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Resumo

Deslizamentos ¢ desnudamentos do sujeito, ao ritmo de sistoles e diastoles do tempo:
analise processual de objetos autorrepresentacionais € o titulo desta pesquisa em Poéticas
Visuais, por meio da qual procuro compreender o processo pessoal de criagdo no que concerne
a autorrepresentagdo. Por meio deste tema, busco refletir de que maneira a vida
contemporanea desestabiliza a mnocdo corrente de autorretrato, considerada como
correspondéncia bastante satisfatoria existente entre modelo e autor, sendo ambos o mesmo
sujeito. A pesquisa objetiva compreender, sistematicamente, por meio da produgdo plastico-
visual e de analises de alguns objetos de arte, as singularidades que envolvem o subgénero,
salientando a problematizagdo da pratica devido a desterritorializagdo de conceitos como
memoria, identidade e autoria. Trabalho a partir da ideia de alteridade nas proposicdes
artisticas, enredando-as em uma trama processual que lida com as contragdes e distensoes do
tempo, aproximando a arte e a vida. Estabeleco conexdes do fazer com algumas propostas de
Sophie Calle, On Kawara, Roman Opalka, Arthur Bispo do Rosario e Kurt Schwitters, entre
outros, assim como outras areas do conhecimento como a Filosofia Contemporanea, a Teoria
Literaria, temas da Sociologia e Antropologia, representados principalmente por Walter
Benjamin, Gilles Deleuze, Michel Foucault, Anthony Giddens, Fausto Colombo, Philippe
Lejeune.

Palavras-chave: processo de criacdo, autobiografia, arte/vida, autorretrato, arte contemporanea.



Abstract

Slippings and strippings of a person, under rhythm of contractions and expansions of
time: process analysis of self-representational artworks entitles this research in Visual Poetics.
Through this research I intend to understand personal process of creation, concerned with self-
representation. Working with this theme, I also intend to think of manners with which
contemporary life provokes changes in conventional concept of selfportrait: a reasonable
formal fidelity that exists between the model and the author of a portrait; so, model and author
are the same person. Through personal artistic production and artworks from other artists, this
research aims to verify the effects that transformations in concepts of memory, identity and
authorship have caused in this concept of self-portrait. I work with “otherness” concept as a
major element in the artistic purposes, weaving them in a kind of a process that relates
contractions and expansions of time, closing art and life. I establish connections with my
procedures and Sophie Calle, On Kawara, Roman Opalka, Arthur Bispo do Rosario and Kurt
Schwitters’ purposes, among others, as well as other concepts of Contemporary Philosophy,
Literary Theory and some themes in Sociology and Anthropology, mainly represented by
Walter Benjamin, Gilles Deleuze, Michel Foucault, Anthony Giddens, Fausto Colombo and
Philippe Lejeune.

Keywords: process of creation, autobiography, lifelike art, self-portrait, contemporary art.



lista de imagens

1. Sophie Calle. Crédito: Alberto Pizzoli. Fonte: www.cbc.ca/arts/
artdesignstory/2008/09/23/f-sophie-calle-montreal .html

2. Kurt Schwitters. Fonte: commons.wikipedia.org/wiki/file=kurt schwitters.jpg

3. Roman Opalka. Fonte: www.personalstructures.org/index. php?page=135&lang=en

4. Arthur Bispo do Rosario. Fonte: empautaufs.files.wordpress. com/2009/04/bispo

5. Marcel Duchamp. Fonte: www.crfranke.wordpress.com/2009/11/21/ tribute-to-the-master
6. Hélio Oiticica. Fonte: bravonline.abril.com.br/conteudo/artesplasticas/hora-vez-
heliooiticica-467195.shtml

