Cultura, arte e comunicacdao em
Guy Debord e Cildo Meireles

Resumo: O objetivo do artigo é fazer uma andlise comparativa
entre as propostas situacionistas e as propostas do artista plastico
brasileiro Cildo Meireles, levando-se em consideragao as concep-
¢oes de cultura, arte e comunicagdo presentes nessas propostas.
O foco da comparagdo é a proposta de construgdo de situagdes,
defendida pelos situacionistas, e a proposta de inser¢io em circui-
tos ideoldgicos, defendida por Cildo Meireles. Pretende-se fazer
uma reflexdo, mediante uma abordagem do contexto hist6rico
das propostas, sobre a possibilidade delas questionarem a socie-
dade do espetaculo e a cultura da imagem, que é a sua principal
caracteristica. O entendimento de Guy Debord acerca da dialética
da cultura é o ponto de partida dessa reflexdo.
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Resumen: El objetivo del trabajo es realizar un andlisis comparativo
entre las propuestas y las propuestas de la artista brasileia Meireles
situacionistas, teniendo en cuenta los conceptos de cultura, arte y
comunicacién en esas propuestas. El enfoque de la comparacion
es el proyecto de construccién de situaciones, defendida por los
situacionistas, y la insercién propuesta en circuitos ideoldgicos, de-
fendida por Meireles. Se pretende reflejar, a través de un enfoque
de contexto histdrico de las propuestas sobre la posibilidad de ellos
cuestionan la sociedad del espectaculo y la cultura de la imagen, que
es su principal caracteristica. La comprensién de Guy Debord sobre
la dialéctica de la cultura es el punto de partida de esta reflexion.
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Culture, art and communication in Guy Debord and Cildo Meireles
Abstract: The aim of the paper is to make a comparative analysis
between the Situationists proposals and proposals of the Brazilian
artist Cildo Meireles, taking into account the concepts of culture,
art and communication in those proposals. The focus of the com-
parison is the proposal of construction of situations, defended by
the Situationists, and the proposal for insertion into Ideological
Circuits, defended by Meireles. We intend to make a reflection,
through an approach of historical context of the proposals, on the
possibility of them question the society of the spectacle and culture
of the image, which is its main feature. Understanding Guy Debord
on the dialectic of culture is the starting point of this reflection.
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A dialética da cultura

A origem desse artigo é o projeto de pes-
quisa Comunicagao, Cultura e Espetaculo do
grupo de pesquisa Comunica¢ao e Socieda-
de do Espetdculo, vinculado ao Programa de
Mestrado da Faculdade Casper Libero. Um
dos objetivos deste projeto é refletir sobre a
possibilidade da produgao cultural servir de
base para um questionamento da sociedade
do espetdculo, e qual seria o papel da comu-
nicag¢ao dentro deste contexto.

Pretende-se, aqui, fazer uma analise
comparativa entre as propostas situacionis-
tas, grupo cujo membro principal era Guy
Debord, e as propostas do artista pldstico
brasileiro Cildo Meireles, especialmente
durante a década de 1970, levando-se em
consideracao as concepgoes de cultura, arte
e comunicagao presentes nessas propostas.
Para essa andlise serao levados em consi-
deracao textos escritos pelos situacionistas,
inclusive o livro de Debord, Sociedade do
espetdculo, e textos e depoimentos de Cildo
Meireles, em especial os reunidos por Felipe
Scovino e publicados na série Encontros da
Editora Azougue. O foco da comparagao ¢é
a proposta de construcao de situagoes, de-
fendida pelos situacionistas, e a proposta de
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inser¢do em circuitos ideoldgicos, defendi-
da por Cildo Meireles.

No livro Sociedade do espetdculo, Debord
afirma que “a cultura tornada integralmente
mercadoria deve também se tornar a merca-
doria vedete da sociedade espetacular” (De-
bord, 1997, p. 126). A critica da sociedade do
espetaculo e a critica da mercadoria- vedete
caminham juntas, para Debord, e dependem
do reconhecimento da dimensdo contradi-

pressa como histéria da cultura. E toda his-
toria de vitdrias da cultura pode ser com-
preendida como a histéria da revelacdo de
sua insuficiéncia, como uma marcha para
sua auto-supressdo. A cultura é o lugar da
busca da unidade perdida. Nessa busca da
unidade, a cultura como esfera separada
é obrigada a negar a si propria (Debord,
1997, p. 119-120).

A cultura é uma parte da totalidade so-
cial cuja especificidade seria representar
simbolicamente essa totalidade, chamando

a atengdo para a necessidade de uma reto-
mada da existéncia de uma totalidade social
ndao mais dividida internamente. Quanto
mais a sociedade de classes se desenvolve,
mais a cultura adquire autonomia, processo

Os meios de comunicagdao
estao subordinados a
l6gica mercantil,

sendo eles mesmos
mercadorias, ou

a servigo da divulgagao
das mercadorias

que atinge seu ponto maximo na sociedade
capitalista. A partir dai, principalmente no
interior da producao artistica, concretiza-se

téria da cultura. Trata-se de uma contradi-
¢30 que tem como origem a divisao entre o
trabalho intelectual e o trabalho manual, e a
dialética todo/parte por ela estabelecida. Essa
contradicao se desenvolve historicamente,
acompanhando o processo de desenvolvi-
mento das sociedades de classes:

A cultura é a esfera geral do conhecimento
e das representagdes do vivido, na socie-
dade histérica dividida em classes; o que
equivale a dizer que ela é o poder de ge-
neraliza¢do que existe a parte, como divi-
sdo do trabalho intelectual e trabalho in-
telectual da divisdo. A cultura se desligou
da unidade tipica da sociedade do mito,
“quando o poder de unificagdo desapare-
ce da vida do homem e os opostos perdem
sua relagdo e sua interagdo vivas, ganhando
autonomia...” (Différence des systémes de
Fichte e de Schelling). Ao ganhar indepen-
déncia, a cultura comega um movimento
imperialista de enriquecimento, que é ao
mesmo tempo o declinio de sua indepen-
déncia. A histdria, que cria a autonomia
relativa da cultura e as ilusdes ideologicas
a respeito dessa autonomia, também se ex-

a tendéncia para a auto-supressao da cultu-
ra enquanto uma realidade autébnoma. Na
sociedade capitalista do espetdculo, a dialé-
tica da cultura se da pelo combate entre a
afirmagdo e a nega¢ao do vinculo cultura-
-consumo-espetdculo:

O fim da histéria da cultura manifesta-se
por dois lados opostos: o projeto de sua su-
peracao na histéria total e sua manutengao
organizada como objeto morto na contem-
plagdo espetacular. Um desses movimentos
ligou seu destino a critica social; o outro,
a defesa do poder de classe (Debord, 1997,
p-121).

