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Resumo

As relacdes entre humor, ironia, riso e artes visuais servem de tema para esta
pesquisa, que se localiza na interface entre processos de criacdo e teoria da arte. Ou
seja, trata-se de uma pesquisa em Poéticas Visuais.

Sendo assim, minha producdo de artista presta-se a epicentro. Para tanto,
elenquei as seguintes obras: “Amores Brutos” (2001), “Objetos Desusados” (2001),
“Vende-se Esta Cidade” (2004), “Vende-se Este Rio” (2004/2005), “Manta de Rio”
(2006), “Opera Crua” (2011) e “Afiadas Afinidades” (2014). Ladeio minha produc&o as
de Banksy e Chema Madoz, que também se utilizam dos manejos do humor e da
ironia para efetivar seus textos visuais. Desses artistas 0 percurso preliminarmente
tracado elegeu como recorte de andlise as seguintes obras: fotografias (1990 a 1999)
de Chema Madoz e as obras que se enderecam a nomenclatura “Outside”, de Banksy.

O tema desta pesquisa foi estudado tendo alguns autores como referenciais
tedricos. “O Riso”, de Henri Bergson, foi o primeiro estudo teérico com o qual me
deparei por ser um texto relevante na abordagem sobre o comico. Naturalmente, no
decorrer da trajetoria, foram aditadas variadas contribuicbes de autores que ja
passearam pelas tramas do humor e da ironia, dentre 0os quais destaco: Verena

Alberti, Gilles Deleuze, Georges Minois, Georges Bataille e Simon Critchley.

Palavras-chave: Humor. Artes Visuais. Ironia. Marcos Costa



Abstract

This research focuses on the relations between humor, irony and laughter within
the visual arts field, which is paved by the interface between creative processes and
theory of art. Namely, it is a survey of Visual Poetry.

Hence, my own artistic production poses as the epicenter of this assignment.
Thus, | lined up the following works |I made: “Amores Brutos” (2001), “Objetos
Desusados” (2001), “Vende-se Esta Cidade” (2004), “Vende-se Este Rio” (2004/2005),
“Manta de Rio” (2006), “Opera Crua” (2011) and “Afinadas Afinidades” (2014). My
production was set against Banksy’s and Chema Madoz'’s, artists who also used humor
and irony when composing their visual texts. The route preliminarily traced along these
craftsmen’s body of work elected as an analytical cut out the following ones: Chema
Madoz’'s photos (1990 to 1999) and the works of Banksy which addresses the
nomenclature “Outside”.

This research took as theoretical frameworks studies regarding humor, laughter,
irony and comedy from scholars who have throughout history, added varied
contributions to the appointed themes, among which | highlight Verena Alberti, Gilles
Deleuze, Georges Minois, Georges Bataille, Simon Critchley and Henri Bergson.
Bergson’'s Laughter was the first theoretical study which | came across due to its
relevant approach upon the comical.

Keywords: Humor. Visual Arts. Irony. Marcos Costa
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‘Para escrever 0 que vai se seguir, estou usando pela primeira vez sapatos
de verniz que nunca consegui utilizar durante muito tempo, porque sao
horrivelmente apertados. Em geral, cal¢co-os exatamente antes de comecar
uma conferéncia. A pressao dolorosa que eles exercem em meus pés
acentua ao maximo minhas capacidades oratérias. Esta dor fina e
massacrante faz com que eu cante como um rouxinol ou como um desses
cantores napolitanos que usam, eles também, sapatos apertados demais. A
vontade fisica visceral e a tortura penetrante provocada por meus sapatos
de verniz obrigam-me a fazer jorrar das palavras verdades condensadas,
sublimes, generalizadas pela suprema inquisicdo da dor suportada por
meus pés’

(Salvador Dali, “Diario de Um Génio”, 1989, p.19)



11

Introducéo

A cronologia, a simetria, a linearidade sé@o entidades pertencentes a uma logica
que se distancia de meu processo criativo — minha poiesis. Porém, ndo subestimo
gquem as elege. Possuo, melhor, sou possuido por vultos aforisticos que se
apresentam, aparentemente, desconexos entre si, mas irresponsavelmente
cumplices. As ideias me atormentam e me curam em preces alternadas. Sou
desmando e desmandado. Objeto e sujeito num sinuoso bailado dialogico.

Um vazio assaltado por uma ideia, que se arvora a coisa, que se destina em
pernas e ganha mundo. Esses estagios de criagdo em mim acontecem, ndo um apos
0 outro, e sim, um enquanto outro, enquanto outro mais, e outro. Ndo espero uma
ideia se definir enquanto coisa para entéo dar inicio a uma outra ideia. Produzo em
rotina analoga a floresta, onde a diversidade se desvela em cantos distintos
simultaneamente; onde as sombras latentes ndo esperam as vigentes se
acomodarem em sua extensao limite; tudo cresce e se cria no enquanto. Sou de
movéncia aforistica e rizomética. E, como em minha producao artistica, minha escrita
nao poderia se distanciar de tal afluéncia. Este manuscrito vem se emparelhar a minha
pratica em artes visuais no tocante as escolhas tematicas, que respeitam as
especificidades de cada linguagem, mas nao se intimidam em promover mesticagens
semanticas e desaforar sintaxes. Este texto tem desejo de escritura, e se alia ao “Ser

e Tempo” de Heidegger, segundo Emmanuel Carneiro Le&o, no tocante a isso:

[...] Um texto € uma escritura, um sistema de palavras em que algumas
sempre de novo recorrem numa cadéncia regular. Pela regularidade, as
palavras recursivas parecem desempenhar uma for¢a hipotatica e por isso
mesmo se nos afiguram as palavras-chave de todo o texto. (HEIDEGGER,
2005, p. 17)

As pesquisas em poéticas visuais ja trazem em seu dorso uma encruzilhada —
0 artista sujeito-objeto’: o falante e o falado. O que me leva a pensar em um sujeito

transitivado, que oscila entre o objeto e o0 sujeito. E o que eleger como foco
investigativo nessa situagdo de pesquisador pesquisado? Tal condigdo ja traz em si

! As linhas aqui derramadas anseiam a um ‘[...] estado estético [que] ndo é nem algo subjetivo, nem
algo objetivo [...]". (HEIDEGGER, 2010, p. 113)
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um desenho irénico e pode, inadvertidamente, suscitar no canto da boca um evento
dissimulado: um riso.

Curiosamente o humor, risonho ou ndo, mais uma vez interpela meu caminho,
seja por vias da ironia ou de outros afetos. Por isso dentre algumas peculiaridades de
minha producédo artistica elenquei o humor como advento a ser investigado. Para
tanto, trago a discussédo alguns trabalhos que suscitam sua presenca como as séries
“Objetos Desusados” (2001) e “Amores Brutos” (2001), a intervencgao urbana “Vende-
se Esta Cidade” (2004), as video-performances “Vende-se Este Rio” (2005) e “Manta
de Rio” (2006), a Opera-instalagdo? “Opera Crua” (2011) a qual divido autoria com
Carlos Mascarenhas e que se desmembrou em video homodnimo, e por fim o trabalho
em video “Afiadas Afinidades” (2014).

Definir o humor® ndo se torna aqui a missdo primaria, ja que tal territério é de
natureza constantemente escapante as diversas teorias que, até hoje, se lancaram a
tal feito. Coloco-me partidario de uma definicdo do humor que mais se aproxima da
vontade deste texto, a conceituacdo de Robert Escarpit*: “uma maneira de viver, de
ver e de mostrar o mundo que nao €, necessariamente, comica” (ESCARPIT apud
MINOIS, 2003, p.193).

O humor e a ironia s&o, como ja mencionadas, algumas das circunscricfes que
interessam a este texto. Embora esses dois mecanismos motivem
circunstancialmente o riso e se intersectam em varios momentos, penso que possuem
sutilezas que os distinguem sintaticamente. Ladeio minha producdo as de Banksy e
Chema Madoz, que também se utilizam dos manejos do humor e da ironia para
elaborar seus textos visuais. Desses artistas 0 percurso preliminarmente tracado
elegeu como recorte de analise as seguintes obras: fotografias (1990 a 1999) de
Chema Madoz e as obras que se enderecam a nomenclatura “Outside” de Banksy.

Ironia, humor e riso serdo termos recorrentes neste trabalho, sendo o ultimo
como possivel resultante dos primeiros. Tentarei conceitua-los a espreita de alguns

autores, mesmo sabendo que os limites entre tais elementos sao liquidos e

2 Linguagem sugerida por Carlos Mascarenhas (coautor da “Opera Crua”).

3 “Assim, a associagdo de humor com o comico e jocoso é especificamente moderna, e surge no
periodo do surgimento do Estado nacdo moderno, em particular a assombrosa ascensao da Gra-
Bretanha como uma na¢édo mercantilista, colonizadora e belicosa apés o estabelecimento da monarquia
constitucional durante a Revolucdo Gloriosa de 1688". (CRITCHLEY, 2002, p. 71)

4 ESCARPIT, R. L"humour, Paris: 1960, p. 17.
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transparentes. “O Riso”, de Henri Bergson, foi o primeiro estudo tedrico com o qual
me deparei por ser um texto relevante na abordagem sobre o comico. E, naturalmente,
no decorrer da trajetoria, foram aditadas variadas contribuicbes de autores que ja
passearam pelas tramas do humor e da ironia, dentre os quais destaco Verena Alberti,
Georges Minois, Simon Critchley, Beth Brait e Gilles Deleuze. A este ultimo, de inicio,
dediquei especial atencao por ter me presenteado, ao lado de Felix Guattari, seus “Mil
Plat6s” e o conceito de rizoma, que ja havia conhecido, mas que, inesperadamente,
me levou a encontrar a primeira metafora que iluminaria e projetaria a arquitetura
deste manuscrito — o mato. Este, como o humor, arrebata em fendas a paisagem
regrada instaurando um novo arranjo bucolico e ludico. Induzido, também, por essa
metafora este texto de escrita corrida e, ilusoriamente, ordenada sera assaltado por
duas breves parabolas: “Risus Canis” e “Latos, o velho”, que irdo sugerir outras
possiveis experiéncias imagéticas-textuais as contribuicbes aqui expostas. Um texto
com vontade de imagem; uma imagem que sSe conecta a outras numa mesma

perspectiva ha tempos proposta por Deleuze e Guattari:

[...] N&o hé diferenca entre aquilo de que um livro fala e a maneira como ¢é
feito. Um livro tampouco tem objeto. Considerado como agenciamento, ele
estd somente em conexdo com outros agenciamentos, em relagdo com
outros corpos sem 6rgaos. Nao se perguntar4 nunca o que um livro quer
dizer, significado ou significante, ndo se buscard nada compreender num
livro, perguntar-se-a com o que ele funciona, em conexao com o que ele faz
ou ndo passar intensidades, em que multiplicidades ele se introduz e
metamorfoseia a sua, com que corpos sem 6rgaos ele faz convergir o seu.
Um livro existe apenas pelo fora e no fora. Assim, sendo o préprio livro uma
pequena maquina, que relagdo, por sua vez mensuravel, esta maquina
literaria entretém com uma maquina de guerra, uma maquina de amor, uma
magquina revolucionaria etc. — e com uma maquina abstrata que as arrasta
[...] A literatura € um agenciamento, ela nada tem a ver com ideologia, e, de
resto, ndo existe nem nunca existiu ideologia. [...] Escrever nada tem a ver
com significar, mas com agrimensar, cartografar, mesmo que sejam regiées
ainda por vir. (DELEUZE; GUATTARI, 1995, p.11)

Um texto fatiado em quatro partes. O capitulo primeiro se destina a ambientar
o leitor sobre algumas teorias e praticas que atravessam o humor e, em consequéncia,
o riso. No segundo capitulo, trago a discusséo a atitude meta-irdnica de Duchamp e a
dessacralizacao da obra de arte e dou inicio, com mais profundidade, a uma reflexao
sobre o advento do humor nos meus trabalhos, assim como em Banksy e Chema

Madoz. O terceiro e ultimo capitulo traz uma analise mais refinada sobre algumas
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obras minhas mencionadas no capitulo anterior e explora a cidade — a polis — como
campo de debate politico e estético. Por fim, as consideracdes finais.

Quatro blocos que se comunicam; que se intersectam; que se problematizam;
gue se revisam. Texto vivo que busca conexdo com o mundo, como propunham 0s

Platbs:

[...] o livro ndo é aimagem do mundo segundo uma crencga enraizada. Ele faz
rizoma com o mundo, ha evolugéo a-paralela do livro e do mundo, o livro
assegura a desterritorializacgdo do mundo, mas o mundo opera uma
reterritorializacdo do livro, que se desterritorializa por sua vez em si mesmo
no mundo (se ele é disto capaz e se ele pode). (DELEUZE; GUATTARI, pag.
19)

Em tempos pdés-modernos onde as distopias minguam nossos encantos®
existiria, na arte, uma possivel estratégia a afugentar nossas angustias e
insegurancas convocadas pela ‘hipermodernidade’ (LIPOVETSKY, 2004), que nos
apresenta um homem muito mais autbnomo, mas estruturalmente mais fragil? Seria o
humor um reduto ou recurso, aliado a arte, que afugentaria toda malha de decepcéo®
que nos € ofertada? Amparado em inquietacées como essas, busquei, na medida de
minhas forgas, encontrar uma genealogia do humor e seus correlatos, a ironia e o riso,
nas obras supracitadas. Acredito que a dedicagéo aqui presente possa contribuir com
futuras pesquisas apaixonadas sobre o tema que, como na Historia da arte, ja foi e
continua sendo abordado como elemento constitutivo em diversas praticas artisticas,
a exemplo de boa parte das obras de Marcel Duchamp, Magritte, Dali e Nelson
Leirner. Nestes, como em outros criadores, muitas vezes o humor e mais propriamente
0 riso como contraponto ao sério, trouxe a bom grado o ndo-oficial, 0 ndo-normativo
(ALBERTI, 1999, p.12). O discurso sério e rigido da norma, da lei pode ser fraturado.
E diante da lei’, jA no pensamento moderno, o humor e a ironia buscava subverter a

lei. Marx Brod nos alertou:

[...] que quando Kafka fez uma leitura publica do O Julgamento, todos os
presentes, inclusive o proprio Kafka, foi tomado pelo riso - um fenbmeno téao

5 Aqui faco referéncia a Gilles Lipovetsky e a “Era do Vazio”. Ele oferece um mundo assistido pelas
insegurancas e o desencanto; a pds-modernidade como reflexo da individualizagédo da sociedade.

6 “A Sociedade da Decepcao”: Lipovetsky apresenta a sociedade atual pelas vias do excesso, do hiper,
onde nos deparamos decepcionados a nao responder por toda a avalanche de consumo que somos
submetidos.

7 Aqui entendida ndo como a nogdo da imagem classica da Lei por Platdo, que se expandiu no mundo
cristdo. E sim, nas palavras de Lacan que vé a Lei represando o desejo.
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misterioso quanto o riso que saudou a morte de Sécrates. Um sentimento
espurio de tragédia entorpece nossa inteligéncia; quantos autores sao
distorcidos pela colocacdo de uma construgcao puerilmente tragica naquilo
gue € mais frequentemente a expressao de uma forga comica agressiva! O
cOmico é o unico modo possivel de conceber a lei, em uma combinacéo
peculiar de ironia e humor. (BROD apud DELEUZE, 1989, p.85-86)

Salvador Dali, “A Persisténcia da Memoéria” (1931)8

Na pintura “A Persisténcia da Memaria” (1931) Dali exibe um humor lirico e
irénico; uma reflexado sobre o tempo e a memoaria. Magritte se utiliza, muitas vezes, do
chiste como arremate em suas narrativas pictéricas, a exemplo da pintura “Afinidades
Eletivas” (1933) engaiolando um enorme ovo: a origem engaiolada; o inicio represado;
o impasse desenhado. Duchamp, em seu centenario readymade “Roda de Bicicleta”
(1913), criou um objeto hibrido, risivel por sua estranheza e aparente inutilidade.
Leirner, um agrupador de alegorias épicas. Elementos que, isoladamente,
provavelmente ndo teriam a dimensao do risivel, mas agendados em parceria elegem
0 que poderiamos nomear de riso suspenso: um riso em estado de graca. Leirner
dessacraliza seus objetos numa postura eminentemente ludica; um feliz jogo; um altar

andarilho; uma diadspora simbdlica.

8 Disponivel em: <http://www.moma.org/collection/object.php?object_id=79018>. Acesso em 20 de
fevereiro de 2015.
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Nelson Leirner, “O Grande Combate” (1985)*!

% Disponivel em: <http://obrarenemagritte.blogspot.com.br/2011/01/las-afinidades-electivas-1933.html>
Acesso em 20 de fevereiro de 2015.

oDisponivel em: <http://www.moma.org/collection/object.php?object_id=81631>. Acesso em 20 de
fevereiro de 2015.

Disponivel em: <http://www.nelsonleirner.com.br/portu/comercio2.asp?flg_Lingua=1&flg_Tipo=IM82>
Acesso em 16 de janeiro de 2015.
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Chema Madoz, “Fotografias (1990-1999)*?

Chema Madoz, fotégrafo espanhol, desdenha da cor para exibir suas
trucagens, ou provaveis alegorias, ao devir dos objetos. Destinados a cumprir outros
expedientes os objetos-cenas de Madoz se aliam a ilusdo, as aparéncias para cambiar
em forma e ‘funcionalidade’. A ilusdo é gestada pelo jogo. Como Christiane Wagner

sugere em sua tese “Estética: imagem contemporanea...” aponta:

Sobre a ilusdo: do latim ludere, jogar. Na sociedade contemporanea, no
universo dos objetos, vivemos uma realidade das aparéncias. Essa realidade
é consolidada pela forma concreta dos objetos. As aparéncias séo as formas
e formatos de como os objetos se apresentam. (WAGNER, 2013, p. 179)

Madoz rivaliza os objetos para exibir uma sintese ludica e, ao mesmo tempo,
sofisticada sobre as breves e fugidias utilidades das coisas. Nele encontrei um
possivel encenar das coisas. Reconfigurando e redirecionando os limites da paisagem
urbana e estendendo a pretensédo ordinaria dos objetos destinando-os a caminhos
utilitarios estranhos a sua natureza. Seus objetos, amparados por uma vontade
metaforica, aliam-se aos jogos de imagens de nossas sociedades animadas como

aponta Maffesoli em sua abordagem do formismo:

Basta, portanto, atentar para os sinais do tempo, para ver que nossas
sociedades séo animadas, de modo orgéanico, pelo jogo das imagens, e que

12 Disponivel em: <http://www.chemamadoz.com/b.html>. Acesso em 20 de fevereiro de 2015.
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podemos caracteriza-las, de varias maneiras, por um estilo que acentua ao
mesmo tempo a estética, o cotidiano e o comunicacional, ou, caso ndo se
aprecie este termo um tanto barbaro, o simbdlico. (MAFFESOLI, 1998, p. 115)

Banksy, série “Outside”3

Em Banksy, um ghost das artes, presenciamos a construgdo de textos cOmicos
que, por vezes, se apoiam em arquétipos para tracarem suas narrativas estampadas
na paisagem londrina: um beijo entre dois guardas londrinos. Uma cena que afronta e
desordena valores constitutivos da moral britanica, um encontro motivante ao riso e
ao desprezo.

Minha poética contempla diversos suportes e linguagens estéticas: fotografia,
intervencdes urbanas, objetos, instalacdes, entre outras. Tento esgotar os afazeres
dos objetos em si na série “Objetos Desusados”, anulando sua movéncia e

emudecendo sua pulsao funcional num quase riso enfadado.

13 Disponivel em: <http://banksy.co.uk/out.asp>. Acesso em 02 de setembro de 2013.
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“Objetos Desusados” (2011)%*

Identificar qual a tipologia do humor e, por consequéncia, a natureza da ironia
que acaso facam parte do processo constitutivo das obras escolhidas é de relevante
interesse desta pesquisa. E curioso notar como Bergson afirma nio haver

compatibilidade entre o riso e a emogao:

[...] A comicidade, diziamos, dirige-se & inteligéncia pura; o riso é incompativel
com a emocgdo. Descreva-se um defeito que seja 0 mais leve possivel: se me
for apresentado de tal maneira que desperte minha simpatia, ou meu medo,
ou minha piedade, pronto, jaA ndo consigo rir dele [...]. (BERGSON, 1983
p.104)

Quando ha empatia ndo ha riso, em outras palavras, sé rimos daquilo que nao
nos emocionamos. Lembro também, que ao sermos afetados por uma deméncia,
tamanha gravidade do fato que nos acomete, podemos sim rir, ndo um riso advindo
do cdmico, mas um riso patoldgico, um riso patético, possivelmente. Reconheco que
0S conceitos estruturados por Bergson sao valiosos a esta caminhada. Busquei
entender o humor como um fendémeno pertencente ao tempo vivido que, segundo
Bergson, € um tempo qualitativo, diferentemente do tempo fisico que, para ele, é
quantitativo. S8o sutilezas que fazem parte de um conceito maior — ‘Duracao’ —
também defendido por Bergson. O tempo vivido € o passado vivo no presente. Dessa
maneira, Bergson entende o humor, enquanto fendmeno, como uma operagao que
advém de um referente, um dado ja existente que ao se deparar, no presente, com

seu contrario — com o rompante de sua estrutura légica interna — vé-se, de imediato,

14 Disponivel em: <http://www.marcoscosta.com/portifolio-fotografias-outras.php>. Acesso em 15 de
novembro de 2014.
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na direcdo de ser instaurado o discurso comico que, apreende o real de maneira
instantdnea (BERGSON, 1999).

A ‘Intuicdo’ seria outro conceito imprescindivel ao estudo do humor. Para
Bergson, significa a imediata apreensao da realidade por percepcédo do objeto, uma
realidade apreendida e sentida de maneira inelutavelmente direta, sem amparo de
instrumentos légicos do entender — como a traducdo, por exemplo. A intuicdo é
invasora ao interior do objeto, revelando-se com o real imediatamente, como o
‘acontecimento puro’.

Para Frédéric Worms, Bergson é centrado nas imagens e nas metaforas, o que
reforca nosso recorte e atencdo a estruturacdo do discurso visual comico'®. Worms
pontua sobre a concepcdo de tempo para Bergson, outro elemento atuante na

diagramacéo do humor:

[...] Seria preciso lembrar aqui o que a forma espacial imp6e aos momentos
do tempo, a saber, os caracteres de uma multiplicidade de partes distintas e
homogéneas, consideradas num Unico e mesmo instante. Entretanto, o que
€ preciso sublinhar antes de mais nada, ndo é somente que Bergson define
a duracéo através de caracteristicas diretamente opostas, para nela ver uma
multiplicidade indistinta e indivisivel de partes heterogéneas que compdem
um todo qualitativamente singular; mas sobretudo que apenas esses
caracteres podem dar conta de uma conservacao na e pela sucessao em si
mesma. Os momentos que passam nao podem se conservar como tais a nao
ser passando, pode-se dizer, uns nos outros. A condicdo paradoxal da
conservacdo dos momentos € que sua sucessdo ndo possa mais se pensar
como uma distingdo e como uma separagdo que a conservacao deveria
justamente compensar ou reparar, mas Sim que a sucessdo seja em Si
mesma uma fusdo, sem o menor intervalo vazio, entre 0 que ndo é nem
mesmo o passado, o presente ou o futuro. (WORMS, 2004, p. 135)

Procurei, em parceria com a filosofia de Bergson e, mais precisamente seu
conceito de ‘Duracdo’, entender a constru¢do do humor como um momento que se
manifesta sobre uma profusdo de contradicdes coexistindo num imediato (os
contraditorios “Objetos Desusados”), sem particdes passadas, presentes e futuras,
mas numa convergéncia integral e instantanea, um tempo que foi-indo-sendo.

