Péginaz 5 5

CONHECIMENTO PARA CADA FASE DA VIDA.

CRITICA CULTURAL 4& UNISUL

CATINKYT CKILIONE

ISSN 1980 - 6493

DOI: http://dx.doi.org/10.19177/rcc.12022017255-269

FICCIONAR A HISTORIA:
LEON FERRARI E A POLITICA DA MONTAGEM*

Artur de Vargas Giorgi**

Resumo: O artista é um montador. Seu gesto é o de intervir no aparente consenso que
naturaliza o curso progressivo da histdria para, expondo seu artificio — sua fabula —,
estabelecer a contrapelo uma leitura disseminadora de narrativas — de ficgGes —alternativas.
Ou seja: diante de um arquivo (de imagens, de textos, de tempos), o artista desnaturaliza a
montagem por meio do reforgo critico da montagem. Espécie de proposicao foucaultiana,
vale dizer, proposicéo da linguagem ao infinito: enderecada ao fazer artistico que especula,
no limiar possivel da experiéncia, a contestacdo dos pressupostos do Estado, do mercado,
da midia, do Direito. Ledn Ferrari, artista argentino exilado em Sdo Paulo durante as
Gltimas ditaduras que consumiram o Cone Sul, sempre em pugna com 0s pressupostos da
civilizagdo ocidental e crista, ensina com seus trabalhos exilicos que a memoria historica é
um efeito a posteriori.

Palavras-chave: Fic¢do. Historia. Le6n Ferrari. Montagem.

1. De que maneira definir o trabalho da ficcdo? Como situa-lo com relacdo ao que
se entende por historia? A producdo de Ledn Ferrari (1920-2013) — extensa e sem divida
diversa — permite tensionar essas questfes; como uma estratégia némade, sempre critica
dos pressupostos conciliadores do humanismo do Ocidente, ela se desloca entre as muitas
figuracdes da arte visual para desdobrar-se em escrita, producdo de filmes, colagens,
performance, masica etc. A afinidade com um pensamento de esquerda — pensamento em
principio ndo-peronista, mas atento a sua razdo populista — moveu uma participacao ativa
de Ferrari nos momentos ideologicamente marcados dos anos 1960 e 1970; contudo, a
tendéncia ao desbordamento também entdo se fez notar, com o distanciamento de
qualquer rigidez doutrinaria. Ainda que interesses distintos possam ser delineados em
seus trabalhos, e que o préprio artista tenha definido, ao menos durante um periodo, a
demarcacao de ndcleos formais e semanticos para sua producao, a analise de suas ficcdes
expde seu aspecto notadamente ndo-autonomista, dado a contagios de toda sorte. Com
efeito, desde as primeiras experiéncias, sobressai um constante exercicio de producao de
imagens — e ndo a sua polémica iconoclastia —, ja que seu repertdrio de procedimentos,
reativando o dadaismo, ndo cessa de aproximar registros — tempos, espacgos, pensamentos
— dissimeis. Em suma, trata-se de uma compreensdo inclusiva, irbnica, ludica e mesmo
tatil do estetico, indissociavel de uma poténcia ética. A Ultima ditadura argentina fez com
que Ferrari deixasse 0 pais e seguisse com sua familia para Sdo Paulo, onde permaneceu

* O texto desenvolve a apresentacdo do autor na mesa de encerramento da |11 Semana Marcas da Memoria:
direitos humanos, midia e educacéo, realizada na UNISUL (Tubardo), em junho de 2017. Algumas
passagens retomam a argumentagdo do ensaio “Ledn Ferrari: fazer comum”, a ser publicado na revista
Outra travessia, do Programa de P6s-Graduagdo em Literatura da UFSC (n. 23, 2017).
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entre 1976 e 1984. Ariel, um de seus filhos, ndo escapou: foi morto pelos militares. Em
S&o Paulo, Ferrari dedicou-se a um intenso e variado experimentalismo, em contato com
artistas e criticos latino-americanos. Em uma sintese impossivel, dir-se-ia que a producéo
desse periodo conturbado desdobra-se numa série de modulagfes de um mesmo aspecto
pléstico e indomesticavel do pensamento: exposto a articulagdes com diversas forgas
textuais e pictdricas, ele resiste a naturalizacdes e questiona fronteiras dadas a priori.

2. Mas talvez seja 0 caso de comecar a pensar seu trabalho, aqui, ap6s o retorno do
artista a Argentina. E ainda, comecar pela ocasido da ultima mostra que péde contar com
a presenca de Ferrari, apresentada no Centro Cultural de la Memoria Haroldo Conti.
Inaugurado em 2008 num dos prédios da antiga Escuela Superior de Mecanica de la
Armada (ESMA), o Centro Cultural é hoje uma das varias instituicdes publicas que
buscam responder ao passado recente do pais. Localizado onde funcionou, durante a
ultima ditadura militar, o que talvez tenha sido o mais emblematico centro de detengdo,
tortura e exterminio da América Latina (de onde partiam os voos da mortet), o Centro
Cultural tem como objetivo ser um “espaco de difusdo e promocgdo da cultura e dos
direitos humanos™?. Em sua pagina ha uma sintese desse programa compartilhado com
outros espacos semelhantes, ndo sé na Argentina, baseado num entendimento assentado,
mas sujeito a disputas®, sobre a exigéncia de fazer ressoar os eventos traumaticos da
historia: “Transformar em um espaco aberto a comunidade o que antes fora um lugar
emblematico de privacdo, exclusdo e morte é o maior compromisso e desafio para
contribuir para a construcdo da memoria, verdade e justica™. E muito significativo que,
no horizonte de justica a ser construido, também aparecam como construcdes ainda
necessarias a memoria e a verdade, noc¢6es que desse modo se afastam do imediatismo da
I6gica causal, da presentificacdo historicista, objetiva e neutra, para derivarem,
desnaturalizadas, de acordo com um a posteriori em certa medida contingencial.

Nesse sentido é possivel ler a apresentacdo do volume La sociedad argentina hoy
frente a los aros ’70, organizado pelo Centro Cultural: “A enunciagdo do papel
fundamental da memoria coletiva e sua diferenciacdo com a Histdria foi motivo de um
forte debate internacional ndo encerrado” (DUHALDE, 2010, p. 7), debate que remete as
distingdes — um tanto rigorosas — formuladas por Pierre Nora. Por certo, aqui a questdo
recai no rechago de qualquer pretenséo cientificista — evolutiva, “progressista” — que
tenderia, com o arrogo dos seus protocolos, a imobilizar o passado em uma verdade
inegociavel, distante e “de fato”; passado que, consensualmente, conduziria aquilo que

1 Em El vuelo, Horacio Verbitsky narra os diadlogos que manteve com o ex-capitdo de corveta da ESMA
Francisco Scilingo, nos quais este admitiu (foi o primeiro oficial da Escola de Mecénica da Armada a fazé-
lo) os voos que foram realizados, de 1976 a 1983, para lancar ao mar, nus e anestesiados, prisioneiros da
“guerra antissubversiva” (Cf. VERBITSKY, 1995).