O motor do movimento de auto-supres-
sao da cultura é a superagao da arte. Debord
analisa comparativamente o dadaismo, o
surrealismo e os situacionistas, da perspecti-
va da articulagao entre realizagao e supressao
da arte:

O dadaismo quis suprimir a arte sem reali-
zd-la; o surrealismo quis realizar a arte sem
suprimi-la. A posigdo critica elaborada des-
de entdo pelos situacionistas mostrou que a
supressao da arte e a realizagdo da arte sdo
0s aspectos inseparaveis de uma mesma su-
peragio da arte (Debord, 1997, p. 125).

LIBERO — Sao Paulo —v. 17, n. 33, p. 75-86, jan./jun. de 2014
Cldudio Novaes Pinto Coelho — Cultura, Arte e Comunica¢do em Guy Debord e Cildo Meireles



A construgao de situagoes, a superagao
da arte e a comunicagao

De acordo com o texto apresentado por
Debord, na I Conferéncia da Internacional
Situacionista em julho de 1957, a criagdo
de situagdes nos ambientes urbanos é o que
produziria a realizacao/supressao da arte:

Nossa ideia central é a constru¢do de situa-
¢oes, isto é, a construcdo concreta de ambi-
éncias momentaneas da vida, e sua transfor-
magao em uma qualidade passional superior.
Devemos elaborar uma interven¢ao ordenada
sobre os fatores complexos dos dois grandes
componentes que interagem continuamente:
o cendrio material da vida; e os comporta-
mentos que ele provoca e que o alteram.

Nossas perspectivas de a¢do sobre o cendrio
chegam, no seu dltimo estdgio de desenvol-
vimento, a concep¢ao de um urbanismo uni-
tario. O urbanismo unitario (UU) define-se,
em primeiro lugar, pelo emprego do conjunto
das artes e técnicas, como meios de a¢do que
convergem para uma composicao integral do
ambiente. (...) Deverd conter a criagao de for-
mas novas e o desvio das formas conhecidas
da arquitetura e do urbanismo — assim como
o desvio da poesia ou do cinema antigos (De-
bord, 2003, p. 54).

Através do urbanismo unitdrio acontece-
ria a superacao da arte, com o fim da distin¢ao
arte/vida. E este o sentido da construgao de si-
tuagoes, conforme argumenta Debord em ar-
tigo publicado em 1958 no primeiro ntimero
da revista da Internacional Situacionista:

O objetivo dos situacionistas é a participa-
¢30 imediata numa abundéncia passional
da vida, através da mudan¢a de momen-
tos pereciveis que sdo deliberadamente
preparados. O éxito desses momentos s
pode ser seu efeito passageiro. Os situa-
cionistas pensam a atividade cultural, sob
o aspecto da totalidade, como método de
construcao experimental da vida cotidia-
na, a ser permanentemente desenvolvido
com a extensdo dos lazeres e o desapareci-
mento da divisao do trabalho (a comegar
pela divisao do trabalho artistico) (De-
bord, 2003b, p. 72).

Para Debord, na sociedade do espetacu-
lo hd uma pseudocomunica¢ao. Os meios
de comunicagdo estdo totalmente subordi-
nados a légica mercantil, sendo eles mes-
mos mercadorias, ou agindo a servi¢o da
divulgacao das mercadorias, principalmen-
te por intermédio da producao e do consu-
mo de imagens A construcao de situagdes
¢ uma ruptura com a comunicagao espeta-
cularizada, que reduz o publico a condi¢ao
de espectador. Segundo os situacionistas,
“é necessdrio levar a total destrui¢do todas
as formas de pseudocomunicagdo. A fim
de chegar um dia a uma comunicagao real
direta (em nossa hipétese de utilizagao de
meios culturais superiores: a situagao cons-
truida)” (Debord, 2003b, p. 73).

A comunicagdo s6 se concretiza, para os
situacionistas, se for dial6gica. Mas, a efetiva-
¢30 de uma comunicag¢ao dialégica como o
componente central da vida social s6 aconte-
cerd com a superag¢ao da sociedade do espe-
taculo, com o exercicio do poder pelos con-
selhos operarios. A construcdo de situagoes é
s6 um momento do processo de destrui¢ao
da pseudocomunica¢ao e de concretizagao
da comunicacao direta. Para Debord, o con-
selho operdrio:

E o lugar onde as condicdes objetivas da
consciéncia histdrica estdao reunidas; a re-
alizagdo da comunicagao direta ativa, na
qual terminam a especializagdo, a hierar-
quia e a separa¢do, na qual as condi¢des
existentes foram transformadas “em con-
di¢des de unidade” Aqui o sujeito pro-
letdrio pode emergir de sua luta contra a
contemplagao; sua consciéncia é igual a or-
ganizagdo pratica que ela mesma se propds,
porque essa consciéncia é insepardvel da
intervencao coerente na histéria (Debord,
1997, p. 83).