Entendendo o percurso investigativo como uma nuvem que, a0 mesmo tempo,
sombreia o solo e o ilumina com uma luz difusa que apazigua os contrastes. Deparei-

me com escuros, porém de vontade luminosa; luzes que se atrasaram ao chegar, mas

15 “La conception bergsonienne du temps”, publicado em Philosophie, n°54, p.73-91.Tradugdo de

Débora Morato Pinto.
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de alguma maneira, generosamente, se manifestaram (AGAMBEN, 2009). Como
relata Mariana Xavier em sua “Piada Explicada”:

De inicio, busquei na producdo anterior a pesquisa de Mestrado pistas,
guestionamentos e relac6es com a proposta desenvolvida, em que identifico
caracteristicas como a manipulacdo do humor que se manifestam de
aspectos distintos nos diferentes trabalhos realizados. A partir de um olhar
bem humorado para o cotidiano, realizei projetos audiovisuais que partia
desse ponto de vista e que acabavam trazendo outros questionamentos.
Dentro do conceito mais amplo de humor, descobri que havia subcategorias
com as quais eu me identificava mais e, assim, elegi como possiveis
conceitos operatoérios, a satira e a ironia (dentro destas, ainda, o absurdo e o
nonsense). (XAVIER, 2011, p.129)

O humor associado ao comico, ao jocoso tem sua chancela, provavelmente,
nas pecas de Ben Jonson, inglés que inseria em suas pecas, a exemplo da comédia
“Every Man in his humour” (1598), um humor satirico caricaturando as personagens
qual a teoria dos humores'®. (ESCARPT apud MAFRA, 2011, p.62)

Bergson acolhe a ironia de maneira distinta ao humor. Para ele o humor tem
um apelo mais cientifico, enquanto que a ironia é de natureza oratoria (BERGSON,
1983). Embora autores como Catherine Kerbrat-Orecchioni alertam que expressoes
coloquiais como ‘ironia do destino’, ‘ironia da histdria’ mesmo sem serem aludidas a
ironia verbal exercitada pela retérical’merecem toda a atencdo. (BRAIT, 2008)

O conceito de ‘interferéncia de séries''® é um dos que ampara teoricamente a
pretensdo deste texto. A escolha desse conceito deve-se ao fato de nao servir
exclusivamente, por exemplo, ao discurso irdnico (BRAIT, 2008), podendo sim, ser
adaptado a outras estruturas comicas, como o humor. Embora esta pesquisa tenha
sua localidade nas artes visuais entendi, por necessidade, incluir a retérica como

elemento importante a ser contabilizado, com o intuito de uma melhor compreensao

16 Referéncia a etimologia da palavra humor, que deriva da palavra latina humore, e que, além de
significar bebida ou um liquido qualquer, passou a referir-se aos quatro liquidos corpéreos — quatro
humores — que comp8em o corpo humano: o sangue, a fleuma, a bilis amarela e a bilis negra. E
estavam ligados aos quatro elementos fundamentais: o ar, a agua, o fogo e a terra. O equilibrio ou
desequilibrio de algum desses quatro liquidos no corpo humano indicava se as pessoas estavam bem
ou mal humoradas, respectivamente (MARTINS, MUTARELLI, SILVA, 2008). Disponivel em:
<http://lwww.fafich.ufmg.br/~memorandum/al4/martisiimuta0l.pdf> Acesso em 20 de janeiro de 2014.

17 Esta disciplina segundo Michel Meyer traduz e estuda as modalidades de uma negociacéo travada
entre os homens para viver em conjunto. (BRAIT, 2008)

18 Segundo ele ‘a interferéncia de dois sistemas de ideias na mesma frase é fonte inesgotavel de efeitos
engracados’. Adita também o conceito de transposicao: transpor a expressao natural de uma ideia para
uma outra tonalidade. (BRAIT, 2008)
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dos sentidos figurado e literal no processo de significagao de alguns trabalhos, meus
e de Banksy, por se apoiarem no texto verbal aliado a imagem em suas proposi¢cdes
estéticas. Por essas vias, a ‘interrogatividade da linguagem’ proposta por Michel
Meyer torna-se de grande valia. Para esse teorico a base de toda argumentacéo € o
fato de se poder questionar tudo (MEYER, 1982). Partindo do principio que este texto
sera construido através da identificacdo e analise de elementos humoristicos e
irbnicos nas obras a serem vasculhadas, a ironia verbal, a titulo de exemplo,
caracteriza-se, por vezes, pela depreciacéo do alvo irbnico, pelas vias da escariacédo
(MUECKE, 1995). Como Banksy, em algumas obras, interfere em espacos urbanos
esquecidos e largados com textos de brevidade acida, ele exerce uma postura irbnica
e seu instrumento é a linguagem, que em situacéo frasal-iconica adverte o passante
guanto a ‘nova’ paisagem.

Dois documentarios envolvem Banksy como protagonista: “Grafitti Wars™®
(Jane Preston, 2011) e “Exit through the Gift Shop”2° (Bansky, 2010). O primeiro relata
uma suposta ‘guerra’ na grafitagem londrina entre King Robbo, grafiteiro que ha vinte
e cinco anos vive na clandestinidade e Banksy que, segundo relatos, teria dado inicio
a referida intriga. O segundo documentério, produzido e dirigido pelo proprio Banksy,
discorre sobre seu processo criativo que finda em suas acgdes/intervengdes em

espacos abertos e fechados.

Chema Madoz, fotografias “(1990-1999)"%!

19 Disponivel em: <http://www.youtube.com/watch?v=bPanruXr_bg>. Acesso em 12 de junho de 2014.

20 Disponivel em: <http://www.youtube.com/watch?v=0N_JrGo0c9g>. Acesso em 12 de junho de
2014.

21 Disponivel em: <http://www.chemamadoz.com/b.html>. Acesso em 20 de fevereiro de 2015.
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Como Banksy, mas operando com outros manejos e sob uma outra

perspectiva, vejo Madoz, também, como um paisagista, um paisagista das coisas. ‘O

mundo é uma grande metafora’, assim se manifesta sobre a série “Mixtos” num

fragmento retirado do prélogo de livro homénimo escrito por José Maria Parrefio:

Dizem a vocé que as coisas sdo. Dizem a vocé que no universo cada uma
ocupa um lugar préprio — essa e ndo outra, este e ndo outro —, mas que
barbaridade. De observar s6 um pouco, vé que nao é assim: tudo se parece
a algo, € um pouco outra coisa. Tudo pode se expressar através de outro
termo. O mundo é uma metéafora gigante, ele todo pantomima. Se néao, por
gue os nés da madeira recordam as chamas que acabaram com eles. Nada
€ s6 0 que €, se o é sequer. (MADOZ, 1998, p.5)

A lei como tutora de um ordenamento pré-concebido néo inibe o fazedor de

arte, pelo contrario, o excita a transgredi-la, a fratura-la, recitando e recriando mitos

gue se permitam, de alguma forma, oferecer as mais variadas relacdes de poder. Sao

oportunidades minimas a sua autoescuta, numa tentativa de reviséo e reescritura de

saberes. Nesse sentido, o critico e artista, Ricardo Basbaum relata sobre a “Opera

Crua” e sua tentativa de repensar o ja pensado, mas, provavelmente, ndo-sentido:

[...] A escolha da formalizacdo operistica pretende construir um gesto de
grandeza e contundéncia em que se recupera a vocacao de importancia do
gue estaria recalcado e incorretamente representado nas relacdes de forca e
poder da sociedade em suas formacdes culturais oficiais. Haveria ai um
drama que poderia ser encenado quase como missdo, a se cumprir o
messianismo de um mito de origem que inverteria o desastre que nos levou
da “América indigena a América indigente”.?? (BASBAUM, 2012, p.174)

“Opera Crua” (2011)23

22 Expresséo cunhada por Carlos Mascarenhas, coautor da “Opera Crua”.

23 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=hjGKVfp7jd0>. Acesso em 05 de junho de

2014.
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Teria a “Opera Crua” uma condicdo irbnica no que se refere as nossas
expectativas enquanto povo instalado num continente ainda em estado de
acomodacao? Estaria essa obra disposta a recontar, numa possivel crueza operistica,
0 processo civilizatério da América que nos apadrinhou? Chega-me aqui uma
pequena lembranca que faz referéncia ao “Processo Civilizatorio” de Norbert Elias.
Este autor atribui a construcéo da civilizacdo a unido dos atos de cada sujeito, e néo,
a vontade de cada sujeito e suas pretensées individuais (ELIAS, 1994). A “Opera
Crua” se pretende a um conviver generoso entre as culturas erudita e popular, uma
mestica convivéncia.

Tanto o humor quanto a ironia estao presentes na rotina da arte como possiveis
mecanismos de articulacdo dos discursos em diferentes planos: verbais e visuais. O
gue me interessa € saber de que maneira esses mecanismos operam ante as praticas
estéticas aqui sugeridas, e em que sentido essas préticas interferem nos processos
de subjetivacao dos viventes. (AGAMBEN, 2009)

As linhas que se seguem prometem, em seu esfor¢co, uma conclusdo ndo como
término, mas uma alegre e irbnica travessia entre o desconhecido e o confuso,
revelando a cada ‘aparente’ descoberta a fragilidade das certezas. Ha delicia num

salto entre a verdade e uma mentira verdadeira. Avante!
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Capitulo 1 - No ambiente do humor e do riso

, mas o cado vestido de raiva ndo silenciava. Por noites e dias largos um latir
atravessava rochas e feria rios sem esbarrar em nada. Seu dono, ja acuado ao
desespero, convida a sua casa um estranho, que por muitos era conhecido por feitos
medonhos, como Ultima tentativa de trazer seu estimado canino de volta a rotina
ordinaria daquela vila no fim do mundo.

O desconhecido chega e o anfitrido o conduz ao pequeno comodo nos fundos
da casa onde |4 se guardava o motivo de sua insbénia. Antes de entrar o estranho é
acometido pela ansiedade do dono da casa:

- O que pretende fazer a este animal?

Um siléncio manso atravessa o olhar do visitante que responde pausadamente:

- Dos dentes que exalam a raiva desvelam-se outros afetos, que muitos
excetuam aos humanos.

Sem dar mais respiro as interferéncias por parte do anfitrido o estranho abre a
porta e se langa quarto adentro.

A porta se fecha e em tempo breve ndo mais se escuta a colera que cortava a
garganta daquele inumano ser. Um curto siléncio. Em seguida, um som que mais se
assemelha a uma cria mista — homem-bicho — é percebido pelo anfitrido, que la fora
aguardava a investida do desconhecido. Na dobra das horas a porta se abre e o
desconhecido sai e mantém a porta fechada. O dono, ainda possuido por ansia, se
arremessa ao anénimo espoletando:

- Entdo? O que houve? Que som foi aquele?

Por hora, peco que ndo entre no quarto, evitando assim que se depare com
algo que a natureza humana ignora e, por outra face, se apropria. Espere que o animal
voluntariamente saia do retiro. E em sua boca vera estendida sobre a malha dos
dentes um afeto inapropriado aos animais ante as leis dos homens, mas permissivo
ante a desobediéncia da arte. Responde o ignoto homem.

- E que afeto é esse que pode calar a raiva e se avizinhar aos dentes? Insiste
o dono.

Numa ultima virada de tronco em movimento de despedida, responde o
desconhecido:

- O riso. O riso, meu senhor.
(“Risus Canis”, 02:05h, 14.05.2014)
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Embora essa pequena parabola seja adornada por personagens animados —
um céo, seu dono e um estranho homem — prefiro interpreta-la a luz de uma conjuntura
simbdlica. Naturalmente, esta é apenas uma abordagem singular sobre os fatos aqui
narrados, sem pretensdes excludentes e, muito menos, imperativas.

O estranho homem seria o artista; o cao locaria o espaco da razdo ladrando e
sucumbindo o espaco da escuta; e o dono do céo seria o0 proprio desespero do
pensamento evocando vias transversais a tradicdo. O advento do riso preencheria a
lacuna do inusitado. Fruto licenciado ao manejo do artista quando se trata de instala-
lo em um animal ndo humano.

Com essa leitura sobre a mencionada pardbola apoio-me as margens do
despropoésito, sem deixar de instigar uma discussado sobre a triadica mundana —
homem, pensamento e riso.

Instalado em minha zona privada de desconforto alimento dois cdes que em
mim se cavernam — 0 desejo e 0 desespero. Ambos possuem em esséncia 0 nao-
suportar, o que os faz se alimentarem reciprocamente e, numa alternéncia ciclica,
reversarem o comando, um pacto que gera inveja ao lobo de Hobbes sentenciado por
Plauto.

Em seu livro “Leviatd”, Thomas Hobbes popularizou uma sentenca cunhada por
Plauto (254-184 a.c) contida em sua peca “Asinaria” — homo homini lupus (0 homem
€ 0 lobo do homem). Hobbes acreditava que o homem possuia uma natureza ma e
que o egoismo era parte fundante do comportamento humano, enxergava no pacto
coletivo — um contrato social, ndo o de Rousseau — uma superagao. Constituindo
sociedades a partir do desejo humano do ndo-guerra. Uma solugéo ao mantenimento
da paz refletindo numa passagem do estado natural ao estado civil, uma evolucéao da
natureza humana. Segundo ele, s6 assim, abortariamos [grifo meu] nosso ‘estado
natural’ de imensa canibalidade de principios [grifo meu], onde queremos e desejamos
as mesmas coisas, 0 que nos leva a uma constante situacao de conflito — lobo de nés
mesmos [grifo meu]. Mas esse pacto sugerido por Hobbes teria um perfil de
governanca absoluto: ao soberano o inquestionavel.

Numa noite desavisada assisti ao documentario “Far Out Isn't Far Enough: The
Tomi Ungerer Story”, do diretor Brad Bernstein. Neste gracioso e insolito relato pincei
uma pequena frase de autoria de Tomi Ungerer que me chamou a atencdo: ‘sem
desespero ndo ha humor’. Ndo s6 me associei a essa epigrafe como permiti que

reverberasse por dias. E durante esses momentos de suspenséao fui acometido pela
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lembranca, sem intencdo saudosa, hem tampouco nostalgica, de um fragmento do
filme de Oliver Stone — “Platoon”. Penso que, algumas vezes, o Todo delega ao
detalhe o exercicio de salvaguardar velados propositos de sua investida, foi o que
decifrei no acontecimento que deu inicio, provavelmente, a sequéncia mais conhecida
do filme que culmina com a morte do sargento Elias.

A sequéncia se inicia com a chegada de um pelotdo americano a uma pequena
vila viethamita. Os soldados se espalham no lugarejo a procura de armas,
possivelmente escondidas pelos camponeses. Em um dos casebres, quatro soldados,
entre eles o protagonista Chris, se deparam com uma velha senhora e um rapaz, este
ndo possuia uma das pernas, lhe faltava o olho direito e, desafortunadamente,
estampava na face castigada uma arcada bem projetada que Ihe conferia um riso que
mais se assemelhava ao sardoénico, e foi esse maldito e inapropriado riso cravado que
o levou a morte. Os soldados, Chris e Bunny, alternadamente questionaram o porqué
do rapaz estar rindo. Naturalmente, sabiam do carater involuntario daquele riso
cauterizado no rosto do camponés, mas a flria e a necessidade de exacerbacéo do
poder eram infinitamente superiores a qualquer rastro de lucidez e coeréncia. O
soldado Chris inicia uma sequéncia de disparos em direcdo a Unica perna do rapaz,
com a intengdo, aparentemente, de assusta-lo. Logo em seguida, quando todos j& se
movimentavam para sair do casebre, o soldado Bunny volta e, num acesso de furia,

esmaga a cabeca do rapaz com repetidos golpes com a coronha do rifle.

Cena do filme “Platoon”, de Oliver Stone - 198624

24 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=4jnROLPEch8>. Acesso em 20 de novembro
de 2014.
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Esse fragmento de “Platoon” desvela o que o Todo — A Guerra do Vietna — teria
deixado como legado as avessas de desconforto a obviedade da tradicdo, que
contempla o poderoso sobre 0 apoderado. E o instrumento que articulou de maneira
subliminar tal armadilha na referida cena foi o riso. Em outras palavras, ria o rapaz
daqueles que subestimaram a vontade de poder?® de seu povo, que insurgiria do mato
umido para abocanhar pelo calcanhar o grande ledo do ocidente: os Estados Unidos
da América. Um riso de superioridade apontado por Hobbes — uma paixao aticada
pelo orgulho e pela gléria que experimentamos ao nos depararmos com nossa
capacidade ou superioridade (ALBERTI, 2002, p.125). Rimos do que reconhecemos.

Tal passagem do filme de Stone foi o primeiro insumo ao argumento que
ampara este texto, que tenta refletir sobre a presenca do humor, assim como alguns
aliados ao seu extrato — a ironia; o cémico; o ridiculo; o grotesco; o chiste e outros —
em minha producédo artistica. O porqué da importancia dessa passagem? Explico. A
presenca do humor em tempos p6s-modernos €, por vezes, analoga a condi¢cdo do
mato na paisagem urbana. Tal vida sob o estigma de daninha — o mato — medra das
mais inospitas superficies as mais estreitas fendas para insultar o que ali se mantinha
ordenado, naturalizado. Basta a sentinela da tradicdo e da ordem cair em sono de
abandono, que o mato se emprega de oficio e instaura um novo mandato sobre a
localidade invadida. Como o mato, o humor viria missionado a engendrar novos
paradigmas, ou a principio rever os atuais, rearranja-los, e ratificar a fragilidade da
ciéncia classica como verificadora de uma Unica verdade. Aristoteles ja associava o
cOmico a nocéo de desmedida quando afirma que este ‘nasce da falta manifesta de
medida e de propoésito’. O mesmo exibia um cuidado com o uso impréprio da metéfora,
que utilizada descabidamente promoveria o riso (ALBERTI, 2002, p. 49). A metafora,
neste texto, € o0 que permite acesso a uma expansdo ou, talvez até, um
transbordamento dos limites e propésitos do cémico.

Os limites entre o humor e a ironia, embora parceiros, sdo bastante frageis,
como ja mencionado, que nao tenho aqui a intensdo de demarcar rigidamente seus
territdrios, mas em observar e quica poder compreender um pouco COmoO esses

agentes operam na elaboragéo de objetos estéticos.

25 Agui faco lembranca a ‘vontade de poder’ aos labios de Nietzsche, que a tem como ‘a esséncia
maximamente intima do ser’. E que através dessa ‘vontade’ Heidegger deduziu: ‘a arte € a figura mais
transparente e conhecida da vontade de poder’. (HEIDEGGER, 2010, p. 64 e 65)
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1.1 Uma passagem pelos afetos

A experiéncia estética é forjada na natureza humana. Uma natureza que,
constantemente, € afetada. Nesse processo de afetacdo somos tutelados por agentes
antagonicos, nossos respectivos pathos (paixao) e logos (razdo). Nossa natureza €
acoitada constantemente por esse binbmio que nos arremessa a uma promessa de
seguridade através do logos, e nos desestabiliza quando do encontro movedigco com
0 nosso pathos. Mas a condi¢céao de acoitados € 0 que nos assegura a vitalidade. Para
tanto, Nietzsche diferencia afetos e sentimentos. Estes ultimos atuariam como uma
espécie de ‘moralizacédo dos afetos’?®. Entendemos o que possuimos, e possuimos o
que entendemos. Regimentamos codigos de conduta no convivio em sociedade por
crermos que tais coédigos bastariam as nossas demandas afetivas. Os sentimentos
seriam uma cartografia dos afetos.

Somos afetados e afetamos, segundo Spinoza. E nesses rebentos; nesses
traslados de afetos irdo emergir as boas e mas experiéncias. Para Spinoza um dos
principais afetos é a alegria. A alegria de viver. ‘Alegria € ganho de vida, tristeza é
perda de vida'?’. Itinerario oscilante entre altas e baixas curvas de alegria, ‘Além disso,
alegria € a passagem do homem de uma perfeicdo menor para uma maior’, e a tristeza
0 caminho inverso. (SPINOZA, 2009, p. 141)

A alegria seria 0 mensuramento entre o Todo (Deus, para Spinoza) e a
natureza®®. Assim identifico uma provavel genealogia do humor, como algo que
ressona e advém da presenca ou auséncia deste afeto maior — a alegria. Talvez, o
humor represente o postulado mais integro desse afeto, ja que responde por alguns
de seus quesitos, a exemplo do riso. Essa proximidade entre a alegria e o riso foi
igualmente acenada por Joubert que, por sua vez, no tocante a essas duas afeccoes,
apontou em seus objetos uma variacdo em grau: o objeto da alegria exibe seriedade
e do riso leveza. Muito embora os objetos de ambas as afecc¢des frequentemente se
confundam e se misturam. (ALBERTI, 2002, p. 96)

Partindo do principio que a experiéncia € sempre algo singular, e torna-se

praticamente impossivel se ter acesso ao experimentar alheio, identifico a projecéo

26 | UCERO, Nelson; MOSE, Viviane. TV Cultura. O que podem os afetos? Série “Deslimites”. Café
Filos6fico, 2009 Disponivel em: <http://www.cpflcultura.com.br/wp/2009/11/19/integra-o-que-podem-
os-afetos-viviane-mose-e-nelson-lucero/> Acesso em 20 de janeiro de 2014.

27 Op. cit.

28 Op. cit.
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do humor como irradiacdo das trocas (encontros dos afetos)?®, um evento em via
dupla, em outros termos, comum e diferente a todos ao mesmo tempo. Nessas
contradi¢des e encontros dialdgicos o0 humor ganha campo e se expande como agente
gerador e ratificador de sentidos produzindo, possivelmente, as mais valiosas relac6es
de trocas: as trocas simbolicas.

O humor é um ruido. Desfigurador de coisas e temas regrados. Nos apegamos
e desapagamos das coisas e relacdes. Desprezamos 0 que ndo mais nos apetece e
acolhemos o que nos apraz. E na travessia desses imprecisos escambos aloja-se
esse adoravel erro. Como escolha, o humor vem a ser um derradeiro refagio para
onde iriamos ao nos retirarmos dessa situacdo a qual Foucault se referia por
‘sobrevida’, onde o poder se presta a uma diminuicdo e controle da vida, nos
adequando a modelos enquanto preterimos a nés mesmos. Encurralados estamos
nessa conjuntura opressora mapeada por Foucault, diante de uma vida pulverizada e
uma morte iminente. Num enrijecimento das relagdes que comprometem as trocas, 0s
encontros. O humor, por sua vez, seria um dos agentes de uma economia afetiva,
atuando como fator perturbador dos padrfes, tracando uma rota de fuga a modelos
estandardizados. O humor € um desvio, assim como ato desviante.

N&o me esquivo a ser atravessado por afetos, nem padeco da caréncia de
humor. Na medida de minhas forcas, procuro acolher o humor como recurso estilistico
elou estético, salvaguardando suas especificidades de conteudo na elaboracdo e
execucao de meus trabalhos artisticos.

A arte contemporanea, atualmente, encontra-se, ao que vejo, em estadia
limbica. E o humor se apresenta como possivel saida a essa comoc¢éo de impasse.

Como sugere Bataille com relacéo a face libertaria do riso:

Sejamos claros. Pierre Angélique cuida em dizer: ndo sabemos nada e
estamos na escuriddo. Mas, pelo menos, podemos ver o que nos engana, o
gue nos desvia de conhecer nossa angustia, de saber, mais exatamente, que
a alegria € a mesma coisa que a dor, a mesma coisa que a morte.

E da identidade do prazer extremo e da extrema dor que esse riso aberto,
suscitado pelo gracejo licencioso, nos desvia: a identidade do ser e da morte,
do saber que desagua nessa perspectiva incandescente e da escuridao
definitiva. No final, poderemos, sem divida, sorrir dessa verdade, mas dessa
vez um riso total, que ndo se detém mesmao face ao repugnante, em cujo nojo
nos perdemos. (BATAILLE, 1987, p. 172)

2 Op. cit.
%0 Op. cit.
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O préprio Bataille j& anunciava que sua filosofia era uma ‘filosofia do riso’, para
ele o riso era revelagcdo (ALBERTI, 2002, p.13). A supracitada passagem de “O
Erotismo” € um exemplo de tal filosofia. Na medida em que ele coloca o riso como
elemento que catapulta uma intencao libertaria, coloca em campo um dos principais
requisitos ao ato de filosofar: a liberdade e, principalmente, a do pensamento.

