IRONIA, CINISMO E PRAGMATISMO NOS CIRCUITOS DE ARTE:0S
DOCUMENTARIOS DE ORSON WELLES, BANKSY E VIK MUuNIZ

Pablo Goncalo®

Resumo: O artigo analisa trés documentarios que retratam circuitos de arte. Os
filmes F for Fake, Exit Through the Gift Shop e Lixo Extraordinario revelam
posicionamentos éticos e escolhas estilisticas como a ironia, o cinismo e o pragmatismo.
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Resumen: El articulo analiza tres documentales que nos ofrecen un retrato de los
circuitos del arte. Las peliculas F for Fake, Exit Through the Gift Shop y Waste Land nos
muestran algunos posicionamientos éticos y opciones estilisticas como la ironia, el cinismo
y el pragmatismo.
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Abstract: The article analyzes three documentaries that reveal artistic circuits.
Films such as F for Fake, Banksy: Exit Through the Gift Shop and Waste Land show some
ethical implications and aesthetical choices related to irony, cynicism and pragmatism.
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Résumé: L’article discute trois documentaires qui nous offrent un portrait sur les
circuits de I’art. Les films F for fake, Exit Through the Gift Shop et Waste Land nous
montrent des positions éthiques et des choix stylistiques tels que ’ironie, le cynisme et le
pragmatisme.
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| — Da coca-cola aos circuitos de arte

“Na dinamica de arte que vivenciamos hoje — hiper-institucionalizada,
veloz, &gil em seus agenciamentos com o capital -, a flexibilidade, o
deslocamento e a fluidez se tornaram um valor a ser incorporado pelo
sujeito-autor, que ai se constitui como né de uma rede que o ultrapassa”.

(Basbaum, 2001: 19).
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Ironia, cinismo e pragmatismo...

A cena poderia ser corriqueira e certamente aconteceria em qualquer
lugar onde uma coca-cola possa estar: uma padaria, uma lanchonete, um bar
ou mesmo parada dentro de uma geladeira. Entre o deleite, o consumo e a
fruicdo de beber o liquido preto, que tantos significados guarda consigo, o
individuo atento ficaria surpreso ao ler uma afirmacdo como Yankees go
home.

Essa frase estaria inserida no lugar do slogan Beba coca-cola e faria
parte da série InsercGes em Circuitos Ideoldgicos do artista brasileiro Cildo
Meireles. Junto com a criagdo das notas de Zero Cruzeiro, Zero Centavo e
Zero Ddlar — que realmente circulariam como vetor de troca de
mercadorias, a série consiste em intervir pontualmente num circuito de
producdo industrial de modo a alterar e subverter redes de discurso
publicitario e formas de valorizacdo dos objetos. Como se fosse um
processo viral, a insergdo no circuito supde um aproveitamento distinto da
circulacdo que vai da producéo, distribuicdo e consumo das mercadorias. Ao
invés de uma mensagem publicitaria, no entanto, sugere-se uma provocacao

politica.

Bem conhecida, instigante, essa série de Cildo Meireles nos propde

conceitos e situacOes para refletir sobre um conjunto de filmes e
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documentarios que realizam e filmam intervengdes num circuito especifico:
0 circuito de valorizag&o da arte moderna e contemporanea. Cildo Meireles
realizou sua série no final dos anos sessenta hum momento em que O
mercado de arte contemporanea ainda era bem incipiente e esse tipo de
problematizacdo apenas ocasionalmente estava voltada para ele. Por outro
lado, Cildo utilizava-se de uma nova forma de atuacdo das artes visuais, a
intervencdo em circuitos e a interferéncia em sentidos dados a objetos, para
propor uma reflexdo politica e social; ou seja ele partia da sua realizacao
como artista para suscitar pequenos estranhamentos sobre 0 momento social
e politico que vivia.

Nosso caminho neste artigo serd um pouco diferente. Partiremos de
trés filmes para observar como eles criaram um discurso sobre o circuito de
arte que retratavam. De certa forma, sdo documentarios que filmam e
intervém em circuitos de arte.® Junto ao diagnéstico sobre os modos de
valorizacdo da arte também tentaremos compreender possibilidades de
posicionamento ético que esses artistas esbocaram e expressaram. S&o
maneiras que encontraram para lidar frente as diversas consequéncias do
modo de valorizagéo e circulacdo de arte nos nossos dias.

Escolhemos, primeiramente, o filme F for Fake, de Orson Welles,
que, de certa forma, tornou-se um classico por ser pioneiro no tema e na
forma das relagBes entre arte, artista e industria cultural. Questdes centrais
nesse debate, tais como autoria, autenticidade e ironia serdo detalhadas ao
longo da anélise.

Na sequéncia, analisamos dois documentarios contemporaneos, que,
curiosamente, entraram no circuito de grande circulacdo de documentarios

escolhidos para o Oscar. Um filme como Exit Through The Gift Shop, de

! Compreenderemos por circuito o conjunto de instituicBes e redes sociais que articulam e
padronizam as formas de circulacdo, legitimacéo e, principalmente, valoriza¢éo de obras de
arte. Os circuitos também orientam formas de fazer e perceber os fenémenos artisticos. Os
trés documentarios que analisaremos mostram e evidenciam facetas distintas desses
circuitos.
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Banksy, nos oferece algo mais que um documentario convencional sobre a
street art. Pode-se afirmar que as questfes e 0s posicionamentos iniciados
por Welles ganham novos contornos com Exit Through The Gift Shop, entre
um posicionamento irbnico e uma representacdo do cinismo
contemporaneo.

Paralelamente, uma obra como Lixo Extraordinario nos sugere uma
série de questionamentos sobre o papel politico do artista contemporéaneo
tdo bem representado pela conduta de Vik Muniz. A questdo do circuito de
arte aparece de modo mais discreto e, mesmo assim, serd o foco da nossa
andlise. Trata-se de uma obra que ndo opta em realmente criticar esse
circuito mas de se inserir de modo pragmatico — quer obter e oferecer

resultados concretos.

Il = O riso de Orson Welles

Estruturado num certo estilo de documentério, o ultimo filme de Orson
Welles também é o seu mais performatico. F for Fake ndo apenas coloca em
cena o virtuoso ator que foi Welles mas documenta, entre suas filmagens, o
diretor e o provocador, sua outra faceta, sua sombra mais publica, sua verve
propriamente teatral, a imagem de si que ele mesmo, durante sua carreira,
criou para os outros. Ndo por acaso, o filme comeca e termina com 0 seu
diretor-ator apresentando-se, revelando-se e despedindo-se tal como se um
magico fosse. E o proprio Welles declara: este é um filme sobre mentiras e
trapacas. O filme, de certa forma, também é narrativo e deseja embaralhar
este anseio por verdades com o tema da trapaca.

Se fbssemos delinear uma sinopse de F for Fake certamente
afirmariamos ser este um documentario sobre EImyr de Hory, pintor que foi
reconhecido como o maior falsificador de quadros do século XX. Elmyr
especializou-se em copiar obras de artistas famosos como Matisse, Picasso e

Modigliani. Pintores e quadros, portanto, tipicamente representativos do
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momento moderno das artes plasticas, ao longo da virada do século. De
fato, é de EImyr o primeiro retrato tracado por Orson Welles. E por ele que
toda a linha argumentativa do filme se desenlaca, envolve, abarca, investiga
e entrelaca outros temas, outros personagens.