As inserg¢oes em circuitos ideolégicos,
a superacao da arte e a comunica¢ao

Em texto escrito em abril de 1970, sobre o
projeto Inser¢oes em Circuitos Ideoldgicos,
o artista plastico brasileiro Cildo Meireles,
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assim como os situacionistas, também partia
de Duchamp, e do dadaismo, para explicitar
0 seu posicionamento sobre a relagao arte/
cultura. Ao contrdrio de Debord, que inter-
preta o dadaismo como um movimento de
negacao da arte sem a sua realizagao, Cildo
Meireles entende que a a¢ao de Duchamp
ainda se dava dentro dos limites da arte, ain-
da que tenha provocado uma mudanga no
seu sentido, particularmente no que diz res-
peito ao vinculo entre arte e a existéncia de
habilidades manuais:

Se a interferéncia de M. Duchamp foi ao
nivel da Arte (légica do fendmeno), vale
dizer da estética, e se por isso preconizava
a libertagdo da habitualidade de dominio
das maos, é bom que se diga que qualquer
interferéncia nesse campo, hoje (a coloca-
¢30 de Duchamp teve o grande mérito de
forcar a percepgao de objetos artisticos mas
como um fenémeno do pensamento), uma
vez que o que se faz hoje tende a estar mais
préximo da cultura do que da Arte, é ne-
cessariamente uma interferéncia politica.
Porque se a Estética fundamenta a Arte, é a
Politica que fundamenta a Cultura (Meire-
les, 2009, p. 22-23).

Se hd uma divergéncia entre os situa-
cionistas e Cildo Meireles, quanto a relagdo
entre o dadaismo e a arte, parece haver uma
aproximagao entre eles, no que diz respeito
a relagao arte/cultura e a relagao cultura/
politica. Sem duavida, ndo é possivel afirmar
que a concepgao da relagao cultura/politica
em Cildo Meireles se pautava por uma defesa
explicita dos conselhos operarios (entendi-
dos pelos situacionistas como a concretiza-
¢ao plena da pratica da construcao de situ-
acoes), e muito menos que ele foi uma das
influéncias do movimento de maio de 1968
na Franga; no entanto, a a¢ao politica estava
explicitamente presente nas suas produgoes.
Apenas a titulo de exemplo, pode ser men-
cionado que em 1970, em Belo Horizonte,
na “Semana da Inconfidéncia”, ele construiu
uma instalacao intitulada Tiradentes: totem-
-monumento ao Preso Politico. Jardel Dias
Cavalcanti, em sua tese de doutorado sobre

vanguarda e participa¢ao politica no Brasil,
assim descreve a instalacao e a performance
feita por Meireles:

Na semana da Inconfidéncia, em Belo
Horizonte, no ano de 1970, Meireles faz a
performance erigindo seu totem. O totem
se constitui também como uma instalacido
onde madeira, tecidos, galinhas vivas e
gasolinas sao queimadas em uma perfor-
mance. A destrui¢do dos animais vivos tem
como objetivo tornar evidente os crimes
cometidos contra os presos politicos.

Em uma estaca de madeira de 2,50 m sdo
amarradas dez galinhas vivas, sobre as
quais derrama-se gasolina e ateia-se fogo.
O emprego desta violéncia tem como ob-
jetivo denunciar a situagdo de repressao
politica (Cavalcanti, 2005, p. 123).

Ao considerar que Duchamp ainda atuava
dentro da dimensao estética, Cildo Meireles
se colocava no pdlo oposto das préticas do
dadaismo, como ele deixa claro num trecho
de um depoimento realizado em 1978 para
o projeto Ondas do Corpo do artista plastico
Antonio Manuel, quando abordou o projeto
inser¢des em um circuito ideoldgico, que é
o foco da comparagdo com os situacionistas
desenvolvida nesse artigo:

E desse ponto de vista que questiono, por
exemplo, o problema dos readymade: é um
trabalho que pessoalmente curto e gosto,
mas para a pratica (contemporéanea) da arte
¢ um trabalho defasado, ainda é uma préti-
ca artistica. Porque é um saque tremendo
sobre o lance da arte, sobretudo do papel do
artista na arte. Mas a questdo do Duchamp
que eu acho... ele pega uma coisa do circuito
industrial e sacraliza no circuito artistico.E
um saque. Mas, a0 mesmo tempo, penso
que seria uma pratica que correria o risco
de ficar em cima do mito do artista, e nao
sei se isso interessaria muito. Desse ponto
de vista as Inser¢des em circuitos ideoldgicos
tém a presungdo de ser o oposto dos ready-
made (Meireles, 2009, p. 62).

Tanto os situacionistas quanto Cildo
Meireles defendem uma ruptura com os li-
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mites da arte, sendo que Meireles, no mes-
mo depoimento citado acima, a0 mencionar
os trabalhos desenvolvidos por ele nos anos
1968/1969/1970, afirma que:

Nao estdvamos trabalhando com metafo-
ras (representagdo) de situagdes. Estava-se
trabalhando com a situagdo mesma, real.
Por outro lado, o tipo de trabalho que se
estava fazendo tendia a se volatizar - e esta
j& era outra caracteristica. Era um trabalho
que, na verdade, nio tinha mais aquele cul-
to do objeto puramente; as coisas existiam
em fungdo do que elas poderiam provocar
nesse corpo social. Era exatamente o que
se tinha na cabega; trabalhar com a ideia
de publico. (...) Entdo, quando se estava
fazendo o trabalho em 1969, estava-se jo-
gando tudo nele, visando atingir um nu-
mero grande e indefinido de pessoas: essa
coisa chamada publico (Meireles, 2009, p.
58-59).

Se a dimensao espacial é essencial tan-
to para os situacionistas quanto para Cildo
Meireles; no entanto, para os situacionistas
o0 espa¢o urbano é o foco da intervencao, de-
vendo ser reapropriado coletivamente pela
construgao de situagdes, inicialmente, e pos-
teriormente pela revolu¢ao social, enquanto
que a intervengdo de Cildo Meireles se volta
para os circuitos de troca que existem no es-
pago urbano.

No depoimento de 1978, Meireles explici-
ta os pressupostos das Inser¢des em circuitos
ideolégicos:

As Insercdes em circuitos ideoldgicos nas-
ceram com dois projetos. O trabalho co-
mec¢ou com um texto que fiz em abril de
1970 e parte exatamente disso: 1) existem
na sociedade determinados mecanismos
de circulagdo (circuitos); 2) esses circuitos
evidentemente veiculam ideologia do pro-
dutor, mas a0 mesmo tempo, esses circui-
tos sdo capazes de receber inser¢des na sua
circulagdo; 3) e isso ocorre sempre que as
pessoas as deflagram.