7.Ann Hamilton. Fonte: www.viz.tamu.edu/faculty/lurleen/air/ah/aboutah.html

8. Joseph Beuys. Fonte: www.metapedia.com

9. Gaston Bachelard. Fonte : www.trans-ferro.blogspot.com

10. Walter Benjamin. Fonte:
http://www.braungardt.com/Theology/Benjamin/index%?20walter benjamin.htm

11. Italo Calvino. Fonte: www.vitruvius.com.br/arquitextos/arq000/esp304e.asp

12. Honor¢ de Balzac. Fonte: www.classic-literature.co.uk/frenchauthors/19thcentury/honore-
de-balzac

13. Marcel Mauss. Fonte: http://etnografianovirtual.blogspot.com14. Aby Warburg. Fonte:
www.khi. fi.it/en/institut/geschichte/index.html

15. Marcel Proust. Fonte: www.coldfrontmag.com/features/ashberyproust-and-time

16. Rosalind Krauss. Fonte: www.artchive.com/giacometti/no_more play.html

17. Georges Bataille. Fonte : http://webs.racocatale.cat/eltalp/wolin.htm

18. Alain Touraine. Fonte: www.obervatoriojuvenildovale.blogspot.com

19. Louise Bourgeois. Fonte: www.genderstudies.nl/erosandpathos/index.php?pageid=83
20. Anthony Giddens. Fonte: www.sociologicallystylish.blogspot.com

21. Gilles Deleuze. Fonte : http://arts.anu.edu.au/555/pols3017/theorists.htm

22. Luiz Costa Lima. Fonte: www.1.folha.uol.com.br/17-0-10

23. Akira Kurosawa. Fonte: http://hstory.sffs.org/great-moments.php?id=1

24. Georges Didi-Huberman. Fonte: www.circulobellasartes.com

25. Michel Foucault. Fonte: www.Iclark.edu/~philclub/photos/michel foucault.jpg

26. Fausto Colombo. Fonte: www?3.unicatt.it/pls/unicatt/consultazione.mostra-pagina

27. Michel Serres. Fonte: http://jmbellot.blogs.com/personne/2006/08/index.html

28. Philippe Lejeune. Crédito: M. Pasternak. Fonte:
http://sonhocomandavida.blogspot.com/2009 10 01 archive.htm

29.José Saramago. Fonte: gradesaver.com/author/jose-saramago

30. Hundertwasser lendo um manifesto, 1960. Crédito: Marta Rocher. Fonte: RESTANY,,
2001.

31. Jorge Luis Borges Fonte: www.terramagazine.terra.com.br/interna/0,011995160-
E16788,00-Sobre+labirintos+e+portas.html

32. Roland Barthes. Fonte: www.faculty-staff.ou.edu

33. Imagem de guilhotinado. Fonte: MORAES, 2002, p.17.

34. Quadro de Bertillon. Arquivo do Musée des Collections Historiques de la Prefecture de
Police de Paris. Fonte : www.nlm.nih.gov/.../exhibition/views.html




35. An6nimo, Homem tatuado, c. 1957. Fonte: DIDI-HUBERMAN, 1992.

36. Joseph Beuys. Fonte: www.metapedia.com

37. Arthur Bispo do Rosario, Manto da Apresentagdo. Fonte:
www.mododevestir.blogspot.om/2008/08/manto-da-apresentao-que-arthurbispo-do.html
38. Arthur Bispo do Rosario, detalhe de Estandarte. Crédito: Claudio Rocha. Fonte:
Flickr.com/photos/marinachaccur/303000234/&usg

39. Marcel Duchamp, LHOOQ, 1919. Imagem ready-made.
Fonte:www.entretenimento.uol.com.bt/.../ult4326u993.jhtm

40. Marcel Duchamp como Rrose Sélavy, 1920. Crédito: Man Ray.Fonte: MINK, 1991.
41. Marcel Duchamp, A fonte, 1917. Ready-made. Fonte: MINK,1991.