2 Pagina da web do Centro Cultural de la Memoria Haroldo Conti. Disponivel no seguinte endereco:
<http://conti.derhuman.jus.gov.ar/areas/institucional/institucional.shtml>. Acesso em: 19 abril 2017.
Traducdo do autor, como nas demais citacdes do castelhano ao longo do texto.

3 Cf. LORENZ, 2010, p. 165/167. Para uma discussdo sobre os usos do passado e da memdria na
contemporaneidade argentina, como critica dos privilégios do relato subjetivo — em primeira pessoa — e do
reconhecimento da experiéncia pessoal como argumento de verdade, Cf. SARLO, 2005. Um exercicio
comparativo de dois espagos de memoria pode ser visto em BURUCUA; KWIATKOWSKI, 2012, p. 1-9.
4 P4gina do Centro Cultural de la Memoria Haroldo Conti, op. cit.
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Benjamin definira — sob a ameacga do avango nazista e pouco antes de sua morte — como
a “historia dos vencedores” (1994, p. 225). Nao obstante, a constru¢do da memoria torna-
se, ainda assim, uma tarefa que “tem um rigor em sua elaboragdo, que ndo ¢ o simples
espontaneismo da recordacdo” (DUHALDE, 2010, p. 7). Nas palavras de Benjamin,
ainda, “articular historicamente o passado ndo significa conhecé-lo ‘como ele de fato foi’”
(1994, p. 224), segundo a formulagéo de Ranke que foi divisa da historiografia positivista
(JOZAMLI, 2010, p. 13). “Significa apropriar-se de uma reminiscéncia, tal como ela
relampeja no momento de um perigo” (BENJAMIN, 1994, p. 224)°. Vale dizer: passa-se
de uma relagdo supostamente objetiva com um passado j& encerrado e reconhecivel como
tal para a constante negociacdo de demandas flutuantes e fragmentarias, que por isso nao
podem ser de uma vez inscritas na historia e também nao escapam da ambivaléncia que
remete a semantica da comunidade, com suas aporias. Em uma palavra, a textura da
memoria e da historia se faz com pathos. “A memoria ndo é pacifica. H4 um combate
pela memoria” (DUHALDE, 2010, p. 8).

Na Argentina, os noticiarios da manhd de quinta-feira, dia 25 de julho de 2013,
anunciavam que, durante aquela madrugada, aos 92 anos, Leon Ferrari havia falecido.
Assim, coube ao grande vao térreo do Centro Haroldo Conti ser o espaco que receberia a
ultima exposicdo em vida de Ferrari, realizada entre mar¢o e maio desse ano, na qual
também figuravam trabalhos do seu entdo assistente, Yaya Firpo. Desse modo, isto &,
com a atencdo voltada também para o espaco da exposicdo e o contexto que ele faz
ressoar, seria possivel enfatizar certos trabalhos que estabelecem uma relacdo singular
com a ditadura e sua violéncia. Ndo porque sejam trabalhos que simplesmente a
transformam em tema ou objeto sobre o qual incide a critica, desde logo contraria; nem
porque foram produzidos apesar dela, e sim porque sédo trabalhos que surgiram com ela,
como um de seus efeitos: em certo sentido, em razéo da ditadura, como um excesso ndo
calculado ou um resto sensivel, e por isso ndo pacifico, combativo, resistente, do que € a
sua logica. Poderia ser dito que se o projeto “politico” ditatorial se exercia — ou mais
precisamente: se executava — por meio de uma policia gestora do obrigatorio consenso
sobre a fabula nacional, com Ferrari se I&é 0o que ndo se inscreve nem se apazigua na
histdria: a politicidade anamnésica e ndo-consensual da ficcéo.

3. A que se poderia referir, aqui, este termo tdo equivoco, carregado e esvaziado
como uma espécie de “palavra-valise” que, capaz de portar todas as palavras, seria
incapaz de portar qualquer uma? Ficgdo. Desde logo, néo se trata, simplesmente, de uma
categoria que define um género, uma forma que engendra um conto, uma narrativa ou
uma cena determinada por certos rasgos caracteristicos, proprios de sua “arte”, nos

5 Vale destacar que o pensamento de Benjamin tem sido notavelmente reivindicado para a articulago,
sempre complexa, entre meméria e histdria. As atividades e publicages do Centro Cultural de la Memoria
Haroldo Conti sdo emblemdticas disso, sobretudo o excelente volume Walter Benjamin en la ex ESMA
(2013), resultado do III Seminario Internacional Politicas de la Memoria “Recordando a Walter Benjamin”.
Segundo Eduardo Jozami, na Argentina da pés-ditadura, nos anos ’80, “se registra um primeiro momento
benjaminiano que tem seu epicentro nas areas de estudos culturais e comunicac¢do”; depois, “um segundo
e mais importante momento benjaminiano acompanha a emergéncia do movimento social que rechaca a
impunidade e exige o0 ajuizamento dos responsaveis do terrorismo de Estado que assolou a Argentina desde
a segunda metade dos anos setenta” (2013, p. 21).
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marcos de uma histéria das técnicas textuais. Tampouco se trata de um “regime de
verdade” distinto, que opera em oposicao irredutivel ao “verdadeiro” ou a verdade dita
“de fato”, como se em oposicao ao regime da Historia que corrobora apenas as vivéncias
no cerne duro da “realidade”. Em tais oposi¢des redutoras, com efeito, estd em jogo um
performativo mais complexo, determinado por uma situagdo relativa, ou ainda, uma
relacdo de excegdo. Isso porque, com a distin¢do, ndo se exclui terminantemente a ficgdo
(cancelando-a como “mentira” ou “insensatez”, por exemplo); ¢ nao se a exclui por ela
ndo cessar de ser incluida sempre que rechacada, e de ser rechacada sempre que incluida:
confinada neste outro “regime”, ela tem, de modo paradoxal, sua liberdade garantida pelo
que a confina; liberdade que assegura que o “texto ficcional” seja enunciado, lido e
considerado como se fosse verdade®, ao mesmo tempo em que assevera que seus efeitos
sejam controlados e limitados ao verossimil, quer dizer, aquilo que poderia ser verdade,
parece verdade, e, no entanto, ndo €, assim permanecendo alheio ao poder — a lei da
verdade, do verdadeiro — que reiteradamente o sanciona.

Como se sabe, esse dispositivo ndo opera somente sobre os assim denominados
“textos ficcionais”. Sua agdo pretende abranger o que se pode chamar de sensivel e que
corresponde ao universo das imagens em sentido amplo: as imagens entendidas como
tudo aquilo que pode afetar e ser afetado pela imaginacao dos sujeitos, pelos corpos, num
processo de envios e reenvios, de reconhecimentos e estranhamentos, de marcas,
impressoes, repeticdes, de transformagdes incessantes’. Assim, ele atua constantemente
nas Bienais de Sdo Paulo, por exemplo: basta lembrar as polémicas envolvendo os
pichadores na chamada “Bienal do vazio”, em 2008; ¢, em 2010, os trabalhos da série
Inimigos, de Gil Vicente®, e El alma nunca piensa sin imagen (titulo em grande sintonia,

8 E isso que permite, portanto, a sua valoragdo “artistica”, de cunho estetizante, seguindo a maior ou menor
adequacdo “da obra” aos preceitos formais e estilisticos especificos do “género” em questao.

