanto, ser conservador dos valores e dos poderes da
“burguesia imperialista™ (...) a “arte moderna” transforma-se numa arte para iniciados e da origem ao
mais acabado elitismo, com o qual participa ou contribui, necessariamente, para a ampliagdo do
mercado capitalista, para o qual criou e vai criando novas mercadorias de tipo cada vez mais raro, de
puro “consumo conspicuo” (Pedrosa, 1975: 543), ou seja, cuja finalidade é a demonstra¢édo de condicéo
social, de distingao.

Tragédia

A estratégia de eminente negag&o, por parte da 332 Bienal de S&o Paulo, de uma abordagem da arte
enquanto parte do social — como tal, prenhe de contradigdes e demandas por inflexdes criticas e
politicas — em prol de uma chave de leitura cognitiva, calcada em concepgdes de autonomia da arte e
de relagdes perceptuais entre sujeitos e objetos, encontrou, na mostra A infinita histéria das coisas ou
o fim da tragédia do um, sua dimens&o mais potente e contraditéria. Na exposigéo curada por Sofia
Borges, é a tragédia desse inexequivel projeto de linguagem que foi trazida dramaticamente a cena
[fig.2].
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Fig. 2. Vista de um segmento da exposicéo de Sofia Borges: Ana Prata, Miss Natural I; Sarah Lucas, Rabbit, 2017. 332
Bienal de Sao Paulo. Fonte: Leo Eloy / Estluidio Garagem / Fundagéo Bienal de S&o Paulo.

Infixa e em fluxo, a exposi¢ao reuniu artistas cujas obras se inscrevem de modo distinto no campo
socialmente hegemoénico da arte!, trocando-os de posigéo e langando uns aos outros sem que, com
isso, parecesse almejar alcancar um sentido univoco. Contrariamente, a exposi¢do pareceu pensada
para escapar as intengdes de significagéo e para advertir da ndo suficiéncia dos esforgos de atencéo
diante da “‘impossibilidade do entendimento” (Borges, 2018). Pois se transfigurou curatorialmente
enquanto evocou arquétipos e imaginarios cujo enigma nao foi sé conservado como, mais adiante,
também sublinhado pela montagem labirintica e densa, bem como por cartazes cujos dizeres — a
exemplo de “todas as coisas s&o todas as coisas” — pontuaram a exposicao sem, todavia, descortina-la.

Distante da “liberdade interpretativa” (Kelian, Weffort, 2018: 49) defendida pela 332 Bienal em seu
projeto curatorial e por meio de seu educativo — ambos calcados em relagdes individuais entre sujeitos
e obras —, foi a impossibilidade da significacdo (e, como tal, da interpretagao) que sustentou a exposi¢ao
proposta por Sofia Borges e seus interlocutores. Essa dimenséo tragica da linguagem - que, por sua
vez, implica modos de relagao e de sociabilidade calcados numa convivéncia entre forgas que ndo se
compreendem, ndo se decifram, nem se dissolvem ou se suspendem — ja se fazia notar em No Sound,
um projeto organizado em 2015 pela artista com alguns dos mesmos participantes de A infinita historia
das coisas... Em um dos textos daquela exposi¢éo, Sofia afirmava nao “considerar relevante ou factivel
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ou possivel o proprio conceito de ‘resposta” (Borges, 2015) no ambito da linguagem e, portanto, da
arte. Inversamente, num territorio ndo organizado/hierarquizado entre signos e significados, entre obras
e sujeitos, tem-se eminentemente ndo uma utopia de horizontalidade nas quais as presengas
respondam umas as outras, mas uma verdadeira tragédia das relag6es. Dimens&o tragica na qual estdo
implicados processos — quase sempre violentos — de edigéo, de apropriagéo e de recombinagéo, como
deu a ver o gesto curatorial de Borges de dissecar e de intervir, por meio da montagem e da fotografia,
nas obras que integram a exposicao e, portanto, em nossa percepgdo das mesmas.

E essa violéncia da arte que o pajé-onca, entidade criada pelo artista Denilson Baniwa, também nos fez
ver em sua acdo em frente a “entrada” da mostra, diante de uma gigantesca fotografia etnogréfica de
indigenas Selk'nam ao lado de um painel onde se lia “antes tudo era um” — como de habito, remissdo
das culturas indigenas a um passado mitico, ahistérico, anterior inclusive a tragédia “do estado fundador
da linguagem” (Borges, 2018). Em sua agéo, o pajé-onga desfolha o livro Breve histéria da arte,
enquanto provoca e questiona o publico da 332 Bienal de Sao Paulo e a prdpria instituicio da arte:

Breve histéria da arte. Tao breve, mas tao breve, que nao vejo a arte indigena. Tao breve
que tem indigena nessa histéria da arte. Mas eu vejo indios nas referéncias, vejo indios e
suas culturas roubadas. Breve histéria da arte. Roubo. Roubo. Roubo.

Isso e o indio?

Aquilo é o indio?

E assim que querem os indios? Presos no passado, sem direito ao futuro?

Nos roubam a imagem, nos roubam o tempo e nos roubam a arte.

Breve histéria da arte. Roubo, roubo, roubo, roubo, roubo, roubo, roubo. Arte branca.
Roubo, roubo.

Os indios n&o pertencem ao passado. Eles ndo tém que estar presos a imagens que
brancos construiram para os indios.

Estamos livres, livres, livres. Apesar do roubo, da violéncia e da histéria da arte.

Chega de ter branco pegando arte indigena e transformando em simulacros!

(Baniwa, 2018a).