A primeira narrativa de EImyr nos chega por meio do seu bidgrafo,
Clifford Irving, que publica um livro revelando detalhes, informagdes e
escandalos do mercado da arte dos anos setenta. Pode-se afirmar, dessa
forma, que o retrato inaugural de Elmyr, ou ironicamente “original”, ¢ feito
por este escritor. Num segundo instante, temos imagens de um
documentério sobre Elmyr, feito por Francois Reichenbach, um reconhecido
cineasta francés. Seriam apenas imagens secundarias. Seriam, se Orson
Welles ndo entrevistasse o préprio Reichenbach com o intuito de colher a
sua versdo e sua interacdo com o tema e os entrevistados. Num terceiro
nivel temos as diversas intervencGes do préprio Orson Welles: sua
montagem peculiar, os dialogos ficticios, virtuais e mesmo pedagos de
simulacros entre cada um desses personagens e suas entrevistas (in)diretas.
O interessante desse jogo ficcional é que ele encara o debate e,
sintomaticamente, acaba por reproduzir a l6gica da copia como um recurso
de estilo. Toda a teia narrativa de Welles parte do recorte, do fragmento, da
bricolagem e da recombinacdo como forma de inserir sentido, seja
argumentativo, seja propriamente estético. F for Fake torna-se, portanto,
uma nova copia, um material de arquivo refeito e reelaborado por outros

corte, outras colas, pelas méos de Orson Welles quando na moviola.?

2 Essa relago entre a copia e a obra original ganha uma verséo interessante no filme Copia
fiel, de Abbas Kiarostami.
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Um ciclo, portanto, e um circulo vicioso eivado por falsidades que,
por sua vez, engendram novas e incessantes trapacas. E por meio deste ciclo
de discursos falsos que Orson Welles acaba por revelar parte de um circuito
de mercado de arte.®> Quando um quadro falso de Elmyr adentra a rede
econémica dos museus e das grandes instituicdes surgem diversos outros
aproveitadores e distribuidores. Sdo eles os negociantes, os “experts”, que
avaliam se a obra é ou ndo realmente original, 0s museus, que organizarao,
junto com renomados curadores, as grandes exibicdes e retrospetivas.

“O perito em verdade abengoa os falsos Vermeer de Van Megeeren
precisamente porque o falsario os fabricou conforme seus préprios critérios,
os do perito. Em suma, o falsario ndo pode ser reduzido a um mero
copiador, nem a mentiroso, pois o que é falso ndo é apenas a cdpia, mas ja o
modelo” (Deleuze, 2005: 178).

Ao analisar esse documentario, Deleuze nos oferece uma perspetiva
de critica a veracidade que é destacada por Orson Welles. Uma critica que
colocaria em xeque tantos os sistemas de julgamento quanto a propria nocao
de verdade. Nessa leitura, o projeto de Welles se assemelha ao conceito de

% Deve-se ressaltar que F for fake foi realizado em 1973; ou seja, quase uma década antes
do momento (neo)liberal do mercado de arte, a partir do qual as grandes instituicBes, por
meio de incentivos fiscais e imbuidas de uma dindmica de marketing cultural, passam a
buscar o patrocinio de grandes empresas. Uma boa narrativa sobre essa mudanca encontra-
se na pesquisa feita por Chin-Tao Wu em A privatizagdo da cultura: a intervencdo
corporativa nas artes desde os anos 80 .
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vontade de poténcia de Nietzsche; ou seja, “o poder de afetar e de ser
afetado, a relagdo de uma forca com outras” (Deleuze: 2005, 170). Numa
critica tdo veemente a esséncia da verdade, tal como a feita por Nietzsche e
Welles, sobrariam apenas corpos, forcas e discursos. No caso de F for Fake
haveria uma longa cadeia de falsarios que dissolver-se-ia com a propria
dissolucdo da concessédo de verdade.

Analisemos, entretanto, seus personagens, seus corpos, suas forgas.
Num certo momento de F for Fake Welles acaba salientando EImyr como
um homem simples, comum, com pouco dinheiro e que, a despeito de ter
falsificado e copiado quadros vendidos como carissimos, ndo tornou-se um
milionario. Ao contrério, o que o impelia a reproduzir quadros era uma certa
falta de recursos, um aperto financeiro e uma dificuldade de vender suas
obras originais. Mesmo assim, Welles mostra como o0 gesto inicial de
Elmyr despertara na rede e no circuito do mundo da arte ao seu tempo. Ele
torna transparente certa face perversa da Iégica do mercado da arte, que ja
encontra-se automatizada, que ja reivindica os modelos, ainda que falsos, de
objetos que precisam para ativar sua engrenagem.

Depois de uma série de dialogos virtuais entre esses personagens, apos
uma dezena de planos e contra-planos forjados pela montagem, todos os
entrevistados chegam a um consenso: o problema esta no “expert”; ou seja,
no especialista, naquele que néo apenas avalia a originalidade da obra mas
compra-a, vende-a e institui o valor de troca a sua pretensa originalidade.
De forma satirica, EImyr lanca um desafio de frente para a camera: ele se
propGe a convidar um especialista para distinguir entre dois quadros de
Matisse — sendo um original e outro falso; EImyr duvida que o especialista
possa distinguir qual deles seria 0 Matisse e qual seria um Elmyr.

Curiosamente, este jogo-desafio, ou mesmo esta brincadeira, ja teria
sido feita por Irving, o biégrafo de EImyr, que consegue vender um quadro
falso de Elmyr para um grande museu norte-americano. E a face da ironia

dessa historia seria o fato do proprio EImyr ndo saber por quanto o quadro
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foi vendido, e, portanto, ndo participou da partilha dos lucros. Assim, entre
risos, o coro dos entrevistados reforga a ideia original: o grande problema da
arte contemporanea realmente esta nos “experts”.

Por meio desse tipo de jogo, mais do que um documentario sobre
falsificacdo de arte, F for Fake passa, sutilmente, a documentar e a realizar
uma certa arte de enganar “experts”. Sabiamente, Welles desloca esse
discurso para 0 debate do papel do artista e da obra de arte dentro desse
novo contexto mercadoldgico

“It’s pretty, but is it art?”” Do valor do belo, que Welles problematiza
como sendo uma questio notoriamente “diabdlica”, pois feita pelo diabo no
poema que nos narra, passa-se ao valor do que é raro: “it’s pretty, but is it
rare?”. Guardadas as devidas proporcOes, este caminho parece seguir o
fluxo entre o valor de culto da obra de arte, no qual Benjamin percebe o
antigo papel da arte quando inserida num contexto ritualistico, sobretudo
religioso, para uma situacdo nova, emergente, de valor de exposicdo,
quando a obra passa, paulatinamente, por uma crescente autonomia e
deslocamento dos rituais e das cerimonias. E por meio da reprodutibilidade
técnica que este processo de destacamento do valor de culto acaba por se
efetivar e altera as formas de percecdo, fruicdo e de valorizacdo das artes
visuais:

“A reprodutibilidade técnica da obra de arte modifica a relagdo da
massa com a arte. Retrograda diante de Picasso, ela se torna progressiva
diante de Chaplin. O comportamento progressista se caracteriza pela ligacdo
direta e interna entre o prazer de ver e sentir, por um lado, e a atitude do
especialista, por outro. Esse vinculo constitui um valioso indicio social.
Quanto mais se reduz a significacdo social de uma arte, maior fica a
distancia, no puablico, entre a atitude de fruicdo e a atitude critica, como se
evidencia com o exemplo da pintura. Desfruta-se o que é convencional, sem
critica-lo; critica-se o que é novo, sem desfruta-lo” (Benjamin, 1986: 188-
189).
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Depreende-se desse trecho de Benjamin as profundas transformac6es
que impactaram nas artes visuais, sobretudo no papel social da pintura, ap6s
0 advento e a efetivacdo tecnoldgica da reprodutibilidade técnica. Essa
reflexdo de Benjamin, por outro lado, ainda ndo abarca, historicamente,
parte do contexto atual — apds a difusdo da tecnologia digital, como a ampla
circulacdo das pinturas (de artistas modernos, sobretudo) por meio de
fotografias, remakes, copias em tamanho originais, chaveiros, copos,
canecas, brinquedos, jogos infantis e pdsteres de exposicdes.* Frente a tal
cenario, a logica do diagnostico de Benjamin, em parte, permanece atual,
mas foi adensada por estas novas atua¢des da industria do entretenimento.