42. Sophie Calle,La visite guidée, 1994. Fonte : GODFREY,2006.

43, Kurt Schwitters, Merzbau, 1923. Vistas da constru¢do. Créditos: Wilhelm Redemann.
Fonte: www.tate.org.uk/.../07autumn/orchard.htm

44. Artur Barrio, capas dos cadernos para 4 dias 4 noites. Fonte:
www.eba.uftj.br/ppgartesvisuais/revista/el5/NoeliRamme.pdf

45. Roman Opalka, De 1 ao infinito: detalhe. Fonte: www.labodtf.free.fr/.../01/29/41-kjkjkjkj
46. Roman Opalka, Sem titulo, 1973. Montagem com texto datilografado e fotografias, trés
partes, cada 42,5 cm x 32 cm. Fonte: Marzona, 2001.

47. On Kawara, Date painting, 1973. Fonte: www.artlitideas.wordpress.com/2009/05

48. On Kawara, I got up. Fonte:
www.classes.dma.ucla.edu/winter09/155/projects/14/joseph_bryars

49. On Kawara, I am still alive. Fonte: www.mi2.hr/alive/eng/popis.htm

50. Van Gogh, Auto-retrato com ligadura e cachimbo, 1889.

Fonte:www .kavorka.wordpress.com/2007/05/25/auto-retrato-vincent-vangogh/

51. Keith Arnatt, Auto-enterro, 1969. Fonte: WOOD, Paul, 2002.

52. Albrecht Diirer, Melencolia I, gravura em metal, 24cm x 18,6 cm,1514. Fonte: DIDI-
HUBERMAN, 1992.

53. Espiral de Hundertwasser, desenho a nanquim, 29,7 cm x 20,9cm, 1998. Fonte:
RESTANY, 2001.

54. Hans Namuth, imagens de Jackson Pollock em trabalho, fotografiaP&B, 1950. Fonte:
www.npg.si.edu/exh/namuth/polnm/htm

55. Andnimo, Desenho segundo vitral da Catedral de Rouen , século XIII. Fonte: Wittkower,
1989.

56. Joseph Beuys, O chefe, 1964. Galeria René Block, Berlim. Fonte:Revista Galeria, 1989,
n.° 17.

57. Joseph Beuys, Imagens da acao “I like América, América likesme”, 1974, New York.
Fonte: www.metapedia.com

58. Joseph Beuys, Terno de Feltro, 1970. Fonte: BORER, 2001.

59. Ann Hamilton, Suitably Positioned, 1984. Materiais pontiagudos sobre manto,
performance no Franklin Furnace, New York.

60. Bispo vestindo seu Manto da Apresentacao. Fonte: Flickr.com/
photos/marinachaccur/303000234/&usg

61. Hélio Oiticica, Parangolés em uso por diversos participadores. Fontes:
www.tropicalia.com.br/site/internas/leituras_marginalial I.php e
www.forademoda.net/blog/?tag=jum-nakao




62. Yoko Ono, Cut Piece, 1964 e 1965, Toquio e New York. Fonte:
http://www.amberfj.com/participation/thesis

63. Louise Bourgeois, Cell Clothes, 1996, materiais diversos. Fonte:Herkenhoff, 1996.

64. Ann Hamilton, vistas de Still Life, 1988, materiais diversos. Fonte: SIMON, 2002.

65. Ann Hamilton, vista de fndigo Blue, 1991, roupas jeans, elemento humano, livros. Fonte
das imagens: SIMON, 2002.

66. Claudia Franca, “Auto-retrato n® 5”. Ferro e impressao sobre tecido. 86 cm x 40 cm x 20
cm, 1997. Foto: Paulo Augusto

67. Claudia Franga, Auto-retrato n.°3, 1997. Vista semi-perfil e detalhe. Tecidos e cordas de
varal. 450 cm x 100cm. Fotos: Juninho Motta

68. Claudia Franga, Auto-retrato n°1, 1995. Vista frontal e detalhe. Palitos colados em quina
de parede. 170 cm x 70 cm. Fotos: Sebastido Miguel.