" “No espelho, encontramo-nos sendo uma pura imagem, descobrimo-nos transformados no ser puro
imaterial e inextenso do sensivel, enquanto nossa forma, nossa aparéncia, passa a existir fora de nés, fora
de nosso corpo e fora de nossa alma. Com isso, podemos concluir que a imagem (o sensivel) ndo é sendo a
existéncia de algo fora do préprio lugar. Qualquer forma e qualquer coisa que chegue a existir fora do
proprio lugar se torna imagem” (COCCIA, 2010, p. 22).

® Trata-se de uma série de desenhos em carvéo sobre papel, em escala natural, em que o artista de Recife
se autorretrata no papel de possivel assassino (as cenas mostram 0 momento que antecederia o ato) de
lideres como Fernando Henrique Cardoso, Lula, Papa Bento XVI, Rainha Elizabeth, entre outros. “O amplo
espectro de orientacdes ideoldgicas dos retratados sugere que o que estad em jogo € menos a afirmagéo de
uma causa especifica e mais o reptidio simbdlico a qualquer forma de exercicio institucionalizado de poder”
(Catalogo da 292 Bienal de S&o Paulo, 2010, p. 150). Em uma nota publica de setembro de 2010, o entdo
presidente da OAB Sao Paulo, Luiz Flavio Borges D’Urso, explicava que oficiara aos curadores da Bienal
expondo os motivos pelos quais era contra a exposicao da série de desenhos. Extremamente significativo,
aqui, € o limite a exposicao da “obra de arte” imposto por uma esfera que seria alheia ao campo “artistico”,
neste caso, o Codigo Penal Brasileiro, assim como o fato de, na visdo da OAB SP, as imagens nao estarem
presentes em poténcia e sim ja consumadas em crime, convertidas em ato: “Uma obra de arte, embora
livremente e sem limites expresse a criatividade do seu autor, deve ter determinados limites para sua
exposicao publica. Um deles é ndo fazer apologia ao crime, como estabelece a vedagdo inscrita no Codigo
Penal Brasileiro. A série de quadros denominada ‘Inimigos’, do artista plastico Gil Vicente, é composta por
obras as quais retratam, dentre outras, 0 autor atirando contra a cabeca do ex-presidente Fernando Henrique
Cardoso, noutra mostra 0 mesmo autor, de posse de uma faca, degolando o presidente Luiz In&cio Lula da
Silva”. Disponivel na pagina da Ordem dos Advogados do Brasil — Secdo de Sao Paulo:
<http://www.oabsp.org.br/noticias/2010/09/18/6438>. Procurando defender a exibicdo dos trabalhos,
Agnaldo Farias argumentou: “Esse trabalho é uma ficgdo, ela vem do imaginario. Na dramaturgia, também
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alias, com a teoria do sensivel de Coccia), de Roberto Jacoby®. Trés pichadores do grupo
de 2008, entdo algados a condigdo de “artistas”, foram convidados pelos curadores a fazer
parte da Bienal seguinte, em 2010, na qual teriam um sitio destinado a documentacao
(fotografias, videos e colecOes de tags) das suas “obras” (as imagens dos trabalhos), mas
sem que a pichacdo propriamente dita estivesse presente — com o qual, minimamente, o
limite entre inclusdo e exclusédo, ou entre promocdo e domesticacdo, torna-se
problematico e quase indiscernivel'®. Mas é com Gil Vicente e Roberto Jacoby que se V&,
de maneira ainda mais notavel, que, segundo essa razdo, a liberdade do trabalho
“artistico” s6 se mantém imperturbavel enquanto ndo perturbe, ndo desborde seu campo,
sua esfera autorreflexiva; e que tdo logo a “fic¢do” das imagens ameace devir estranha a
si mesma ¢ afetar a familiaridade do mundo “real” ou “verdadeiro”, um poder externo
intervém (um instrumento ‘“ndo-ficcional”: uma nota da OAB, uma denlncia, uma
decisdo judicial) a fim de assegurar a conformidade das formas, ou seja, como
determinadas imagens devem ou ndo ser postas para que nao se ex-ponham, isto é, para
gue permanecam idénticas a si mesmas e ndo contagiem, mantendo-se distantes, como
objetos, dos sujeitos que as contemplam, estes também sem movimento, fechados em si,
sempre 0S MesMos.

O que estes episodios mostram, de maneira inegavel, é que a suposta autonomia da
“arte” — da “fic¢do” — é sempre relativa e se enrijece ndo por meio de uma pretensa
autossuficiéncia conservadora e pedante, mas desde fora, ou melhor, pelas margens, por
acdo de um poder, de um juizo que, confrontado por sua forca disruptiva, de
estranhamento, ndo pode se conservar sendo mantendo uma relacdo com ela, a0 mesmo
tempo a negando e validando, excluindo e incluindo!!. Pois qual seria, afinal, o risco

h& inimeros casos de representacdo de atentados contra instituicdes publicas. A OAB de S&o Paulo vai
pedir para que esses autores ndo sejam mais exibidos também?” (2010).

° Para este trabalho, o artista portenho, que teve intensa participagdo nos movimentos da vanguarda
argentina dos anos sessenta (do Di Tella a Tucuman Arde), convidou outros artistas e intelectuais — reunidos
com o nome de Brigada Internacional Argentina de Apoyo a Dilma Rousseff — para confeccionar,
coletivamente, “camisas, botons, posteres, panfletos e suvenires de uma campanha politica hipotética a ser
difundida na Bienal. Esses elementos sdo montados junto a um pequeno palanque onde, ao longo da
exposicao, acontecem discursos e debates”. O texto do catalogo dessa Bienal que se propunha articular arte
e politica ainda sublinha como a montagem de Jacoby devia ser lida, num viés tributéario, afinal, da
autonomia: “Em ano de eleigdes presidenciais brasileiras, a obra torna-se uma oportunidade de reflexao,
embora sempre indireta e ficcional, sobre as formas de propaganda partidaria” (Catélogo da 292 Bienal de
Sdo Paulo, 2010, p. 132, grifo do autor). Num territério ndo muito receptivo ao PT, o trabalho foi
caracterizado como propaganda eleitoral; os dois grandes painéis com as imagens de Serra e Dilma foram
tapados (embora aparecam no catalogo) e as serigrafias onde constavam as palavras “Dilma” e “PT”,
retiradas.

10 Curadores e pichadores (ou pixadores) concordaram, no entanto, na deciso de ndo apresentar uma parede
com o grafismo das inscri¢cBes em spray. O que estava em jogo, para uns e outros, era a vontade de manter
a “forga transgressora” do gesto, que ndo pode ser abrigado, sem sua consequente anulagdo, por um campo
institucional. Cf. Catalogo da 292 Bienal de S&o Paulo, 2010, p. 147-149.