Entendo, em grau de substancia, que o riso para Bataille passa por um revelar
e 0 que vou colocar, em poucas palavras, em momento algum desmonta seu
pensamento, até porque, me alio a sua proposi¢cdo. Exponho aqui, uma inquietacéo
particular com relacdo ao verbo revelar. A imagem que me chega quando tenho
contato com o revelar € de um velar duplo; algo que ja velado torna-se a velar
novamente; uma nova camada se instalou sobre a coisa, uma dupla camada de
velamento. Prefiro, talvez até por cuidado estilistico e, talvez, linguistico, utilizar a
imagem de um desvelamento, um desvelar. Que, ratifico, no caso de Bataille comuna
da mesma intencédo, pois o que é desvelado €&, simultaneamente, revelado. Embora,
para mim, essa estrutura linguistica crie um movimento ciclico e aporico, mas isso

pertence, essencialmente, as minhas idiossincrasias.
1.2 Da volta ao mato

O mato € um engano. Assim como o humor, um erro. Um engano ‘daninho’ a
paisagem. Uma presenca forasteira. Mas seu estrangeirismo acompanha sua
inscricdo, constrange o endurecido. O mato € bastardo. E de movéncia bastarda, o
qgue nao o desqualifica, pelo contrario, o singulariza. Aqui o mato ndo € mimético, e
sim metaforico, que nas fissuras deste texto esquadrinha uma narrativa que corre
ladeando minhas linhas, ora assaltando o conteudo, ora o ilustrando e, em alguns
momentos, perturbando sua coeréncia loégica. Possivelmente, em alguns trechos, este
relato ganhe tonicidade de um riso daninho, que pelo menos elege uma direcdo sem
correicdes morais, que prefiro ao invés de um riso estrdbico, que tropeca em suas
direcbes: um riso do impasse, da encruzilhada, da aporia.

O mato é rizomorfico, manifesta-se no entre, nas fendas, nas brechas, nas
fissuras, assim como o humor. Sua condi¢do bastarda de aliado, reciprocamente, do
fora-dentro; do n&o-filial é leitmotiv da sua errédncia. O mato n&o evolui, se expande.
E principio e consequéncia ao mesmo tempo. Dissimulado. E vémito escoado que

contraria a paisagem; rejeitado, mas insistente, constantemente insistente. Diria ate,
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que 0 mato seria um sébrio avan¢o da natureza. Um outro registro paisagistico. Uma
multiplicidade abortiva, que rejeita filiacdo, ou, simplesmente, nega sua existéncia.

O interesse rizomatico encontra-se nas conexoes. Isto fica claro nos “Mil Plat6s”
guando Deleuze e Guattari apontam as especificidades do rizoma. Logo no caput dos
‘Principios de conexéo e de heterogeneidade’, afirmam: ‘qualquer ponto de um rizoma
pode ser conectado a qualquer outro e deve sé-lo’. E, mais adiante, no ‘Principio de
multiplicidade’, aparentemente, retificam: ‘[...] N&o existem pontos ou posicbées num
rizoma como se encontra numa estrutura, numa arvore, numa raiz. Existem somente
linhas’. Aparentemente, em leitura ordinaria, parece ai haver uma contradi¢cdo, mas,
contrario a isso, os autores nos libertam da fixa¢do nos pontos e somos arremessados
a uma malha de conexdes, onde desempregamos inicio e fim, e experimentamos o
durante, o fluxo. A musica e a erva daninha seriam, segundo Deleuze e Guattari, uma

proposicao de rizoma:

[...] A mUsica nunca deixou de fazer passar suas linhas de fuga, como outras
tantas "multiplicidades de transformacédo”, mesmo revertendo seus proprios
cadigos, os que a estruturam ou a arborificam; por isto a forma musical, até
em suas rupturas e proliferacdes, € comparavel a erva daninha, um rizoma.
(DELEUZE, GUATTARI, 1995, p. 20)

Como mato, estaria 0 humor em condicdo de agenciador de possiveis
conexdes? Amparado pelos principios expostos pelos autores dos “Mil Platos”,
entendo que sim, pois a partir do instante em que o humor agencia uma conexao entre
sujeitos que atuariam como pontos numa proposi¢cao rizomatica, logo, o evento do

humor se sobrepde, nesse traslado, na relacéo bipolar — sujeito a sujeito.
1.3 A mordida do riso

Os Deuses gregos ndo poupavam o riso em farras dionisiacas, saturnais,
lupercais, e em mitos ordinarios; ndo possuiam algum balizamento moral no exercicio
de tal ato. O riso dos deuses era a chancela do reviver, era o selo da vida divina. Para
0s homens, o riso, muitas vezes, era associado a morte, a exemplo do riso sardénico,
expressao de origem desconhecida, que ocupou espaco na “Odisseia” de Homero;
posteriormente na “Republica” de Platdo e em textos de Esquilo e Soéfocles. Por
analogia fonética sua origem é, rotineiramente, associada a Sardenha. Peculiar € que

a maioria dos mitos e lendas que orbitam esta modalidade de riso — sarddnico — vem
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vinculada ao elemento do fogo, segundo Georges Minois. Como a boca aberta
daqueles atirados ao fogo, quando na recusa de ir a Minos. Boca esticada e contraida,
este seria 0 desenho de tal riso. Ténus agressivo. Dentes a mostra. Riso associado
ao riso da loucura, assim referido pelo histérico pai da medicina: Hipdcrates. (MINOIS,
2003, p.23 e 28)

De nosso quesito animal ao nosso manto de humanidade, chega o riso a
matizar e tenta domesticar essa passagem sem nos privar de nossa brevidade
terrena, nossa mortalidade. Pelas vias festivas e ritos sacrificantes, o riso parece que
sempre esteve presente em nossos ‘exorcismos’, um riso desmedido e agressivo em
comunhao com os deuses gregos, um riso ufanico e, ao mesmo tempo, xenéfobo que
se manteve em alta até o séc. V a.c., época na qual passamos a um refinamento do
riso, que gera uma conjuntura mais eclética no exercicio desse ato. O riso continua
desmedido na cultura popular, mas entre os teéricos, a camada intelectual da cultura
grega®!, o riso veio a ser um instrumento moralizador e selo de um homem prudente
e, verdadeiramente livre. O que nao significa apontar contradicbes entre o0s
pitagoricos, 0s cinicos, 0s estbicos, 0s céticos, e 0s moralizantes platdnicos e
aristotélicos.

A correigdo advinha dos cinicos, que embora revestissem o riso de zombaria,
o conduziam como um instrumento retificador. J& os céticos, teriam uma perspectiva
mais niilista do mundo, tudo comeca e acaba em riso, 0 mundo seria uma grande
loucura coletiva e nesse sentido nem o riso salvaria, pelo contrario, era um elemento
que endossava nossa condi¢cao de desamparo. O riso sério e gndstico dos pitagoricos
e, principalmente, dos estdicos que abominavam o riso expansivo, descomunal e sem
limites dos cinicos por exemplo, mas, também, o percebem como um insulto ao mundo
divino, portanto deve ser evitado. Platdo e Aristételes, moralistas historicos, entendiam
gue o riso desmontava a imagem de um homem decente e respeitavel. Ambos,
embora Platdo se mostrasse ainda mais radical que Aristételes com relacdo ao riso
exacerbado, pactuavam do riso como instrumento moralizador e um agente do
conhecimento, principalmente sob as vestes da ironia, mas ndo o baniam
completamente da vida social, desde que se manifestasse com parcimonia e respeito
ao interlocutor, um riso sereno: um sorriso. Mas o execravam completamente da vida

religiosa e politica: redutos da seriedade®?.

31 MINOIS, Georges. Historia do riso e do escarnio. Sdo Paulo: UNESP, 2003.
%2 Op. cit.
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Somos animais, animais do riso. A parabola “Risus Canis” acomoda nas
entrelinhas, entre outras significacbes, uma provocacdo relativa a um equivoco
frequentemente atribuido a Aristoteles. Nas “Partes dos Animais III”, ele ndo teria dito
gue ‘o riso € proprio do homem’, e sim que ‘o homem é o unico animal que ri’. Eis uma
diferenca gradativa. Um grau de esséncia, no primeiro caso, e um grau de poténcia
no segundo. Um ser que subtraido do ato do riso ndo seria homem, em esséncia®. E
a poténcia do riso esta no homem, exclusivamente nele, mas rir ndo seria uma
condicéo vital ao homem, poderiamos sim vivermos sem o exercicio de tal ato — o riso.
(MINOIS, 2003, pag.72)

O riso grego é detentor de um largo espectro da face do riso®. O riso
imensuravel dos deuses; o descolorado dos estoicos; o pudico riso platdnico—
aristotélico; o escrachado riso do cinico Didgenes de Sinope que a todos fez mira:
aluno de Antistenes fundador da escola cinica, langou o cinismo ao limite do escarnio,
e foi um dos risos mais irdnicos e escatoldgicos que a antiguidade grega (IV a. C.)

conheceu:

Um dia, um homem o fez entrar em uma casa ricamente mobiliada e lhe disse:
‘Mais do que tudo, ndo escarres no chao’. Didbgenes, que estava com vontade
de escarrar, escarrou no rosto dele, afirmando que era o Unico lugar sujo que
encontrara para fazé-lo. (LAERCIO apud MINOIS, 2003, p. 62)

Enfim, a antiguidade grega e sua extensa experiéncia do riso. Possivelmente,
hoje respondemos com equivaléncia a algum estagio do riso grego e, certamente, dele
somos, em tempo Unico, herdeiros e desgarrados.

Aqui desperto a atencdo pela identificacdo do individuo através da arcada
dentaria. Os dentes séo a estrutura mais resistente do corpo humano, pois conseguem
resistir a situacdes de carbonizacdo em temperaturas proximas aos 800 graus
centigrados. Irbnico isso, ndo? Somos reconhecidos pelo eterno riso mandibular
soterrado sob nossa pele. Morreremos e continuaremos rindo. Um riso que nos
acompanha desde do sempre, sem necessaria convocatdria cobmica. Essa € nossa
condicao de sujeito biometrizado por mecanismos de Estado, aquartelado em nossas
singularidades, que nos reserva uma jornada a um riso mudo, um humor languido, ou
melhor, um riso atrelado a uma alegria tiranica rotineiramente associada ao consumo

e a uma vida virtual.

% Op. cit.
34 Op. cit.
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Diria que vivemos numa histeria risivel onde, ao mesmo tempo, somos ‘o que
rimos’ e ‘do que rimos’, objeto e sujeito do riso. Penso que em nossa atualidade cinica
essa condicdo se alterna involuntariamente, sem qualquer procedimento claramente
definido. Talvez o riso hoje esteja imbuido de uma missdo mais despdética realmente,
um agente alienador por parte do Estado e um antidoto limbico para nos salvaguardar
do ostensivo e hostil quotidiano que nos assalta.

Alojamos um céo raivoso em nosso ultimo quarto. O alimentamos com altas
doses de melancolia, ansiedade e frustacdo. Quando esse cédo ird ao jardim? S nossa
autopiedade tem permissao de chave. L4 ele ri, soluca de ri e dorme de ri. Temos a
fortuna de sermos o Unico animal que ri, mas onde iremos buscar parceiros? Talvez
em nossa animalidade. Dai entdo, de que serve a exclusividade de nossa humanidade
do riso se animais indeléveis riem através de n6s? Assim somos soO riso, humano e

bestial, mas comodamente sociaveis.

1.4 Teo(rias)

Preciosas contribuicdes tedricas podem ser acessadas no vasto inventario da
histéria do homem sobre o fenbmeno do riso, que hoje se encontra muito mais
acolhido e ‘definido’ na praca da incerteza, que da objetividade da ciéncia moderna.
‘Os pensamentos modernos sobre o riso, aqueles que o ‘significam’, falam, pois, da
necessidade de concordancia entre 0 homem e o impensado, e ndo mais do riso como
fendmeno que precisa de explicacdo’. (ALBERTI, 2002, p. 206)

Rimos. E isso nos basta? Um desvio que dissona dos préstimos da natureza,
como sinalizava Bergson, ou aliado a ela nos arremessa a experiéncias ainda mais
exclusivas ao homem e distintas aos animais, como o0 erotismo? Nossa
intempestividade pactuada a Nietzsche ndo nos exime do riso superior e malevolente
de Hobbes, que muitas vezes imprimimos para ratificar poder. Nossas fronteiras sao
violadas por inimagindveis matizes do riso. A unicidade da experiéncia é que define o
riso evocado. Contrariando nossas expectativas o nervo da atencéo se distrai por um
objeto imprevisto ou por um pensamento solto, como aponta Fontenelle (ALBERTI,
2002). Munimos a contento um riso com o refino da ironia em situacdes diversas para
salvaguardamos a manta do poder. Somos humorados em riso? Nem sempre ao riso
nosso humor presta reveréncia. Nossa banda do escarnio nos torna aliados ao grego

Diogenes para cuspirmos na face do outro, poupando o chéo de tal prestigio.
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Somos derradeiramente assimétricos, desmedidos e incomparaveis, assim
como sao as teorias. A incomensurabilidade é condicdo fundamental ao convivio das
mais distintas linhas teodricas, partindo do principio de que ndo existe uma unica

linguagem tedrica. Alio-me aqui a ‘racionalidade’ cientifica de Paul Feyerabend:

[...] Criac&o de uma coisa e geragdo associada a compreensédo de uma ideia
correta dessa coisa sdo, muitas vezes, partes de um Unico e indivisivel
processo, partes que ndo podem separar-se, sob pena de interromper o
processo. Este ndo € orientado por um programa bem definido e, alids, nao é
suscetivel de ver-se orientado por um programa dessa espécie, pois encerra
as condicdes de realizacdo de todos os programas possiveis. E, antes,
orientado por um vago anelo por uma ‘paixao’ (Kierkegaard). A paixao faz
surgir o comportamento especifico e este, por sua vez, cria as circunstancias
e ideias necessarias para analise e explicacdo do processo para torna-lo
“racional”. (FEYERABEND, 1977, p. 32 e 33)

Feyerabend traz o sujeito para o primeiro plano no processo cientifico. As
interpretagdes conduzem o processo. O objeto ndo mais se isola imaculadamente. A
exemplo de certos manejos da ironia, a razao objetiva e rigida, para Feyerabend, tem
anseios de manobra politica. Devido a isso ele aposta hum includente ‘anarquismo
epistemoldgico’ com inspiragdo dadaista. A objetividade e a perspectiva evolucionista
dos positivistas, que repelem o anacronismo histérico e impde um monismo
metodoldgico repercutindo em hegemonia, devem ser evitadas.

Minha crenca € num humor pelas vias do contraditorio, que se exime de
localidade ou lugaridade especifica, que se alie ao principio do ‘vale tudo’ de
Feyerabend. Que outra abordagem poderia eu dar ao humor se néo fosse por vias
multifacetadas?

Como todos nés, consciente ou inconscientemente, possuimos nossos eleitos
em meio ao vasto legado de referenciais tedricos, sirvo-me neste texto de alguns
pensadores que se aproximam do que hoje identifico como procedimento
metodoldgico. O despojamento no elencar das ideias devo a postura inclusiva de
Feyerabend, pelo jA mencionado anteriormente. A arquitetura e a conducéao aforistica
de minha escrita inspiram-se na construcao textual de Nietzsche. Tento obter um
relato de maior vizinhanga com ato de pensar, procuro redigir minhas ideias em
topicos que constantemente, em mim, se comunicam ‘intempestivamente’.
Acompanho S. Kierkegaard®: ‘ousar é perder o equilibrio momentaneamente. N&o

ousar € perde-se’.

35 ERNANI, Reichmann. Soeren Kierkegaard. Curitiba: EdicGes Junior, 1972.
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O riso acomete o sujeito. Este ultimo suscita o primeiro. Estudar o riso € estudar
0 sujeito. Jean Paul jA anunciava o sujeito como porto do risivel, ndo o objeto
(ALBERTI, 2002). Avalio como necessaria, uma breve varredura no sujeito
contemporaneo, na esperanca de poder visualizar a latitude de suas ac6es vinculadas
ao humor e seus correlatos. Para tanto, convoquei em minhas linhas a presenca do
repertério tedrico de Giorgio Agamben: meu braco de leitura do sujeito
contemporaneo. Este pensador italiano traz em bagagem a heranca das leituras de
Foucault e Walter Benjamin. Ele me alertou, entre outros conceitos, a respeito da
condicéo paradoxalmente ‘sagrada’ do sujeito de hoje — o homo sacer — e a conjuntura
a qual esse sujeito mantém uma relacdo de assujeitamento: o ‘Estado de Excecéo’. A
partir de tais conceitos, por analogia, chega-me a imagem de um conceito recém-
nascido que intitulo ‘homo risus sacer: a dimensdo da liberdade do sujeito é
diretamente proporcional & dimensdo de sua hilaridade (MINOIS, 2003). Livre € o
pensamento e para além dele estd o riso. Ainda de Jean Paul acolhi a seguinte

reflexdo sobre a estética e a importancia do sujeito no evento do risivel:

A verdadeira estética, diz ele, deve ser escrita a0 mesmo tempo pelo poeta e
pelo filésofo [...] afirmando que os fildsofos nunca conseguiram apreender a
definicdo do risivel — exceto quando a ela chegavam involuntariamente —
porque a sensacado do risivel possui uma pluralidade de formas [...] O risivel
[...]. Situado no terreno do ndo-entendimento [...], ele se torna um ‘nédo-
entendimento infinito sensivelmente contemplado [...] uma piada sé é cémica
na medida em que o observador ri dela: ndo havendo sujeito, ndo ha cémico.
(ALBERTI, 2002, p. 166, 168 e 169)

Schopenhauer alinhava-se a Jean Paul no riso associado a um excedente do
pensamento, que me remete a atenta “Nocao de Despesa” de Bataille, que vincula a

arte a um excedente de energia:

[...] o que pode ser dito da arte, da literatura, da poesia, tem grande relacdo com
0 movimento que estudo: o da energia excedente, traduzido na efervescéncia da
vida. Disso resulta que um tal livro, sendo do interesse de todos, poderia da
mesma forma nao interessar a pessoa alguma.

Por certo corre-se o perigo, prolongando a pesquisa gelada das ciéncias, de
chegar ao ponto em que seu objeto ndo mais provoca indiferenga, em que ele, ao
contrario, é aquilo que abrasa. Com efeito, a ebulicdo que tenho em vista, a
ebulicdo que anima o globo, é também minha ebulicdo. Assim, esse objeto de
minha pesquisa ndo pode ser distinguido do préprio sujeito, mas devo ser mais
preciso: do sujeito em seu ponto de ebulicdo. (BATAILLE, 1975, p.36)
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1.5 Derrisério sujeito

Falamos, logo rimos? A exclusividade aristotélica do riso ao homem o condena
a depositario involuntario dessa faculdade, sem méritos precedentes: rimos desde
sempre humanos. E o que havia anteriormente ao sempre humano? O nada humano.
E 0 que nos projeta ao percurso civilizatorio? A fala. A fala em sua presenca mais
adamica ja é civilizatéria. A fala engendra palavra, que em seus extremos beira um
nada, o nada criativo de Heidegger, como aponta Emmanuel Carneiro Ledo, oposto

ao nada negativo e vao kantiano:

[...] Os homens falam para responder e séo para falar. Quando terminam de
falar deixam de ser. Pois um lago extraordinario entrelaga morte e sentido no
tecido da existéncia humana: vigor silencioso de uma mesma esséncia,
presenca serena do mesmo nada criativo. [...] A fala remete para além ou
aguém das palavras, mas este remeter ndo € semantico nem sintatico. E o
siléncio do sentido. A fala s6 fala para e por calar. A palavra essencial, sendo
a esséncia da palavra no tempo das realiza¢cbes, € apenas siléncio. Por isso,
ndo ha nada nem além nem aquém da palavra, s6 se da mesmo o nada. E
ndo se trata de um nada negativo, nem nada que se esvai e contenta em
negar tudo sem negar a si mesmo em sua negacao. Trata-se de um nada
criativo, um nada que deixa tudo originar-se: a terra, 0 mundo, a histdria, os
homens, com todas as negacdes e afirmacdes. E um nada que constitui a
estrutura ser-no-mundo. (HEIDEGGER, 2005, p. 16)

Como ja ressaltado anteriormente: pensar o riso € pensar o sujeito. Partindo do
nada criativo de Heidegger: o nada fecundante, também, do humano, sigo em direcéo
ao sujeito: produto da relacdo entre viventes e dispositivos. Em Agamben o conceito
de dispositivo se expande, de modo que ele entende a fala também como um
dispositivo. Qualquer coisa que pode afetar os viventes é potencialmente um
dispositivo. E nesse encontro afetivo gera-se o que compreendemos por sujeito. O
que ao sujeito pertence, também, € balizado pelas afetacbes advindas dos
dispositivos. Quando observamos o humor ou uma tipologia de riso especifica,
pensamos em consonancia com o sujeito que os carrega.

O objeto estético € também um dispositivo. Voltemos a Spinoza: afetamos e
somos afetados. E perseguindo esse esquema de trocas afetivas, onde o sujeito esta
sempre no entre, poder-se-ia dizer que uma pertinente imagem a cena entre viventes
e dispositivos, que desemboca no sujeito, seria de desenho rizomatico?

Alguns objetos que criei sdo naturais de um perfil humorado desconstrutivo.
Ora no desmanche da esséncia utilitaria: “Objetos Desusados”; ora na expansividade

e animacao dessas mesmas esséncias: “Amores Brutos”. Mas, em ambos 0s casos,
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conservando seus aspectos identitarios. Eu artista; eu, sujeito reminiscente de
encontros afetivos, monto dispositivos que irdo motivar a estruturacdo de outros
sujeitos semelhantes a mim, mas circunscritos em suas singularidades.

O que me intriga € que ndo mais me comovo com minha produc¢éo de outrora.
Sou afetado por uma minguante lembranga de autoria. Os objetos e o riso resistem, o
sujeito pulverizou-se. Comico isso, ndao? O que nos vitimiza a um desapego
involuntario? Apego e desapego respondem, em esséncia, a um mesmo gatilho?

Reflitam.
1.6 Oriso das grutas

O banquete tem se mostrado, por diversos momentos na Historia, um evento
da bufonaria emanada pelos proprios bufées, ou por aqueles que se assemelhavam
a eles em traquejos risiveis, a exemplo do escravo Expedito que durante os grandes
banquetes emulava a posi¢cdo do patrdo e, a este, ordenava seus mais insélitos
caprichos. Na Idade Média, por exemplo, o riso enraizado na religido era originario da
exploracédo do tragico sagrado pelo comico, que se apresentava na travessia da fragil
linha que separava uma refeicdo sagrada de um banquete bufdo climatizado pelo
grotesco (MINOIS, 2003). O sagrado e o profano se confundem. S6 se apartando
depois do século XV, mas o atrito entre essas duas polaridades é salutar para Bakhtin
na ldade Média, onde erudito e popular se equivaliam, e o riso era responsavel por

transformar o terrifico em cémico e dissipar o medo:

‘Dizer a verdade rindo’, segundo Ernst Curtius, uma das caracteristicas da
Idade Média, que transcendem as distingfes da Antiguidade classica entre
sério e coémico, estilo vulgar e estilo elevado. E a mesma ambivaléncia da arte
medieval: ‘Aproximando o0 que esta distante, reunindo o que se exclui
mutuamente, transgredindo as nog¢des usuais, o grotesco na arte assemelha-
se ao paradoxo na légica’. (CURTIUS apud MINOIS, p. 141 e 142)

A instigante isonomia ja registrada na Alta Idade Média entre as supracitadas
culturas — erudita e popular — me remete a uma de minhas obras que aqui peco

permissdo para trazer & mesa: a “Opera Crua”.
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“Opera Crua” (2011)

Este encenar proporcionou o convivio inusitado entre a popular e a erudita
cultura, inibindo assim qualquer faisca aristocratizante do repertério. Deu-se entdo o
que em termos pessoais homearia como uma ‘afeicdo entre contrarios’. Dignificar o
grotesco, esse seria um dos objetivos dessa obra, sem sacraliza-lo, nem sacrifica-lo.
Foi estranhamente apaziguante e desvelador trazer a crueldade asféltica e arida das
ruas teatro adentro. Reinventa-la, adotando a inclusdo como recurso estético. Uma

acdo inscrita na ‘poiesis da hospitalidade’® sugerida por Carlos Mascarenhas.