69. Claudia Franca, Auto-retrato n.°4. Vista frontal e detalhe. Ferro oxidado e fita de cetim,
600 cm x 160 cm x 135 c¢cm, 1997. Fotos: Juninho Motta.

70. Claudia Franca, Auto-retrato n.°6, 1998. Ferro ¢ vidro. 32 cm x 26 x 7 cm. Fotos: Paulo
Augusto

71. Claudia Franga, Sem titulo, 2002. Vista geral e detalhe. Garfos, pratos e tecido. 500 cm x
100 cm. Fotos: Paulo Augusto.

72. Claudia Franga, Coluna de Tecidos, 2002. Vistas frontal e semiperfil. 50 cm x 80 cm X
320 cm. Fotos da autora.

73. Claudia Franga, Paisagem Humana, 2003. Acima: Vista de montagem em Londrina (Foto:
José Marques). Detalhes e maquete, montagem em Uberlandia. (Fotos: Paulo Augusto).
Dimensodes variaveis.

74. Claudia Franca, Passagem, 2005. Quadros filmicos — VHS. Duragao: 6h30m. Imagens:
Dino Gozzer.

75. Claudia Franga, Nos, 2005. Vistas da instalagdo. Materiais diversos. Galeria Ido Finotti,
Uberlandia. Fotos: Cleber Ramos.

76. Claudia Franga, Todos os nomes, 2003. Plotagem sobre chdao. Dimensdes variaveis.
MUnA, Uberlandia. Fotos: Paulo Augusto

77. Claudia Franca, Mensuario. Fase 2006-2007.

78. Claudia Francga, Entrevista, 2007. Imagens da instalagdo. Fotos:Cleber Ramos

79. Claudia Franca, Sem titulo, 1996. Desenho sobre tecido e ferros, 600 cm x 600 cm.
Espelho d’agua da Biblioteca Santa Mdnica, UFU, Uberlandia. Vista superior e vista lateral.
Fotos: Bia Cappello.

80. Claudia Franga, Isso sou eu?, 2008. Objeto. Vistas diversas. Fotos: Alessandro Toloczko.
81. Claudia Franga, Sem titulo, 1987. Bico de pena sobre tecido. 100 cm x 80 cm. Foto:
Oribes Almeida

82. Claudia Franca, Mdvel da memdria: estratégia de exposi¢ao, 2006. Imagens da montagem,
detalhe e vista geral. Objeto compdsito, dimensodes variaveis. MUnA, Uberlandia. Fotos:
Alexandre Franga.

83. Sturtevant, Beuys Fat Meditation, 1971, fotografia P&B. Fonte: CROW, 1995.

84. Giacometti, Pedra Tumular de seu pai; Le Cube, bronze, 94 cm de altura, 1934-46.
Créditos: Ernst Scheidegger. Fonte: HOHL, 1971.

10



Sumario

INETOAUGAO. ... cvveeieeieeee ettt ettt e et e e etae e eeetaae e eettaeeeeeteeeeeerreeeenns 12
PATLE 07 TNAPAS ..evveeeiiieieeeiieeeeciteeeettteeeteeeeeeeestateeessseeesesseeeesseaesssssassssseeessnseeens 19
0.1 mapeamento da producao experimental ............ccccceeeviieriieniiierieeeie e 20
0.2 mapeamento tatil: contatos com artistas € t€OTICOS .....c.eeevuvrrrreerveerieerriieeanenn 32
parte 1: conceitos fundamentais ..........c.ccceeeeeeeieriieeniieniesee e 43
1.1 QUEOTTEIIATO .uvveeiiieiee ettt ettt et et et e e te e e e e ssteeeneeesnseeenseeenes 45
1.1.1 a pratica fotOZraAfiCa ........coveieiiieeiie e 54
1.1.2 a problematizagdo da figura humana .............cccoeceevienienienienie e 60
1.2 a vida contemporanea: agente para a desestabilizagao da nogao