As Inser¢des em circuitos ideoldgicos nasce-
ram também da constatacdo de duas pra-
ticas mais ou menos usuais: as correntes

de santos (aquelas cartas que vocé recebe,
copia, e envia para as pessoas), e as garrafas
de ndufragos jogadas a0 mar. Mas enquan-
to carta ndo me interessava, porque vocé
ficaria & mercé do Estado (censura postal,
etc.). Essa nogao se cristalizaria mais niti-
damente no caso do papel-moeda, e meta-
foricamente nas embalagens de retorno (as
garrafas de bebida, por exemplo) (Meire-
les, 2009, p. 59 ¢ 61).

Os situacionistas
rejeitam as formas de
comunicagao existentes
na sociedade do
espetdculo, propondo a
sua substituigdo pela
comunicagdo dialdgica

A situagao sobre a qual Cildo Meireles

7

intervém nao é a materialidade do espacgo
urbano da sociedade capitalista do espeta-
culo, como os situacionistas, mas a situagao,
também material, dos circuitos de troca des-
sa mesma sociedade, que sao igualmente cir-
cuitos ideolégicos, e nessa condigao devem
ser reapropriados coletivamente. De acordo
com Meireles o conceito de circuito é o as-
pecto central da sua proposta:

Do meu ponto de vista o importante no
projeto foi a introducdo do conceito de cir-
cuito (mais do que o de inser¢des). E esse
conceito que determina a carga dialética do
trabalho, uma vez que parasitaria todo e
qualquer esfor¢o contido na esséncia mes-
ma do processo (ou media). Quer dizer a
embalagem veicula sempre uma ideologia.
Entdo, a idéia inicial era a constatagdo de
circuito (natural) que existe e sobre o qual
é possivel fazer um trabalho real. Na ver-
dade, o cardter da inser¢do nesse circuito
seria sempre de contra-informagao. Capi-
talizaria a sofisticagdo do meio em proveito
de uma amplia¢do da igualdade de acesso a
comunica¢do de massa, vale dizer, da neu-
tralizagao da propaganda ideoldgica ori-
ginal (industrial ou estatal), que é sempre
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anestesiante. E uma oposigdo entre cons-
ciéncia (inser¢do) e anestesia (circuito),
considerando-se consciéncia como fun¢ao
de arte e anestesia como fungdo de indus-
tria. Porque todo circuito industrial nor-
malmente é amplo, mas ¢ alienante(ado)
(Meireles, 2009, p. 61).

A proposta de intervengdo de Cildo Mei-
reles articula o material e o ideolégico, in-
dicando que a superagao da arte se dd por
uma atuagdo no plano mais abrangente da

sa, que sao midias que de fato atingem um
publico imenso, mas onde estd sempre pre-
sente um determinado controle e afunila-
mento da inser¢ao. Quer dizer a inser¢do
é exercida por uma elite que tem acesso a
esses niveis em que ela se desenvolve: so-
fisticagdo tecnoldgica envolvendo uma alta
soma de dinheiro) (Meireles, 2009, p. 59).

Os situacionistas rejeitam as formas de
comunicag¢ao existentes na sociedade do es-
petdculo, propondo a sua substituicao pela
comunica¢ao dialégica. A defesa situacio-
nista da comunicag¢do dial6gica direta é coe-
rente com a proposta de democracia direta, e

A base para a aproximagio 1@ Propo; 3
que serviu de inspira¢do para a ocupagao dos

arte/gyerrzlhq, fflm espacos publicos urbanos, das universidades
por Pignatars, sao e das fabricas na Franga em 1968. Se ha uma
mudangas que coeréncia entre as propostas situacionistas e
estariam acontecendo o contexto histérico francés do final da dé-
10S processos cada de 1960, também existe uma coeréncia
comunicacionais entre as propostas de Cildo Meireles e o con-

cultura, que é uma dimensao totalizante,
mas cujo nucleo é politico. Assim como nos
situacionistas, que interferem na articulacao
entre o material e os comportamentos nos
espago urbano, o objetivo é a transformagao
das consciéncias, visando uma agao politica.
Mas, o entendimento sobre a comunica-
¢30 dos situacionistas e de Cildo Meireles é
distinto. Meireles aponta para a presenga da
comunicac¢ao, para a existéncia de mensagens
ideolégicas, em objetos (garrafas de refrige-
rantes, cédulas) que ndo sao tradicionalmente
reconhecidos como midias, e argumenta que
devido a inserc¢ao desses objetos em circuitos
amplos e descentralizados eles podem ser rea-
propriados coletivamente ao contrario da mi-
dia tradicional (radio, TV, imprensa) que sao
centralizadores, assim como o Estado:

Na verdade as inser¢oes em circuitos ideold-
gicos nasceram da necessidade de se criar
um sistema de circula¢io, de troca de in-
formacdes, que ndo dependesse de ne-
nhum tipo de controle centralizado (como
é o caso da televisdo, do rddio, da impren-

texto histoérico brasileiro do final da década
de 1960 e inicio da década de 1970.

Esse contexto era marcado pela amplia-
¢ao da dimensao repressiva da ditadura mi-
litar, do desenvolvimento capitalista (inclu-
sive dos meios de comunicagdo de massa),
e pela defesa por grupos sociais contrarios a
ditadura e ao desenvolvimento capitalista de
que era necessdrio agir contra ela e contra o
capitalismo. O apelo a agdo era comum tan-
to aos movimentos contraculturais, adeptos
de uma revolu¢ao comportamental, quanto
as organizagoes guerrilheiras, que se propu-
nham a realizar agoes armadas capazes de
derrubar a ditadura.

Arte de guerrilha ou
artista-guerrilheiro?