Em determinado momento do filme de Orson Welles pergunta-se a
Elmyr se ele também falsificaria as assinaturas dos quadros. Ha um siléncio.
Um som de reldgio. Gestos evasivos. Um longo siléncio, esgarcado pela
montagem de Welles. Paralelamente, assistimos, num contra-plano
totalmente fake, o semblante desconfiado de Irving, para quem a mesma
pergunta foi feita. O momento revela-se tenso, pois uma resposta positiva
poderia efetivamente incriminar EImyr. O pintor ainda hesita um pouco,
mas nega — enfaticamente. Em seguida, Irving acaba por desmenti-lo,
reiterando gue ele claramente falsificava as assinaturas.

Welles parte desse episdédio para mostrar como o valor da
originalidade de uma obra (e de um artista moderno)® repousa no gesto e na
grafia de um assinatura. Ndo por acaso ele volta-se para a estética das
igrejas goticas e pergunta-se sobre o autor daquelas obras. Certamente, nao
haveria um Unico individuo, ou somente um autor responsavel por aquelas

igrejas.® A arte da idade média, ao contrério desta que nos é contemporanea,

* Nessa mudanca — entre uma reprodutibilidade técnica industrial para outra pés-industrial —
torna-se interessante o papel desempenhado pela fotografia e pelo circuito publicitario. A
obra de Vilém Flusser é um bom contraponto e nos guia em nossa analise a obra e ao filme
de Banksy.

® Diagnostico partilhado por Foucault (2000) sob a pergunta simples e avassaladora: o que é
um autor?

® Ainda que retérica a pergunta seria: quem é o autor dessa igreja?
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seria urdida por uma miriade de mentes, mdos e habilidades, uma
construcdo coletiva que perpassa diversas geracoes.

E a partir dessa constatacdo que Orson Welles esboca uma reflexdo
sobre a ética do artista frente a esse circuito de arte. Trata-se da busca por
um equilibrio que o artista deve encontrar entre a sua obra e o circuito que a
envolve. Ha sim, portanto, uma afinidade eletiva entre Welles, o pintor e o
seu biografo. O paradoxo que o filme revela como intrinseco ao circuito da
arte moderna € o mesmo que vive Welles quando, ainda jovem, aloja-se no
seio da industria cinematografica de viés hollywoodiano.

Aos vinte e dois anos, Orson Welles conseguiu seu primeiro emprego
no radio e la4 adaptou a novela War of the Worlds transmitindo-a pelos
Estados Unidos. As circunstancias e consequéncias tornaram-se conhecidas:
ao anunciar que marcianos estavam invadindo a terra, parte da populacéo
acreditou piamente e entrou em panico. Ocorreram diversos casos sobre as
decorréncias desse gesto de acreditar em tamanho descalabro, alguns soam
cdmicos, outros tornaram-se tragicos. Contudo, ha nesta facanha de Orson
Welles uma efetiva insercdo num circuito e fluxo de informacéo — o rédio.
O jogo de Welles, seu proposital embaralhamento, estd em narrar uma
histéria, uma novela, num formato essencialmente jornalistico o qual
carrega consigo um forte discurso de fato e de verdade. E o curioso é que
Orson Welles se reconheca como artista justamente ao realizar uma insercéo

e uma intervencdo estética num circuito midiatico.
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Em F for Fake Welles confessa que, apds sua arruaga no programa de
radio, deveria ter ido para a cadeia. No entanto, foi contratado por um
estidio em Hollywood. O que Welles quer tornar evidente com essa
confissdo € como 0 jogo com a mentira e com as consequéncias Ultimas da
narrativa podem ser valorizadas e, algumas vezes, tornam-se partes
constituintes de um artista moderno. Também por isso, este mesmo irdnico
Welles resolve tecer uma pequena mentira em F for Fake, uma historia
menor (que envolve a atriz Oja, Picasso e EImyr), uma rapida trapaca com o
espectador. Apenas para mostrar como 0s espectadores sdo facilmente
enganados. Dai, dessa forca distintiva, podemos perceber uma fenda entre o
gesto do falsario, o do mero “copiador”, o do interventor fortuito e o do
artista.

“O que podemos repreender nos falsarios, tanto quanto no homem
veridico, € o gosto exagerado pela forma: eles ndo tem o sentido nem a
poténcia das metamorfoses, apontam um empobrecimento do impulso vital,
uma vida ja esgotada. A diferenca entre o falsério, o perito e Vermeer é que
os dois primeiros ndo sabem mudar. S6 o artista criador leva a poténcia do

falso a um grau que se efetua, ndo mais na forma, mas na transformacéo.
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(...). O artista é criador de verdade, pois a verdade ndo tem de ser
alcangada, encontrada nem reproduzida, ela deve ser criada” (Deleuze,
2005: 178).

E, talvez em decorréncia de um certo desdém a verdade, ri-se dessas
charlatanices. Alias, ri-se muito em F for Fake. Welles solta pequenas
risadas. Alguns entrevistados gargalham. Outros esbogcam sorrisos
provocativos. Até mesmo o som de risadas perdura, em off, entre diversos
quadros. Talvez esta pléiade de risos seja a principal evidéncia de que ha
uma danga com a ironia permeando os pedacos de frames e celuldides que
compdem o filme. Uma ironia que ultrapassa o simples ato da(s) mentira(s),
tema do documentéario de Welles. Compreendemos aqui a ironia como um
ato de fala de duplo nivel (Safatle, 2008), um ato que pressupbe dois
momentos: um de mentira e outro de revelacdo, ou mesmo reconhecimento:

“Para funcionar, a ironia deve apontar que o sujeito nunca esta 14 para
onde seu dizer aponta. Dessa forma, ela pode afirmar-se ndo exatamente
como uma operacdo de mascaramento, mas como uma sutil operacdo de
revelacdo da inadequacdo entre enunciado e enunciagdo. Sem essa
possibilidade de inadequagdo para o Outro, a ironia seria um mero mal
entendido. Nesse sentido, se a hipocrisia e a ma-fé expulsam o Outro, a
ironia pede o reconhecimento deste. Ou seja, a ironia € um modo muito
particular de abertura ao reconhecimento intersubjetivo, tal como veremos
com o cinismo”. (Safatle, 2008: 32-33).