O pajé-onca adverte-nos das violéncias sofridas por aquelxs que ndo pertencem aos codigos
epistemocraticos da arte moderna ocidental: o roubo colonial, o roubo epistémico, o saque produzido
pela arte. Para os indigenas — como para o povo Selk’'nam, que sofreu genocidio —, 0 “abismo perpétuo
entre existéncia e significado” (Borges, 2018) néo é, como também pontuava Charlotte no romance de
Goethe, uma metafora, mas a dimensao abismatica de suas existéncias, perpetuamente mantidas em
estado de n&o significacéo, de invisibilidade, de inaudibilidade e indizibilidade.

A intervencao de Denilson Baniwa em torno da representagao etnogréfica de indigenas (que nao foram
convocados a se autorepresentar na Bienal) aponta n&o apenas para mais uma violéncia epistémica
contra esses povos e sua radical diversidade cultural e cosmolégica [fig.3]. De modo insurgente e critico,
ela inseriu, no Pavilhdo do Ibirapuera, uma das muitas vozes deliberadamente escamoteadas pelo
projeto curatorial da 33? Bienal de S&o Paulo em seu desejo de ir além dos discursos identitarios. O
pajé-onga rompe a atmosfera silenciosa e disciplinada de Afinidades afetivas com seus
questionamentos, buscando produzir friccdo e debate onde sé o “compartilhamento de experiéncias”
estava autorizado e forgar uma visada social das praticas da arte onde reinava o mito burgués do sujeito
e de sua relagao individual com a obra.
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Fig. 3. Imagem que registra vestigios da agéo de Denilson Baniwa. Fonte:
<https://www.instagram.com/p/BqSUNsUI8za/?utm_source=ig_web_button_share_sheet>.

Ao fazé-lo, o artista Baniwa inscreve-se historicamente no ponto em que se esgotara o pensamento de
Mario Pedrosa, o qual havia percebido a radical inflexao politica e social da arte que ja em 1966 se fazia

evidente:
O artista ocidental tentou sobreviver (...) arrimando-se em si mesmo, na autonomia do seu
préprio ser, sugando inspiragdes de fontes culturais estranhas, em nome do absoluto dos
valores plasticos, independentes de padrdes culturais originarios, alheios as significagdes
simbdlicas ou miticas nativas. Enquanto essa experiéncia historica — estética — cultural
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pdde ser explorada pelos artistas individuais de modo fecundo, a arte moderna encheu
toda a nossa época com obras de auténtico valor. (...) Agora, tudo o indica, a experiéncia
foi consumada. (...) No fundo, uma vez esgotados os poderes de sublimagdo dos puros
valores plasticos, eles reagem ao condicionamento do mercado, como aves que
prenunciam novos ventos a soprarem em outras dire¢cdes. Num desespero de suprema
objetividade a que se entregam, negam a arte, comegam a nos propor, consciente ou
inconscientemente, outra coisa, sobretudo uma atitude nova (...). E um fendmeno cultural
€ mesmo sociologicamente inteiramente novo. J& ndo estamos dentro dos parametros do
que se chamou de arte moderna. Chamei a isso de arte pdés-moderna, para especificar a
diferenca (Pedrosa, 1966: 356-357).

Ainda que ha mais de 50 anos apontado por Pedrosa como politicamente produtivo, “negar a arte” - no
que ela representa de perpetuacédo dos valores burgueses patriarcais, brancos, normativos — parece
ser um movimento em tudo oposto ao rolezinho de manutengao de poder proposto pela 332 Bienal, ao
“questionar o poder dentro do mundo da arte (...) para reafirmar o poder da arte (...) no mundo, do
mundo e para 0 mundo’. Se o pensamento maduro de Mario Pedrosa percebera a mudanga
paradigmatica da “arte pés-moderna” e apontara para a importancia de, perante a transformacéo, ndo
agir com nostalgia ou “revivalismo” (pois, enquanto “terceiro mundo”, poderiamos refutar, uma vez que
nao nos pertencem, os “becos sem saida” do decadente paradigma moderno), para o que aponta a
abordagem politica de Afinidades afetivas ao negligenciar a faceta mais radical do pensamento de
Pedrosa em nome de um projeto estética e socialmente conservador da arte?

Decerto, a conclus&o do texto de Mario Pedrosa acima referido, quando o critico defende que “nesse
momento de crise e de opgdo, devemos optar pelos artistas” (Pedrosa, 1966: 358), deve ter de alguma
forma inspirado Gabriel Pérez-Barreiro a propor uma Bienal curada por artistas. Entretanto, em 2018, é
com enorme poténcia que podemos afirmar que, finalmente, “os outros” de outrora estdo podendo
tornar-se, mediante muita luta e resisténcia, “artistas”. Assim, ndo ter optado por essxs artistxs — e sua
outra arte — adverte-nos da tentativa de conservagao das eletividades que historicamente xs excluiram.
Contudo, como previsto por Pedrosa, mesmo que tentando obliterar esse processo por meio do afeto,
“as exigéncias sociais que crescem vertiginosamente ndo perdoam (...) tal escamoteacéo, e vao bater-
lhe as portas da sensibilidade, cada vez com maior impertinéncia” (Pedrosa, 1933: 38). Ou, ainda, nas
palavras de Denilson Baniwa:

Quem eu sou?

Eu sou 0 medo dos brancos

Eu sou aquele que senta na mesa dos doutorados

Que desestabiliza e causa constrangimento a todos

Que ri do vocabulério prolixo e do curriculo lattes dessa gente branca
Eu sou o novo cabano

Eu sou a resisténcia através da antropofagia

Eu sou aquele que degola Tarsila do Amaral

Eu sou aquele que empala Mario de Andrade

Eu sou aquele que come o coragdo de Oswald de Andrade
Eu sou a arte Indigena

Eu sou o Indigena contemporéneo

Muito prazer

(Baniwa, 2018b).
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