O historiador Artur Freitas no livro Arte
de guerrilha aproxima as intervengdes pro-
postas por trés artistas pldsticos brasileiros
no periodo entre 1969 e 1973, dentre eles
Cildo Meireles, das agoes guerrilheiras pro-
movidas pela chamada esquerda armada no
mesmo periodo. De acordo com essa apro-
ximag3o:
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O artista passava a ser visto como um es-
trategista que atua nas brechas do sistema,
um propositor de a¢des autorreflexivas,
um operador critico e andnimo que, con-
tando com a coopera¢ao de uma rede de
acoes clandestinas, reagia com violéncia a
falsa neutralidade de circuitos sociais que
eram e sao por definicio “ideoldgicos”
(Freitas, 2013, p. 83).

A aproximagao entre manifestagoes ar-
tisticas e agoes guerrilheiras foi feita jd nas
décadas de 1960 e 1970. Na edi¢ao de 4 de
junho de 1967, o jornal Correio da Manha
publicou o artigo “Teoria da guerrilha artis-
tica’, escrito por Décio Pignatari. A base para
a aproximacao arte/guerrilha feita por Pig-
natari sao mudancas que estariam aconte-
cendo nos processos comunicacionais, com
a passagem de uma comunicagao linear para
uma comunica¢ao instantinea:

A aceleragao do processo de informagao e
comunicagao vai arrebentando os sistemas
lineares e instaurando sistemas de comuni-
cagao instantinea, que tendem a implosao
(compressao da informagao, sintese) assim
como os primeiros tendiam a explosdo e a
expansdo (Marshall McLuhan). (...) Nada
mais parecido com uma constelagio do
que a guerrilha, que exige, por sua dini-
mica, uma estrutura aberta de informa-
¢ao—plena, onde tudo parece reger-se por
coordenacdo (a prépria consciéncia totali-
zante em agdo) e nada por subordinagao.
(...) Nas guerrilhas, a guerra se inventa a
cada passo e a cada combate num total des-
caso pelas categorias e valores estratégicos
e tdticos ja estabelecidos. (...) Nada mais
parecido com a guerrilha do que o proces-
so da vanguarda artistica consciente de si
mesma. (...) A visdo de estruturas conduz a
antiarte e a vida; a visdo de eventos (obras)
conduz a arte e ao distanciamento da vida
(Pignatari, 1971, p. 157-160).

E necessdrio chamar atengdo para o fato
de que o artigo de Décio Pignatari é uma
teoria da guerrilha artistica e ndo da arte de
guerrilha, onde se reitera o vinculo entre as
vanguardas e a dissoluc¢ao das fronteiras en-
tre arte e vida. A postura de Décio Pignatari
evidentemente estd vinculada ao contexto

histérico brasileiro e latino-americano. O
mesmo vinculo pode ser constatado tam-
bém no texto do artista argentino Julio Le
Parc sobre a Guerrilha Cultural, com a possi-
vel presenca também do contexto francés, ja
que se trata de um texto escrito em 1968, por
um artista que vive na Franca. Neste texto Le
Parc propoe que os jovens artistas devem:

Em vez de buscar inovagdes no interior
da arte, mudar, na medida do possivel, os
mecanismos de base que condicionam a
comunicagdo; (...) organizar uma espécie
de guerrilha cultural contra o estado atual
das coisas, sublinhar as contradigdes, criar
situagdes onde as pessoas reencontrem sua
capacidade de produzir mudangas;(...) O
interesse agora ndo estd mais na obra de
arte com suas qualidades de expressao, de
conteddo etc, mas na contestagao do siste-
ma cultural. O que conta nio é mais a arte
é a atitude do artista (Le parc, 2006, p. 202).

Em artigo publicado originalmente em
1970, Frederico Morais também questiona
o papel da obra na producao artistica, valo-
rizando igualmente a atitude do artista, que
ele aproxima, do mesmo modo que Pigna-
tari e Le Parc, da atitude de um guerrilhei-
ro. Cabe notar a importancia atribuida por
Morais a pratica de construc¢do de situagoes,
inclusive com a apropria¢ao do espago. Mas,
nao hé qualquer referéncia aos situacionistas
no texto de Frederico Morais, havendo, no
entanto, uma referéncia ao papel do medo,
um componente ausente nas concepgoes si-
tuacionistas, mas presente nas agdes guerri-
lheiras:

Obra é hoje um conceito estourado em
arte. (...) O artista ndo é o que realiza obras
dadas a contemplagdo, mas o que propoe
situagdes — que devem ser vividas, expe-
rimentadas. Ndo importa a obra, mesmo
multiplicada, mas a vivéncia. (...) E quanto
mais a arte confunde-se com a vida e com
o quotidiano, mais precdrios sio os mate-
riais e suportes, ruindo toda ideia de obra.
Da apropriagdo de objetos partiu-se para
a apropriacao de dreas geograficas ou po-
éticas simplesmente de situacdes. A obra
acabou. (...) O artista, hoje, é uma espécie
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de guerrilheiro. A arte uma forma de em-
boscada. Atuando imprevistamente, onde
e quando é menos esperado, de maneira
inusitada (pois tudo pode transformar-se,
hoje, em arma ou instrumento de guerra
ou de arte) o artista cria um estado per-
manente de tensdo, uma expectativa cons-
tante. (...) A tarefa do artista-guerrilheiro
é criar para o espectador (que pode ser
qualquer um e ndo apenas aquele que fre-
quenta exposi¢des) situagdes nebulosas,
incomuns, indefinidas, provocando nele,
mais que o estranhamento ou a repulsa, o
medo. E s6 diante do medo, quando todos
os sentidos sao mobilizados, hé iniciativa,
isto é, criagao (Morais, 1975, p. 24-26).