Talvez em F for Fake a escolha da ironia como recurso estilistico ndo
tenha sido mera causalidade. Talvez a ironia seja uma postura do artista — e
aqui pensamos sobretudo em Welles e Elmyr, que, por meio dessa
flexibilidade de conduta, por meio dessas trapacas, ainda usem do mote
irbnico para produzir obras a despeito das regras e das implicacBes do
circuito de arte. Em F for Fake temos uma obra propriamente irbnica, pois

ela busca, a um s0 passo, exercer e desvelar as mentiras que tece e retrata.
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Dessa forma, Welles acaba claramente por filiar-se a uma certa
tradicdo de artistas modernos, seja do teatro, seja do cinema. Sobretudo
nesta sétima arte, o modernismo foi pensado num jogo direto com as
caracteristicas da ilusdo cinematografica. Alguns diretores trouxeram a tona
0 mote do distanciamento de Brecht, que, no teatro, significava a famosa
quebra da quarta parede (Stam,1981). H4, ainda, a nocao de interrupcéo do
espetaculo como a principal caracteristica desse cinema moderno. Em
muitos aspetos, a obra de Orson Welles segue essa linhagem. Ora engendra
0 espetaculo para, em seguida, suspendé-lo e suscitar um estranhamento,
que tende a ser tdo esclarecedor quanto zombeteiro, uma certa preocupagéao

com o espectador.

111 — O rosto de Banksy

“A vida ¢ um jogo de xadrez.
Mas eu ndo sei jogar xadrez.”

Mr. Brainwash

Logo no inicio de Exit Through The Gift Shop, antes mesmo que surjam as
primeiras imagens do filme, ja supomos uma obra calcada na parddia, na
satira e numa forma peculiar de critica. A vinheta é enfatica: ela reproduz
diversos tiros que furam uma tela branca e formam um semi-circulo ao
redor da logomarca da produtora, a Paranoid Picture (marca, inclusive, que
muito parece uma coOpia da Paramount Picture). Em seguida surgem as
primeiras imagens: latas de spray grifam e picham pelas ruas de uma cidade
qualquer. A masica, uma espécie de balada, enfatiza que a rua voltara a ser
deles, de quem grafita, talvez.

Apds essas cenas externas da abertura, vemos um flash de luz e surge
uma locacgéo peculiar: um quarto com uma parede inteira grafitada ao fundo,

uma mascara de macaco ao lado esquerdo e uma cadeira que ndo €
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enfatizada pela iluminacdo, situando-se numa &rea de penumbra. Todo o
cenario parece composto demais para soar apenas como desorganizado.
Rapidamente, chega um homem todo vestido de preto, encapuzado, falando
com uma voz metalica. Ele senta-se de frente para a camera. Ndo vemos o
seu rosto. N&o conseguimos compor uma imagem precisa sua. Ele é Banksy
e diz que gostaria de fazer um documentario sobre ele mesmo, mas que néo
ficaria muito interessante. Logo, imaginou realizar um filme que tivesse
esse outro personagem como guia. Na seqiiéncia, a montagem ira apresentar
guem seria esse outro, que ndo é Banksy mas que serd o condutor da

narrativa.

No entanto, antes de apresentarmos Thierry Guetta, devemos reparar
melhor em Banksy. Queiramos ou nao, ele ¢ o “autor” do filme. Exit
Through The Gift Shop enfoca sobretudo a sua obra; ou seja, além “dele” o
documentério o retrata de maneira privilegiada.” Ainda assim, com todas
essas evidéncias, ha um porém: ndo se vé qualquer imagem da sua face e

seu rosto estd sempre envolto num capuz, o que transforma aquilo que

" Seria interessante estabelecer uma certa comparacdo entre as condutas de Banksy e
Welles sobre essa nocéo de autoria e seus vinculos com o género dos mockumentaries. Se,
por um lado, Banksy oculta-se e nunca revela totalmente os aspetos reais e ficticios do seu
filme, Welles, por outro lado, altera mentiras com revelagdes. Essa distingdo é central para
compreendermos atitudes baseadas na ironia de outras calcadas no cinismo.
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deveria ser um semblante numa espécie de tela negra. Percebe-se nessa
atitude de Banksy, que, claro, é minuciosamente calculada, uma certa
negatividade da autoria por meio da recusa da imagem. N&o ha um vinculo
direto entre o artista e a sua imagem. Ou seja, Banksy assina, sim, sua obra,
mas nega vinculd-la a um rosto, que, numa sociedade espetacular como a
nossa, torna-se uma atitude (quase) imprescindivel para conotar autoria. Por
outro angulo mais curioso, esse proprio rosto negativo seria uma das marcas
indeléveis da assinatura de Banksy. Esse artista, portanto, escolhe agir nos
bastidores, na penumbra, para articular uma serie de artifices e artificios.
Por outro lado, faz questéo de filmar e mostrar os bastidores por onde atua.

Voltemos a Thierry Guetta. Devemos apresenta-lo. Thierry é um
francés radicado em Los Angeles que possui uma singularidade: filma tudo
e todos. Nunca vai a algum lugar sem carregar uma camera. E, por isso,
possui infinitas horas de material gravado. Dessa forma, entre uma
entrevista com Thierry e um narrador em over, classico, vemos as diversas
imagens que, supostamente, foram feitas por ele. Sdo imagens de
supermercados, lojas de roupa, seus filhos brincando em casa, amigos.
Imagens cotidianas, caseiras e despretensiosas. Como veremos, essas
imagens do inicio formardo um contraponto com todas as cenas de rua que
irdo compor o filme e complementardo o ciclo draméatico com as cenas da
exposicao final.

Em determinado momento, apos tantas filmagens, ocorre um encontro
singular. Thierry recebe em casa uma prima que vem acompanhada de um
amigo. O francés, obviamente, carrega sua camera consigo e filma todos
que estdo ao seu lado. Acaba, “inevitavelmente” - como frisa a narrativa -
por filmar esse amigo. Ele é um artista conhecido como Space Invader e
realiza intervencdes em ruas de diversas cidades com imagens pixeladas que
foram retiradas de um jogo primitivo de fliperama, de mesmo nome, e um
icone da cultura pop. Ao comentar o encontro, Banksy acaba por reforcar a

casualidade: “Thierry estava no lugar certo e na hora certa”.
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Mais do que um encontro entre Thierry e Invader o que o filme parece
salientar aqui é uma articulacdo intrinseca entre as intervencdes urbanas, a
street art e a imagem. Ou seja, ao contrario do rosto de Banksy — que nega
uma imagem - as intervengOes desses artistas precisam do registro, do filme
e da imagem para serem difundidas e para obterem o status e o
reconhecimento como obra de arte. Ademais, ao escolher as ruas de grandes
avenidas e cidades como local privilegiado de intervencdo, a street art se
insere num circuito que é caro a publicidade: os outdoors, os cartazes e
outros displays que, comumente, sdo ocupados por propagandas de produtos
de grandes marcas. Diferentemente do circuito dos grandes museus, que foi
tangenciado aqui na nossa analise de F for Fake, o que vemos nesse filme
de Banksy é uma preocupagdo em realizar intervengGes num circuito
préprio da teia de discurso publicitario. Talvez por isso a referencia a pop
art e a Andy Warhol seja uma tonica constante no filme e das obras que
retrata.

Nesses desdobramentos, e nessa constante tdnica de tornar toda arte
sujeita a copias e fotografias, poderiamos pensar a constante resignificacao
de objetos num contexto da arte que se insere em circuitos de valorizacéo

tipicamente pos-industriais. Nesse sentido, o valor passa do objeto a
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informacdo e, dentro desse movimento, as copias e fotografias tornam-se os
primeiros objetos pds-industriais.