3 «...] gracas aos experimentos que a dimenséo teatral oportuniza, outra economia entra nesse jogo a
ponto de se pensar o problema da hospitalidade ndo como algo que se oferece em doacdo por uma
ideia de generosidade ou coisa que o valha, mas, sobretudo, em atencdo a emergéncia de certa
economia relacional pela qual o desafio da troca, da reciprocidade, assinala-se como um principio
fundamental onde, alias, o pretexto da hierarquia se perde em nome de um dever reciproco entre as
partes, posto que estas sejam igualmente importantes para que, na obra, resulte como expresséo justa
dessa dinamica em que a presenca de todas as partes seja, sensivelmente, relevante.” Fragmento do
texto “Opera Crua e a Poiesis da Hospitalidade” em que Carlos Mascarenhas procura fundamentar o
conceito da poiesis da hospitalidade. Trabalho este apresentado na “VIl Jornada Latino-Americana de
Estudos Teatrais”, realizada na cidade de Blumenau-SC, em julho de 2014.
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Diego Veladzquez, “Las Meninas” (1656)%"

Um grotesco digno de um riso digno. Um acolhimento similar e um desmanche
da verticalidade social podem ser encontrados na condi¢cao que as duas senhorinhas
que Veladzquez colocou no canto direito de sua intrigante obra: “Las Meninas”. Onde
essas pequenas e disformes criaturas ndo estdo para o feio ou o inatural, mas
integram a corte retratada (KAYSER. 1986, p.14). Retornarei a “Opera Crua” mais
adiante.

Na realidade, o que se tem conhecimento, segundo Kayser, é que o fenbmeno
precede o termo — o grotesco. Da palavra italiana grotta (gruta) derivam la grottesca e
grottesco, que se referiam, em fins do século XV, a uma espécie de ornamentacao
encontrada Roma, uma arte ornamental de inspiracdo na Antiguidade, localizando ai
uma primeira definicdo do termo. A ornaméntica grotesca, na época da Renascenca,

nao so trazia no colo o ludico e o alegre, como também:

[...] o ‘grotesco’ é com certeza uma categoria solida do pensamento [...].
Parece, pois, trata-se de uma categoria estética. [...] algo angustiante e
sinistro em face de um mundo em que as ordenacgfes de nossa realidade
estavam suspensas, ou seja: a clara separacdo entre os dominios dos

37 Disponivel em: <https://www.museodelprado.es/en/the-collection/online-gallery/on-line-
gallery/zoom/1/obra/the-family-of-felipe-iv-or-las-meninas/oimg/0/>. Acesso em 20 de janeiro de 2015.
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utensilios, das plantas dos animais e dos homens, bem como da estatica, da
simetria, da ordem natural das grandezas. (KAYSER, p.13, 14, 18 e 20)

Essa acepcao do grotesco desvela uma segunda definicdo do termo, que se
manifestava nos “Sonhos dos Pintores” (sogni dei pittori), como Direr ja anunciava:
‘Mas téo logo alguém queira realizar sonhos, podera misturar todas as criaturas umas
com as outras’ (KAYSER, 1986, p.20). E, em particular, esta ultima definicho me
interessa: a mistura (o mesticar).

A mesticagem traz consigo a inquietacéo, e dessa tensao emerge o riso. Muitas
vezes camuflado, outras de inclinacao tardia, mas 4 ele reside, e em algum momento
emerge. O grotesco, que aqui me solidarizo, € exatamente este que investe na
mesticagem, numa tensao constante entre as formas que a compde, a estruturam e,
possivelmente, beiram a desconstrucdo. Dai vem riso. Quando uma forma morde
outra, sem largar da mordida. Um bicho cravado na pele de outro, um objeto fincado
em outro. Um convivio que gera rotina. Uma rotina que gera dependéncia e, por sua
vez, uma estranha familiaridade. N&do € apenas uma parceria entre contrarios, € o
préprio contrario que se adesiva no interior da forma e faz com que seus expedientes
articulem uma nova diregcdo/conduta, uma postura forasteira ao natural, ao
harmonioso da ‘ordem natural das grandezas’.

Um riso inquietante, de mal-estar, de horror, acurado no medo. Seria esse
ainda o riso das grutas contemporaneas? Em nosso tempo o artista se apazigua as
estranhezas? Pensemos.

Embora o proprio Kayser refute a possibilidade de escrever uma histéria do
tragico e do comico nas artes, dantesca tarefa de intensa varredura na historia das
artes e literatura de todos os tempos e povos (KAYSER, 1986, p. 08). Sinto que é
valido um passeio por esses campos e recepcionarmos, a bom grado, os inesperados

frutos arremessados em nossa diregao.

1.7 Riso deserto e ludico

A errancia possui em destino a propria movéncia, atropela expectativas e
despreza horizonte univoco. O rastro desloca-se de indice a uma ancestralidade
invertida, afuturada. O desvio traz o sensato desapego ao caminho. Somos seremos,
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seremos e fomos. Fui sendo. Esse é o desenho natural da errancia. Um caminho
reticenciado, que se desvela se velando, e tornando-se a desvelar.

Convoco a este manuscrito dois personagens que, distintamente, se inscrevem
num debate sobre a natureza errante: o eremita e o bobo da corte. Um caminhante e
um (en)caminhante. O eremita devaneia sob veste cilicia, cré na for¢a catequizante
de sua retorica e instala-se em regifes indspitas, e entregue a este aspecto vé na
peniténcia uma ratificacéo a sua condicdo movente. O bobo da corte, que teve o auge
de seu ‘reinado’ no século XVI. Era um individuo que ndo se cercava de uma
identidade propria e era conduzido, na maioria das vezes, por um apelido como foi 0
caso do famoso Triboulet na corte de Luis XlI (Franca) e imortalizado nas historias de
Rabelais. Entre os aleijados e andes eram elencados os bobos. Um personagem que
oriundo do informe para ao rei trazer o que a outros era desafiar a préopria vida: a

verdade.

_ _‘.,._'-
“Vende-se Este Rio” (2005)%®

O homem do “Vende-se Este Rio” possui, dentre outros, vestigios do eremita e
do bobo do rei. Do errante herdou a obstinacdo ao se apegar a um oficio que
afugentaria a maioria dos homens ‘sensatos’: vender um rio. Dos pais do deserto,

como outrora se referiam aos eremitas, herda, também, a condi¢&o solitéria, pois é no

38 Disponivel em: < http://www.marcoscosta.com/portifolio-videos.php>. Acesso em 20 de novembro
de 2014.
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‘face a face llcido consigo mesmo que se atinge o maximo do humor’ (MINOIS, 2003,
p.151). Os bobos da corte pajeiam o vendedor do rio em sua ‘margem’ mais derriséria:
a hilaria venda de um objeto colossal, que, por analogia, equivale a tirar o rei, a
autoridade maxima de uma corte, das brenhas da seriedade. Como os bobos do rei,
o homem que vende o rio tem sua parcela de lucidez ante as distopias
contemporaneas, sua verdade, em aparente tom de delirio, € um meio para trazer a
discussédo desconfortos que, aos poucos, vém se acomodando ao nosso urbano
horizonte e, arrogantemente, negligenciamos sua presenca, a exemplo da diminuicéao
de agua potavel nos grandes centros urbanos.

O eremita, 0 bobo da corte e 0 vendedor do rio sdo personagens que dissonam
da rotina regrada de uma comunidade dita citadina e abdicam do convivio por
devotarem seu dia-a-dia ao oficio da ‘fala s¢’. Fala que se autofranqueia; que, por
esséncia, ndo se destina a outrem, mas atinge aos que em seu caminho se
posicionam. Até porque, os trés personagens, independentemente da presenca ou

nao de interlocutores, ja falam sé. Suas falas ja existem antes do outro.
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Capitulo 2 - Do humor nas poéticas visuais

2.1 Duchamp — o trapaceiro poeta e as hastes de um humor dessacralizado

O cavalo, no xadrez, executa o Unico movimento que a rainha nao € permitido:
o movimento em ‘L’. Um tracado ortogonal, um entrecruzamento de linhas que,
ironicamente, s6 se encontram uma Unica vez. Por analogia, essa € a imagem que
tenho do encontro do eximio enxadrista Duchamp com a arte. Uma passagem Unica
e epifanica. Um cavalo que se esquiva, gerando vértices perturbadores e, para uns,
catastroficos®.

Nao pretendo, aqui, focar em um determinado objeto ou grupo de objetos desse
dadaista, detenho-me sobre suas praticas/intencbes: a ‘atitude Duchamp’, que
interferiu na postura e performance de seus objetos. Em certos momentos, a titulo de
exemplo, poderei eleger um determinado objeto com a intencao de refor¢o das ideias
agui expostas, numa mira constante de dessacralizacdo das membranas académicas
que tanto instigaram e, em contra fluxo, contribuiram com as préaticas de Marcel —
‘Desde que 0s generais jA ndo morrem a cavalo, 0s pintores ja ndo sao obrigados a
morrer nos seus cavaletes’. (CABANNE, 1990, p. 8)

Onde estariamos, ou melhor, quais rumos teriam tomado a arte do séc. XX
acaso Duchamp (1887-1968) em um breve acesso de descontentamento, e
atendendo a um apelo critico, qual ao esbocado anos apds sua morte por Robert
Hughes, tivesse se desfeito de algumas de suas emblematicas obras: “Nu Descendo
a Escada” (1912), “Roda de Bicicleta” (1913), “Fonte” (1917), “L.H.0.0.Q” (1919) e,
apenas de resto, s se contabilizassem hipéteses que originariam lendas? (VAISSE,
2010) O legado deixado por Duchamp, talvez, ja se integre a um plano axioméatico: de
la s6 se pode partir. Ele trouxe a arte sua autoescuta, a feliz chance aos artistas de se
embrenharem em desconfortos para, a partir dai, redimensionarem o entendimento
sobre as coisas; o mundo; o homem e suas insoélitas conexdes, convergéncias e
repeléncias. Adotando para si — o artista — o poder de designar qualquer coisa como

obra de arte.

39 ‘A influéncia de Duchamp sobre a arte contemporanea foi liberadora, mas também catastroéfica. (...)
Porque ser o pai dessa bobagem chamada arte conceitual ndo é uma distincdo de que se orgulhar.
Para compreender o tamanho do estrago, basta dizer que sem ele hoje ndo haveria as chamadas
instalacdes, aquelas obras tolas em que o espectador é convidado a passar por tineis e outros recursos
infantis. Ou precisa ler uma bula para entender o que o artista quer dizer’ (Robert Hughes). In: Revista
Veja, edicdo 2005 - ano 40 - n°16, p.11, 14 e 15.
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Com humor e ironia, Duchamp desorientou a trajetéria mimética da arte no
percurso da Historia, empossando a arte do hoje envolta a presentacao: o objeto
contemporaneo presente, ndo mais refletido, espelhado, imitado. Um urinol, uma roda
de bicicleta, uma pintura renascentista, qualquer objeto poderia se deparar com a
subversao desse dada; com sua ironia da afirmagdo: sua meta-ironia.

Que outra paternidade poderia ter o readymade sendo o fazedor de nada:
Marcel Duchamp? (CABANNE, 1990). Um flaneur que experimenta a cidade e seus
dispositivos* de subjetivacdo. Um assistente das coisas que as reemprega em oficios
desavisados, deslocando-as de sua zona de conforto as préaticas subversivas, porém
esteticamente lucidas. Duchamp lanca o objeto a disposicéo da transitoriedade. Qual
o lugar do objeto duchampiano? O lugar para esse artista, para esse ‘distraido’
(maneira como Bergson se refere a posicao de artista) (BERGSON, 2006, p.157),
parece encontrar-se na movéncia das coisas, e nessa instavel rotina dos objetos
conseguimos, através de breves relampagos, apontar sua lugaridade e seus
ressignificados. Foi anunciando esse espirito de mobilidade que Duchamp
apresentou, em 17 de fevereiro de 1913, na Exposicéo Internacional de Arte Moderna,
mais conhecida como Armory Show, a sua investida futuro/cubista, “Nu Descendo a
Escada™! (1912). Uma pintura que veio em sentido contrario a tradicdo*. Duchamp
trouxe a superficie um nu que se decompde, proporcionando um espaco movente,

que comuna com a figuracéao.

40 Termo inserido dentro da filosofia de Foucault e, por extensao, a luz Giorgio Agamben, que conceitua
como dispositivo qualquer coisa que tenha de algum modo capacidade de capturar, orientar,
determinar, interceptar, modelar, controlar e assegurar os gestos, as condutas, as opinides e o0s
discursos dos seres viventes. (AGAMBEN, 2009, p.12)

411...] O comprador do Nu descendant un escalier” era o propietario de uma galeria em S&o Francisco,
F. C. Torrey...[...] Uma loja de antiguidades chinesas. Veio ver-me a Paris antes de guerra e eu dei-lhe
0 pequeno desenho da poesia de Laforgue, o Nu montant un escalier que, além disso, ndo era assim
chamado, mas Encore a cet astre. Representava um nu subindo uma escada e é, como sabe, a primeira
ideia, ao inverso, do Nu descendat. Eu tinha colocado uma data idiota, 1912, quando foi feito em
Novembro de 1911, e dediquei-o a Torrey em 1913. Quando se compara as datas diz-se: “Néo &
possivel”; ha uma confusédo divertida. (CABANNE, 1990, p.67 e 68)

42 Jean Clair se refere ao “Nu Descendo a Escada” como oposicéo ao conceito de nu na tradicdo que
€ o da imobilidade. (CLAIR, 1977, p.34)
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Registro nos Arquivos da Arte Americana da entrada da obra de Duchamp
“Nu Descendo a Escada” no Armory Show datando a feitura da obra em 191243,

Raymond Roussel (1877-1933) foi, provavelmente, uma das fontes
inspiradoras das aspira¢cdes modernistas do comeco do séc. XX. Esse escritor e pintor
francés ‘contagiou’ bastante as investidas dadas. Através de seus escritos e jogos
linguisticos, a exemplo da novela “Impressions of Africa” (ARBEX, 2001) adaptada ao
escopo teatral, sensibilizou Picabia e Duchamp. Uma histéria de naufragos recheada
de objetos surreais, engenhocas enigmaticas que poderiam, sem nenhum temor,
prestar-se a narrativas circenses. A partir desse encontro peculiar com os objetos
oniricos e delirantes de Roussel, os dadaistas, em contraste com as afetacdes e
exaltacOes futuristicas de Marinetti, subverteram a ideia de perfeicdo atrelada as

maquinas, tese tao preconizada pelos agressivos futuristas*.

43 Disponivel em: <http://www.aaa.si.edu/collections/images/detail/armory-show-entry-form-marcel-
duchamps-painting-nude-descending-staircase-14480> Acesso em 16 de fevereiro de 2014.

4 Trecho do Manifesto Futurista escrito por Filippo Tommaso Marinetti (Figaro, 20 de fevereiro de
1909): [...] A literatura exaltou até hoje a imobilidade pensativa, o éxtase, 0 sono. NOs queremos exaltar
0 movimento agressivo, a insonia febril, o passo de corrida, o salto mortal, o bofetdo e o soco [...]".
(ECO, 2007, p. 370)
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Outra possivel heranca de Roussel era a destreza que Duchamp possuia ao
jogar com as palavras nos titulos de suas obras provocando verdadeiros chistes
frasais. Freud (1977, p. 85) apontava que ja nas criancas ‘O jogo com palavras e
pensamentos, motivado por alguns gratificantes efeitos de economia, seria pois 0
primeiro estagio dos chistes’.

O objeto duchampiano é diaspérico, na medida em que se desgarra de suas
falas funcionais, originais e, errantemente, se dispde a novos dizeres. Duchamp
estaria ndo so interpelando a natureza da arte, como também a prépria natureza
estrutural da linguagem (referéncia aos titulos de suas obras) enquanto pratica
elementar no processo civilizatério do homem.

Ainda somos inventores diarios de um Duchamp. Recusamo-nos em aceitar
qgue esse francés, e a partir dos anos 50 do séc. XX também cidaddo americano,
engenhado em um ‘tempo perdido’, arrastou grande parte da producédo artistica do
século XX a uma situacdo de xeque. Quando Duchamp cria uma nova narrativa ao
objeto reinventa suas contradi¢cdes, desvelagcbes e lapsos. O lapso do objeto de
Marcel € inadvertidamente relapso, repousa sobre leis préprias e transpira uma
desgovernabilidade, ora austera, ora gentil, mas afluente em suas demandas
urgentes: ‘A ideia de acaso, em que muita gente pensava nesta época, interessou-me
também. A intencdo consistia, acima de tudo, em esquecer a mao, pois no fundo,
mesmo a sua mao é o acaso’, dizia o préprio Duchamp (CABENNE, 1990, p. 68).

O ato em Duchamp é inclusivo. Os readymades, que em encarnacdes
ordinérias ndo teriam a chance de se transladarem ao métier de obras de arte, diante
do dedo anunciador do artista (todo artista, segundo Duchamp) tal propdsito é
colocado em pratica, incluindo tudo a seu mando, doravante, a categoria de obra
artistica. E o que constatamos ao fim de uma entrevista em 1955 cedida a James
Johnson Sweeney, diretor do Solomon R. Guggenheim Museum of New York, quando

revela:

M.D.[...] Por exemplo, este cheque exagerado. Paguei o0 meu dentista por
meio deste instrumento que eu mesmo havia desenhado, e que estava
emitido por um banco inexistente. E ele o aceitou! O mais curioso é que dez
ou quinze anos mais tarde voltei a ver o meu dentista e comprei o cheque
para a minha colecao pessoal. [...] como vocé ja sabe, o que me interessa é
o lado intelectual das coisas, ainda que eu ndo goste do termo de ‘intelecto’,
bastante seco, bastante desprovido de expresséo. Eu gosto da palavra ‘crer’.
No geral, quando alguém diz ‘sei’, € porque ndo sabe, mas porque cré.
(DUCHAMP, 1978)
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A postura acolhedora/inclusiva de Duchamp se estende ao espectador: um
catalizador. Entendendo este como parte produtora da obra, como argumentou a

Federacdo Americana de Artes, em Houston (Texas, abril de 1957):

[...] 0 ato criador ndo é executado pelo artista sozinho; o publico estabelece o
contato entre a obra de arte e 0 mundo exterior, decifrando e interpretando
suas qualidades intrinsecas e, dessa forma, acrescenta sua contribuicao ao
ato criador. (BATTCOCK, 1975, p. 83)

NOs artistas, herdeiros bastardos de Duchamp (CHIRON, 2007, p. 46),
estariamos delegados, a disseminar seus afetos**? Pois seus mandatarios, 0s
readymades, desterram nossas certezas e embaracam continuamente nossos
sentidos, na busca de uma topologia do objeto artistico.

O homem, animal desejante*, des(orientado) pela falta*’, busca criar
mecanismos: ferramentas/objetos, pois suas habilidades sdo ‘humanamente’
limitadas, numa tentativa de satisfazer demandas originarias do desejo: material e
espiritual. Nesse translado, entre 0 desejo e a consumacéo, talvez, surdinamente,
resida/atue o objeto duchampiano, que se impde desmedidamente na fratura do
‘estabelecido’, criando assim um paramundo; um mundo ‘parasitario’; um mundo
perseguido pela astucia atendendo a uma demanda: a caréncia. Um mundo onde o

gosto*® € advertido a se ausentar e qualquer emocdao estética é repelida:

[...]JC — O que é que levava a decidir a escolha dos ready-mades? D — Isso
dependia do objeto; em geral, era preciso ter cuidado com o look. E muito

4 Aqui o afeto (AFFECTUS) a luz de Spinoza: um modo de pensamento que foge a uma realidade
objetiva da ideia, ou seja, um modo de pensamento ndo representativo.

46 O desejo na clinica de Jacques Lacan (1901-1981). Em um de seus seminarios — Livro 8, A
transferéncia — Lacan passeia pela obra “O Banquete” de Platdo, em que Sécrates nos atenta sobre o
amor e o desejo. E nesse seminario onde Lacan explana um de seus conceitos sobre o desejo: ‘objeto
a’, um mecanismo que guia o desejar humano ao infindavel, ao insaciavel.

47 Fala, interpretada por Lacan, como a ‘alma feminina’ de Sécrates, ja que este discursa, no Banquete,
sobre o que ouviu de Diotima de Mantinea. Ela vai nos ofertar uma génese do amor, onde Eros teria
sido concebido por Poros — o0 astucioso — e Pénia — a caréncia. Esses dois emblemas Eros carregara
consigo. De Pénia, sua mée, a falta congénita, buscando sempre o que ndo tem, uma caréncia jamais
preenchida, mas, constantemente, perseguida, pois do pai, Poros, herdou a astucia para essa busca
inesgotavel.

48 ‘E certamente verdade que gosto, como um conceito normativo, foi a categoria dominante no século
XVIII, qguando Estética foi estabelecida como uma disciplina. Gosto foi fundamentalmente conectado
com o conceito de prazer, e prazer em si foi entendido como uma sensacdo sujeita a graus de
refinamento’ (DANTO, 2000).

Disponivel em: <http://www.toutfait.com/issues/issue_3/News/Danto/danto.html>. Acesso 21 de janeiro
de 2015.
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dificil escolher em objeto porque depois de quinze dias comega-se a gostar
dele ou a detesta-lo. E preciso chegar a qualquer coisa de uma indiferenca
tal, que nado se tenha nenhuma emocao estética. A escolha do ready-made é
sempre baseada na indiferenca visual, € a0 mesmo tempo, huma auséncia
total de bom ou mau gosto. C — O que é para si 0 gosto? D — Um habito. A
repeticdo de uma coisa ja aceite. Se vocé recomecga uma coisa muitas vezes,
ela torna-se 0 gosto. Bom ou mau, € a mesma coisa, € sempre gosto.
(CABANNE, 1990, p. 70)

Percebo, dessa maneira, que o0s objetos de Duchamp, supostamente,
respondem a uma vontade de desapego. Um pacto sugerido entre o receptor e 0
objeto elege a dissonancia e, por conseguinte, o humor e a ironia. O objeto se expande
por vias de uma transgressdo de um ordenamento; uma instituicdo; uma lei. E um

objeto anarquico. Deleuze ja apontava o binbmio humor e ironia como uma saida

possivel as generalidades da sociedade mesmo quando impregnados a ela:

No pensamento moderno ironia e humor assumem uma nova forma: estdo
dirigidas agora para a subversédo da lei. [...] O reinado das leis € pernicioso; é
inferior ao da anarquia; a melhor prova disso é que todos 0s governos sao
forcados a mergulhar na anarquia quando desejam refazer suas
constituicbes. (DELEUZE, 1991, p. 87)

Pelas inquietas linhas, incompletas e rizomaticas que aqui tracei, procurei
entender os possiveis manejos, afetos*® e desafetos do objeto duchampiano que, no
hoje, continuam a desconfortar o(s) estatuto(s) da arte. Embora sua trajetéria seja
constantemente aludida a arte dada, penso que a mais luminosa definicdo sobre um
possivel ‘ismo’ duchampiano foi dada por Willem de Kooning: ‘movimento de homem
sO’ (TOMKINS, 2004, p. 419).

Xadrez, jogos linguisticos, por vezes o0 jogo circunscreveu a vida de Duchamp.
Sua poiesis € de tonicidade ludica. O jogo € o grande pasto de Marcel. Sua producéo
se oxigena no jogo, tem latitude Iludica; sua ironia € demandada desse manejo. Ele é
sim um grande e constante jogador, e parece nao conseguir deixar de sé-lo.

Aqui me pergunto: qual acento Marcel ocupava nesse universo? Qual o perfil
desse jogador? A primeira imagem que me inclino a aceitar é de um ‘trapaceiro’ que,
desgarradamente, se aventura a trincar um sistema regrado com intencdes
maliciosas, porém ludicamente bem-vindas.

Acolhendo esse dada como um ‘trapaceiro’ poeta, alio-me com intencdes

subversivas ao ‘raciocinio bastardo’ sugerido por Platdo e, luminosamente, articulado

4 Op. cit.
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por Eliane Chiron (CHIRON, 2007, p. 46). Proponho assim um dilatamento do termo
‘bastardo’, numa perspectiva contraria ao banimento, mas ainda o atrelando a surdina
e ao escamotear. O trapaceiro € um poeta na medida em que se camufla ante um
ordenamento e instaura, em contraordem, um novo regimento, sem sequer apelar,
aparentemente, a um risco de violéncia.