Artur Freitas, no livro Arte de guerrilha,
analisa, dentre outras intervenq,(”)es, 0 pro-
jeto Coca-Cola, que faz parte das Inser¢des
em Circuitos Ideoldgicos. Para ele, as inter-
vengdes promovidas eram caracterizadas por
uma indeterminagdo das fronteiras entre arte
e vida, e ndo foram capazes de suprimir a dis-
tancia entre elas, permanecendo na condigdo
de arte, ainda que de uma arte de guerrilha:

Baseada no mito nuclear da fusdo entre
arte e vida, a “arte de guerrilha” reservou-se
o direito de explorar as mais variadas for-
mas de contdgio com os sentidos do real,
assumindo assim uma postura experimen-
tal especifica a que eu gostaria de chamar
de teste de fronteiras. (...) Isso nao significa,
por outro lado, que essa indeterminagio de
fronteiras, caracteristica das acdes da “arte
de guerrilha”, tenha enfim suprimido a dis-
tancia entre a arte e a vida e assim cumpri-
do o grande #élos histdrico das vanguardas.
Ao contririo, tal indeterminagao de limites
nao apenas ndo levou a tomada épica da
vida pela arte, como, alids, demarcou, tal-
vez por isso mesmo, a propria necessidade
de fronteiras entre ambas (Freitas, 2013, p.
313).

Especificamente quanto ao projeto Coca-
-Cola, Artur Freitas questiona a despropor-
¢ao entre a inten¢ao do projeto e a sua re-
aliza¢ao e o retorno aos museus e galerias,
ja que Cildo Meireles promoveu exposi¢oes
com garrafas de Coca-Cola no Museu de
Arte Moderna de Nova York e na Petite Ga-

lerie no Rio de Janeiro. Nesse mesmo local, o
critico Frederico Morais organizou a exposi-
¢ao Nova Critica, da qual fazia parte uma ex-
posi¢do-comentario sobre o projeto de Cildo
Meireles. Essa exposi¢do-comentdrio é uti-
lizada para sustentar o argumento de Artur
Freitas, de que “hd um desnivel evidente en-
tre intengdo e efeito” (Freitas, 2013, p. 101):

Nesse sentido, as 15 mil garrafas de Nova
Critica cumpriam um papel ao mesmo
tempo literal e metaférico. Literal porque,
como uma gota no oceano as (duas) gar-
rafas marcadas de Cildo, agora imersas no
mar de Cocas comuns, ndo apresentavam
qualquer diferenca estética fundamen-
tal frente as demais — ao que a mensagem
ideoldgica, diluida, se perdia. E metaférico
porque, face ao sistema real de circulagdo
de mercadorias, as proprias 15 mil garrafas
cedidas pela fabrica eram uma simples gota
no oceano sublime do capitalismo interna-
cional — uma alegoriza¢ao possivel dos li-
mites sociais da arte, de vanguarda ou nao
(Freitas, 2013, p. 108-109).

Segundo Artur Freitas, o retorno a insti-
tuigdo-arte seria uma evidéncia dos limites
sociais da proposta de Cildo Meireles, em
especial da busca pela integracao arte/vida
mediante uma intervengao politica direta:

De resto, importa mesmo fazer do retorno
paulatino de Projeto Coca-Cola a institui-
gdo-arte, este nosso lugar cultural, uma
medida realmente possivel de comparagao
— uma medida perversa admito, mas ainda
possivel. Afinal, é somente nesse sentido
que a alegoria circular, politica, da obra,
ganha aqui e hd tempos um estatuto estéti-
co exemplar; um estatuto — lembremos dis-
so — cuja reverbera¢do tem ainda hoje um
alcance que Nova Critica jamais sonhou ter
(Freitas, 2013, p. 111).

A arte acabou, mas nao foi superada?

O objetivo da andlise comparativa, aqui
realizada, nao é simplesmente estabelecer
um contraponto entre as propostas dos si-
tuacionistas e de Cildo Meireles, mas sim
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letariado que, enquanto classe, se oponha a
totalidade da sociedade do espetaculo (Ja-
ppe, 1999, p. 134).

mostrar também que compartilhavam do
mesmo propoésito de superar a arte, me-
diante uma intervengao direta na realidade,
com fins politicos; e, dessa forma, suprimir
a cultura enquanto uma dimensao separada,
autonoma. Dentro desse propdsito, a trans-
formagao da comunicagao é decisiva, deven-
do assumir uma dimensao dialdgica para os
situacionistas ou de apropriagao coletiva dos
meios de produgdo e de circulagao de men-
sagens ideoldgicas em Cildo Meireles.

Nos Comentdrios Sobre a Sociedade do
Espetaculo, texto escrito em 1988, Guy De-
bord faz um balan¢o do das décadas poste-
riores a maio de 1968 e chama atengao para
o esvaziamento das for¢as de oposi¢ao a so-
ciedade capitalista do espetaculo:

Segundo Debord, a sociedade capitalis-
ta do espetdculo se intensificou nos paises
centrais e passou a se manifestar nos paises
periféricos:

De acordo com esse

ponto de vista, o fim

da cultura como

esfera auténoma nao
representa nenhuma
explosdo cultural, mas o
fim da sua relevincia social

Em toda parte onde reina o espetdculo, as
Unicas forgas organizadas sdo as que que-
rem o espetdculo. Logo, nenhuma pode ser
inimiga do que existe, nem transgredir o
omertd que tudo envolve. Liquidaram com
a inquietante concep¢ao, que predomina-
ra por mais de duzentos anos, segundo a
qual uma sociedade podia ser criticada e
transformada, reformada ou revoluciona-
da (Debord, 1997, p. 183).

Se ndo ha mais forcas de oposigao a socie-
dade do espetaculo, isso significa, por exem-
plo, que ndo ha for¢as sociais capazes de sus-
tentar uma proposta de superacao da arte e de
questionamento da mercantiliza¢ao da cultu-
ra. De todo modo, em 1972 o préprio Debord
ja havia dissolvido a Internacional Situacio-
nista. O argumento é o de que uma organi-
zacao de vanguarda nao seria mais necessaria
num periodo revoluciondrio. (Em 1972, as es-
perangas revoluciondrias trazidas a tona pelo
maio de 1968 ainda estavam em vigor). Esse
argumento é questionado por Anselm Jappe,
na sua biografia intelectual de Guy Debord:

O verdadeiro fracasso da IS estd no fato de
que a divulgacdo de sua teoria se limitou,
essencialmente, ao desprezado meio de es-
tudantes e intelectuais. Existem intimeras
lutas operdrias por volta de 1970 e, as vezes,
é possivel encontrar nelas alguns fragmen-
tos de teoria situacionista, mas nao hd pro-

Como os acontecimentos de maio de
1968, que se estenderam a diversos paises
nos anos seguintes, nao destruiram em
nenhum lugar a organizagdo social exis-
tente, o espetdculo, que dela parece brotar
espontaneamente, continuou a se afirmar
por toda parte. Alastrou-se até os confins e
aprofundou sua densidade no centro (De-
bord, 1997, p. 168).