“Certamente, objetos carregam informacdes, e € o que lhes confere
valores. Sapato e movel sdo informacdes armazenadas. Mas em tais objetos,
a informac&o estd impregnada, ndo pode se deslocar, apenas ser gasta. Na
fotografia, a informacdo estd em superficies e pode ser reproduzida em
outras superficies, tdo pouco valorosas quanto as primeiras. A distribuicdo
da fotografia ilustra, pois, a decadéncia do conceito de propriedade. N&o
mais quem possui tem poder, mas sim quem programa informacdes e as
distribui. Neo-imperalismo. Se determinado cartaz rasgar com o vento, nem
por isso o poder da agéncia publicitaria, programadora do cartaz, ficara
diminuido. O cartaz nada vale e ndo tem sentido querer possui-lo. Pode ser
substiuido por outro. A comparacdo da fotografia com quadros impde
repensar valores econémicos, politicos, éticos, estéticos e epistemologicos
do passado” (Flusser, 2002: 48).

Neste encontro entre camera, intervencao urbana e street art, Thierry
descobre uma preciosa adrenalina. Subita e obsessivamente, ele passa a
acompanhar e registrar todos aqueles que fazem parte da street art. Ele vai
conhecer Shepard Fairey e viaja junto com ele em diversas cidades. Em
Paris ele toma contato com a cena européia: Ren English, Swoon, Borf,
Buffmonster e tantos outros que vao aparecendo, que vao sendo filmados
por esse francés engracado. Mera casualidade (ou mera ironia), o fato é que
Thierry Guett deixa de estar apenas no lugar certo, na hora certa, e, “como
se fosse um fantasma”, passa a estar em todos os lugares, em quase todos os
momentos relevantes da street art.. . Num momento de éxtase do
personagem, Thierry consegue filmar algumas intervencées de Banksy que,

o tempo todo, é salientado como o principal artista da street art.

- 88 -



Ironia, cinismo e pragmatismo...

A imagem é enigmatica: dezenas de dezenas de fitas de filmagem
empilhadas. Agora, o0 objetivo de Thierry passa a ser realizar um
documentério. E ele o alcangca. Apos editar suas centenas de horas gravadas
de forma declaradamente aleatoria, ele faz e lanca Life Remote Control.
Segundo o proprio Banksy esse filme revela como Thierry teria uma mente
perturbada. Banksy, entdo, sempre irdnico, aconselha Thierry a abandonar o
cinema e, quem sabe, tentar arte. O francés leva o conselho a sério. Volta
para Los Angeles entusiasmado com a ideia. Cria um icone. Torna-se Mr.
Brainwash (MBW) e passa a espalhar cartazes com imagens suas pela
cidade. Néo satisfeito, vende tudo que tem, contrata jovens talentosos em
photoshops e montagens e decide fazer a maior exposi¢éo sobre Street art
em Los Angeles. Pede a Banksy um apoio, que acaba — em mais um gesto
irbnico - mandando um e-mail enaltecendo o grande talento artistico de
Brainwash. Curiosamente, a frase ocupa grandes outdoors de Los Angeles e
passa a ser a principal isca publicitaria da exibicao.

Essa distincdo entre o circuito publicitario e o circuito de museus,
galerias e leildes é essencial para compreender o argumento e 0 arco

dramaético do filme. De certa forma, a trajetéria de Thierry, sobretudo ap6s
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tornar-se Mr. Brainwash, € sair das ruas para, como curador e artista,
agenciar quadros, obras e “assinaturas” dentro de um formato tradicional, o
justo oposto daquilo que propunham os grafiteiros da street art. Passa-se, na
linguagem de Flusser, a programar e valorizar informagdes. A mensagem de
Banksy é subliminar: pouco a pouco a street art torna-se oficial e
institucional. A trajetéria de Mr. Brainwash traduz-se apenas como a
exemplificacdo desse complexo e tortuoso processo.

O mesmo ocorre com Shepard Fairey quando sua estética torna-se o
tom dominante das campanhas presidenciais (de Obama e de Dilma).
Quando perguntados sobre Mr. Brainwash, contudo, Fairey e Banksy
desconversam. Parecem sentir certo receio, ou sensagdes contraditrias
frente a esse momento em que suas obras alcancam cifras assombrosas e,
num contraponto, arrefece o penddo subversivo que eles pregam e
pregavam. Por outro lado, deve-se lembrar que as obras de Mr. Brainwash
sdo pobres, precérias, ruins e revelam um pastiche desleixado de pintores e
artistas reconhecidos. De certa forma, Fairey e Banksy encenam um
constrangimento, pois um dia defenderam essas obras.

E assim termina o filme, com Mr. Brainwash notavel apds a sua
exibicao Life is Beautiful — grafitada num muro fragil e falso - e circundado
por certo discurso de ressentimento. Um olhar mais atento, por outro lado,
problematizaria a questdo do mockumentary e da voz narrativa neste filme.
Embora isto ndo seja revelado ou comentado explicitamente em qualquer
momento do filme além do inicio — quando Banksy afirma que contara uma
histéria sua por meio de outro personagem -, cria-se sim uma certa
desconfianga sobre Thierry Guetta e Mr. Brainwash.

Em algum aspecto a desconfianca € atenuada, j& que ambos realmente
existem e a exposicdo de fato aconteceu. Trata-se, aqui, portanto, de um
fato, de uma efetiva intervengdo num circuito. Temos, contudo, uma certa
zona de indeterminacao sobre esses acontecimentos. N&do sabemos ao certo

se eles ocorreram e foram documentados ou se aconteceram para 0
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documentério. Paradoxalmente, e como é caro a todo documentario
performatico, o mais provavel é que ambos movimentos tenham sido
simultaneos e estejam intimamente imbricados; ou seja, exposi¢des como a
de Life is Beautiful encetam um fato e uma narrativa.

Embora real, a dupla Thierry Guetta e Mr. Brainwash soa ficcional
demais. E muito para um personagem tio despretensioso. A partir de
filmagens amadoras e caseiras ele se torna documentarista. De cineasta
fracassado ele se torna um artista iniciante, neéfito, e, da noite para o dia, o
principal curador e negociante da street art do mundo. Em alguma medida,
deve-se desconfiar dessa trajetdria. Ela parece mais narrativa do que real.

Por outro lado, hd uma conviccdo excessiva na voz over que marca a
narrativa do filme. Sorrateira ¢ a montagem de Exit Through The Gift Shop,
que passa uma confianca de que aquelas imagens que estamos vendo séo
realmente filmadas por Thierry. Um olhar atento, ou uma segunda
audiéncia, poderd claramente perceber cenas marcadas, um roteiro pré-
definido, comentarios encadeados, e até uma mis-en-scene que quer se
parecer improvisada. S&o as artimanhas ficcionais caras a todo falso
documentério. No entanto, o sentido ultimo desse filme tem um argumento,
um tema e um recorte historico que sdo justamente as caracteristicas da
definicdo mais classica de documentéario (Nichols, 1994).

Diferentemente de F for Fake, que revelava as suas artimanhas, todos
0s procedimentos narrativos de Exit Through The Gift Shop sdo imprecisos
e levam mais a duvidas e sensacGes de desconfianca do que propriamente a
certezas ou revelacdes finais.® Algumas vezes, a montagem mostra

informacdes, conceitos e projecdes que ndo sdo compartilhados por todos.