O termo ‘trapaceiro’ neste texto ndo tem a minima cumplicidade com a moral,
que dispde a conduta a uma avaliacdo, a um julgamento. Vejo o trapaceiro, esse
trapaceiro, aguerrido de positividade: uma positividade luminosa, que nao inibe
vontade poética. Um poeta imoral, que carrega em si uma imoralidade libertadora, que
recusa as amarras dos significados estandardizados, que recalcam a poténcia do
tornar-se e do vir a ser dos objetos: seus devires.

Convido o leitor a me acompanhar num percurso alegérico e bastardo. Tenho
aqui o exemplo do pbéquer: um jogo de cartas com seu esquema pré-concebido de
regras e condicionantes que ‘asseguram’ a execucado de uma suposta partida. Nesse
cenario de aparente estabilidade se insere o trapaceiro. Um jogo pleno de regras, mas
manco na contagem de suas cartas, tem inicio. Uma carta estd ausente, sob as
mangas do arteiro. Horas avancam. A seguranca partidaria do jogador que se projeta
como possivel ‘vencedor’, cujo histérico foi concebido sob a seguridade das regras,
vé-se ameacada. No canto, um jogador, ilusoriamente inofensivo, saca a derradeira
carta ‘esquecida’. Tal jogo, a partir entdo, destina-se ao desvio; as recém-nascidas

inflexdes do trapaceiro, do poeta, do artista.

2.2 Humoradas visualidades

Adotar o humor e a ironia como recurso estilistico e/ou estético em producoes
artisticas requer compromisso atencioso, ja que ambos, constantemente, reclamam
um estado provocador as coisas e relacoes.

Por hora, convido a este manuscrito dois artistas contemporaneos que se
utilizam do humor e da ironia, como elementos constitutivos de suas poéticas: Banksy
e Chema Madoz.

Em Banksy, o humor e a ironia se prestam a uma estratégia de guerrilha,
totalmente diferenciada dos manejos higienizados que encontramos em pecas
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publicitarias locadas em outdoors rueiros. Ele alimenta paisagens citadinas com uma
retdrica chistica povoada de gestos invasores. Apresenta um lugar deslocalizado, que
me remete a delicada lugaridade sugerida pelo o poeta francés Yves Bonnefoy: ‘o
lugar é apenas um movimento extremamente lento’*°. Banksy instaura a ‘repaisagem’,
0 rearranjo urbano, a decoragcdo rememorada. Em suas intervengdes ou, talvez,
intervisbes®! residem o que poderiam ser chamados de conteldos recalcados.
Parece-me que sua atitude implica em desvelar o que as sombras residia. A
intromisséo gestual desse britanico sabe, a bons grados, que ndo se presta nem as
ruinas, nem a industria, opera num intermezzo, onde o estado das coisas inaugura
um Novo corpus, reacdo a uma torcdo semantica®?, um evento interno, uma torgéo
nuclear. O lugar instaurado por Banksy € amparado, contraditoriamente, por um
desespero apaziguante, que passa a nos interrogar. onde estariamos sendo aqui

desprovidos de respostas e inquietos diante de tais desvelamentos?

Banksy, série “Outside™?

%0 Disponivel em:
<http://webcache.googleusercontent.com/search?g=cache:nMurcBxaNRsJ:iconline.ipleiria.pt/bitstrea
m/10400.8/209/1/art9_silva.pdf+%220+lugar+%C3%A9+apenas+um+movimento+extremamente-+lent
0%22&cd=1&hl=pt-BR&ct=cInk&gl=br>. Acesso em 02 de maio de 2013.

5! Intervisdo — tentativa liberar uma observancia que se inicia pelo meio: uma viséo invasora e
intromissora, com apelo vasculhante. (autor).

52 Como se a ‘coisa’ se desconhecesse em si. Procura-se (re)endereca-la. O contetido é torcido,
desnorteado e reinventado. A ‘coisa’ foi perturbada. (autor)
53 Disponivel em: <www.banksy.co.uk>. Acesso em 15 de maio de 2013.
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Nas intervencdes ou ‘composicGes™* urbanas de Banksy percebo uma
comicidade irénica imbricada com urbanidade; a reciclagem de espacos largados;
uma acidez sélida e direta dotada de intimidade com a linguagem, sem adornos e
contornos, depravadamente sofisticada.

As cenas-coisas de Chema Madoz possuem o amparo da fotografia para se
tornarem coisas, aderindo a bidimensionalidade para se limitar como coisas
representadas. Sao acdes que apelam ao simulacro (este sob a luz de Deleuze),
resvalando assim, sutiimente, na ideia da coisa referida. Segundo Deleuze ‘uma Ideia
nem € una nem multipla: € uma multiplicidade, constituida de elementos diferenciais,
de relacgdes diferenciais entre esses elementos e de singularidades correspondentes
a essas relacbes’ (1988, p. 264). Adito aqui, uma cumplicidade com a nocao de cépia,
porque por mais que decodificamos a coisa pretendida sabemos que este
chamamento s6 traz a semelhancga sobre a forma da ideia da coisa. Suponho que
Madoz ladeie o simulacro e a coépia, numa atuacdo dissimulante/semelhante,
parecendo brincar com esses conceitos, dai seu humor repentino e, mansamente,

repelente.

Chema Madoz, fotografias (1990 a 1999)°°

54 Conceito proposto pela Profa. Dra. Bia Medeiros — Universidade de Brasilia.
%5 Disponivel em: <www.chemamadoz.com>. Acesso em 15 de maio de 2013.
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2.2.1 Banksy — a paisagem (rest)aurada

A paisagem citadina contemporanea constantemente é re(i)lustrada, e a
grafitagem € uma das linguagens que participam ativamente desse fendmeno.
Desnaturalizar a paisagem ¢é foco de grafiteiros — criadores rueiros — que
surdinamente atuam e instauram uma vista rearranjada aos passantes. Dentre esses
revitalizadores urbanos encontra-se Banksy, que adota o stencil®® como principal
técnica de suas intervencdes. Nao por acaso, essa técnica € bem acolhida por ele,
gue em resultado instantaneo assalta a cidade e sua rotina.

Em Banksy®’ o conceito de autoria se autofratura, pois, até hoje, sua identidade
é velada. Esse ‘guerrilheiro’ utiliza-se de uma estratégia nitidamente ‘invasora’. Aplica,
através de elementos, também, inseridos nas malhas do cémico — a ironia e 0 humor
— uma nova ordem urbana somatéria e, a0 mesmo tempo, adversativa no tocante ao
convivio e revisdo dos assuntos morais de nossos estreitos elos civilizatorios.

Nos bastidores, seu trabalho é acusado de absorver nitidamente a postura e
abordagem estética de um artista francés — Blek Le Rat*® —tido como um dos primeiros
a aplicar a técnica do stencil na grafitagem. Banksy ja reconheceu a ‘contaminacgao’
da producédo de Blek em seu trabalho afirmando: ‘cada vez que eu acho que pintei
algo um pouco original, eu descubro que Blek Le Rat fez isso tdo bem, s6 que ha 20
anos”™. E eis o desabafo de Blek:

Quando vejo Banksy fazendo um homem com uma crianga ou Banksy
fazendo ratos, € claro que eu imediatamente vejo de onde ele tira a ideia. Eu
fico realmente com raiva. Quando vocé é um artista vocé usa suas préprias

56 Técnica onde sao utilizados moldes vazados para impressdo em superficies diversas (tecido, pedra,
madeira). Para a grafitagem tornou-se uma solucao agil de aplicagéo para os grafiteiros.

57 Banksy é uma espécie de patrimonio vivo de Bristol, sua cidade natal, e tem algumas de suas
acBes urbanas tombadas pelo préprio governo municipal. Irénico isso, néo.

%8pseudonimo de Xavier Prou, 59 anos, nasceu em Boulogne-Billancourt, Paris. Um dos primeiros a
utilizar a técnica do esténcil na grafitagem no inicio da década de 80. Seu nome é um anagrama da
palavra arte — art/rat. E elege o rato como marca registrada em suas intervengdes graficas urbanas,
por acreditar ser este o Unico animal livre na cidade, e pulveriza a praga em diversos lugares, assim
como a arte se espalha pelas ruas. Le Rat teve sua identidade revelada em 1991. Desde entdo seu
trabalho perde sua intencéo invasiva que o notificava como arte de protesto e acéo literalmente dita de
guerrilha, e que colocava a arte numa posicao de mensurar as relagdes de poder e mando do individuo
sozinho diante de grandes entidades opressoras como o Estado, por exemplo. Dai em diante, o rato
Blek se presta muito mais ao colosso mundo publicitario que a uma posi¢éo de ativista mundano.

59 Disponivel em:
<http://www.lume.ufrgs.br/bitstream/handle/10183/40153/000822757.pdf?sequence=1>. Acesso em
12 de junho de 2013.
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técnicas. E dificil encontrar uma técnica e estilo em arte ent&o, quando vocé
tem um estilo e vé que alguém o estd tomando e reproduzindo, vocé nao
gosta disso. Eu ndo tenho certeza sobre sua integridade. Talvez ele tenha
gue mostrar a cara agora e mostrar que tipo de cara ele é°°,

Ao analisar as acdes de Banksy e o fato de alguns insistirem numa analogia
com a producéo de Le Rat reconheco, sob a coeréncia do que atica 0s mecanismos
do cémico, ter nesse binbmio Banksy/Le Rat um acontecimento humoristico, ja que o
humor arrebata o extrato de seu préprio referente. E, nesse sentido, Banksy se
apropria da ‘invencéo’ de Le Rat para reinventa-la em outros sitios, uma atitude que,
sob as regras da construcdo do texto humoristico e irbnico seria, no maximo, acusada
de coerente.

Percebo que Banksy ocupa o referente para subverté-lo, reinventa-lo e
reinaugura-lo, sem apaga-lo, mas lanca-lo, parcialmente, as sombras. Um motim de
significados reconfigurados assume o lugar alugado com propésito ambivalente,
provisoriamente permanente, a cidade define a duragdo. Aludimos aqui ao conceito

de ‘duracao’ de Bergson:

[...] n@o h& consciéncia sem memdria, uma vez que ndo ha continuacdo de
um estado sem a adi¢éo, ao sentimento presente [...] A duracao interior € a
vida continua de uma memoaria que prolonga o passado no presente [...] Sem
essa sobrevivéncia do passado no presente, ndo haveria duracdo, mas
apenas instantaneidade. (BERGSON, 2006, p. 207 e 208)

Sob as ‘novas’ paisagens de Banksy o passado respira e soma-se ao presente
para duré-lo. Dois estagios enunciativos convivem: o lugar antes e depois de Banksy.
Memorar uma intervencdo urbana exige um esforco a mais. Uma paisagem sob
codigos regrados €, normalmente, mais assimilavel e digerida por sua comunidade.
Visto que, o convivio didrio com um determinado texto fomenta o convencimento do
que se estd enunciando. Banksy alia-se e apropria-se do chiste como estrutura e
regente textual, construindo narrativas em vestes arquetipicas, possibilitando assim
gue suas investidas sejam instantaneamente consumiveis.

Em seu repertorio, personagens advindos da rotina ingénua infantil e da alegria

de mundos fabulosos contracenam com a aridez, o descaso, o abandono e a

80 Trecho publicado Dailymail, em 13/08/2011, do documentario, onde Blek Le Rat acusa Banksy de
roubar seu estilo de arte). Disponivel em: <www.dailymail.co.uk/news/article-2025790/Banquesy-The-
Frenchman--known-Blek-le-Rat--accusing-Banky-stealing-guerilla-art-style.html>. Acessado em 12 de
junho de 2013.
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orfandade ética e estética do sitio ‘invadido’. Com perfil similar de proposicao artistica,
mas no sitio da cinematografia, poderiamos associar a esse propdsito a poética de
Las Von Trier®!, que constantemente duela substantivos antagdnicos: perversdo e
ingenuidade. A estética de Von Trier ndo acolhe, notoriamente, propdsitos
humoristicos, mas assertivamente desnorteia o discurso estabelecido e desvirgina
valores essencialmente pueris presenteando seus espectadores com um desconforto
nauseante que, sutiimente, ladeia o humor, mas efetivamente se instaura no tragico
para reavaliar codigos.

A paisagem em Banksy atravessa e transversa sobre afetos originariamente
mundanos. Invertendo posturas, o humor e a ironia, em sua produgéo, se revezam
com o classico, melhor, sugiro aqui um desmoronamento do classico. A hierarquia em
Banksy ndo contempla a tradicdo, pelo contrario o que vemos é um nivelamento de
classes e oficios, onde a importancia reside numa comunhdo polarizada entre a

tradicdo e o agora, melhor dizer, o sendo.

T Pemembet
1
when ail

Banksy, série “Outside”®?

61 “Dogville” (2003) e “Dancer In The Dark” (2000) sdo boas referéncias cinematograficas ao duelo:
perversdo x ingenuidade.
62 Disponivel em: <www.banksy.co.uk>. Acesso em 15 de maio de 2013.
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Banksy, série “Outside”®3

2.2.2 Chema Madoz — o encenar das coisas

Revestido por uma pele monocromética, muitas vezes sépia, 0 encenar das
coisas de Chema Madoz investe numa pratica minimalista e des(humana)®*. A cena é
0 recurso improvisado por Madoz para criar um texto visual que exponencia e
dessatura, em tempo Unico, a intencao utilitaria das coisas: o fazer das coisas tutelado
por sua obrigagdo como coisa inaugural. Um cachimbo é soprado, mas ndo exala
fumaca, e sim, se pretende a musica. Chema langa uma nova rotina aos objetos
alargando suas vontades e investiga uma recente cumplicidade entre eles, evocando

uma nova relacéo em seus oficios. E um herdeiro direto de Duchamp.

83 Op. Cit.

64 Nas cenas de Madoz o humano € pré-coisa. E no resultado, ele €, supostamente, des(autorizado). E
um mundo das coisas e ndo dos homens.
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Chema Madoz, fotografias (1990 a 1999)5°

Um fazedor de coisas desavisadas, talvez assim, o saudoso poeta mato-
grossense Manoel de Barros, que também apostou no humor como isca ao resultado
contente de seus escritos, escrevesse sobre Madoz. O chamamento do humor nos
versos desse poeta que nos deixou recentemente, melhor, desavisou a vida, por

vezes, advém de objetos reeducados, como um pente em situacao de folha:

O menino que era esquerdo viu ho meio do quintal um pente. O pente estava
proximo de ndo ser mais um pente. Estaria mais perto de ser uma folha
dentada. Dentada um tanto que ja se havia incluido no chdo que nem uma
pedra, um caramujo, um sapo. Era alguma coisa nova o pente. O chéo teria
comido logo um pouco de seus dentes. Camadas de areia e formigas roeram
seu organismo. Se é que um pente tem organismo. O fato é que o pente estava
sem costela (...) Perdera sua personalidade. Estava encostado as raizes de
uma arvore e nao servia mais nem pra pentear macaco. O menino que era
esquerdo e tinha cacoete pra poeta, justamente ele enxergara o pente naquele
estado terminal. E o menino deu pra imaginar que o pente, naquele estado, ja
estaria incorporado a natureza como um rio, um 0sso, um lagarto. Eu acho que
as arvores colaboravam na soliddo daquele pente. (BARROS, 2003,
Desobjeto, III)

Madoz, como Barros, aposenta o objeto originario. A monocromia em suas
fotos destaca-se na descricdo da nova narrativa engenhada. A cor € muda. Outro
elemento que percebo sussurrando no texto de Chema é o siléncio. Um riso silencioso

e solitario, um sé(riso). A soliddo anunciada pelo siléncio reafirma mais ainda o suporte

%5 Disponivel em: <www.chemamadoz.com>. Acesso em 15 de maio de 2013.
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escolhido por Madoz para encenar suas amostras de poesia: a fotografia. A
bidimensionalidade desse suporte tenta reagir, mas é algemada. O recém-nascido
objeto representado em foto ndo sofre qualquer ameaca de ‘contaminacao’, pois todo
quadrante fotografado € meticulosamente higienizado.

Ainda infante, deparei-me com a figuragéo apresentada nas sombras refletidas
em paredes. Num olhar prosaico, nas mesmas paredes, busquei cavalos, navios e,
em nuvens, busquei rostos desenhados. Despretensiosamente, redesenhamos e
reinstalamos todo nosso espaco circundante, e esse redecorar € assistido e movido
por Nnosso apelo as coisas, ora ausente, ora, exaustivamente, presentificado.

Seria a fotografia para Madoz apenas uma desculpa para desativar o estado
movente das coisas? N&o desculpa, mas atalho a uma hibridizacédo feliz. Outro
suporte teria félego as investidas desse reinventor? Acredito que sim, pois suas cenas
nao dependem da fotografia para sobreviver, porém outros suportes elencariam outras
inferéncias, podendo potencializar ou ndo as especificidades nativas dos objetos.
Seus objetos-cenas séo avatares nostélgicos de si mesmos.

2.2.3 Meus rascunhos do impossivel

Héa tempos a rotina do humor e da ironia ocupa meu interesse. Através de um
discurso acessivel e uma familiaridade com a funcionalidade dos temas interrogados
tento retocar cédigos, sugerindo uma leitura ludica e poética, sem preterir o contetdo
de cada tema. Um simples e desavisado pegador de roupas pode convocar uma cena,
simultaneamente, classica e contemporanea; central e periférica; mundana por
vocacao: um beijo. O objeto se objetivando sob uma nova perspectiva. Aqui uma
possivel vizinhanca com Madoz e, consequentemente, Duchamp.

N&o somos treinados ou consultados sobre a credibilidade do humor, mas
incessantemente somos surpreendidos por ele. Uma de suas pincadas mais
assentadas — a surpresa — procura agir sobre um sistema de cdodigos ja tatuados em
sociedades distintas. Uma piada, por exemplo, sé repercute de maneira mais efetiva
quando o tema assaltado por ela faz parte da cultura onde foi gerado (BERGSON,
1983). O humor rebate convencgdes, e toda convencao €, por esséncia, simbdlica,
legitimada por vias do coletivo. O patrocinador do riso também se beneficia de signos
universais: 0s arquétipos. Empregando e se apropriando deles como selos

pertencentes ao inconsciente e a prépria condicdo humana.
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A surpresa regada a uma, aparente, incoeréncia € um dos insumos que
catapultam o trabalho audiovisual “Vende-se Este Rio” (2004/2005) gestado e
expandido a partir de uma acao performatica homénima executada pelo ator Gerson

Lobo e registrada em video®®.

um filme de MARCOS COSTA

I

. - e
“Vende-se Este Rio” (2005)%”

O publico e o privado agendados. A regalia de uma disputa sem vencidos. Nao
parimos o0 espaco coletivo, na realidade a probabilidade de termos sido paridos por
ele deve ser contabilizada e, talvez nesse sentido, nos posicionamos inertes a espera
de uma partilha imaginaria e equanime desse espaco, assistindo a caprichos e

interesses individuais.

%6 Este trabalho passou por vérias edicdes até se consolidar. Teve seu arremate final quando ganhou
parceria com fragmentos do conto “A Terceira Margem do Rio” de Guimaraes Rosa.

57 Disponivel em: <http://www.marcoscosta.com/portifolio-videos.php. Acesso em 19 de janeiro de
2015, e https://www.youtube.com/watch?v=kRyBIUHEfQU>. Acesso em 09 de fevereiro de 2015.
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2.2.3.1 Vendem-se rios e risos?

Em “Vende-se Este Rio” (2005) um ambulante, sobre uma ponte, coleta agua
do rio Capibaribe e a deposita em pequenos sacoletes oferecendo-os aos passantes
por um valor irrisorio. As imagens filmicas séo balizadas por fragmentos do conto “A
Terceira Margem do Rio”, de Guimarées Rosa, ativando assim uma outra dimenséo
estética: um sitio intersemiotico locado entre a literatura e o cinema. Nessa fronteira
de linguagens, nessa promiscuidade entre linguagens nos vemos aptos a acessat,
ironicamente, outras realidades. E essa diferenca (as multiplicidades) entre realidades

€ 0 que permite as trocas. Segundo Deleuze a ironia é ‘a arte das multiplicidades’:

Em vez de pensar em termos do conceito como a lei que regula o que
dizemos, humor e séatira focam sobre os corpos, particularidades, ruidos e
rupturas que estdo em excesso no sistema e no direito de expressao. O ponto
de vista da ironia, ou o ponto de vista que observa a totalidade da historia
como a historia do 'homem'— o ponto de vista que vé a si mesmo como um
ponto dentro de um Unico plano da histéria — é contestado por Deleuze e
Guattari ao insistirem que o homem universal e o sujeito que fala sao ilusdes
ocidentais modernas [...] Em vez da enorme oposicdo entre o Unico e o
multiplo, existe apenas a variedade da multiplicidade — em outras palavras,
diferenga. Talvez seja irdnico dizer que tudo é multiplicidade, mesmo o Unico,
até mesmo os muitos. No entanto, a prépria ironia € uma multiplicidade, ou
melhor, a arte de multiplicidades: A arte de captar as ideias e os problemas
encarnados nas coisas, e de compreender as coisas como encarnacoes,
como casos de solugcdo para os problemas das Ideias. (DELEUZE apud
COLEBROOK, 2004, p. 130 e131)

2.2.3.2 A cidade ofertada

A oferta ja havia sido sugerida. “Vende-se Esta Cidade” (2004) foi uma
intervencdo que, por dias, inseriu-se na rotina de uma das avenidas mais
movimentadas do Recife — Avenida Conde da Boa Vista. Um outdoor anunciando a
venda da cidade conviveu diretamente com os que ali passaram desavisados. Como
se poderia ofertar um sitio de tamanha grandeza e implicacbes demasiadamente

complexas?
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“Vende-se Esta Cidade” (2004)%

2.2.3.3 Ironia que cobre aguas

Em “Manta de Rio” (2006) mais uma vez visitei as aguas. Numa
performance/acao coletiva, registrada em video, planejei com que o fluxo da corrente
do rio fosse desviado, nao lateralmente, mas por cima daquela que cruza
perpendicularmente sua rotina: a ponte. Com o auxilio prestigioso de sessenta
pessoas que coletaram a agua do rio debrucadas sobre uma de suas laterais e, em
passadas coletivas, se dirigiram a lateral oposta despejando de volta toda a agua
coletada. Aqui, talvez, um riso em suspenséo, aludindo, coloquialmente, a uma ‘ironia

do destino’.

%8 Disponivel em: < http://www.marcoscosta.com/portifolio-intervencoes.php> Acesso em 19 de
janeiro de 2015.
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“Manta de Rio” (2006)%°

2.2.3.4 Objetos desusados — a poética do esgotamento

Os “Objetos Desusados” sé&o objetos que buscam se humanizar e, algumas
vezes, se mesticam quando em parceria, assumindo um querer dizer do humano: o
beijo, ausente de género, dos pegadores de roupas. Eis ai um humor ingénuo, pueril.
Em outros momentos, sdo objetos que se estrangulam e, nesse esgotamento em si,

nesse afogamento em si, riem de si mesmos: um humor masoquista feliz.

% Disponivel em: <http://www.marcoscosta.com/portifolio-videos.php> Acesso em 19 de janeiro de
2015.
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“Objetos Desusados” (2001)7°

2.2.3.5 -0 erotismo do amor bruto

Em “Amores Brutos” trés atos contam o metal (talheres) em cenas que
margeiam o erotismo e a violéncia. Diz do metal sua velada organicidade; sua velada
sexualidade. Apresentada em fotografias, porém funcionam, também, como objetos.
As narrativas flagram uma faca e um garfo em situagéo copular, acaso eufemismo
coubesse aos metais. Porém € um material cuja dureza ndo suaviza intencgoes.
Encontram-se na realidade cortante do aco, em situacdo de sexo, melhor, sexo

violado.