1 Essas consideraces também valem para a emblematica retrospectiva de Ledn Ferrari no Centro Cultural
Recoleta, em Buenos Aires, em 2004. Andrea Giunta, curadora da exposi¢do, reuniu e analisou o material
resultante da controvertida mostra (que contou com ameagas de bomba, trabalhos rompidos, protestos
contra e a favor...): “Durante quase dois meses foram publicados mais de 800 artigos [...]. Durante as
jornadas da exposicao se discutiu sobre a relagdo entre o pablico e o privado, o financiamento da cultura, a
liberdade de expresséo, a discriminacéo religiosa, a ingeréncia da Igreja no campo da arte ou da educacéo,
os limites da arte. [...] Trés expedientes judiciais foram abertos durante o curso da exposi¢éo [...]”.
Finalmente: “A secularizagdo e a separacdo da arte com respeito a outros campos (o Estado, a religido) ¢
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desses trabalhos, logo ameacados de censura (o de Jacoby efetivamente comprometido
pela propria Fundagdo Bienal)? O risco de que eles sejam uma verdadeira ameaca a
“ordem publica” (a ordem do que pode ou nao ser publicado)? De que estimulem a
imaginacdo e o reconhecimento de um sujeito que, fora do proprio lugar, nas imagens,
pode matar um presidente, uma rainha ou o Papa? De que as elei¢cOes presidenciais sejam
influenciadas por uma intervengdo “artistica” que parece propaganda partidaria? Diante
disso, enfim, existiria uma linha de fuga capaz de recobrar poténcia para o conceito? Uma
posicao relativa, situada, também pode ser uma estratégia.

Para dar forca a tal estratégia, € preciso pensar a ficcdo de maneira que ela possa
ser definida na contenda por uma auséncia de limite ou de sentido a priori, designada na
disputa pelo limiar indecidivel onde ela se situa enquanto imagem, restituida assim de
poténcia. “A poténcia que permite identificar-nos com uma imagem e reconhecer nossa
natureza mesmo quando ela esta fora de nos é aquilo que se costuma chamar faculdade
mimética” (COCCIA, 2010, p. 57). Quer dizer, sem gue se a dilua numa generalizacdo
absoluta ou num relativismo particularista, é preciso pensar a ficcdo de modo que se
franqueie essa passagem tensa, ativa e passiva, da e para a imagem, permitindo a
identificacdo com seu estranhamento, com sua experiéncia de exilio indolor:

[...] onde a forma estd fora de lugar, tem lugar uma imagem. A possibilidade de devir
imagem ndo é outra sendo aquela de ndo estar mais no prdprio lugar, aquela de chegar a
existir fora de si mesmo. Ser imagem significa estar fora de si mesmo, ser estrangeiro ao
préprio corpo e & prdpria alma. [...] O ser das imagens é o ser da estranheza. Isso significa
que as imagens ndo tém um ser natural, mas sim um esse extraneum: entre 0 corpo e o
espirito, que ddo lugar ao ser natural, hd um ser estranho, estrangeiro. Em outras palavras, as
formas sdo capazes de transitar em um estado que ndo corresponde nem ao ser natural que
possuem em sua existéncia corporea (fisica, mundana) nem ao estado espiritual em que se
encontram quando sdo conhecidas ou percebidas por alguém. Tornar-se imagem, para toda
forma, é fazer experiéncia desse exilio indolor em relagdo ao préprio lugar, em um espaco
suplementar que ndo é nem o espaco do objeto nem o espago do sujeito, mas que deriva do
primeiro e alimenta e torna possivel a vida do segundo. Isso porque o sensivel é uma
transformagéo dos corpos, é aquilo que determina e orienta os espiritos. Nesse sentido, todo
sensivel resulta da fratura entre a forma de algo e o lugar da sua existéncia e da sua
consciéncia. No fundo, o cogito do espelho é: ndo estou mais onde existo nem onde penso.
Ou ainda: sou sensivel apenas onde néo se vive mais e ndo se pensa mais (COCCIA, 2010,
p. 23).

Emanuele Coccia preocupa-se em desenvolver ndo s6 um pensamento acerca da
fisica do sensivel, mas também as implicacdes de uma antropologia do sensivel, em que
considera como a imagem “da corpo as atividades espirituais [...] e também dé forma ao
seu proprio corpo” (COCCIA, 2010, p. 12). Para tanto, as relacdes especulares (faculdade
mimética) tém especial importancia: elas sdo suportadas, acolhidas, repetidas,
multiplicadas — e ndo apenas refletidas — pelo proprio espelho (esse meio'? emblematico),

um processo inerente a modernidade que implica que os limites e as formas de organizacdo deste campo
dependem dos seus atores, de seu préprio funcionamento, e ndo do que estabelecam outros poderes. Esta
independéncia é relativa e ndo absoluta, tal como ficou demonstrado neste caso, em que foi a justica que
fechou e reabriu a exposi¢do” (GIUNTA, 2008, p. 454).

12 “Um meio ndo se define pela sua natureza nem pela sua matéria, mas por uma poténcia especifica
irredutivel a ambas. [...] Um meio € aquilo que ¢ capaz de acolher as formas de modo imaterial”. “Todo
meio, todo receptor, 0 é somente gracas ao proprio vazio ontologico, gragas a capacidade de nao ser aquilo
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e sdo afetadas, também, por outros meios, como a imaginacéo, 0s corpos, 0s habitos, as
peles, as roupas, a linguagem. Nesse sentido, essa antropologia do sensivel talvez pudesse
ser chamada, saerianamente, de “antropologia especulativa”.

Nascido nos pampas e autoexilado na Franga a partir de 1968, Juan José Saer, em
texto intitulado O conceito de ficgdo (2009), apresenta uma matriz quase foucaultiana
para o conceito, afirmando como é rudimentar e, no entanto, operante o paradigma que
rege as oposicOes e hierarquias entre verdade e ficcdo. Para Saer a ficcdo apresenta um
carater duplo, que “mescla, de um modo inevitavel, o empirico ¢ o imaginario” numa
“massa pantanosa”; ¢ assim deve ser entendida, na medida em que “sO sendo aceita
enguanto tal, se compreendera que a ficcdo nao é a exposicao romanceada de tal ou qual
ideologia, mas um tratamento especifico do mundo, insepardvel do que trata” (2009, p.
2). Ao dar um “salto em diregdo ao inverificavel, a ficcdo multiplica ao infinito as
possibilidades de tratamento” (SAER, 2009, p. 3). Isso ndo significa que dé as costas a
uma realidade objetiva: “muito pelo contrario, mergulha em sua turbuléncia, desdenhando
a atitude ingénua que consiste em pretender saber de antemao como é essa realidade”
(SAER, 2009, p. 3). Assim como as imagens gestuais de Pollock, as tintas de Henri
Michaux, a concretude de Fernando Espino ou o conceitual de Juan Pablo Renzi, artistas
que tinham a admiracao de Saer (Espino e Renzi também a sua amizade), a ficcdo parece
poder ser definida somente a partir dessa posi¢do, ndo “abstrata” ou recuada em relagao
a realidade, mas sim inseparavel, mergulhada em sua turbuléncia sensivel; ndo tanto nas
manchas de um “informalismo”, mas na massa pantanosa, ¢ certo, do informe mais
concreto®®; parece s6 poder ser definida, finalmente, por uma singular lateralidade,
situada a margem do verificavel.