¥ Esta zona cinzenta e de indeterminagdo entre o que é falso e o que é verdadeiro talvez seja
uma das marcas de um certo tipo de do realismo no cinema contemporaneo, onde
encontramos diretores como Michael Haneke, Abbas Kiarostami, Jia Zhang-Kee, Pedro
Costa e Eduardo Coutinho. Eles costumam ndo compartilhar todas as informacg6es e, por
meio de uma estética da subtracdo, depuram ao maximo todos os elementos dramaticos e
ficcionais.
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Momentos antes da estréia da exposicdo de Life is Beautiful, por exemplo,
acompanhamos algumas entrevistas com o publico com cenas de bastidores
da montagem. Embora este paralelismo seja classico, as opinides do publico
sdo enfatizadas pela montagem como deslocadas frente a baixa qualidade
dos quadros que serdo exibidos. Alguns nem conhecem a obra de Brainwash
e ja a idolatram. Ha, nesse procedimento de menoscabo em relagdo ao
publico um certo ar cinico, que, pelo alto grau de ocultacdo das intencbes e
pelo discurso de verdade que permeiam o filme, também pode ser lido como
uma das possiveis caracteristicas do filme.

H& muitas formas de perceber e compreender os gesto cinicos na
sociedade contemporanea. O filésofo aleméo Peter Sloterdijk, por exemplo,
sugere que boa parte das aces racionais de hoje seriam pautadas por
distor¢des performativas de carater cinico; ou seja, teriamos uma
sociabilidade intrinsecamente calcada em ac¢des racionais de carater cinico:
“eles sabem o que fazem e continuam a fazé-lo” (Safatle, 2008). Sao
formas de enunciacdo que revelam-se como verdadeiras, mas que
escamoteiam a forca da propria enunciagéo:

“Em uma formulagdo feliz, Sloterdijk nos lembra que ha uma nudez
gue ndo desmascara mais e ndo faz aparecer nenhum fato bruto sobre o
terreno em que poderiamos nos sustentar como um realismo sereno. Ela é
importante para nos lembrar que ndo ha, no cinismo, operacdo alguma de
mascaramento das intencdes no nivel da enunciacdo. N&o se trata de um
caso de insinceridade ou de hipocrisia. Ao contrario, mesmo que haja
clivagens entre a literalidade do enunciado e a posi¢do de enunciacao, essa
clivagem é, tal como na ironia, claramente posta diante do outro. Assim
como na ironia, no cinismo o Outro percebe que o0 sujeito ndo esta la para
onde seu dito aponta. (...) Estamos ai diante de um caso claro de enunciacao
da verdade que produz um efeito de mentira, invertendo, com isso, o proprio
valor da verdade e retirando, assim, sua forca perlocucionaria. Esse efeito o
valor da verdade ao sustenta-la.” (Safatle, 2008: 72,73).
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Essa frase revela alguns dos mais importantes movimentos éticos e
narrativos de Exit Through The Gift Shop. H4, nesse filme, uma total
consciéncia dos seus processos. De certa forma, tudo que é feito € sabido e
continua a ser feito. Seja Banksy ou Mr. Brainwash, pouco importa aqui o
agente. Importa, sim, notar que ocorre uma distor¢do performativa; ou seja,
sabe-se que ha uma performance, mas nao se sabe exatamente o seu sentido,
a sua motivacdo, pois ndo ha um discurso enderecado ao esclarecimento ou
a racionalizacdo do espectador.

Para Safatle, essa estética cinica seria uma tendéncia de parte
consideravel da arte contemporanea. Seu foco analitico esta registrado na
musica erudita ocidental que volta-se, apds o desmonte do serialismo de
Schoenberg, para os principios da musica tonal buscando apenas efeitos
formais. No cinema contemporaneo, sobretudo neste que chamamos de pds-
classico, encontram-se posicionamentos analogos. Filmes que realizam
pastiches de géneros, tais como alguns realizados por Lars von Trier, 0s
irmdos Coen e Tarantino, buscam criar 0s mesmos efeitos ilusérios dos
género que imitam. H&, no entanto, um sentido velado e oposto. No campo
dos documentérios muito desse paradigma — desse estética cinica? - pode
ser mais facilmente encontrado nos documentarios performaticos.

Por outro lado, um pouco mais complexo, 0 personagem Mr.
Brainwash, embora ganhe contornos de ingénuo, é extremamente
oportunista, pragmatico e vaidoso quando adentra o establishment. De
alguma maneira, ele ndo compartilha dos mesmos valores de todos aqueles
que estdo com ele. Mr. Brainwash, alias, sequer é respeitado e legitimado
pelos profissionais que contrata, que zombam dele nas suas costas, mas de
frente para a cdmera, e 0 obedecem piamente quando esta por perto. Dentro
da exposicdo o0 que vemos, portanto, € um grande teatro de cinicos em
diversas camadas.

Até o espectador e o publico da exposi¢do compartilham de um riso

tipicamente cinico, pois eles sabem que estdo sendo enganados e curte o
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deleite dessa sensacdo, ainda que esse prazer esteja projetado na figura
patética (e herdica) de Mr. Brainwash. N&o h& espectador de Exit Through
The Gift Shop que, em algum momento da projecdo, ndo se coloque em
duvida sobre Thierry ou Mr. Brainwash. Por outro lado, a narracéo do filme
sustenta o efeito de verdade de forma ininterrupta. Sem pestanejar, sem
hesitar em sua afirmacéo cinica.

Talvez somente no final, numa das ultimas frases do filme, vemos o
porta-voz de Banksy dizer que ndo entendeu a piada. Em seguida, ele
pergunta: mas ha uma piada? O movimento é tdo irbnico quanto cinico. Se
ha um esboco de uma sensacdo critica neste filme, em meio a tantas
distorcdes performativas, ela encontra-se neste gesto de suspender a davida.
Ainda que implicitamente. Como se fosse um sussurro, de tdo fragil e
subliminar. Um sentido, um gesto volatil, que talvez esteja desmanchado

antes mesmo de realizar-se.

IV — Os atos (e as imagens) de Vik Muniz

Lixo extraordinério € um documentario bem diferente de F for Fake e Exit
Through The Gift Shop. H4, primeiramente, uma chave politica € uma
concecdo estética mais positiva; ou seja, o filme é um documentario
expositivo e performatico de matriz mais classica e ndo estd calcado em
figuras como a ironia e o cinismo. Por flertarem com algumas tendéncias
estilisticas proximas aos mockumentaries, os filmes de Orson Welles e
Banksy acabam apostando no humor e possuem um retrato realmente critico
do mercado de arte. Em Lixo extraordinario esse tipo de reflexdo ndo esta
colocada. Suas preocupacbes sdo outras. No entanto, hd um ponto em
comum que permite unir essas trés obras: todas lidam com circuitos, e,
sobretudo, com vertentes distintas do circuito de arte. Seja na sua faceta

mais marginal, no seu poder de instituicdo, assim como na partilha dos
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rendimentos que esse vultuoso circuito de arte também pode gerar — criam-
se modos de relagdo e acontecimentos sdo gerados nesses circuitos.

Em alguma medida, Lixo Extraordinario ¢ um filme “sério”, menos
calcado no humor e totalmente dirigido para induzir, provocar e efetivar
uma boa agdo. Ao apostar na linguagem de um making of, é dado o tom do
filme: a acdo proposta ndo soa fantasiosa demais nem totalmente vinda de
bons samaritanos, mas encontrar esse tom nao € algo trivial. De certa forma,
é filmado e registrado o work in progress de uma série que Vik Muniz
pretende realizar com material vindo de lixo. Num tom performéatico, com
perguntas, respostas e atos encenados, acompanhamos as discussoes de Vik
Muniz com seus produtores e sua esposa durante a preparacdo da sua serie
na sua casa no Brooklin, em Nova York.