COTTENtE A€ AULOTTELIALO 1..uveeeeieiiiieeieieie ettt ettt et e e e eeee 68
1.2.1 0 QUE € SUJEILO? ..nviieiiieiiieeiie ettt ettt ettt et e ete et e e s esnteeenseeenseeenaneenns 68
1.2.2 1€MDTAT € ESQUECET ...euvveeeveeerieiieeieeieeieesteesteeseeesseesssesseesseesssessessseessessseensennns 84
1.2.3 qUEM € 0 AULOT? ...eiiiiieeiieeeeee et et sttt e e ee et e et e s beeenseeenes 95
1.3 compossibilidades a0 QULOITELIAtO .........cceeevierieeiieiierieie e 117
| T 4 151 U - USRS 126
1.3.2 aUtODIOZIATIA ..o e 140
parte 2: corpo, corporeidade € Mediagies .........ccoveerierierieniieniieeiees ceveeieeieeeeas 184
2.1 algumas 1eituras dO COTPO ....c.evvierieeriieiiesieeieesee et ette e e e aeetee e e seaeeees 185
2.2 COTPOTEIAAAE .....eeiviieiiieciiie ettt et e e e tbaeearaeereeensaeenens 205
2.3 outras mediagies dO COTPO ...ccvvvieruiieriieeiieeiieeeiee et ete e eree et e e e eeaeeseaeeeenes 223
2.3.1 aC0CS OTICNLAAAS .....veeieevrieeeiieee ettt et et eetee e eetaeeeeeareeas 231
2.3.2 OULTAS PLES .oouvveeeiiiieeiieete ettt ettt e e ste e e e enbeeennaean 241
parte 3: produgdo experimental: identidades incompletas ............ccceevereeieeennnn. 253
3.1 fases da produgao autorrepresentacional ............ccccceevveveviieeeiieeniieeeiiee e 256
3. 1.1 fase de 1995 @ 1998 ... s 257
3.1.2 fase de 2002 @ 2005) ..ccvveeeuieeeieeeiie ettt et et ae e enaeen 261
3.1.3 fase de 2006 a 2010: sistoles e diastoles do tempo ........cccvvevveeeciieeirieeennennns 275
3.2 antes de tudo, NOVAIMENTE ........ceeeiiiiiriieieeiieeiieieeeee e eeeee e e e e e eraaereeeeeas 315
dEPOIS A TUAO ..ttt et e e ae e enaeens 329
bibliografia Utilizada ...........ccceeeiiieiiieiiicce e 341
bibliografia eral .........cccviiiiiiiiie e eeaeeeae e 348
apéndice 1: texto narracdo mével da memoria: estratégia de exposicao ............... 357
apéndice 2: imagens de cicl 0 Ne (EXPOSICAD).....eervreervreerierrieeieerieeereeeireeeeaeens 366

11



introducao

Deslizamentos e desnudamentos do sujeito, ao ritmo de sistoles e diastoles do tempo:
andlise processual de objetos autorrepresentacionais € o titulo desta pesquisa em Poéticas
Visuais, por meio da qual procuro compreender o processo pessoal de criagdo no que concerne
a autorrepresentagdo. A partir da poética, pretendo refletir sobre algumas condi¢des que
ensejam producgdes contemporaneas dentro do subgénero autorretrato. Percebo que o contexto
atual problematiza esta pratica, singularizando-a em relagdo a outras produgdes historicas do
subgénero.