“Amores Brutos” (2001)"*

0 Disponivel em: < http://www.marcoscosta.com/portifolio-fotografias-outras.php>. Acesso em 19 de
janeiro de 2015.

1 Disponivel em: < http://www.marcoscosta.com/portifolio-fotografias-outras.php>. Acesso em 19 de
janeiro de 2015.
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2.2.3.6 A crueza na Opera

O teatro testemunha uma encenacao que traz a rua ao palco. Um convivio entre
musicos eruditos com vendedores ambulantes que arremessam seus pregdes rueiros
as cortinas de um teatro classico. Uma cantora lirica passeia por entre todos cantando
a cancdo homénima a obra: “Opera Crua”. Toda a encenacio tem como epicentro
uma maga, que também se fez moeda na bilheteria do teatro. Todos orbitam o proibido
fruto. Uma pergunta, trecho da cancao, se faz intrigante quando ressoada na grande
casa classica vazia: ‘sera que alguém esta ai?” A resposta ndo chega na

materialidade do som, mas, possivelmente, na mudez; na mudez do riso.

“Opera Crua: Il ato — entrada da cantora lirica” (2011)73

2 Disponivel em: < https://www.youtube.com/watch?v=hjGKVfp7jd0>. Acesso em 19 de janeiro de
2015.

3 Op. Cit.
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Capitulo 3 - Do humor; daironia; do riso e do jogo —uma idiotia ludica

Apoés avancadas paginas detenho-me a uma alianca que se faz presente em
consideravel parte de minha producdo: o humor e o jogo, o humor e o brincar.

Estimado elo outrora desenvolto entre os maneiristas em contraste aos classicistas:

O maneirista brinca, mesmo enquanto ele esta sério, e o classicista fica sério,
mesmo quando brinca. O classicista desconfia do sentimento e do intelecto e
alimenta a esperanca de poder uni-los. O maneirista enamora-se do intelecto,
mas, frequentes vezes, ele cede facilmente diante do sentimento. (HOCKE,
2005, p.194)

Porém foi no século XX que a parceria entre 0 humor e 0 jogo tomou corpo
largo. Como ja sinalizado anteriormente no tépico dedicado a Marcel Duchamp. E,
mais precisamente, quando atrelei a esse artista a postura do trapaceiro: um
trapaceiro poeta. Depois de ter me permitido similarizar o engenhar do humor ao
desregramento do mato, neste estagio do texto e vislumbrando o acesso a outros
manejos, reforgco minha vontade de desgarrar as futuras linhas de qualquer conclusao
cerrada, e esmiucar, quica delicadamente, o bindbmio: jogo e humor.

Uma maneira de ver e mostrar o mundo, sem obrigatoriedade de atrelo ao
cbmico, como ja avaliava Escarpit. Isto me chega, neste momento, com mais
intensidade. Essa maneira de ver e apresentar, eu diria — 0 mundo ao mundo — faz de
nossas predileces e rejeicdes agrupamentos voluntarios. Huizinga em seu “Homo
Ludens”, atrela o jogo a uma capacidade/atividade inerente ao homem e também ao
animal. E traz a alegria como elemento constitutivo dessa atividade (HUIZINGA, 2000,
p. 30). Nao percebo o homo ludens em plano inferior ao homo sapiens ou ao homo
faber, penso que essas convencdes verticalizadas desestabilizam uma reflexdo mais
refinada sobre conjunto de implicacbes que estruturam o homem como ser ativo e
coexistente em grupo. O homem que joga seria uma condicdo primaria, aqui alio-me
a Huizinga, do homem. Mesmo distante da primeira metade do século XX, mais
precisamente 1938 (ano da publicacdo do “Homo Ludens”), o trabalho de Huizinga
alerta quanto a nossa condicdo de sujeitos da brincadeira, do jogo. Afetados por
dispositivos contemporaneos o vivente se constitui sujeito, e como sujeito se distribui
humorado em jogos diarios que desenham um fim em si mesmos.

O blefe € um feliz exemplo de uma conjuntura ludica que se permite, aos olhos

de um atento observador, destilar humor, ja que o éxito ndo se situa no fim e sim na
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estada, no durante, no quase, na tensao. Partindo dessa premissa chega a pergunta
que trai a l6gica usual: por que 0s que jogam e ganham, ou até mesmo o0s que perdem,
sempre guerem mais? Respondo: porque o ganhar perde espaco e importancia diante
do jogar, do ato, do dissimular, da ficcdo. E seguindo esse percurso o blefe € um
maestro. De regéncia esquivada, subversiva, que desestabiliza e suspende regras em
louvor a um bailado de soslaio. O blefe cenografa um translado de ofertas. Sendo e
nao sendo ao mesmo tempo e espaco, ele presenteia o desafortunado com a benesse
da deriva, do naufragio, por nédo té-lo acolhido com as devidas honras. E o naufrago,
diferentemente do perdedor, recolhe, além do prejuizo da perda, o prejuizo moral —
um duplo fracasso. Apresenta-se como um deficitdrio moral, possivelmente um
perdedor menor. O blefe desidrata seu alvo. Dentre os brilhos mais convocados por
esse maestro, destaco a dissimulacdo como haste central de sua estrutura. O jogador
que blefa € um dissimulador nato. Ele apenas aperfeicoa com o passar do tempo suas
esquivas, pois o tracado sinuoso de conduta j& traz em seu dorso desde sempre. Eis

uma narrativa onde podemos assistir numa rotina ludica um ‘idiota’ atuando:

Conta-se que num determinado lugar um grupo de pessoas se divertia com o
idiota da aldeia. Um pobre coitado, de pouca inteligéncia, vivia de pequenos
biscates e esmolas. Diariamente eles chamavam o idiota ao bar onde se
reuniam e ofereciam a ele a escolha entre duas moedas — uma grande de
400 réis e outra menor, de 2000 réis. Ele sempre escolhia a maior e menos
valiosa, o que era motivo de risos para todos. Certo dia, um dos membros do
grupo chamou-o e lhe perguntou se ainda ndo havia percebido que a moeda
maior valia menos.

- Eu sei, respondeu o nao téo tolo assim. Ela vale cinco vezes menos, mas
no dia que eu escolher a outra, a brincadeira acaba e ndo vou mais ganhar
minha moeda.”™

Nessa narrativa se posicionam 0s seguintes personagens: os naufragos, e um
dissimulador. Este ultimo, um ficcionista, oferta aos primeiros uma verdade suspensa,
na qual os naufragos desprezam a concretude e densidade do ato e valorizam apenas
a superficie do gesto, e é nesse tecido das aparéncias onde se deita a membrana
ficcional do blefe, que desatina a rotina previsivel do ato. Considerando que o

4 Disponivel em: <http://www.dicionarioinformal.com.br/blefe/>. Acesso em 25/12/2014.
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engenhar ludico pertence a esfera da criacdo, o idiota, um artista, tem a perenidade
de seu gesto garantida as vistas de derivantes e delirantes ganhadores ordinarios de
nada.

Alinhado com Huizinga e Escarpit, poderia entender o humor e sua postura
lddica em meus trabalhos como uma busca a tolice? Como superficie, ndo como
substrato? Penso que seria uma boa estratégia de leitura. Uma tolice como disfarce;
um blefe; um Cavalo de Troéia: aquele que se permite entrar, sentar a mesa, deitar
sobre a cama do anfitrido e, na mudez da noite, desvelar suas peles, fincando
bandeira e um novo falar sobre as coisas. Em consonéancia partilho da “Légica do
Sentido” de Deleuze. Para ele ‘o humor é arte das superficies’ que rebateria ‘a velha
ironia, arte das profundidades ou das alturas’ como ja praticavam 0s cinicos e 0s

sofistas em afrontamento a ironia socratica:

[...] Pois se a ironia é a coextensividade do ser como o individuo, ou do Eu
com a representacao, o humor € a do senso e do ndo-senso; o humor é a
arte das superficies e das dobras, das singularidades némades e do ponto
aleatdrio sempre deslocado, a arte da génese estatica, o saber-fazer do
acontecimento puro ou a "quarta pessoa do singular" — suspendendo-se toda
a significacdo, designacao e manifestacdo, abolindo-se toda a profundidade
e altura [...]. (DELEUZE, 1974, p.143)

Na apreensdo e degustacdo de objetos estéticos nds, desavisadamente
humanos, tendemos a nos sabotar. Deixamos nossas reticéncias redundar em estado
de suspeicdo. Muitas vezes, resistimos a quebra de discursos estandardizados. A
surpresa aliada a ironia, quando bem engenhada, ndo erra alvo. Sim, a ironia que
promove acidas armadilhas e se adesiva ao blefe para escalar, de maneira ardilosa,
o poder, melhor, uma forma de poder, uma ascensao. O humor foi um dos gatilhos a
libertar a arte de seus grilhdes sérios, nobres e sacros. O humor nédo vinculado,

obrigatoriamente, ao engracado como Teixeira Coelho coloca e se alinha a Escarpit:

Com o humor, a arte finalmente tornou-se contemporanea...de um seu
antecessor: o romance moderno. Com o humor, a arte contemporanea entrou
afinal, ndo na contemporaneidade: na Modernidade. Modernidade que foi
assim arrastada para a contemporaneidade...Dito de outro modo, como o
humor a arte encontrou, na Modernidade, sua contemporaneidade — e mais

uma vez a tese do tempo complexo se evidencia. Humor, aporte memoravel
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da arte contemporanea, das poéticas do processo (humor: nao
necessariamente o lidico, o engragado). O humor, for¢ca e fraqueza da arte
contemporanea: como aproximar-se do publico acostumado a arte séria
trazendo na bagagem o humor, que desconstrdi (outro ponto de contato entre
as poéticas do processo e a filosofia contemporanea) a seriedade milenar da
arte? (COELHO, 2000, p. 206).

Afinado a essas ideias me vejo, ou pelo menos assim me assisto, um jogador:
um jogador humorado que, por vezes, me esquivo, deslizo e testemunho, sob um
misto de susto e prazer, o fenbmeno re(vestido), agora, possivelmente, ndo mais
humor e ironia, agora gatilho de uma nova ‘ordem’. Pactuo com um raciocinio de
Nietzsche por vias de Deleuze numa tentativa de compreender esta parceria — humor

e ironia — como um retorno do discurso sério sob vestes dionisiacas:

[...] o eterno retorno ndo é o efeito do Idéntico sobre um mundo tornado
semelhante; ndo é uma ordem exterior imposta ao caos do mundo; ao
contrario, o eterno retorno € a identidade interna do mundo e do caos, € o
Caosmos [...]. (DELEUZE, 1988, p.283)

Observo e me disponho a escuta. A tudo a atencgéo se presta. Assim dedicado,
aprendi com um texto hassidico citado a Bob Dylan quando entrevistado pela revista

Rolling Stones:

[...] podemos aprender trés coisas com uma crianca e sete com um ladréo:
‘Da crianga, vocé aprende: (1) seja sempre feliz; (2) nunca estagne; e (3)
chore por tudo que desejar. Do ladrdo, vocé deve aprender: (1) trabalhe a
noite; (2) se nao for capaz de ganhar o que quer em uma noite, tente de novo
na noite seguinte; (3) ame seu colega de trabalho como os ladrées amam uns
aos outros; (4) esteja disposto a arriscar a vida até pelas pequenas coisas;
(5) ndo se apegue demais as coisas, mesmo tendo arriscado a vida por elas;
(6) suporte todas as surras e torturas, mas continue sendo o que Vocé €; e

(7) acredite que seu trabalho tem valor, e ndo queira muda-lo™.

O ambulante do “Vende-se Este Rio” é um jogador e, em cuidadoso olhar,

também um ‘ladrdo’. Um ladréo que, imerso em fic¢do, blefa a rotina da cidade. Sua

75 Revista Rolling Stone — Bob Dylan: Edigdo Especial de Colecionador — 16/05/2013.
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crenca é factivel? Digo que sim, porque num mundo de escambos escandalosos o rio
seria um objeto surdinamente vendavel, se ja ndo o for. O “Vende-se Este Rio” pariu,
ou simplesmente ratificou, um prognostico que, passados dez anos de sua execucao,
parece transladar da ficcdo a realidade. Esse ‘pressagio’ se assenta nas estatisticas
gue indicam que certos Estados do sudeste brasileiro ja padecem da caréncia de agua
como o Sertdo sempre o fora. Eis uma dissimulagdo humoristica: o “Vende-se Este
Rio”, em situacéo quase que, poderia dizer, oracular.

Acaso um dia desaparecam o0s rios desempregaremos as pontes. Apenas
margens saudosas restardo. “Manta de Rio” avulta a uma outra ponte, uma outra
tipologia de ponte: uma ponte se reveza entre o salto e as nao-margens, mas
lembrando que sua nascenca vincula-se ao fato de a ponte fisica ter se tornado
cumplice de tal ato e o instigou. Negligencia-se, simbolicamente, a arquitetura urbana
ja edificada — a ponte fisica. Desvia-se o curso do rio numa dire¢cdo que provoca um
soco na gravidade: para cima. O fluxo fluvial € interrompido para dar espago a uma
suspensao poética, um respiro: o rio deita, por segundos, em baldes e é despertado
sobre o outro beiral da ponte fisica com félego de queda d"agua. O rio salta sobre a
ponte sem deixar rastros.

Estaria promovendo certos ‘atentados poéticos’’® com minhas acdes publicas?
E o que venho me perguntando. Ou, simplesmente, uma forma de configurar uma arte
que atravessa a cidade e uma de suas costuras — 0 rio — quanto ao “Vende-se Este
Rio” e 0 “Manta de Rio”? O que estaria por baixo dessas ‘aguas’? O riso seria
suficiente ou um grito risonho caberia melhor? Ainda sé&o questdes que me visitam.

“Manta de Rio” tem desenho de uma ironia chistica. Penso que procuro exalar
em tal proposicao, possivelmente, uma intriga que adverte e salta numa presentacao
do possivel. Por mais ‘insana’ que se manifeste, torna-se, em cumplicidade poética,
exequivel.

Os ditos em meus trabalhos, por vezes, possuem vontade de metafora. Digo,
aquilo que ocupa o lugar de um outro aquilo. Nesse sentido, me parece, que certos
indicios metaféricos, em algumas obras citadas neste texto, tendem a repeticdo e ao

imantamento da ironia dos tempos de Quintiliano: dizer o contrario daquilo que se esta

6 ‘Atentados poéticos’ — mensagem eletronica que invadiu caixas de entrada de e-mails dois anos apos a queda
das Torres Gémeas em New York no ano de 2001. O remetente convidava pessoas a largarem livros em espacos

publicos, ou entrega-los a outros no subsequente dia 11 de setembro.
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expressando. Mas em tempos nossos, a definicdo de ironia é bastante movedica.
Vivemos um hoje onde quase tudo ndo responde ao que se diz; tudo se cota e simula;
0 cinismo é exercicio rotineiro nos mais distintos niveis de relacdes, por isso o conceito
de ironia recebe um fog como manto, e se instala as margens da indefinicdo
(COLEBROOK, 2004, p. 01).

Trabalhos como “Vende-se Este Rio” e “Opera Crua” possivelmente pertencem,
também, a um complexo estado irbnico, que ndo mais se condensa no dito pelo
contrario do dito, mas pelo contrario de seu préprio contrario, que é a coisa em si—a
coisa crua. Tais obras aderem a experiéncia de trazer a atencdo para elas mesmas,
mas que nao se arrematam em si mesmas, a exemplo da meta-ironia de Duchamp.
Elas estendem sua vontade com auxilio daquilo que chamo de ‘espasmos
metaforicos’, ou seja, o dito fala de si por vias de uma ironia-metaférica. Explico.
“Vende-se Este Rio” é irbnico porgue ndo se quer na realidade vender o rio, mas sim
o incompreensivel: aquilo que transborda o enxergar, ou seja, vende-se o,
aparentemente, invendavel. E é metaférico porque nos perguntamos que rio é este
que estd a venda? Respondo: o rio da concretude de nossa capacidade de
fragmentar/compartimentar e apreender as coisas e torna-las vendaveis. Assim
entendo tal oferta. Uma oferta que abre espago de venda a tudo e a todos: objetua-se
tudo para se valorar tudo. O que escapa a isto € dispéndio. O mais irbnico a tudo isso
€ que pertencemos, ha tempos, a uma sociedade onde a perda faz-se necessaria
guando ndo possuimos mecanismos para absorver o excedente, e isto ratifica quao
esquizofrénica é nossa sociedade: perde-se para ‘ganhar’. Bataille deixa aqui uma
breve sintese de tal percepcdo que nos serve de exemplo em outras escalas:

Partirei de um fato elementar: o organismo vivo, na situacdo determinada
pelos jogos da energia na superficie do globo, recebe em principio mais
energia do que € necessario para a manutencao da vida: a energia (a riqueza)
excedente pode ser utilizada para o crescimento de um sistema (de um
organismo, por exemplo); se o sistema ndo pode mais crescer, ou se 0
excedente ndo pode ser inteiramente absorvido em seu crescimento, ha
necessariamente que perdé-lo sem lucro, despendé-lo, de boa vontade ou

ndo, gloriosamente ou de modo catastréfico. (BATAILLE, 1975, p.42)

O vendedor do “Vende-se Este Rio” ndo se intimida ao conduzir sua jornada

pacientemente vendendo o rio em pequenos sacos plasticos. Poderia ele efetuar tal
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escambo em involucros maiores, mas a opg¢do pelo varejo (como também foi de
escolha do ‘idiota’ citado em narrativa passada) ira manté-lo no jogo por tempo
indeterminado. Ele regra a finitude do ato. E um jogador.

“Opera Crua” também pactua, de certa maneira, de uma ironia-metaférica.
Irdnico é o tragado dessa obra quando nivela numa mesma camada cultura erudita e
cultura popular. Existe um riso arido estampado nessa obra. Um riso contido na propria
cancao que acompanha a crua peregrinacdo dos ambulantes por entre 0os musicos
eruditos; um riso de alegria fosca; um riso emanado do sangue das ruas, do sangue

asfaltico das ruas. Eis a can¢cdo homoénima de autoria de Carlos Mascarenhas:

De algum ponto de vista

A rua ri da fome

A ruari da sede

A rua ri do homem

Sera que alguém esta ai?

E a rua rindo até do préprio nome
De algum ponto de vista

A rua ri do sangue

A rua ri do asfalto

A rua ri do mangue

Ser& que alguém esta ai?

E a rua rindo até da prépria rua
Enguanto tempo, todo tempo,
Todo tempo passa, passa

Suave sem maiores queixas
Euearua. Euearua. Euearua

Uma obra de acolhimento, de revisdo de coédigos -culturais e de
questionamentos sobre os procedimentos na construgcdo desses codigos. Uma obra
que traz visibilidade ao resto, aquele que ndo se conta como participe da urbe, mas
que suburbanamente é elemento constitutivo de seu esteio, até porque o resto €,
também, filiado a um ‘excesso’. A “Opera Crua” vitaliza o resto ‘no sol a sol da

subvivéncia’:

A Opera Crua encena o drama da voz cotidiana suando e soando entre o
canto e a fala: cantares nébmades da sobrevivéncia, ou melhor, no sol a sol
da subvivéncia. Donde se pensar numa paisagem musical, em que esses
“cantares” como pedras incessantes a rolar das ladeiras da voz, como se
estivessem a indagar “Sera que alguém esta ai, ouvindo e vendo o que ha,
através dessa geografia humana, da América Indigena a América Indigente?
(MASCARENHAS, 2012, p. 169)

A crueldade na “Opera Crua” se estira em palco; a crueldade na “Opera Crua”

se alterna com a ribalta em “quase mantras urbanos” que se projetam no estémago
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do teatro, e rasgam com ferro na garganta o que até entédo se subordinava por 6pera.
A rua veio ao palco.

Eis um riso das grutas contemporaneas; um riso das grutas asfalticas. O humor
na “Opera Crua” abre mao do cémico, eis um riso de trinca nos dentes. A letra da
cangdo conta um riso, mas esse mesmo riso ndo vem da boca, e sim de seu
antepassado: a garganta. No palco, sequer vejo alegria no traje brilhante da cantora
lirica que serpenteia por entre todos. Ali, 0 que me acessa € a crueza de sangue suado
e redundado de operarios operisticos — ambulantes — que trazem a voz na pele, e
emparelham com os musicos eruditos seus soares que de rua se teatralizam, e em
palco se arabescam - aridos rabiscos de vozes, que atravessam acordes
meticulosamente entoados em direcao a distantes sentidos.

O vulto do grotesco sinalado na “Opera Crua” é algo que atica uma dissoluc&o
l6gica dos sentidos. O surrealismo ja havia enfrentado tal provocativa as bordas da
razdo. As toadas mantricas dos ambulantes dotadas de um gquase automatismo

rotineiro, mas de vontade inaugural. Em lembranga me remeto a Kayser:

[...] o surrealismo via no inconsciente um manancial de sua arte e da nova
cultura geral. Por mais perto do grotesco que nos leve a dissolucao da légica,
a reunido do heterogéneo, a abolicdo da ordem temporal e espacial, a
exigéncia do absurdo, o retorno ao inconsciente e ai, em primeiro lugar, ao
sonho como fonte criadora, ainda assim os programas nos conduzem para
outros dominios que ndo os do grotesco. Na medida em que os adeptos deste
movimento ndo criavam a partir da negacado do que existira até entdo, mas
se entregavam as diferentes técnicas do automatismo psiquico o ‘ditado do
pensar com exclusdo de qualquer controle elaborado pela razdo’ (Breton),
houve tendéncia para ‘novos conhecimentos’. Desejavam investigar um
mundo novo, que nao lhes parecia horrivel nem sinistro, porém “maravilhoso”.
(KAYSER, 1986, p. 140)

Ao centro, uma maca. Todos orbitam tal pequena mancha vermelha na cena.
Nada parece escapar a sua gravidade. Todos a desejam de uma maneira ou da
mesma, como fruta que se presta ao amadurecimento e queda. Nem mesmo a
sofisticacdo erudita e a popular conseguem tal feito: a salivante mordida. Esta sé se
faz acontecer pelo ultimo personagem a adentrar em cena: um menino de riso mudo.
Parece entdo, haver alegria nessa cena, mas nao se faz certeza. Pergunto: como
receber uma alegria emudecida? Que a duvida se canse por si sO, assim desejo.

A crueza também se fez notar, porém em timbragem distinta, nos “Amores
Brutos”. Nessas pequenas encenacdes a pele metalica é o que cabe a ironia: o toque

frio do metal aqui ndo se presta ao suor e ao gesto. O sexo €, aparentemente, duro e
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frio. E o mais irbnico: a sensualidade advém dessa quase gélida rigidez. O
impenetravel se permite. Em tais personagens/objetos a morte é sutilmente discorrida.
Brutos sédo esses amores. Tal brutalidade é sinfonia animal, algo inumado no
‘humano’, e em desespero despertado desbanca nossa civilidade e, passionalmente,

nos recolhe a cegueira:

[...] A prépria natureza € violenta [...] Ha na natureza e subsiste no homem
um movimento que sempre excede os limites e que nunca pode ser reduzido
sendo parcialmente. [...] Sade — o que ele quis dizer geralmente horroriza
mesmo aqueles que fingem admira-lo e ndo reconheceram por si mesmos
este fato angustiante: que o movimento do amor, levado ao extremo, é um
movimento de morte. [...] Se, as vezes, a Biblia ordenando: ‘Nao mataras’ nos
faz rir, este nosso riso ndo deixa de ser enganador. Uma vez derrubado o
obstaculo, o interdito desrespeitado sobrevive a transgresséao. [...] ‘Nada’,
escreve Sade, ‘contém a libertinagem..., a verdadeira maneira de espalhar e
multiplicar os desejos é querer lhe impor limites’ [...] (BATAILLE, 1987, p.27,
28 e 32)

‘Amores Brutos” — Recife/200177

‘A propria natureza é violenta’, disse Bataille. A natureza simplesmente é. Nem
dacil, nem violenta, ela simplesmente é. Ela ndo possui escolha; ela ndo possui ética.
Assim entendo. E como a natureza sdo os “Amores Brutos”. Eles sao.