O pensador marxista Fredric Jameson,
autor que pensa criticamente o contexto
contemporaneo, entende que ndo é mais
possivel pensar numa separagao entre a di-
mensao econdmica e a dimensao cultural:

O que ocorreu é que a produgao estética
hoje estd integrada a produgdo das mer-
cadorias em geral: a urgéncia desvairada
da economia em produzir novas séries de
produtos que cada vez mais paregam novi-
dades (de roupas a avides), com um ritmo
de turn over cada vez maior, atribui uma
posicdo e uma fun¢io estrutural cada vez
mais essenciais a inovagao estética e ao ex-
perimentalismo (Jameson, 1996, p. 30).

Embora Jameson defenda o ponto de vis-
ta de que nao hd mais separagao entre econd-
mico e o cultural, de que hd uma integracao
entre a producdo mercantil e o experimenta-
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lismo estético, para ele o fim da autonomia
da cultura nao significa o fim da Cultura,
estariamos diante de uma explosao cultural,
pois tudo teria se tornado cultural:

Mas o argumento de que a cultura hoje nao
¢ mais dotada da autonomia relativa que
teve em momentos anteriores do capitalis-
mo ndo implica, necessariamente, afirmar

A eventual retomada
do projeto de superagio
da arte depende de um
questionamento do
papel desempenhado
pela cultura no
contexto do capitalismo

o seu desaparecimento ou extingdo. Ao
contrdrio, o passo seguinte é afirmar que a
dissolu¢do da esfera autobnoma da cultura
deve ser antes pensada em termos de uma
explosdo: uma prodigiosa expansao da cul-
tura por todo o dominio do social, até o
ponto em que tudo em nossa vida social —
do valor econdmico e do poder de Estado
as praticas e a prépria estrutura da psique
— pode ser considerado como cultural, em
um sentido original que ainda nao foi teo-
rizado (Jameson, 1996, p. 74).

z

Essa “explosao cultural” é a base para o
argumento defendido por Jameson, de que
ainda é possivel uma arte com vocagao criti-
ca, embora ele reconheca a dificuldade para
a arte, ou qualquer manifestagdio do pen-
samento humano, representar a realidade
contemporinea do capitalismo global em
sua totalidade. Jameson entende que a arte
ainda mantém uma dimensao pedagdgica e
cognitiva:

A nova arte politica (se ela for de fato pos-
sivel) terd que se ater a verdade do pds-mo-
dernismo , isto é, seu objeto fundamental —
o espago mundial do capital multinacional

-, 20 mesmo tempo que terd que realizar a
facanha de chegar a uma nova modalida-
de, que ainda ndo somos capazes de ima-
ginar, de representd-lo, de tal modo que
nds possamos comegar a entender nosso
posicionamento como sujeitos individuais
e coletivos e recuperar nossa capacidade
de agir e lutar , que estd, hoje, neutralizada
pela nossa confusio espacial e social. A for-
ma politica do pds-modernismo, se houver
uma, terd como vocacao a invengao e a
projecao do mapeamento cognitivo global,
em uma escala social e espacial (Jameson,
1996, p. 79).

Essa defesa da permanéncia da dimensao
critica da arte ndo pode ser encontrada em
Anselm Jappe. Segundo ele, estamos vivendo
o “fim da arte”: “é dificil atualmente eludir
a ideia de que o “fim da arte”, proclamado
aos quatro ventos e, com nao menos ardor,
rechacado durante a década de 60, tenha fi-
nalmente ocorrido, embora com alguma dis-
simulag¢ao.” (Jappe, 1999, p. 219). Estariamos
diante do fim da arte pela sua total absor¢ao
pela sociedade capitalista, e pelo esvazia-
mento da sua relevancia social:

Parece que é a arte em seu conjunto que
estd em crise, seja quanto a inovagdo da
forma, seja quanto a sua capacidade de ex-
pressao consciente da evolugdo social. (...)
A continuagdo atual da produgdo artistica
ndo serd um anacronismo superado pela
evolucao efetiva das condig¢des sociais? (Ja-
ppe, 1999, p. 220).

Jappe se utiliza do adjetivo “perversa”
para se referir a integracgao cultura/vida. Para
ele, com a mercantilizagdo da cultura “teve
lugar uma espécie de reintegracao perversa
da cultura na vida, mas somente enquanto
ornamento da produg¢ao de mercadorias, isto
é, sob forma de design, de publicidade e de
moda”. (JAPPE, 2013, p.209). De acordo com
esse ponto de vista, o fim da cultura como
esfera autbnoma ndo representa nenhuma
explosdo cultural, mas o fim da sua relevan-
cia social, jd que a cultura estaria totalmente
submetida a légica da mercadoria, que pro-
move o fim das diferengas qualitativas: nao
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existe mais o valor cultural, s6 o valor de tro-
ca e o principio da equivaléncia:

Perante a mercadoria, incapaz de operar
distin¢des qualitativas, tudo é igual. Tudo
ndo passa de material para o processo —
sempre idéntico — de valoriza¢do do valor.
Essa indiferen¢a da mercadoria em relagdo
ao conteddo se encontra numa produgdo
cultural que recusa o julgamento qualita-
tivo e para a qual tudo se equivale (Jappe,
2013, p. 217-218).

O problema da arte contemporénea é a sua
total falta de peso na vida cotidiana, e o
mais engragado é que seus profissionais se
acomodam a isso perfeitamente — porque
nunca ganharam tanto. Mas haverd obras
que dardo conta, dentro de cem anos, do
que estamos vivendo hoje? E haverd pesso-
as que disso sentirdo a necessidade? (Ja-
ppe, 2013, p. 240-241).