Contudo, Vik Muniz ndo quer realizar apenas mais uma nova série de
fotografias e quadros. Ele almeja, de fato, intervir ¢ “mudar” a vida de uma
comunidade, mesmo que num infimo instante. De forma retorica e
performatica, de frente para a camera, ele se pergunta se isto seria possivel:
mudar a vida de uma comunidade juntamente com um novo manejo frente
ao material que eles usam em suas profissdes, em seu dia a dia. Num
primeiro momento, a preocupacdo e o0 objetivo de Vik Muniz soam
ingénuos. Por outro lado, quando o olhamos (e o ouvimos) mais
atentamente percebe-se que o artista brasileiro escolhe com minlcia cada
uma das suas palavras. Vik Muniz, segundo seu discurso, tem como
objetivo entrar em contato com uma comunidade e interferir na vida de
apenas algumas pessoas que também eram “selecionadas” pelo artista
segundo alguns critérios estéticos. Pode-se criticar esse recorte e afirmar que
ele ndo é politico, pois muito localizado, pois focado demais na vida e no
dia a dia de um grupo restrito de individuos. Certamente, esta critica teria
uma visdo utopica para sustentd-la, a qual pregaria a necessidade da
mudanga estrutural da sociedade, da alteracao das formas de producdo ou de
um campo anélogo. Distintamente, a intencdo e o gesto politico de Vik
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Muniz sdo bem contemporaneos e afim as diversas caracteristicas das
sociedades ditas pos-ideoldgicas; ou seja, trata-se de uma concessdo que
busca fornecer condigdes materiais e simbdlicas objetivas para que um
seleto grupo de pessoas altere-se e altere, sobretudo, seus atos, sua visao e
sua posicdo no mundo. Este tipo de perspetiva € uma das marcas da politica
plblica contemporanea, seja ela de matriz estatal ou do terceiro setor.’

A escolha de Vik Muniz em trabalhar com material vindo do lixo
tampouco ¢ fortuita. Ela traduz bem a sua visdo do que é uma obra de arte;
ou seja, o artista seria aquele que transforma matéria em ideia, ou, por outro
angulo, ele transmutaria materiais os mais diversos em imagem. E este
devir-imagem que impele Vik Muniz, ainda distante, em sua casa, no
Brooklin, para o Jardim Gramacho, o maior aterro de lixo do mundo na sua
época. Seu processo, portanto, estd vinculado a uma mudanca de percepcéao
(da matéria para a ideia) e este impeto de devir-imagem também o guiara na

sua relacéo ética e estética com os catadores do lixao.

% N3o se trata aqui de realizar uma conceituacdo precisa ou de enumerar exemplos. N&o é
este 0 nosso foco. No entanto percebe-se que um conceito como empoderamento
(empowerment), que é bastante utilizado em projetos de governo e de organizagdes nao
governamentais, pode ser bem aplicado a situagdo que foi vivenciada por Vik Muniz e 0s
catadores do Jardim Gramacho.
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E da imagem do lixdo do Gramacho em seu computador, num simples
corte, pula-se para os primeiros contatos de Vik Muniz e sua equipe la. Ao
longo do documentéario hd uma assimetria implicita entre o que esta de
frente para a cadmera (o lixo, a pobreza, a miséria) e 0 que esta atras
(produtores, decisdes, esquemas). Esta assimetria, contudo, torna-se
explicita nos primeiros contatos, na descricdo do lixdo que Vik faz em
inglés, na falta de assunto quando um catador vem aborda-lo. No entanto,
com toda a légica de producdo evidenciada pela montagem — e de fato,
trata-se de uma megaproducgéo sobretudo para o contexto de catadores de
material reciclavel -, esse primeiro estranhamento vai se atenuando ao longo
da intervencdo e durante todo o processo percebe-se uma troca de afeto,
ainda que assimétrica, ainda que vinda entre um dos artistas brasileiros mais
valorizados no exterior e catadores de material reciclavel.

E assim, ajudado pelo seu produtor, ele conhece (e fotografa) sete
catadores. Sdo eles Zumbi, Magna, Irma, Isis, Suelem, Valter e Tido. Como
todo personagem quando num documentario mais classico, havera uma
pequena histéria para cada um: como chegou ao lixao, o que acha de la e se
gostaria de participar do trabalho artistico proposto Vik Muniz. De todos o0s
sete personagens ha uma clara predilecdo da montagem e da narrativa do
filme por Tido, que é o presidente da Associacdo dos Catadores de Lixo do
Aterro Sanitario de Gramacho. Na primeira vez que se encontra com Tido,
Vik Muniz ndo apenas explica seu objetivo como parece propor um
contrato: afirma que toda a verba gerada pelas obras que fardo sera
integralmente devolvida para a comunidade. Embora rapida e passageira,
esta frase de Vik Muniz é fundamental para compreender as intengdes e 0s

objetivos politicos do filme.
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Mais do que uma atuacdo localizada e comunitaria, Vik Muniz
pretende realizar uma intervencéo pragmatica;'® ou seja, sua atuacio possui
um objetivo muito claro e ele precisa ser alcancado. Nesse sentido, Vik
Muniz estrutura seu comportamento no documentario tal como se fosse um
personagem do cinema classico: possui  um objetivo (intervir
pragmaticamente na vida de sete catadores do Jardim Gramacho) e encontra
uma situacdo adversa (catadores desmotivados que ndo compreendem ao
certo as implicacdes do projeto artistico). Num primeiro momento, portanto,
0 pragmatismo de Vik Muniz revela a construcgdo narrativa do filme.

Num segundo aspecto, esse pragmatismo gera atos, atitudes e
procedimentos que engendram acontecimentos efetivos. Em determinado
momento do filme, Vik Muniz e sua producdo recebem a visita de uma
representante de uma casa de leildo de arte, em Londres, para conhecer 0
lixdo e a proposta do trabalho. O artista chega a explicar para um dos
catadores como €é que funciona o procedimento o leildo, mas ele nao parece
compreender ao certo. Para a representante, diz que considera os catadores
como coautores. Esta cena é a evidéncia da ponte de circuitos que Vik
Muniz realiza. De um lado temos a interrup¢do do circuito lixo-catadores-
material reciclavel. Ao interromper esse circuito ele gera e propde o circuito
catadores-material reciclavel-imagem. No entanto, ao criar uma obra no seio
desse ciclo, Vik Muniz insere o resultado alcan¢ado no circuito dos leildes;
ou seja, a obra torna-se mercadoria, é exposta numa galeria de primary

market, é vista, apreciada, valorizada, disputada e vendida. Curiosamente,

19 ver (XAVIER, 2006). A expressdo do pragmatismo é utilizada por Ismail Xavier para
compreender o comportamento de alguns personagens em filmes como O homem que
copiava, de Jorge Furtado, e Cidade de Deus, de Fernando Meirelles e Katia Lund que,
segundo ele, seriam personagens com objetivos individualistas e focados estritamente na
ascensdo social. A nossa intencdo aqui é testar esse conceito na analise de um documentério
performéatico como Lixo Extraordinario. Aqui também vale testar a no¢do de cinema de
resultado, pensado para uma ficcdo que visa um dialogo com publico. Quando transposta
para o documentario, essa no¢do de resultado talvez revele outras nuances de uma politica
pragmatica tal como a feita por Vik Muniz; ou seja, ha um objetivo claro a ser alcancado e
também pautado pela tematica da ascenséo social.
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de uma forma analoga como os materiais reciclaveis sdo aproveitados no
lixdo, a insergdo de Vik Muniz tende a reaproveitar o circuito de consumo
revalorizando objetos e pessoas antes descartados. Por esse Viés, 0
pragmatismo de Vik Muniz, seus atos, espalham-se entre o lixdo e o circuito
dos leilGes.