O erotismo € um jogo. Um jogo de criacdo humana. E pela similitude ‘humana’
encenada na forma, enxergo nos “Amores Brutos” um erotismo; um bailado frio, mas

sensual. Existe, também, algo de mortifero que é evocado pela sutil brutalidade da

7 Disponivel em: < http://www.marcoscosta.com/portifolio-fotografias-outras.php> Acesso em 19 de
janeiro de 2015.
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copulagdo em mostra. Uma brutalidade laminosa. Um ato cortante. Dor iminente. Um
estrago irreversivel. Um erotismo lascivo. Lembro-me de Bataille comentando parte

do texto “Sexualité, Morale et Mystique” de autoria do padre Tesson:

[...] H& finalmente, em toda parte, um movimento da sexualidade em que o
lado sujo entra em jogo. Desde entéo, ndo se trata mais da sexualidade em
benéfica ‘desejada por Deus’, mas sim de maldicdo e morte. A sexualidade
benéfica é proxima da sexualidade animal, em oposicdo ao erotismo que é
préprio do homem e ndo tem de genital sendo a origem. O erotismo, em
principio estéril, representa o Mal e o diabdlico. (BATAILLE, 1987, p.149)

O humor é despertado pela verossimilhanca e sinuosidade da forma humana.
O género se sobressai a concretude e a funcionalidade do objeto em si. Macho e
fémea se empregam; impregnam, e se con(fundem) em cena. Tudo foi montado. A
mao humana filia-se ao parto de tais encenac¢des. O arranjo € humano, ironicamente
humano. Um humor irbnico de carnagéo metalica. Aqui, um riso humanizado em coisa.

Contemporaneos aos “Amores Brutos” sdo os “Objetos Desusados”. Aqui
também assistimos a visita humana no estado encenado pelos objetos: anulados,

estrangulados em si. Objetos que se encontram em situagéo de aposentadoria, ndo
pelo uso, mas pelo impasse: objetos aporisticos.

“Objetos Desusados” (2001)78

8 Disponivel em: < http://www.marcoscosta.com/portifolio-fotografias-outras.php> Acesso em 19 de
janeiro de 2015.
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Reforco aqui meu apreco pela encenacdo e pela narrativa: “Objetos
Desusados”, mesmo em abandono utilitario, contam Literatura. A objeto-cena de um
martelo sendo acuado e mobilizado por pregos parodia e traz a lembranca, o satirico
romance de Jonathan Swift, “As Viagens de Gulliver”, e, mais precisamente, a indspita
recepcdo feita pelos lilliputianos, em suas terras, ao naufrago Gulliver’®. Nesse
debochar da cultura inglesa e francesa do século XVIII observa-se que a satira

instaura-se escalonada segundo Simon:

Os estudos das inversfes de perspectiva e dos fantasticos deslocamentos
geograficos em As Viagens de Gulliver, de Swift oferecem, é verdade, uma
critica devastadora das loucuras e vicios do mundo europeu moderno, mas a
intencéo da satira é terapéutica, para conduzir os seres humanos daquilo que
haviam se tornado para o que poderiam ser. A séatira € muitas vezes uma
guestdo de escala, do familiar tornando-se infinitamente pequeno ou
grotescamente enorme, 0 que pode ser visto nas viagens de Gulliver desde
a pequenez de Lilliput até a grandeza de Brobdingnag. (SIMON, 2002, p. 15)

Tal encenar (martelo e pregos em ritual parodistico a recepcéao de Gulliver) vem
cercado de ironia. E a dita ironia possui uma tendéncia maior em mira do poder que o
humor, como ja dito anteriormente. O humor traz sobre os ombros um despojamento.

Colebrook ratifica Deleuze no tocante as diferencgas entre os principios do humor e da

ironia com vistas ao poder; a ascensao ou a sua queda; sua fratura:

O primeiro modo de derrubar a lei é irbnico, onde ironia aparece como uma
arte de principios, de ascensao em dire¢céo aos principios e da invalidacao de
principios. O segundo é o humor, que é uma arte de consequéncias e
declives, de interrupcdes e quedas. (DELEUZE apud COLEBROOK, 2004, p.
129).

 Interessante lembrar as palavras de Colebrook a respeito das experiéncias na quarta viagem de Gulliver no pais
dos Houyhnhnms: “A narrativa de As Viagens de Gulliver implica, ironicamente, que muito razoaveis Houyhnhnms
estéo longe de serem racionais. A sua razdo é uma crenga inquestionavel na racionalidade da sua propria natureza;
a sua razdo é uma substancia: eles veem seus proprios corpos como a propria encarnagdo da razao, as suas
proprias leis como incontroversas, e sua propria espécie como exemplar. Ao final dos encontros de Gulliver com
vérias formas de imperfeicdo, absurdo e fragilidade humana somos apresentados a uma raga que se sente tdo
confiante de suas crengas morais que néo ha discordancia, nenhuma concepgéo do mal, e nenhuma palavra para
‘orgulho’ (SWIFT [1726] 1967, p. 345). Os Houyhnhnms ndo possuem concepg¢do alguma de si mesmos como
agentes morais ou juizes; o que € bom é simplesmente o que sdo. Tanto isto € o caso que a sua Unica concepgao
do mal ndo é o que julgam ser prejudicial, mas o que ¢é diferente deles mesmos: 'os Houyhnhnms ndo possuem
em sua lingua uma palavra para expressar tudo o que é mal, exceto o que tomam emprestado das deformidades
ou mas qualidades dos Yahoos™. (COLEBROOK, 2004, p. 80)
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A habilidade que tais objetos desfrutam de transcender suas aparéncias primas
e levar seus dizeres a campos vizinhos ou, até mesmo, de milhagem larga, me
demanda, cada vez mais, instigacdo por criar obras de travessia insdlita; obras que
se disponham a articulacdes deliciosamente imprecisas, porém pretensiosamente
poéticas.

Na membrana diéria da rotina, as coisas ganham nome ou sdo adotadas, por
sua ‘capacidade’ de responder a verbos — cadeira/sentar, cama/deitar, faca/cortar.
Sobre esse provocar das acdes se estabelece seu ‘oficio’. Atento a essa disposi¢cao
ordinaria dos objetos, provoquei um ‘desentendimento’ entre significado e significante,
melhor, fraturei o significado e exponenciei o0 significante em vias de afogamento. O
humor aqui € hiperbdlico. A ironia aqui € o embargamento. O riso € curto, mas
existente. S&o objetos dotados de uma mudez noir e melancélica. Diria até, que sdo
objetos arrependidos; de respiracao presa; que se encasulam. Um martelo imobilizado
por pregos, um prato fatiado, um sapato digerido por meia, pegadores apegados
dissolvem o género. Sao objetos que se bastam.

“Objetos Desusados” (2001)&°

80 Disponivel em: < http://www.marcoscosta.com/portifolio-fotografias-outras.php> Acesso em 19 de
janeiro de 2015.
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Um blefe de dimensao citadina, “Vende-se Esta Cidade” (2004), coloca a venda
um sitio de bordas semirrigidas: a cidade. Uma circunscricdo geogréfica constituida
por varios planos, dentre eles o espacial e o organico. O que me faz pensar que uma
negociacdo pela possivel aquisicao de tal objeto tornar-se-ia bastante delicada e de
montante inapreensivel. O “Vende-se Este Rio” também padece desses quesitos. Vale

lembrar uma andlise das riquezas por Foucault:

Sem duavida, a andlise das riquezas ndo se constituiu segundo os mesmos
meandros nem ao mesmo ritmo que a gramatica geral ou que a histéria
natural. E que a reflexdo sobre a moeda, o comércio e as trocas esta ligada
a uma pratica e a instituicdes. Mas, se for possivel opor a pratica a
especulacao pura, ambas, de todo modo, repousam sobre um Gnico e mesmo
saber fundamental. Um reforma da moeda, um uso bancario, uma pratica
comercial podem bem se racionalizar, se desenvolver, se manter ou
desaparecer segundo formas préprias; mas estdo sempre fundados sobre
certo saber: saber obscuro que ndo se manifesta por si mesmo num discurso,
mas cujas necessidades sdo igualmente as mesmas para as teorias abstratas
ou as especulagBes sem relacdo aparente com a realidade. (FOUCAULT,
1985, p. 229)

Em linhas gerais, os valores dos objetos sdo demandados, muitas vezes, por
seu grau de utilidade e advindos de estagios de caréncia da sociedade. Valores

oscilam a depender de uma reza milenar: oferta e procura. Inicia-se uma operacao de

troca, onde valores emergem e se estabelecem:

Seria falso dizer que a natureza produz espontaneamente valores; mas ela €
a fonte infatigavel de bens que a troca transforma em valores, ndo sem
despesas nem consumo. Quesnay e seus discipulos analisam as riquezas a
partir do que se da na troca — isto &, desse supérfluo que existe sem nenhum
valor mas que se torna valor ao entrar no circuito de substituicdes, em que
devera compensar cada um de seus deslocamentos, cada uma de suas
transformacgoes [...]. (FOUCAULT, 1985, p. 271)

Sobre a venda de uma cidade, uma das questdes que me atica é o fato de que
o poder de barganha esta diretamente influenciado pelo poder de ndo barganha.
Explico. Como iremos vender a nés mesmos, melhor, como iremos atribuir valor a nés
mesmos e manter a possibilidade da transacéo se tornar viavel? Em outras palavras,
temos a tendéncia, ndo contabilizando casos de uma autoestima em declinio, de super
ou até hiper valorizarmos a nés mesmos. Nao iriamos nos vender, ja que fazemos
parte da urbe, por qualquer punhado de moedas. E essa ultra valorizagdo do objeto
tornaria sua aquisicao, pela parte interessada, inviavel. Dai a ironia: como vender o
invendavel? Mais uma vez o jogo trava. O blefe segue vencendo. O humor que se

assiste nessa intervengdo é da ordem do absurdo. O absurdo traz a tonicidade da
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oferta a acolhida da metafora como, possivelmente, Unica saida possivel ao impasse
dessa venda. O chamado ofertado refere-se a uma outra coisa, ndo a cidade, talvez,
uma outra ‘cidade’. Uma cidade que se manifesta dentro de cada um ao se deparar
com o outdoor. E esse encontro entre cada cidaddo e sua cidade edificada
internamente é o mais delicado e poético resultado que, enxergo eu, pode uma obra
de arte atingir: fazer com que o objeto exposto reverbere distintamente dentro de cada
um que o acolhe. Somos a cidade que nos cabe.

Atribuimos e articulamos em nossas relacdes de trocas, que gestam valores,
nossa caréncia: a falta € anfitrid da nossa procura. E as trocas séo tuteladas pela
moeda. A moeda que espera o vendedor de rios e vendedor de cidades:

A moeda, como as palavras, tem por papel designar, mas ndo cessa de
oscilar em torno desse eixo vertical: as variagcbes de preco estdo para a
instauracdo primeira da relacdo entre metal e riquezas como o0s
deslocamentos retéricos estdo para o valor primitivo dos signos verbais.
Porém ha mais: assegurando a partir de suas proprias possibilidades a
designacéo das riquezas, o estabelecimento dos precos, a modificagdo dos
valores nominais, o empobrecimento e o0 enriquecimento das nacgdes, a
moeda funciona em relagéo as riquezas como o carater em relagéo aos seres
naturais: ela permite, ao mesmo tempo, impor-lhes uma marca provisoria e
indicar-lhes um lugar, sem davida provisoério, no espaco atualmente definido
pelo conjunto das coisas e dos signos de que se dispde. A teoria da moeda e
dos prec¢os ocupa na analise das riquezas a mesma posi¢do que a teoria do
carater na histéria natural. Como esta Ultima, reline numa Unica e mesma
funcdo a possibilidade de dar um signo as coisas, de fazer representar uma
coisa por outra e a possibilidade de fazer desviar um signo em relagcéo ao que
ele designa. (FOUCAULT, 1985, p.280)

O lucro que poderia se obter com a venda do rio, me parece, ndo ser a questao
que conduz o vendedor a execucdo de tal tarefa. O que o instiga € o jogo. Estar numa
ponte sozinho desenvolto e soltando um pregdo, um quase aboio urbano. A
curiosidade das pessoas ndo descansa. Barganhar, replicar a barganha. Essa é a
forca motriz que cadencia e impulsiona a acdo. Vendera o rio todo? Isso ndo importa

a ele. Quantos dias passara ofertando seu produto? E tempo que néo se faz contar.

Vender e vender. E quando ndo mais, também vender: o rio.
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CONSIDERACOES FINAIS

Latos, o velho, tinha dentre tantos desejos largados 0 mais empoeirado de
todos: a vontade de tornar-se o mais velho de todos. Nao sabendo ele, que o Tempo
era seu inimigo de pele. Levou seu desejo em assembleia a aldeia. Num breve
intervalo entre sua exposicao e a votacao do pleito, relaxou e sussurrou ao mais
proximo:

— Espero que todos votem a meu favor, ja que faz datas que espero a velhice
mais velha, disse de boca torcida para nao ser notado resmungando.

Enfim, sai o resultado suado:

— No6s do Conselho Maior Superior de Tudo decidimos no sentido de dar ao
velho Latos a oportunidade de viver mais duzentos anos com uma Unica condicao:
gue ele jamais se lembre do dia anterior.

Latos, narcotizado pela euforia do lido, concorda sem sequer respirar entre uma
frase e outras dez.

O Tempo, relaxado e sem nada a fazer a ndo ser passar, escuta toda a bagunca
feita em torno de sua direcdo maior: para frente. Entra no recinto e chama Latos ao
canto mais esquecido da sala e langa uma Unica pergunta:

— Meu caro velho, o que pensa estar fazendo? Comprometer-me sem meu
consentimento?

— Meu caro Tempo, obviamente ndo te consultei por achar que tal resultado te
agradaria — tranquilo responde.

— Obviamente pensas ter comigo uma intimidade que sabe |4 eu conhecia. Te
darei um boénus pela distancia curta entre nés. Viveras mais duzentos anos como
decidiu teu conselho, nesse resultado eu ndo toco. Dia a dia ao teu lado estarei, e no
centésimo nonagésimo nono dia te direi o que guardei pra ti — rebate o Tempo.

Latos e o Tempo seguem agarrados dia virado dia. E cada dia passado é
esquecido a frente. O presente € o0 Unico tempo ‘guardado’ na vida daquele velho. Nao
faz amigos nem amores por nao poder leva-los ao dia seguinte. Nao faz planos porque
ndo os cumprira no dia seguinte. Nao sonha porque nédo se lembrara ao acordar. Latos
é velho novato na tran¢a do tempo. A pele convocada pela gravidade; o coracdo que
aos poucos rasteja; a cegueira que vem tornando-se sua vizinha de porta, sdo os

anicos testemunhos que algo fora a mais um dia.
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Finalmente, o penultimo dia de sua esticada existéncia chega. O Tempo se
aproxima do leito em que se estirava o ja tdo subtraido Latos, e em pé de orelha sopra
sua sentenca:

— Daqui por diante ndo teras mais minha companhia, aqui te deixo s6, sem a
presenca das horas, sem o correr do sol, sem a chegada da fome, sem a fala seguinte

— sem o depois.
(“Latos, o velho”, 01:17h, 18.12.2014)

A ironia na trajetoria dessa breve narrativa acerca do velho, Latos, e o Tempo,
dono do passar, me faz pensar nas linhas expostas por Bataille a respeito do interdito
e da transgressao: ‘As vezes um interdito intangivel € violado, mas isto ndo quer dizer
que tenha deixado de ser intangivel’ (BATAILLE, 1987, p. 42). O tempo nos ameaca
diariamente as vistas de nossa finitude, mas sua presenca, paradoxalmente, nos faz
perceber a movéncia da vida. Nos encontramos encurralados e bifurcados
internamente. Somos multiplos em desejo de sermos Unicos. A longevidade é desejo
de gente grande, nem todos possuem responsabilidade sobre tal extensdo. Latos, o
velho, tinha na ponta dos olhos mais primaveras. Porém, ndo contava ele com a
impregnacédo do Tempo ao seu lado e, muito menos, que negligenciar a presenca da
memoria, por ndo poder se lembrar do dia passado, iria inviabilizar o proveito do dia-
a-dia: a passagem, a duracéo, ‘o passado vivo no presente’.

Latos ficou preso ao agora definitivamente. Ndo morreu, tampouco viveu. A
boca da morte e a beira da vida. Ndo conseguia morrer, porque tal evento carecia da
presenca do Tempo. A morte faz-se um interdito natural que nos baliza a vida.
Desejamos, constantemente, nos atrasarmos em sua diregédo. O desejo de transgredi-
-la fez com que Latos desprezasse a propria vida. Possuimos um Latos internamente.
E se muita atencdo a ele dedicarmos ficaremos presos inelutavelmente no agora.
Transgredir o tempo é nos afogarmos em nés mesmos. Nao podemos ndo morrer. A
morte, essa interdicdo natural, € causa e efeito da nossa vitalidade.

Vejo semelhanca aqui com o acontecido aos “Objetos Desusados”, que
encontram-se em situacdo de morte, uma morte anunciada pelo excesso: objetos
atarefados em si mesmos. Devora-te que te direi quem foste. Objetos que se foram
em si mesmos.

Préprio do homem, o humor inscreve uma cartografia que, de certa forma,

franqueia a extensdo do humano ao animal. Quando visitamos nossa animalidade,
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seja por curiosidade voluntéria ou tropecos racionais, estamos a mercé dos labios do
humor em boca que se presta, ou néo, a risos. Existe sim um emparelhamento entre
significantes no tocante a instancia verossimilhante entre o humano e o animal que
evoca 0 humor: um homem com cara de cavalo ndo € um cavalo, nem tampouco tem
guatro patas, mas existe um cavalo que sonambula em sua face, que pode até ser
incorporado a sua personalidade tamanha a poténcia, muitas vezes, desse encontro
icbnico entre os dois seres. O humor baliza 0 humano em convivio com a natureza?
Seria um elemento que preserva nossa humanidade? Para Simon o humano € uma

negociagao entre categorias:

[...] 0 humor é um elemento-chave na distingéo entre o ser humano e o animal,
€ uma consequéncia da cultura, e de fato sendo civilizacdo como a palavra
latina de Cicero para humor, urbanitas, poderia sugerir. Se, como relatam os
etodlogos, o riso se originou a partir da funcéo animal de agressivamente exibir
os dentes, entdo a transformacéao do significado social deste ato fisiologico é
uma das provas que exibem a distancia entre a cultura humana e a vida
animal. [...] Se o humor é humano, entdo também, curiosamente, marca o
limite do humano. Ou, melhor, 0 humor explora o que significa ser humano, e
faz isso se movendo para frente e para tras através da fronteira que separa a
humanidade da animalidade, desse modo tornando-o instavel, e
problematizando o hiato do qual fala Plessner. O humor é precisamente a
exploracdo da ruptura entre natureza e cultura, revelando que ser humano
ndo é tanto uma categoria por si s6, mas uma negociacao entre categorias
(SIMON, 2002, p. 28 e 29)

Quando locamos/reconhecemos a figura humana em determinados objetos
expandimos nossa humanidade a personagens inanimados. Cedemos a eles nossos
limites e fragilidades, como também nossos desejos, interditos, e nosso ‘talento’ a
transgressdo. Em tais objetos ‘humanamente encarnados’ depositamos anseios que
transbordam nossa elasticidade humana. Nos “Amores Brutos” observo uma morte a
chegar, acaso tal ato prossiga, se desenvolva. Talheres prontos ao acasalamento.
Metal ao metal. O procedimento € rigido; a delicadeza é avulsa. Laminas sinalizam
um feroz atrito entre as partes: uma violéncia amansada.

Os “Amores Brutos” sédo, em suas medidas, maneiristas intentando uma
brincadeira sobre o tecido da aparéncia, transparecendo e sugerindo uma ideia
naturalmente. Algo similar aponta Gustav Hocke: ‘De uma coisa, porém, podemos
ficar certos: o Classicismo quer fazer aparecer a ‘ideia’ na natureza, e 0 Maneirismo
‘construtivista’ quer fazer transparecer a ‘ideia’ através da natureza’ (HOCKE, 2005,

p. 203).
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O interessante é observar a sensualidade na cena, e num lapso desavisado
abstrai-se, por segundos, a rigidez dos ‘corpos’ e, por essas fendas, pode-se
transgredir a iminéncia da morte delicadamente prescrita. Vale lembrar que tal
encenar possui vontade metaférica em nossa direcdo: seres animados. Ja que,
também, nosso desenho copular origina-se do encontro entre a maciez e a rigidez
entre as partes, algo reservado a nossa delicada brutalidade. Rimos, também, porque
nos vemos refletidos na pele nua metélica dos talheres. E sobre esta superficie advém
toda nossa imperfeicdo especular, entre nés e o metal repousa uma frieza que
aproxima o que somos do que desejamos.

Os “Amores Brutos” nos lembram nossa fatia brutal. Com humor nos
assemelhamos a talheres: uma empatia voluntaria. Os talheres sao ferramentas que
testemunham e, em certa medida, nos asseguram a civilidade.

Podemos até pertencer a linhagem dos lobos de Hobbes, mas salvaguardados
em acordo coletivo torna-se mais seguro manter distancia desses caninos hostis.
Embora o humor, como porteiro, duele sobre nossa civilidade: nos conforta e,
concomitantemente, nos arremessa a nossa sonambula brutalidade. Lembrando
também, que os “Amores Brutos” e “Objetos Desusados” sdo chistes. E os chistes sédo

sinalizadores:

[..] Eu preferiria fazer um argumento mais Wittgensteiniano e falar sobre
piadas como observacdes esclarecedoras, que tornam situacdes mais claras,
gue nos fornecem uma espécie de sinopse ou visdo geral de um determinado
estado de coisas. Neste sentido, piadas constituem descri¢cdes adicionais de
fenbmenos que as exibem sob uma nova luz. Elas sé@o atos de "anamnese
cotidiana" que nos lembram de uma maneira nova o que ja sabemos. Humor
ilumina o que Schutz chama de "estoque de conhecimento" que todos nés
compartilhamos. [...] Portanto, se entendermos piadas como observacdes
esclarecedoras, entdo elas ndo sao simplesmente ocasides para ruminacao
solipsista, mas nos trazem de volta a um mundo social que é compartilhado
por todos. Isto é o que Cioffi quer dizer quando fala de "um sentido
experiencial de real existéncia para todos'. Piadas trazem um sentido de
pertencimento; elas iluminam um mundo social, que é erguido em comum
com os outros. Se formos esclarecer este pertencimento, entdo isso deve ser
feito em termos de um "nés" em uma comunidade especifica, com uma
linguagem comum, pressupostos culturais compartilhados e praticas de
esfera publica. “Neste sentido, piadas sdo lembretes do que somos “nés”,
guem “nés” temos sido, e de quem “nds” poderiamos vir a ser. (SIMON, 2002,
p. 86 e 87).
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A escuta nos resta; a escuta de um riso que grita: o ‘riso’ da rua. “Opera Crua”
salta ao lancar a questao ‘sera que alguém esta ai?’ Sera que alguém esta escutando
as ruas? Sera que esse riso tem endere¢o?

Quando disse termos a cidade que nos cabe, desta, também, temos as ruas
que nos cabem. Em cena, todos os personagens da “Opera Crua” estdo sob um Gnico
teto: o teatro. Nesta proviséria moradia todos respondem esteticamente a0 mesmo
plano e, insistentemente a pergunta ndo cansa de reverberar: ‘sera que alguém esta
ai?’ SO0 o espaco responde com sua mudez gritante. A dimensédo dessa mudez se
expande a cada ‘nova’ mesma pergunta. A cantora lirica pergunta repetidamente na
cancdo, mas a resposta parece nao dar vistas a chegada. Que lugar é esse tao
invocado? Que ‘ai’ é esse? E o lugar da propria escuta. Um lugar inespecifico, que
atravessa toda a “Opera Crua”. Um lugar de perceber sombrio e complexo.

Ao final do segundo ato operistico todos se foram. Palco e plateia ‘vazios’,
exceto pela presenca da maca. Peca de antiquario biblico violada no terceiro e ultimo
ato por um menino de riso mudo. A magéa que desvela a mudez de um riso latente; a

maca que imantava a todos; a macga que parece emanar a pergunta.