Como vimos, Jameson defende a possibi-
lidade da arte ainda ser significativa e repre-
sentar a realidade contemporanea. No entan-
to, é dificil enxergar na integracao economia/
cultura algo além da disseminacao total da
légica mercantil, como argumenta Jappe.
De todo modo, o questionamento feito por
ele da arte contemporanea nao significa que
ele nao pense na possibilidade ainda de uma
futura retomada do projeto de superacao
da arte, que aconteceria nao no contexto da
“explosao cultural pés-moderna” como pen-
sa Jameson, mas no contexto de luta social
contra a logica mercantil, de uma ruptura
“com a ditadura da economia em todos os
niveis” (Jappe, 2013, p. 210):

Parece legitimo, entdo, esperar o apare-
cimento de obras que deixem entrever a
possibilidade de parar a deriva rumo ao
inumano e que salvaguardem o horizonte
ultimo de uma reconciliagdo futura entre o
homem e o mundo, o homem e a natureza,
o homem e a sociedade, mas sem trair essa
perspectiva da pretensdo de sua realiza¢do
imediata ou j4 advinda. Pode-se discernir
uma tal orienta¢do no sentido de uma re-
conciliacdo nas obras — no sentido mais
amplo — que ddo uma verdadeira atengado

a seu material, quer seja a pedra, o tecido
o meio ambiente, a cor ou o som (Jappe,
2013, p. 234-235).

Situagoes e circuitos na cultura
contemporanea

A eventual retomada do projeto de supe-
racao da arte, sem duvida, depende de um
questionamento do papel desempenhado
pela cultura no contexto do capitalismo con-
temporaneo, em especial de uma luta contra
a importancia da dimensdo cultural den-
tro do planejamento estratégico das cida-
des, agora transformadas em produtos que
competem entre si no mercado mundial. De
acordo com Otilia Arantes existe um “cultu-
ralismo de mercado” (Arantes, 2000, p. 16),
sendo que a cultura tornou-se essencial para
a divulgacao da imagem das cidades:

E como o planejamento estratégico é antes
de tudo um empreendimento de comuni-
cagao e promogdo, compreende-se que tal
ancora identitdria recaia de preferéncia na
grande quermesse da chamada animagao
cultural. Inatil frisar nesta altura do deba-
te- quase um lugar comum — que o que estd
assim em promog¢ao é um produto inédito,
a saber, a propria cidade, que ndo se vende,
como disse, sendo se fizer acompanhar por
uma adequada politica de image-making
(Arantes, 2000, p. 16-17).

A “revitalizagao” das cidades, em especial
das suas regides centrais torna-se fundamen-
tal dentro desse processo de valorizagao da
imagem das cidades, o que coloca os espagos
urbanos sob o controle das grandes corpora-
¢oes. Mas, se sao as grandes corporagdes que
“fazem” a cidade, a produ¢ao de uma ima-
gem positiva depende da identificacao dos
seus moradores com ela. As atividades cultu-
rais sdo decisivas para essa identificacao.

Dentro desse contexto, de apropriagao ca-
pitalista das cidades e das suas imagens, nao
¢ nenhuma surpresa que Debord e os situa-
cionistas exercam influéncia em movimentos
sociais e culturais questionadores dessa apro-
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priacao. Por exemplo, existem na cidade de Sao
Paulo vérios grupos teatrais, como o Teatro da
Vertigem, que “constroem situagdes” em espa-
¢os publicos. Se essas intervencdes artisticas
podem modificar a relagdo entre os moradores
da cidade e os espagos publicos, por outro lado
contribuem para a associagdo entre Sao Paulo
e atividades culturais, que é um “mantra” repe-
tido pelos mais diferentes veiculos de comuni-
cagao, colaborando para uma imagem positiva
que é apropriada economicamente pelas gran-
des corporagoes capitalistas.

Além disso, as préprias corporagdes tam-
bém sdo “construtoras de situagdes”, como
os eventos organizados pela AMBEV, para
a promog¢do da marca Skol, como o “Skol
Sensations”. A atualizagdo das propostas si-
tuacionistas se defronta com a consolidagao
e o crescimento da sociedade do espetaculo
apontado pelo préprio Debord.

A atualidade da proposta de Cildo Mei-
reles das insercoes em circuitos ideolégicos
pode ser evidenciada pela atuacao do pré-
prio artista, que recentemente retomou o
“projeto cédula”, carimbando notas de dois
reais com frases alusivas ao desaparecimen-
to de Amarildo, morador de uma favela ca-
rioca que sumiu apos ser preso pela Policia
Militar. Como jé foi apontado, a eficcia das
inser¢oes de Cildo Meireles depende da sua
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reprodugao em larga escala pelos participan-
tes do circuito. A proposta de Cildo Meireles
tem um mérito inquestionavel de problema-
tizar a nossa relacao com as mercadorias e
com o dinheiro, questionando o fetichismo
que marca essa relacao, e apontando para a
presenca de uma dimensao comunicacional
tanto nas mercadorias quanto no dinheiro.
Por outro lado, a reproducao em larga escala
das mensagens depende de uma identifica-
¢ao ideoldgica que o préprio projeto nao pa-
rece ser capaz de criar, servindo talvez como
uma caixa de ressonancia para aqueles que ja
estao convencidos das mensagens que serao
postas em circula¢ao. Além disso, existem
os obstdculos materiais, de que ndao ha mais
garrafas retorndveis, e que o papel-moeda
enfrenta a forte competi¢cao do “dinheiro de
pléstico”, que ndo circula como as cédulas.
O objetivo do artigo ndo foi o de chegar
a alguma conclusao quanto a atualidade das
propostas aqui analisadas, mas posiciona-
-las, mediante uma andlise histdrica, fren-
te ao debate contemporaneo a respeito das
relag()es entre cultura, arte e comunicagﬁo,
em especial sobre os temas do “fim da arte”
e sobre a possibilidade da cultura servir
para o questionamento da sociedade do es-
petéaculo.
(artigo recebido abr.2014/ aprovado abr.2014)
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