Por causa deste aspecto principalissimo do relato ficticio, e por causa também de suas
intencdes, de sua resolucdo préatica, da posi¢do singular de seu autor entre os imperativos de
um saber objetivo e as turbuléncias da subjetividade, podemos definir de um modo global a
ficcdo como uma antropologia especulativa (SAER, 2009, p. 4).

Foi dito que Juan José Saer apresenta uma sorte de crivo foucaultiano. E preciso
mostrar como isso se d4. N&o se trata de alinhar os dois autores por meio de uma
semelhanga que repousaria na mera escolha de um mesmo significante; ndo se trata de
identificar prontamente uma proximidade formal, por assim dizer, mas sim de notar que,
para ambos, a ficcdo vem a ser um procedimento de leitura, construcdo e disseminacao
de sentidos com o qual se especula com a linguagem o préprio vocabulario da distancia,
um pensamento do exterior. Poucos anos antes de Saer exilar-se na Franga, Foucault

que é capaz de receber”. “Um receptor recebe ndo obstante sua propria forma e ndo obstante sua prdpria
matéria, jamais se define por uma natureza especifica, exatamente porque é a capacidade de ndo ser aquilo
que é capaz de receber. E pela mesma razao que qualquer corpo, qualquer ente pode se tornar meio: o ar, a
agua, o espelho, a pedra de uma estatua. Todos 0s corpos podem se tornar meio para outra forma que existe
fora de si na medida em que possam recebé-la sem lhe oferecer resisténcia” (COCCIA, 2010, p. 30/31/32).
13«0 que o autor de La grande ndo podia sendo ver nas obstinacOes e buscas de Espino, de Renzi, de
Estrada, era uma adestrada intimidade com a espessura do real, que comegava na consideragdo sem
complacéncias da matéria e das possibilidades de apropriacdo artistica que ofereciam ndo seus atributos
sendo suas texturas, seus contornos, suas densidades, seu lugar no espago, a resisténcia muda de uma
sensorialidade ndo falada nem vista pela civilizacdo em tudo aquilo que a civiliza¢do, para nos subtrair, nos
entrega falado e mostrado até a fartura” (DALMARONI, 2010, p. 129-143).
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publicara em Critique, revista criada e editada por Georges Bataille até 1962 (quando
falece), o texto Distancia, aspecto, origem (2009), em que comentava escritos reunidos
sob o titulo da revista Tel quel. Nesse texto, ¢ de Sollers (de “Logique de la fiction”,
publicado em Tel quel no outono de 1963) que Foucault toma “essa palavra tdo pesada e
menor” (2009, p. 63), para a qual retorna ndo sem manifestar “um pouco de temor”, por
motivos proximos aqueles que orientariam a redefini¢do do conceito por Saer:

Porque ela soa como um termo de psicologia (imaginacdo, fantasma, devaneio, invengdo
etc.). Porque parece pertencer a uma das duas dinastias do Real e do Irreal. Porque parece
reconduzir — e isso seria tdo simples apods a literatura do objeto — as flexdes da linguagem
subjetiva. Porque ela oferece tanta apreensdo e escapa (2009, p. 68).

Contudo, e “se o sonho, a loucura, a noite ndo marcassem o posicionamento de
nenhum limiar solene, mas tracassem e apagassem incessantemente os limites que a
vigilia e o discurso transpdem, quando eles vém até nds e nos chegam ja desdobrados?”,
pergunta Foucault (2009, p. 68). “Se o ficticio fosse, justamente, ndo o mais além, nem o
segredo intimo do cotidiano, mas esse trajeto de flecha que nos salta aos olhos e nos
oferece tudo o que aparece?” (2009, p. 68). Entdo linguagem e ficgdo poderiam assumir
entre si uma dependéncia complexa, de confirmacdo e contestacdo; e a experiéncia de
escrever franquearia uma distancia sempre irredutivel. Assim, o ficticio, diz Foucault, é
“anervura verbal do que nao existe, tal como ele ¢” (2009, p. 69). Comprometida, talvez,
com o0 que se nomeia real, com seus semblantes, suas imagens, suas mascaras e suas
repeticdes, essa definicdo parece reivindicar aquilo que, com a linguagem, néo cessa de
n&o se inscrever na ordem da representacao ou do discurso:

N&o hé& ficcdo porque a linguagem esta distante das coisas; mas a linguagem é sua distancia,
a luz onde elas estdo e sua inacessibilidade, o simulacro em que se d& somente sua presenca;
e qualquer linguagem que, em vez de esquecer essa distancia, se mantém nela e a mantém
nela, qualquer linguagem que fale dessa distancia avangando nela é uma linguagem de ficgéo.
E possivel entdo atravessar qualquer prosa e qualquer poesia, qualquer romance e qualquer
reflexdo, indiferentemente (FOUCAULT, 2009, p. 69).

E assim que a linguagem da ficcdo situa os comecos, as aberturas, os exilios:
inserida “em uma linguagem ja dita, em um murmurio que nunca comegou”, uma vez que
“nada ¢é dito na aurora” (FOUCAULT, 2009, p. 70). E dai que a ficcdo se articule
intimamente, para Foucault, com aquilo que ele nomeia aspecto e que diz respeito ndo a
linearidade temporal em movimento evolutivo, mas as inimeras temporalidades que se
movimentam no entramado da distancia. Ou seja: “a repartigdo do tempo — dos tempos —
é tornada ndo imprecisa em si mesma, mas inteiramente relativa e comandada pelo jogo
do aspecto — por esse jogo em que 0 que esta em questdo € o afastamento, o trajeto, a
vinda, o retorno” (FOUCAULT, 2009, p. 71). E sabido que ambos os termos — ficgdo e
aspecto — seriam retomados por Foucault em texto que distingue e articula, de modo mais
esquematico, a partir de escritos de Julio Verne, justamente, fabula e ficcdo, mas no qual
se Vé retornar, além disso, a poténcia especulativa que toca a rede semantica do termo
aspecto. Foucault escreve em Por tras da fabula:
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Féabula, o que é contado (episddios, personagens, funcdes que eles exercem na narrativa,
acontecimentos). Ficcéo, o regime da narrativa, ou melhor, os diversos regimes segundo 0s
quais ela ¢é “narrada” [...]. A fabula ¢é feita de elementos colocados em uma certa ordem. A
ficcdo é a trama das relagdes estabelecidas, através do proprio discurso, entre aquele que fala
e aquele do qual ele fala. Ficgdo, “aspecto” da fabula (2009, p. 210).

Em poucas palavras: a fabula pode ser detectada facilmente pelas normas da cultura,
na verdade as satisfaz e se nutre delas — “se aloja no interior das possibilidades miticas da
cultura”, “no interior das possibilidades da lingua” (2009, p. 210-211) —, enquanto a
ficcdo, ao contrério, de certa forma as frustra, suspende ou desloca, na medida em que
expde o silencioso entramado dos poderes e das vozes, suas relagdes de forca, distancias,
aporias, continuidades e descontinuidades'®. E nesse sentido, portanto, que a ficgdo
também se expde a si mesma: configurando-se junto a fabula como o seu aspecto, sua
espeécie, seu espectro, sua aparéncia, seu espelho, a ficcdo a esvazia na distancia, ao
mesmo tempo em que produz sentidos ao mostrar que € sobretudo essa distancia o que, a
cada vez, ela mostra.