“Opera Crua - lll ato — a maca e o riso” (2011)8*

A ruas possuem a destreza de vestir de invisibilidade alguns daqueles que em
seu lombo trafegam; as ruas que de um ‘ponto de vista’, costuram a cidade, por outro,

atravessam sem resisténcia alguma aqueles que estratificam dela seu oficio. As ruas,

81 Disponivel em: < https://www.youtube.com/watch?v=hjGKVfp7jd0> Acesso em 19 de janeiro de
2015.
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arua: ‘elari dela mesma’, como adverte a cancao. E tal gozo expelido de pele asféltica
tem endereco facil: a crueza.

O “Opera Crua” é um trabalho que pisa pela primeira vez em minha produc&o,
em tempo Unico, sobre varias linguagens artisticas: teatro, masica, cinema, instalacao.
Dificil dizer qual dessas linguagens teria lugar privilegiado nessa obra em especifico.
Todas contribuem em isonomia para o alcance do resultado apresentado. O grande e
delicado desafio enfrentado para mim e Carlos Mascarenhas foi confluir todas essas
linguagens, sem permitir que as mesmas abdicassem de suas entranhadas
especificidades. O que se observa, penso eu, € uma obra que tenta escapar as
taxonomias vigentes da arte e procura entoar, a sua maneira, uma cartografia singular
da cidade, um encontro articulado entre distintos timbres de cultura. E uma obra
mestica: mistura distintos elementos, porém o0s mesmos ndo abdicam de suas
especificidades. E uma obra sob o principio da transversalidade: linguagens que
atravessam linguagens, instaurando uma tensdo provocada pelo encontro entre
linguagens distintas. Uma obra informe transgressora. A “Opera Crua” provoca uma
ironia teatral-poética-solidaria. Vale lembrar Kierkegaard se referindo a ironia no teatro

de Shakespeare:

[...] Quando entdo Shakespeare se relaciona assim ironicamente com sua
poesia, isso ocorre precisamente para abrir espaco ao elemento objetivo. A
ironia esta assim presente em toda parte ao mesmo tempo; ela ratifica cada
traco individual [...] quanto mais ironia houver, tanto mais livre e poeticamente
0 poeta flutuara suspenso sobre sua obra poética [...] a ironia liberta ao
mesmo tempo a poesia e 0 poeta. Mas para que iSso possa acontecer é
preciso que o préprio poeta domine a ironia. (KIERKEGAARD, 1991, p.275)

‘Sera que alguém esta ai?’ E uma pergunta que funciona, também, como um
chamado, dada a desatencdo a qual nos encontramos reféns, ou nos travestimos
como tal. No dia-a-dia de nossas urbanas rotinas todos sédo arguidos. Nada nem
ninguém escapa a esse inquérito. E uma pergunta que busca a presenca e, a0 mesmo
tempo, a questiona. A resposta? Nao tenho ainda, mas pressinto que repouse a
margem de nossos mais sombrios caprichos, que indicariam nossa voluntaria

presenca, ou ndo. Ponty me ilumina quando imagina um teatro sem espectadores,

qual a “Opera Crua”, e faz da luz uma desenhista e condutora da cena:

Quando me mostram em uma paisagem um detalhe que sozinho eu nao
soube distinguir, existe ali alguém que ja viu, que ja sabe onde é preciso
colocar-se e onde é preciso olhar para ver. A iluminacado conduz meu olhar e
me faz ver o objeto, entdo é porque um certo sentido ela conhece e vé o
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objeto. Se imagino um teatro sem espectadores, em que a cortina se levanta
sobre um cenario iluminado, parece-me que 0 espetaculo € em si mesmo
visivel ou esta prestes a ser visto, e que a luz que explora os planos, desenha
as sombras e penetra no espetaculo de um lado a outro realiza, antes de nés,
uma espécie de visdo. Reciprocamente, nossa visdo apenas retoma por sua
prépria conta e prossegue o investimento do espetaculo pelos caminhos que
a iluminacao lhe traga, assim como, ouvindo uma frase, temos a surpresa de
encontrar o vestigio de um pensamento alheio. (MERLEAU-PONTY, 1999, p.
415)

Um dia um homem tentou vender um rio. A ponte se dirigiu. E la estendido em
metro e meio comecou a ofertar seu volumoso produto em pequenos sacoletes
plasticos. Um homem que se assemelha ao homem da “Terceira Margem do Rio” de
Guimardes Rosa: o narrador que passeia por toda transagcdo. Um vendedor
atravessado na travessia: a ponte.

O homem da “Terceira Margem...” constroi uma canoa e sobre ela, no meio do
rio, faz moradia. O vendedor do “Vende-se Este Rio” também parece ter moradia, sua
canoa é a ponte. Os dois homens possuem tarefas, aparentemente, bem distintas.
Mas em alguma ‘margem’ se encontram. Cada um tem um rio em caminho. O fato do
vendedor se dispor a cumprir tamanha tarefa, nos faz deduzir que sua vida se resume
a esse volumoso oficio, e isso implica um desapego a qualquer vinculo, inclusive
familiar, caso possua. E o que acomete também o homem de Guimarées, que deu as
costas a tudo e a todos e partiu em diregcdo a sua terceira margem assumindo e
engenhando-se a si mesmo como a proépria.

A presenca do humor na proposicédo do ato da venda de um rio parece oscilar
guando o homem de Guimaraes enseja uma outra via: a via do narrador. O objeto, a
partir de entdo, dissipa sua cor humorada e veste-se, em primeiro plano, de uma
mansa soliddo. Esta €, possivelmente, a ‘margem’ onde encontram-se o0s dois
homens: a solid&o.

A soliddo que acompanha a pergunta da “Opera Crua”: serd que alguém esté
ai? A solidao sufocada que sombreia os “Objetos Desusados”. A sutileza da fria e
rigida soliddo metdlica dos “Amores Brutos”. A soliddo do sempre agora do velho
Latos. A odisseica soliddo de um vendedor que se faz ponte entre um rio e a oferta.

Ha& uma margem em mim que se diz terceira: sou parte solidao e parte multidao
neste texto. Ao que cabe a primeira reservo minhas duvidas foscas; ao que compete
a segunda debruco em risos minhas meias certezas. O caminho até aqui tem se
desenhado ironicamente as margens de uma angustia feliz. Como em mim a

linearidade sempre reclama contornos sinuosos, sou refratario as conclusodes, pelo
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menos aquelas que se pretendem definitivas. Atravessei parte de minha producéo
com olhos atentos, porém sempre algo se permite velar; algo que se hospeda nas
camadas mais intimas do objeto; algo que ao tempo cabera luzir.

O humor, a ironia, o riso, 0 comico, a solidao foram alguns dos elementos que
neste texto pediram parto. Em algum momento optei por um riso desossado, em
outros, por um humor que desemprega o comico; por uma ironia que tem vontade
lidica: um jogo que se alenta, também, pelo chiste. Minha escrita pode ter indicado,
certas vezes, uma direcdo vexatéria, aqui em desculpas me faco, nédo intentei tal
maleficio.

Em suas “Guerras Culturais” Teixeira Coelho disse que ‘com o humor a arte
encontrou, na Modernidade, sua contemporaneidade — e mais uma vez a tese do
tempo complexo se evidencia’. Nesse tempo complexo, onde a cronologia,
praticamente se despede, peco abrigo, melhor, este texto pede abrigo. Em principio,
apoie-me na esteia rizomatica de Deleuze e Guattari e elegi 0 mato como metafora as
minhas reflexdes. Concomitantemente, Escarpit me aliciava com o conceito de humor
gue mais me apeguei a construcao destas linhas, e feliz ndo me canso em sempre
lembra-lo: ‘uma maneira de viver, de ver e de mostrar o mundo que nao €,
necessariamente, comica’. E, no adiantar das paginas, o “Homo Ludens” de Huizinga
veio se aliar as demais contribuicdes com vontade de pele.

Balizado por essas contribuicdes montei um entender do humor que mais se
aproxima do que hoje apreendo como tal: € um relacionar-se com o0 mundo com
vontade errética e pele ludica, criando regramentos que avancam em direcao a outra
‘ordem’.

Por mais contribuicfes que se apresentem acerca do humor sempre estaremos
nos perguntando e tentando cercar o que de fato faz com que certos trabalhos, e aqui
pergunto em direcdo aos meus, possuam um riso no canto da boca, ou qui¢é, na
arcada inteira.

Os olhos atentos que outrora mencionei, na artesania cuidadosa das linhas aqui
derramadas, abertos se conduziram em breves passagens. Na maioria dos dias aqui
dedicados cerrei os olhos e do interior partir em dire¢cdo ao meu litoral. Como Dali,
‘calcei’ sapatos que de aperto se faziam presentes e, em porte de sentinela,
constantemente, me lembravam como dificil seria tal trajetéria. Eu, objeto-sujeito, hoje
ainda cansado, confesso que a experiéncia do olhar é gratificante no tocante as

descobertas, aos desvelamentos, mas angustiante em paradas que nos acuam. Em
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hora chegada no litoral me deparo com o incompreensivel dos oceanos, que as bordas
se fazem ausentes. E me pergunto se de onde parti tinha caminho a frente.

Sou praia dos meus proprios objetos. Por e a eles respondo. Mas no ultimo
comodo de meus avancos, também confesso que diante do incompreensivel dos
oceanos me jogo mais ainda aos foras, aos foras de mim. E nesse avango aos foras
de mim, me alegro. Uma alegria emancipada. Algo semelhante ao que Heidegger

cometa num olhar sobre Nietzsche:

A alegria ndo pressupde uma comparacao desprovida de saber, mas é em si
um trazer-nos-até-nds-mesmos que nao se perfaz de acordo com o saber,
mas sim de acordo com o sentimento; e isso sob um modo de um para-fora-
-de-nds. A comparacao ndo é pressuposta. Ao contrario, é s na alegria que
se forma e se revela a disparidade que reside no para-além-de-si.
(HEIDEGGER, 2010, p. 50)

Meu percurso ndo se permitiria ser construido se nao abracasse minhas
‘multiplicidades de sentimentos’. Sentimentos que se arregimentaram em direcéo as
minhas proprias portas: minhas crias. Procurei ndo estancar diante dessas portas,
assim como nado o fez o homem do campo diante da Lei e do arido guardido que
sentinelava sua travessia nas ultimas paginas do majestoso “Processo” de Kafka.

Hoje percebo que sou porta e travessia numa mesma vontade: todo passo
abdica de uma pegada para se fazer caminho. Hoje, entendo que a ironia tem porte
de miragem, e o0 humor é miragem que se leva a sério. A ironia pede temporalidade,
e tem no enunciador o sujeito, seu filos. Semelhante pensa Claire acerca do tecido,
tradicionalmente, temporal da ironia:

Ironia é, tradicionalmente, temporal. E através de palestras que temos a
sensacao de um tema que precedeu ao discurso e a um mundo original que
estava la para ser significado. Nés s6 poderiamos escapar da ironia, e do
ponto de vista do sujeito, se pudéssemos repensar essa ldgica de tempo (e
de narrativa). (COLEBROOK, 2004, p. 131)

Em convivéncia com este texto h4 meses e com teorias que o aportam executei
um trabalho, o qual divido o argumento com Carlos Mascarenhas, e que, como cagula
em minha produgdo, vem a titular todo este texto: “Afiadas Afinidades™?. Que se

pretende um misto de alguns aqui numerados.

82 Disponivel em: <https://vimeo.com/79911995>. Acesso em 12/01/2015 e em

http://www.marcoscosta.com/portifolio-videos.php>. Acesso em 19/01/2015.
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Trata-se de um pequeno video, que ndo me arrisco em taxomiza-lo por
videoarte, mas se acaso nessa estante cair, enfim, tudo bem. Nesse pequeno relato
videografico, talheres aparecem sendo lavados. No quadrante, torneira, maos,
talheres (faca e garfo) e agua corrente. Repentinamente, os talheres escorregam das
maos, caindo, supostamente, numa pia (esta encontra-se fora do quadrante). A
camera permanece no mesmo enquadramento. Em off, escuta-se o 4udio dos talheres
se atritando sugerindo um verdadeiro engalfinhamento entre eles dentro da sugerida
pia. As maos, ainda no enquadramento, ‘observam’ tal atracamento e ndo se arriscam
em interferir. Na sequéncia, diferentes frames sao exibidos sucessivamente. Nessa
sequéncia, observa-se um par garfos agarrados. A disparidade de géneros (garfo e
faca) desaparece. Apenas um género sobrevive: garfos. Sincado com essa sucessao
de frames segue o audio dos talheres se atritando entre si e a propria pia. Até o
arremate final num soft zoom in nos garfos.

A faca é memodria. Agora garfos protagonizam. Essa trucagem (ontem faca,
hoje garfo) é o ponto de virada da narrativa, sua curva mais intensa. Esse jogo tenta
criar no espectador um estado de desorientacdo, onde o lugar das coisas nao se
aproxima de sua destinacdo. As coisas se deixam perder em seu entorno. Digamos
gue a faca se transexou cedendo seu lugar ao lugar do garfo: lugares que se
desconhecem na rotina de suas utilidades.

A fratura; a aparente incoeréncia tradicional, que se manifesta no ponto de
virada da narrativa executada sob nossos olhos é algo que escapa a nossa percepcao,
algo que pede irmandade entre o inteligivel e o sensivel. Um ligeiro blackout que
interrompe 0 perceber, ou o perfila com um leve empeno, suficiente para

desemparelhar o pensar e o perceber:

A percepgdo é portanto o pensamento de perceber [...] Percebo esta mesa
na qual escrevo. Isso significa, entre outras coisas, que meu ato de percepgao
me ocupa, e me ocupa o suficiente para que eu ndo possa, enquanto
efetivamente percebo a mesa, perceber-me percebendo-a [...] (MERLEAU-
PONTY, 1999, p. 67 e 319)

Quando a camera desvenda os garfos num emaranhamento, e 0s mesmos
deformados, supostamente, pela intensa disputa travada entre eles, assistimos a
proximidade do ato violento. Se os “Amores Brutos” sugerem violéncia, as “Afiadas

Afinidades” instauram o ato atracado em violéncia. O par de garfos, se nos guiarmos

pelo dudio em off, mais que se encostaram: eles duelaram e a pia se prestou a
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Coliseu. Tudo é metal na cena, até o dudio chama metal na timbragem. Os garfos

agora, também, ndo mais garfos: agora armas de uma batalha libidinosa.

“Afiadas Afinidades” — Recife/2014%

O jogo, através da trucagem, traz a ironia € 0 humor novamente como regentes.
O garfo, em oficio, funciona em parceria com a faca. E esta ultima, ironicamente, foi
abduzida, sugestivamente, por seu parceiro, por seu ‘oposto’ em grau utilitario; por
seu espelho, porque a representacdo especular é invertida: nosso olho direito &
montado sobre o esquerdo diante do espelho. Na retaguarda de minhas intencoes,
suspeito que a faca se fez garfo por travestimento. No entanto, o que se vé sao dois
garfos que se estranham e se entranham sem a medida da dor. Melhor, agora néo
mais garfos, e sim lembranca de garfos num novelo de ago que néo respira sem
permissao e, paradoxalmente, se debatem medusados em si mesmos, como um calgo
gue represa uma porta em direcao a tranca.

Teria dado ‘vida’ as ferramentas de mesa? Anteriormente a queda, ainda no
enquadramento anterior, os talheres estavam sendo lavados delicadamente. Uma

operacdo que parecia aticar possiveis zonas erdgenas de ambos. As maos, se

83 Disponivel em: <https://vimeo.com/79911995>. Acesso em 12/01/2015 e em

http://www.marcoscosta.com/portifolio-videos.php>. Acesso em 19/01/2015.
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olharmos atentamente, induziam movimentos e toques de estimulo aos torneados
metais: erotismo. Teria esse ‘ismo’ animado tais utensilios? Pensemos.

O recurso do audio em off, proprio do audiovisual, € o condutor que desvia a
narrativa em direcdo de surpresa: eis o pivd do humor e o prélogo da ironia nas
“Afiadas Afinidades”. Esse recurso € o0 que prepara o espectador e 0 arremessa sem
a piedade da obviedade. Mas vale salientar que essa operacao é feita pelo espectador
articulando uma cadeia de signos ocultos que em cumplicidade se comprometem
entre si afinando um progndstico que tem uma senhoria: a ironia, e esta, aliada ao
jogo, um humorado jogo, desvia os inanimados objetos metalicos a uma cena
digladiante, que parece nao ter se ancestrado da suave imagem anterior: uma
aliciante e delicada lavagem de talheres. Porém, lembremos dos preparados objetos
cirdrgicos, que antes de se prestarem a atos extremamente cortantes sao
minuciosamente higienizados, talvez, as “Afiadas Afinidades” peguem 0 mesmo curso

em revelia as maos que carinhosamente as purificam.

“Afiadas Afinidades” — Recife/2014%

Este pequeno poema audiovisual tem sua intitulagdo apresentada sé no final.
Isso reforca a dramaticidade de tal encontro/repeléncia/aderéncia; carinho e

brutalidade; aridez e liquidez. Sao forcas que em oposi¢cao se emparelham.

84 Disponivel em: <https://vimeo.com/79911995>. Acesso em 12/01/2015 e em

http://www.marcoscosta.com/portifolio-videos.php>. Acesso em 19/01/2015.
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Curiosamente, a faca foi a parte que coube ao ‘desaparecimento’. Esta tem
porte de falo. E o falo sob a luz de Lacan é um significante. N&o o significante como o
lado material de um signo, como Saussure inaugurou, mas algo que chancela o
sujeito, algo pelo qual o sujeito é representado (ZIZEK, 2010). A faca é um objeto que
instala poder: um falo. Apds, uma sugestiva ‘intriga’, esta desaparece cedendo lugar
a um garfo. Associo essa troca de posto, ou quem sabe uma troca de pele, como um
manejo demandado por histeria: um confronto histérico entre uma faca e um garfo.
Essa é a imagem que construo desse digladiar.

E a histeria é um desconforto entre o que o sujeito € realmente e 0 que desejam
que ele seja. ‘O desejo do homem é o desejo do outro’, como Lacan se referia (ZIZEK,
2010). Por isso sugeri a trucagem faca/garfo como uma manifestacéo especular, por
mais concreta que seja a ‘revelacdo’ dos garfos, a memoria da faca se conserva
mesmo apo0s seu ‘desaparecimento’. Por que especular? Porque a faca deseja-se
garfo, a faca se faz garfo. Pergunta-se: e por que nédo o garfo se faz faca? Respondo.
Poderia sim, mas o que temos em oposicéo ao garfo é uma faca, e esta, ao seu lado,
tem o falo, e isto inibe, ou até mesmo suprime o desejo do garfo em tornar-se faca.
Ao vermos garfos podemos estar capturados pela instrugéo ficcional da cena, pois por
tras do espelho ha facas. Possivelmente, as “Afiadas Afinidades” criem um
agravamento no conceito de histeria por vias de Lacan: um no torneado de cegueira.

As “Afiadas Afinidades” me chegam como presente nos ultimos passos deste
texto. Um texto que néo se pretende fim, mas a metade do caminho e seu inteiro. Aqui
as ideias sentaram. Aqui as ideias se estenderam. Aqui as ideias se ‘foram’. E como
‘tudo a nossa volta sdo imagens esperando acontecer’ (COTTON, 2010, p. 238), que
minha vigilia se dilate para além das coisas.

Sou inacabamento acostado em espacos e tempos multiplos; minha ‘idiotia’ é
mestica: irbnica-humorada-ludica. Sou arrendatario de minha cartografia disforme.

Meu pensamento também é um fato inalienavel:

O verdadeiro Cogito nao define a existéncia do sujeito pelo pensamento de
existir que ele tem, ndo converte a certeza do mundo em certeza do
pensamento do mundo e, enfim, ndo substitui o proprio mundo pela
significacdo mundo. Ele reconhece, ao contrario, meu préprio pensamento
como um fato inalienavel, e elimina qualquer espécie de idealismo revelando-
me como "ser no mundo”. (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 09).

Minha escrita se distrai com o erro, entra voluntariamente em desatino. E uma

experiéncia sensoria que atordoa, confesso, mas cai também em calmaria. Imagino
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ter servido aos leitores o que de mim se presta. Nao poderia ter me indisposto comigo
mesmo, como um pesquisador apartado do objeto, e por assim adotasse uma conduta
de escrita que me sabotasse: possivelmente, uma castracdo simbdlica®. Quando
escrevo me inscrevo. Crio espacos e vazios: “0 espaco ndo € o ambiente (real ou
l6gico) em que as coisas se dispdem, mas o meio pelo qual a posi¢cdo das coisas se
torna possivel” (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 328). Nesse ‘espaco’ alinha-se minha
escrita: ela ndo se faz um depositorio de ideias, mas o meio pelo qual as ideias se
tornam possiveis.

A cadéncia de minha escrita ora se enviesa em si mesma, ora ao corpo perde
aderéncia sem fratura-lo. Em motim, busca uma outra extensdo; um veio de
construcdo de sentidos e ambiéncia estética. Uma escrita que se abriga na ‘escrita
incorporada’ do meu orientador, professor Marcelo Coutinho: “Escrevi. Escrita
apressada. Sempre atrasada. Mao pesada. Débil. Cheia de gravidade. Tentando
agarrar esta outra espécie de peso. Nestas horas de urgéncia, a mao nao pertence
ao corpo. E possivel que n&o haja mais sequer um corpo.” (COUTINHO, 2011, p. 229):

Ao lado desta fala que flui do passado, ha a fala do presente. Esta voz do
presente é a tese. A voz da tese segue 0 projeto de uma escrita incorporada.
Esta voz procura trazer para seu corpo aquilo que evoca e que a faz falar.
Neste sentido procura localizar-se no solo da poiesis e seu logos seria aquele
gue Merleau-Ponty chamou de “logos estético”.

A meu ver, a forja da palavra e da escrita € a melhor estratégia para encurtar
distancias entre o acometimento e o relato. Portanto, aqui o método ndo é
encarado como uma acado externa sobre um objeto. Aqui método é objeto.
(COUTINHO, 2011, p. 25).

Quando Marcelo se propde a ‘encurtar distancias entre o0 acometimento e o
relato’ através da ‘forja da palavra e da escrita’, naturalmente esta reconhecendo a
existéncia de um espaco e, por que ndo, de um tempo “entre 0 acometimento e relato”.
Parece obvio, mas como o obvio sO sobrevive pela aparéncia, inclino-me a reforcar
suas palavras ratificando que algo nesse entre se pde a perder, um hiato hospeda-se
apagando qualquer vestigio nosso. O que me intriga é que por ali passamos, e
negligenciamos essa passagem preterindo nosso ludens em detrimento de nosso

sapiens. A presenca desse hiato me incomoda, e minha escrita parte em direcdo a

8 ‘E isso que a famigerada ‘castracéo simbolica’ significa: a castracéo que ocorre pelo proprio fato de
eu ser apanhado na ordem simbdlica, assumindo uma mascara ou titulo simbdlico. A castracdo € o
hiato entre o que sou imediatamente e o titulo simbdlico que me confere certo status e autoridade’.
(ZIZEK, p. 46, 2010)
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ele, ndo missionada a salvaguarda-lo, mas a habita-lo, construindo realidades,

podendo, até mesmo, ao nada servir, mas que de vazios jamais se vistam.

Sou aqui lembranca inserido numa irbnica cadeia predatoria em “Hamlet™

REI: Muito bem, Hamlet, onde esta Pol6nio?

HAMLET: Na ceia.

REI: Na ceia! Onde?

HAMLET: Na ceia. Mas ndo estd comendo. Esta sendo comido. Um
determinado congresso de vermes politicos se interessou por ele. Nesses
momentos, o verme é o Unico imperador. Nés engordamos todos 0s outros
seres pra que nos engordem; e engordamos pra engordar as larvas. O rei
obeso e o mendigo esqudlido séo apenas variacdes de um menu — dois
pratos, mas na mesma mesa,; isso € tudo.

HAMLET: Um homem pode pescar com 0 verme que comeu o rei e comer o
peixe que comeu o verme.

REI: O que é que vocé quer dizer com isso?

HAMLET: Nada, sendo demonstrar-lhe que um rei pode fazer um belo desfile
pelas tripas de um mendigo®.

Quem sou eu? Um rei que se foi em verme, se vestiu de peixe e desfilou em mendigo.
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