Considerando-se que a ideia geral de um retrato ou autorretrato vincula-se ainda a
nog¢do de mimese formal - mesmo tendo sido colocada em xeque desde o processo de
abstragdo advindo da arte moderna -, a escolha por autorretratos contemporaneos norteia-se
por trabalhos que de diversas maneiras problematizam enfaticamente o subgénero, testando a
elasticidade do contorno de semelhanga a imagem (re)(a)presentada. Por meio deste tema,
busco refletir de que maneira a vida contemporanea desestabiliza a nog¢do corrente de
autorretrato, que - além de considerar esta correspondéncia formal entre modelo e autor -
pressupde que ambos, retratante e retratado, sejam o mesmo sujeito.

Este questionamento da forma como condi¢do sine qua non na elaboragdo de um
autorretrato aponta em dire¢ao a nocao de informe, pelo uso da fotografia e suas implicagdes
processuais, bem como pelo uso de estratégias organizadoras de um acervo imagético de si em
construgdo. A problematizacdo da autoria nas praticas colaborativas, prestagdo de servigos
técnicos sdo fatores que também nos fazem questionar até que ponto pode-se dizer de um
autorretrato executado a quatro maos, por exemplo. Tais produgdes autorrepresentacionais
também promovem questionamentos sobre memoria, identidade, alteridade e corporeidade
como constituintes da subjetividade contemporanea. Ha um enredamento de todos esses
aspectos na trama processual, dotando o percurso poético autorrepresentacional de uma
ritmica pulsante, constituida de contragdes e distensdes temporais, aproximando (e
distanciando) arte e vida.

O ponto de partida que determinou o objeto de estudo — minha produgdo plastico-
visual autorrepresentacional — ocorreu na propria observacao desta produg@o. A recorréncia a

memoria e ao acervo pessoal de imagens de trabalhos impulsionou o desejo de realizar tal
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pesquisa, embora também houvesse uma consciéncia das dificuldades a serem enfrentadas no
percurso, por conta mesmo do tema “autorrepresentagdo” ser um dificil alvo de reflexdo para
um artista-pesquisador.

De inicio, o imprescindivel desdobramento do sujeito — o artista € um outro que
percebe o seu processo de criacdo, desembocando naquele que tem de sintetizar essas
percepgdes em um texto. E outro tipo de alteridade que se descortina aqui. Por outro lado, a
vasta bibliografia a respeito de autobiografia e praticas de cunho confessional indicava-me que
essa “hipertrofia do eu na cultura moderna” (BARCELOS, 2002) multiplicava as diregdes da
reflexdo, tendo em vista que todos os campos das Humanidades tém se detido nas reflexdes
sobre a subjetividade moderna e contemporanea.

No caso das Artes Visuais, embora o “corpo” sempre tenha sido tema representacional,
ha hoje uma grande discussdo sobre seu estatuto de presenca nas manifestacdes artisticas; as
produgdes tedricas t€ém se detido no estudo das linguagens que lidam mais diretamente com
esta questdo (body art, performances) ou sobre o contexto historico da emergéncia dessas
manifestacdes que t€ém como expressao o corpo apresentado.

Todos estes dados indicavam-me cada vez mais a necessidade de “escuta” do percurso
poético. Era ele o “filtro” de selecdo em meio a tanta diversidade imagética e conceitual.
Percebia a necessidade de encontrar referéncias de outra ordem, a saber, referéncias que me
dissessem das dificuldades inerentes a criacdo, a questdo da identidade e da alteridade, o
inacabamento e a sensagdo de vazio no processo, ou seja: procurava encontrar referéncias que
me amparassem em relagdo a um impasse que € a constatagdo de uma crise no interior da
poética, como espelho ou indicagdo de uma crise no interior do sujeito.

A pesquisa desenvolvida no mestrado' também foi fundamental para se discernir o
objeto de estudo. O trabalho final apresentado foi uma instalagdo para a Pinacoteca do
Instituto de Artes da Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS). Busquei verificar
como a instauragdo de uma instalagdo, compreendida enquanto processualidade e projeto,
responderia as nuances materiais, visuais, gestuais, fisicas, relacionais que a relacdo

peso/leveza poderia conter, abrindo espagos para que se percebessem as nuances semanticas.