4. Em 1965, enquanto Hélio Oiticica apresentava ao publico, pela primeira vez, seus
Parangolés, entdo vestidos por passistas da escola de samba da Mangueira, proibidos de
entrar no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro para a mostra Opiniédo 65, em Buenos
Aires, Ledn Ferrari respondia ao convite de Romero Brest para participar do Prémio
Nacional do Instituto Torcuato Di Tella, instituicdo de maior destaque na concentragédo e
promocao das experiéncias da vanguarda argentina. Desde meados dos anos 50, na Italia,
Ledn vinha trabalhando em uma linha que, consensualmente, é dita mais “formal” ou
“abstrata”!®; nesse momento realizava desenhos, esculturas de metais soldados e objetos
que eram garrafas de vidro com materiais estranhos dentro delas. Romero Brest
provavelmente imaginou que seriam pecas assim que receberia do artista. No entanto,
Ferrari apresentou quatro trabalhos bem diferentes disso, relacionados a Guerra do
Vietnd. Um deles, chamado La civilizacién occidental y cristiana, foi censurado por
Romero Brest. Tratava-se de uma réplica de dois metros de altura de um caca FH 107
norte-americano, suspendida verticalmente, apontando para o chdo; em suas asas, um
Cristo de bracos abertos. Uma crucificacdo contemporanea. O titulo, especificamente,
remetia a escalada militar norte-americana no territorio asiatico, autojustificada em nome
do Ocidente cristdo; justificativa que logo tentaria legitimar também as decisGes militares
na cultura argentina'®. O procedimento de Ferrari, por outro lado, ao reunir elementos

14 «A partir do onirokitsch benjaminiano, Susan Buck-Morss coloca no centro de sua leitura de Benjamin a
nogdo de passar. Assim sua interpretacdo do estético e do anestético na obra de arte sup&e que, longe de
demonizar as imagens, o famoso ensaio de Benjamin sobre a obra de arte propde que as imagens passem
pelo homem, assim como Lacan, em simultaneidade, nos propunha passar pelo espelho para aceder ao
simbdlico. Em sua Ultima obra [entdo, Dreamworld and Catastrophe], Buck-Morss busca,
consequentemente, analisar a passagem da utopia de massas pelo Oriente e 0 Ocidente. O que passa, em
todo caso, é sempre uma ficcdo, um aspecto, um espelho, uma imagem” (ANTELO, 2003).

15 Apesar de em 1963 ja ser possivel ver surgir outra inclinagio em seu trabalho, de sentido “francamente
politico”, na série de manuscritos que Ferrari nomeia como Carta a un general e que sdo desenhos nos
quais confronta uma espécie de escrita deformada, ilegivel, com o titulo explicito.

16 “Em lugar de mesclar suas abstragdes com alusdes a realidade, de introduzi-la de forma disfargada,
simulada entre os enredos da linha e do arame, Ferrari decidiu trabalhar com a realidade mesma. A
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dissimeis em uma situagdo critica inconcilidvel, remetia claramente a estratégias
dadaistas e surrealistas. Seja como for, os outros trés trabalhos foram expostos: eram
caixas com maos, avides, crucifixos e bombas. Apesar de menos conflitivos em sua
dimensao e forca, foram criticados duramente por Ernesto Ramallo, “[...] escandalizado
pelo fato de que uma instituicdo ‘séria’ expusesse ‘libelos politicos’” (Cf. FERRARI,
2005, p. 13). Ferrari respondeu na revista Propoésitos:

Quitar a critica da arte é cortar-lhe seu braco direito, limitar a critica ao que nédo seja acre ou
corrosivo é afoga-la com agucar; proibir a exibicdo de quadros porque o espectador pode dar-
se conta de que o autor é comunista, e seus fins sdo a implantacéo da ditadura do proletariado,
é pretender introduzir a discriminacdo ideolégica na arte, € a censura prévia [...]. Me preocupa
que, dada a forma como o cronista descreve meus trabalhos, alguém possa interpretar que
sou comunista e me incluam nas listas negras da SIDE, com os consequentes problemas. Me
parece prudente entdo aclarar que ndo sou comunista, que ndo sou anticomunista e que me
preocupa profundamente a guerra dos Estados Unidos contra o Vietnad (2005, p. 14).

E a resposta de Ferrari se encerra de maneira notavel:

Ignoro o valor formal dessas pecas. S 0 que peco é que a arte me ajude a dizer o que penso
com a maior claridade possivel, a inventar os signos plasticos e criticos que me permitam
com a maior eficiéncia condenar a barbérie do Occidente; é possivel que alguem me
demonstre que isso ndo é arte; ndo teria nenhum problema, ndo mudaria de caminho, me
limitaria a mudar-lhe o nome: riscaria arte e chamaria de politica, critica corrosiva, qualquer
coisa (2005, p. 16).

Trata-se da possibilidade de tensionar um nome, isto €, de jogar com significantes
vazios ou flutuantes: de investir, a posteriori, um nome qualquer, em nome de um efeito.
Para Ferrari, a discussdo a respeito da “natureza da arte” se trava pela via da
desnaturalizacdo e quase fora dos marcos ideoldgicos: como uma estratégia de saida do
maniqueismo, da imposicao disjuntiva; saida perfeitamente situada na contenda por esse
limiar indecidivel que é constantemente gerido pela relacdo de excecdo. Com efeito, para
Ferrari parece tratar-se, precisamente, de, com isso que se chama “arte”, ou “politica”, ou