S&o circuitos novos, mas despolitizados. Naturalizados, desprovidos
de critica e amplamente reaproveitados. Sua visdo pragmatica, portanto, visa
intervir pontualmente no circuito para, em seguida, inverter o seu sentido e
inserir apenas o que lhe interessa. No entanto, sua acdo gera resultados
quantificaveis. Sua obra Marat-Tido, por exemplo, ndo apenas arrecada cem
mil reais no leildo em Londres — ela representa apenas o primeiro passo. No
final do filme, ficamos sabendo que o total da série arrecadou US$ 250 mil
com todas as exibicGes nas dezenas de paises por onde circulou e que a
verba — invertendo o sentido do circuito (e ndo sua direcdo) — foi
inteiramente revertida para os catadores. E assim que seu pragmatismo se

traduz em cifras.

A terceira implicacdo da sua intervencdo esta nos afetos, no manejo
simbolico e na vida cotidiana de todos de quem Vik Muniz se aproximou.
De certa forma, ha um arco dramatico enfatizado pela montagem na maior
parte dos catadores que participam do filme. Eles estdo, no inicio do filme,

levemente envergonhados do lixdo. Afora Tido, cujo principal reclame é
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justamente esse: poucos, no inicio, acreditaram na Associacdo que ele se
propds a criar. A montagem foca como, pouco a pouco, o fato de lidar com
a arte propicia valorizacdo e dignidade. A imagem de si, que era de recusa,
hesitacdo e vergonha, passa a ser de aceitacdo, orgulho e reivindicacao por
mais espaco.

Este ciclo da vergonha ao orgulho esta no cerne do movimento de
devir-imagem. Entre o brilho dos olhos dos catadores e as lentes
fotograficas de Vik Muniz ha momentos diversos. Eles, primeiramente, sdo
fotografados sem nenhuma encenagdo. Em seguida escolhem uma imagem
para se representarem (e serem representados). Num terceiro instantes criam
uma imagem fisica, com materiais reciclaveis, uma espécie de cultura que €
fotografada como imagem. Ap0s entrarem no circuito de leil6es e galerias, a
imagem volta para a parede da sala de cada um. E esse momento é um dos
mais dramaticos do filme, como se a imagem da dignidade voltasse a

habitar junto de quem a emanou.

V — Circuitos, autoria e cultura

“O surgimento das massas na cena da historia ou nas ‘novas’ imagens nao
significa o vinculo entre a era das massas e a era da ciéncia e da técnica.
Mas sim a légica estética de um modo de visibilidade que, por um lado,
revoga as escalas de grandeza da tradicdo representativa e, por outro, revoga
0 modelo oratério da palavra em proveito da leitura dos signos sobre 0s
corpos das coisas, dos homens e das sociedades” (Ranciere: 2005, 50)

Os trés circuitos que ensaiamos analisar nesses documentérios
revelam diversos jogos possiveis entre o artista contemporaneo e as
situacOes e instituicbes que o circundam. As figuras da ironia, do cinismo e
do pragmatismo sdo conceitos estilisticos que sugerem tanto uma forma de
entrada em cada um desses filmes quanto uma chave para retratar

posicionamentos éticos dos artistas frente aos impasses que eles mesmos
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propdem e desafiam. Sdo, portanto, figuras circunstanciais. Se ha ironia em
Orson Welles frente ao circuito de obras falsas, se hd uma certa
representacdo do teatro do cinismo contemporaneo em Banksy, eivado pelo
circuito publicitario, e se houve pragmatismo nos atos de Vik Muniz frente
aos catadores de Jardim Gramacho, essas figuras, contudo, talvez néo
ultrapassem os limites narrativos desses filmes. A priori, elas ndo podem ser
generalizadas. Tampouco seria salutar se essas figuras fossem
compreendidas, sem as devidas mediacGes, como formas de sociabilidade
nos circuitos de arte. Uma afirmagdo dessa categoria reivindicaria uma
pesquisa, de cunho socioldgico, talvez, escopo esse que foge da analise de
filmes - nosso principal método aqui.

Por outro lado, se sintetizarmos as noc¢Ges de autoria que perpassam
cada um dos documentarios que analisamos, talvez encontremos alguns
sintomas contemporaneos. Do problema da assinatura e da autoria, feito por
Orson Welles ainda nos anos setenta, nos encaminhamos para duas
experiéncias de autoria coletiva. Em Banksy, temos a curiosidade de um
artista sem rosto (mas com uma assinatura muito precisa). A arte da rua
busca se insere num circuito paralelo e alternativo ao circuito publicitario e
forja uma estética do anonimato nesse jogo, espalha icones em diversas
cidades do mundo, mensagens curtas, velozes e virais. Mais importante do
que a autoria é a forma social de impressao de sentido do grafite e dos seus
desdobramentos. A Street art revela uma atuagdo em rede, colaborativa,
global e descentralizada.

Na experiéncia de Vik Muniz, por fim, temos uma roupagem
contemporanea do paternalismo de outrora. O discurso de coautoria com 0s
catadores revela mais uma assimetria do que uma real parceria. O projeto é
autoral, mas pega bem, é politicamente correto afirma-lo como se fosse um
projeto coletivo, quando de fato ndo o é.

De forma latente, esses trés documentarios evidenciam uma crescente

passagem. Uma certa crise da nogédo de arte para a emergéncia da dinamica
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da cultura como discurso hegemonico. Implicitamente, quando observados
em conjunto, esses trés filmes revelam uma crescente democratizagdo das
artes e uma fuga cada vez maior frente aos espacos mais tradicionais de
valorizacdo das artes. Leia-se: os museus. O prazer irdnico de enganar
experts — tdo explorado em F for Fake - ndo é casual. O fato de um
individuo leigo tornar-se curador, como ocorre com Mr. Brainwash, também
revela os mecanismos de poder e a falta de critérios para afirmar-se como
curador.

Mas é no jogo entre identidade e dignidade de Lixo Extraordinério
que temos o melhor retrato e melhor sintoma desse anseio por uma efetiva
democratizacdo cultural. Ainda que a obra seja autoral, ocorre de fato uma
participacdo de varios catadores, uma participacdo de alto impacto. H4, nela,
uma atuacao cidada@ que permeia o processo da obra de Vik Muniz, no qual
0 processo cultural deixa de ser passivo e transforma-se numa atividade
viva. Encontramos, portanto, uma autonomia no manejo de simbolos e de
imagens. Uma autonomia individual e muitas vezes silenciosa. Mais do que
uma atuacdo artistica, portanto, o que vemos é uma inquietacdo, ainda que
tacita, por um agir cultural. E esse sintoma, e essa ansiedade — num
momento em que acompanhamos uma profunda transformacédo das formas
de produzir, distribuir e receber os contedos culturais — talvez revele uma

dos mais interessantes desassossegos da nossa época.
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