' Mestrado em Artes Visuais pelo Instituto de Artes da Universidade Federal do Rio Grande do Sul.

Concentragao: Poéticas Visuais. Linha de Pesquisa: Processos de Criagcdo em Arte. Orientador: Prof.* Dr.* Sandra
Rey. Titulo da dissertagdo: Gravidade por um fio: o peso e a leveza em um projeto de instalacdo.
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Ressalto aqui que a relagdo peso/leveza foi o eixo de andlise de trabalhos anteriores a
idealizagdo daquela proposta de trabalho.

Na instalagdo para a defesa do mestrado, Noventa Graus, os elementos apresentados
dialogavam entre si € com o espago arquitetonico. Havia, no entanto, uma chance de se
tornarem independentes dessa condi¢do comunicante e estabelecerem ‘“outras conversas”,
noutras ocasides, noutros espacos e com outros elementos. Noventa Graus era uma casa
metaférica, lugar para um estrangeiro. A medida que se adentrava a “casa”, a luz se esmaecia e
isso era o indice de privatizacdo do espago. Noventa Graus foi um “autorretrato”, marcado nao
por minha presenca fisica ou por uma “relativa” mimese formal de meu corpo e aparéncia;
referia-se a mim porque revelava costumes proprios: minha maneira de ocupar o espaco
doméstico, minhas cole¢des, meu imaginario. “Coluna de Tecidos” foi um dos trabalhos
participantes de Noventa Graus, formado pela dobra e empilhamento de roupas brancas
usadas, doadas por pessoas importantes em minha formacdo identitdria. Essa colecdo esta
contida noutra, os nomes dessas pessoas ¢ de outras que conheci ap6s interromper a colecao de
roupas.

Com essas colegdes, venho realizando re-apresentacdes com base na mostra inicial
(2002, Porto Alegre), assumindo como diferenciais os novos espagos fisicos a serem
considerados e a inclusdo de novos elementos nas instalagdes apresentadas, numa relagao
dialética entre a permanéncia e a substituicao. Isto me predispde a criar estratégias expositivas
que funcionem como ‘“narragdes” de momentos prévios de producdo — destas situagdes
instalacionais e de outras fases de experimentagdes plastico-visuais. Alguns questionamentos
se impdem aqui: é possivel re-instalar uma instalagdo? E possivel repetir uma experiéncia? E
possivel construir uma narrativa sobre uma relagao especifica com um material?

Assim, a proposta inicial de pesquisa experimental nesta investigagdo que gera aqui
suas primeiras conclusdes, era continuar o trabalho com as colegdes de roupas e de nomes
proprios, valorizando as proximas propostas com a memoria € a alteridade como conceitos
operatdrios dos trabalhos. Se o objeto material sdo essas colegdes, o objeto formal (e final) da
atual pesquisa € o tema autorretrato.

Compartilho do pensamento de Jean Lancri sobre o ponto de partida de uma pesquisa
em arte. Se na pesquisa cientifica hd, em geral, um ponto interrogante - motor da investigacao

- no universo da pesquisa em arte, o ponto interrogante inicial ¢: como comecar? Para Lancri,
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é pelo meio, “o meio é o ponto zero” de uma pesquisa em arte. “E no meio que convém fazer a
entrada em seu assunto. De onde partir? Do meio de uma pratica, de uma vida, de um saber,
de uma ignorancia. Do meio desta ignordancia que é bom buscar no amago do que se cré
saber melhor.” (LANCRI, 2002: 18)

Elaborei assim um percurso pratico-tedrico cujo pressuposto inclui a produgdo
plastico-visual existente e as novas propostas em processo, avaliadas em conjunto com o
orientador da pesquisa. O conjunto avaliado classifica-se em fases, em quase quinze anos de
produgdo. Os processos e os resultados sdo distintos: cada fase propde uma questdo de
pesquisa propria; todavia, permanece uma questdo que os move € os une: quem sou eu? Essa
questao seria entdo o elo a coligar momentos distintos de entendimento da processualidade. De
qualquer maneira, os trabalhos anteriores a atual pesquisa experimental fornecem a base para a
compreensao da pulsagdo das produgdes: repeticdes, recorréncias, desvios, incompletudes.
Uma série de elementos que tornam o processo de criagdo entropico, ou no minimo, paralelo
ao processo de subjetivagao.