estratégia compositiva sobre a que tramou a operagdo central de sua obra se baseava em uma prética
intensamente transitada pelo surrealismo e o dadaismo: a aproximacdo de duas realidades em uma mesma
e nova situacdo; um procedimento de que, a esta altura, a arte de Buenos Aires oferecia exemplos que ja
haviam conseguido estabelecer uma tradicéo local. O recurso se baseava na montagem e na confrontagéo
de duas realidades, em principio, alheias: sobre a réplica em escala reduzida de um avido FH 107, colocava
a imagen de um Cristo de santeria; ambos estavam, por sua vez, suspendidos, definindo, com sua posi¢do
absolutamente vertical, o sentido de uma ameagante queda. Uma crucificacdo contemporénea que tinha um
referente imediato na guerra do Vietnd, um conflito distante e em aparéncia alheio que, com sua cotidiana
presenca nos meios periédicos, se faria ineludivel para qualquer habitante de Buenos Aires. A frase que
servia de titulo [...] também iria, em pouco tempo, implicar ativamente a trama de acontecimentos locais:
a defesa da civilizacdo ocidental e cristd, com a que se justificava a escalada militar norte-americana no
territério asiatico, funcionou também como lema legitimador para decisdes no terreno da cultura nacional.
A guerra do Vietna por outro lado, reatualizava questdes que se expressavam a cada avango para quebrar
seu direito de autodeterminacéo: as acBes norte-americanas em Cuba (1961), Panama (1964) e Santo
Domingo (1965) tornavam necessario o rechago de toda forma de incurso. O outro elemento sobre o qual
se sustentava o discurso desta obra radicava na conflitante relacdo que o artista assinalava na frase breve
que acompanhava sua reprodugdo no catalogo: ‘O problema é o velho problema de mesclar a arte com a
politica” (GIUNTA, 2008, p. 275-276).
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“qualquer coisa”, suspender o nomos gestor do Ocidente cristdo e lutar pela possibilidade
de traduzir demandas, de transitar imagens, de expor e articular ficcOes, suas
heterogeneidades improprias, com o intuito de criar espagos, sujeitos, meios comuns, mas
ndo garantidos de antemdo por nenhuma forma doutrinaria de poder. Por isso, no
horizonte se ensaia uma forma de vida que é sem ser: sustentando uma lateralidade
singular, uma distdncia marginal a qualquer verificagdo demarcatdria ou identitaria,
Ferrari diz, sim, o que Ihe importa; mas, antes, salienta o que ndo é: nem comunista, nem
anticomunista, nem, poder-se-ia acrescentar, peronista ou antiperonista. Esta claro que
suas preocupacdes nao encontram limites no “nacional” que se confunde com territdrio
argentino ou — muito menos — com seu Estado. N&o obstante, como outros artistas muito
proximos, Ferrari ndo ¢ alheio ao processo de formagao da “nova esquerda” que, nesse
momento, revisando-se, abria-se na tentativa de impugnar a heranca liberal do pais e de
assimilar, ou melhor, de compreender as massas nacionalistas (Cf. TERAN, 2013).
Ferrari de algum modo esta atento ao populismo peronista. Basta lembrar que, em 1964,
ja se encontrava reeditado Operacion masacre, livro de 1957 em que Rodolfo Walsh
relata os fuzilamentos ocorridos ap6s a autodenominada Revolucion Libertadora, que
proscreveu o peronismo. E que muitos anos depois disso, ja sobre os restos da ditadura,
Ferrari criaria num dos péatios da antiga ESMA, bem em frente ao centro de tortura
conhecido como Casino de Oficiales, uma série de painéis de vidro onde foi inscrita a
Carta abierta a la Junta Militar do Rodolfo Walsh assassinado. A eficiéncia, o efeito que
devia regular o trabalho artistico ndo se afasta, assim, de um compromisso; mas este ndo
é com o Estado-Nacdo, nem com o universalismo; trata-se, para Ferrari, de considerar a
catastrofe que move a histdria do Ocidente — e de responder a ela de maneira sempre
situada, quer dizer, mergulhado na turbuléncia do que pode ser chamado de “realidade”.

Por outro lado, é certo também que, para Ferrari, o foco na critica, na politica, na
ética, ndo implica a simples recusa da elaboracéo estética (como se isso fosse, em termos
visuais, o equivalente daquilo que, no plano discursivo, muitas vezes é depreciado por ser
ornamentagdo, por ser “mera retorica”). Como se sabe, somente uma tradi¢do fundada na
autonomia é capaz de separar e regular o que em principio € indiscernivel, na medida em
que a politica opera justamente com o sensivel, com o pathos e a aisthesis (Cf. BUCK-
MORSS, 1996). De modo que ndo é possivel se deter sobre os trabalhos plasticos de
Ferrari sem levar em conta aspectos compositivos, de escolha dos materiais, suas formas,
texturas e suportes: em suma, a politica da montagem que o artista operal’. A questdo é
gue uma montagem aponta sempre para a falta, para o vazio, para a impossibilidade da
presentificacdo total: poderia ser dito que seu trabalho € articular imagens ausentes,
objetos inexistentes. Desse modo, se a forca de La civilizacion occidental y cristiana
passa por sua visualidade, sua ‘“aparéncia imediata”, pelo choque de elementos
heterogéneos, essa passagem estética se traduz em anestética, ou seja, em uma
desconstrucdo da materialidade da arte (da autonomia, do formalismo), num efeito que
remete a poética de Marcel Duchamp, sobretudo se lida a partir de sua passagem por
Buenos Aires entre 1918 e 1919, no contexto da Semana Tragica, greve geral por reducao

7 Tomo a expressdo de Andrea Giunta a respeito dos trabalhos de Ferrari apresentados em 1965 (Cf.
GIUNTA, 2008, p. 273). A meu ver, a defini¢cdo pode ser estendida, apontando, de fato, para uma espécie
de fatura do artista.
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da jornada de trabalho e aumento de salario que terminou com violenta repressdo de
operéarios de tendéncia anarquista e de imigrantes, em particular judeus e eslavos (Cf.
ANTELO, 2010). Dai que o choque proporcionado pelo trabalho de Ferrari introduza no
projeto de exterminio da civilizagio ocidental uma espécie de suspensdo, de retardo?®;
um elemento estranho, indeciso ou contingente; elemento que expde o projeto biopolitico
ao mesmo tempo em que dissemina a possibilidade de uma outra civiliza¢éo, acidental:
uma comunidade diferida.

5. Entre 1973 e 1976, enquanto esteve na Argentina, Ferrari participou do Foro por
los Derechos Humanos e do Movimiento contra la Represion y la Tortura. A partir de
maio, no ano do golpe, e até poucos dias antes de deixar o pais, em outubro, ele recolheu
dos diarios noticias sobre corpos que apareciam nas margens do Rio da Prata, mortos
crivados em diferentes bairros de Buenos Aires e outras provincias argentinas, a
desaparicdo em Buenos Aires de Juan José Torres, ex-presidente da Bolivia, criancas
desaparecidas. Recortava e colava as matérias da imprensa oficial em grandes folhas,
indicando a data e o periddico (Cf. FERRARI, 1992; GIUNTA, 2006). Em S&o Paulo
esse material seria editado com o titulo de Nosotros no sabiamos, fazendo eco a frase com
que um setor da sociedade argentina tentava explicar sua apatia frente aos crimes do
Estado castrense; crimes que podiam ser facilmente constatados por meio dessas mesmas
noticias, publicadas ou porque burlavam a censura ou porque correspondiam a estratégia
dos militares para disseminar uma atmosfera de terror: afinal tratava-se de uma ameaca
que, exatamente por ser pouco precisa com relacdo a quem se dirigia, podia estar dirigida
a qualquer um.

Nosotros no sabiamos: especular, a repeticdo!® permite a exposicdo do carater
pessoal que regula a primeira pessoa do plural: no pronome nds ha sempre a prevaléncia
do eu, ja que s6 pode haver nos a partir de um eu que deve sujeitar o ndo-eu — seja ele
qual for — na formacdo dessa espécie particular de totalidade, nunca equivalente. Essa
formulacdo de Benveniste (1976, p. 256) é retomada por Roberto Esposito, que em sua
leitura sobre a tradicdo do dispositivo da pessoa no Ocidente chama a atengéo para a
dilatacéo dos rasgos identitarios do eu que ha no plural nés. Segundo Esposito, “a unica
que tem um plural — inclusive quando é singular, ou justamente enquanto tal — é a terceira
pessoa, mas precisamente porque, em sentido estrito, € ndo-pessoa”. Se “o ambito de
sentido do eu e do tu é a presenca eterna — redobrada na representacdo que um termo
produz no outro —, 0 da terceira pessoa € a auséncia” (2009, p. 155/157).

18 Em Maria com Marcel: Duchamp nos trépicos, Ratil Antelo sublinha “o esforgo de Duchamp por passar
do simples regard ao retard, a diferenca, como forma de desconstruir a materialidade da arte” (2010, p.
256). Segundo o autor, “A nogdo de retard indica entéo o indefinido, a situagdo indecisa a que esta sujeito
o inconsciente Otico, num estado anterior ao da designagdo” (2010, p. 258). Isso traz implicagdes notaveis
para o estatuto da arte e seus valores: passa-se do predominio do olhar as possibilidades do toque, do corpo,
altera-se “o estatuto do objeto de arte (objet d’art) pelo objeto-dardo (objet-dard)” (ANTELO, 2010, p.
144).

19 A repeticdo é um procedimento, uma proposigdo: “Questionavam que Ledn Ferrari sempre dizia o
mesmo. Afirmava que o fazia porque as coisas que denunciava seguiam acontecendo. Repetir é resistir. E
converter a mensagem em repique, uma metralha. O som e a imagem repetidos, insistidos. A monotonia,
as repeticbes com desvios minimos, a demora das imagens, a atualizagdo de arquivos em que estas reiteram
0 mesmo esquema, s&0 um rasgo recorrente na arte contemporanea” (GIUNTA, 2014, p. 35).
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Para Esposito, na medida em que pessoa “¢ aquilo que no corpo é mais que o corpo”
(2009, p. 23), a presenca da auséncia, marcada pela terceira pessoa, seria uma
neutralizacdo dos efeitos excludentes que o dispositivo da pessoa produz. Dispositivo que
performa uma separagdo “pressuposta, e recorrente uma € outra vez, entre pessoa como
entidade artificial e homem como ser natural para o qual pode ser apropriado ou ndo um
status pessoal” (2009, p. 23). Uma separagdo sistematica que ndo é outra coisa que a
primeira distincdo entre categorias abstratas, mas muito concretas quanto aos
procedimentos de exclusdo que originam, plasmadas pelo direito romano. Pessoa, enfim
€ 0 que permite que sobre a vida humana incida um poder decisério, dotado de razao,
espirito e direito, que tanto pode legitimar a condicéo da vida qualificada, sobreposta a
animalidade, como pode condenar a existéncia, deixando exposta nada mais que essa vida
qualquer, reduzida a uma coisa, “mero” resto bioldgico.

Se no enunciado “nosotros no sabiamos” impunha-se um suposto consenso comum,
0 que se ouve nele, na verdade, é o discurso da propriedade pessoal. E assim, com a
exposicao desse carater que submete os sintagmas, o que também se mostra com a
montagem de Ferrari € uma incontorndvel antinomia, porquanto ndo saber é uma
instancia que ndo participa do paradigma da pessoa; € uma experiéncia acéfala, por assim
dizer, no preciso sentido de que depende da auséncia, da suspensdo da dimenséo racional,
dialdgica e hierarquica implicada na distingdo valorativa da nogdo de pessoa, com seu
excedente de carater espiritual e moral. SO se pode ndo saber, em suma, fora de si, como
ndo-pessoa: é o que se expde com a repeticao operada por Ferrari; repeticdo que suspende,
com sua faculdade mimética, qualquer propriedade pessoal.

Aqui poderia ser ensaiada uma sintese que é também uma proposicdo. O artista é
um montador. Seu gesto € o de intervir no aparente consenso que naturaliza e assim
capitaliza o curso supostamente progressivo da historia para, expondo seu artificio — sua
fabula —, estabelecer a contrapelo uma leitura disseminadora de narrativas — de ficcbes —
alternativas. Ou seja: diante de um arquivo de imagens, de textos, de tempos, o artista
desnaturaliza a montagem por meio do reforco critico da montagem. Espécie de
proposicdo foucaultiana, vale dizer, da linguagem ao infinito, exilica: enderecada ao fazer
artistico que especula — no limiar possivel da experiéncia que sustenta a distancia, nela se
mantendo, sem a priori — a contestacdo dos pressupostos do Estado, do mercado, da
midia, do Direito. Se ha algum ensinamento, ele passa, portanto, pela necessidade de
elaboracéo, ndo s6 do passado que foi, por assim dizer, recalcado pela “historia dos
vencedores”, mas também, e a luz sombria desse passado, pelo que circula na superficie
do presente, velado pelo excesso de visibilidade. E com essa elaboragio do arquivo, a
partir de uma memaoria comunitaria em pugna, que se tece, a posteriori, a historia.

6. Na mostra Taller Ferrari, no Centro Cultural de la Memoria Haroldo Conti, os
visitantes podiam assistir ao documentario Civilizacion (2012), de Rubén Guzman e
Andrés Duprat, um dos ultimos realizados com Ledn Ferrari ainda vivo. No filme, entre
textos de Ferrari narrados em off, surge uma afirmacao que parece reivindicar um espaco-
tempo dedicado a luta pelos Direitos Humanos, ao mesmo tempo em que desloca o
consenso a respeito do que se diz com 0 nome democracia, tantas vezes reafirmada como
inseparavel desses mesmos direitos, que todavia sdo sustentados numa espécie de

GIORGI, Artur de Vargas. Ficcionar a histéria: Le6n Ferrari e a politica da montagem. Critica Cultural - Critic,
Palhoga, SC, v. 12, n. 2, p. 255-269, jul./dez. 2017.



Péginaz 6 8

CRITICA CULTURAL 4& UNISUL

CONHECIMENTO PARA CADA FASE DA VIDA.

CATINKYT CKILIONE

ISSN 1980 - 6493

cegueira quanto a antinomia que ha na justaposi¢do dos dois termos. “La democracia
empieza en el culo: que cada uno haga lo que quiera con su hueco”?°, afirma Ferrari. Em
outras palavras: cada um com seu desejo — seu 0co, Seu eco —, com seu vazio. Quem sabe
uma ética possivel surja, de alguma maneira, com essa singular forma de democracia
acéfala, comunitaria, ou mesmo, em um sentido inaudito, comunista, a qual responderia
a justica de uma politica comum, ou de um direito comum, algo que se insinua no
pensamento ainda como desafio.
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Title: To fictionalise history: Ledn Ferrari and the politics of assemblage

Abstract: The artist is an assembler. His gesture is to intervene in the apparent consensus
that naturalizes the progressive course of history to expose its artifice — its fable. Thus, the
artist sets against the grain a disseminating reading of alternative narratives — of fictions. In
other words, in front of an archive (of images, texts, times), the artist denatures the montage
by means of the critical reinforcement of the montage. It is a kind of Foucaultian proposition,
that is to say, a proposition of language to the infinite: addressed to the artistic work that
exercises, at the possible threshold of experience, the contestation of the presuppositions of
the State, the market, the media, and the Law. Le6n Ferrari, an Argentine artist exiled in Sdo
Paulo during the last dictatorships that consumed the Southern Cone, always in conflict with
the presuppositions of Western and Christian civilization, teaches with his exilic works that
the historical memory is an a posteriori effect.
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