As conexdes com outros artistas, bem como as conexdes com outros campos do
conhecimento sdo efeito do entendimento de que cada trabalho tem seus eixos proprios de
operagdo. Meu horizonte metodologico mantém-se desde o Mestrado, ou seja, realizo aqui
uma pesquisa poiética.

O trabalho de René Passeron no CNRS (1997, 2004) busca ampliar a Poiética de Paul
Valéry para outros ambitos, dentre os quais, as Artes Visuais. A Poiética seria o estudo da
conduta criadora. Os elementos que a definem sdo: 1) a elaboracdo de um objeto inico pelo
artista, mesmo que o objeto possa ser reproduzido posteriormente; 2) o autor da existéncia a
um pseudo-sujeito (o objeto passa a ter vida propria, estabelecendo- se com ele relagdes de
didlogo); 3) a obra compromete o seu autor desde o inicio de seu processo, independente de
seu destino social.

A Poiética prioriza a obra em processo ¢ o destaque das agdes processuais que possam
desencadear conceitos operacionais. Os conceitos operacionais sdo, portanto, provenientes de
acOes caras ao fazer artistico de cada um, sdo aqueles que denunciam sua imprescindibilidade

no ato instaurador de uma obra. Assim,
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¢ a pratica, na verdade, que dita aqui suas leis, ¢ ela que prescreve, quando se faz

necessario, as derrogagdes a um emprego nao contraditério dos conceitos.(...) [;] trata-

se, pois, para nosso pesquisador em artes plasticas, de deixar essa pratica desdobrar o

conceito que a trabalha,(...) e isso, sobretudo, se ele pretende ver essa pratica produzir,

ao termo, uma teoria capaz de encarregar-se dela. (LANCRI, 2002, p.29).

Os conceitos operacionais t€ém sido um parametro metodoldgico interessante para
analises de trabalhos em processo, adotados por Sandra Rey e Jean Lancri e sdo um parametro
em consolidag@o na pesquisa em arte que se faz em universidades brasileiras; nesse parametro,
o método tripartite de Sandra Rey (2002) busca articular as ideias iniciais do trabalho, os
procedimentos técnicos empregados e os referenciais artisticos para se chegar aos conceitos
operacionais, entendidos como vinculagdes a conceitos de outras areas do conhecimento, visto
que partem do proprio fazer.

Em minha conclusdo da dissertacdo de Mestrado, € em um texto publicado em 2003, eu
discorria sobre as complexidades envolvidas na reflexdo sobre o fazer artistico. Iniciava a
discussdao apontando a complexidade do processo de criacao, recorrendo a imagem de uma
“orelha”. Permitam-me reproduzir parte do texto aqui, porque acredito que ele ainda

contempla as minhas questdes intencionais e processuais em relacdo a arte.

(Guardemos, inicialmente, a imagem de uma orelha, essa parte do corpo relacionada a
func¢do auditiva, e que, no entanto, de quando em quando, inscreve-se no universo das
artes visuais. Cito algumas dessas ocorréncias: a do “estilo orelha”, uma outra
denominagdo da estética barroca quanto aos seus volteios compositivos, no uso de
rocalhas e volutas, propiciando a linha serpenteada, labirintica — tal qual uma orelha;
ou o objeto de apreciacdo do connoisseur Morelli, que ao estudar uma obra para dar-
lhe uma atribuicao, reparava ndo em seu foco compositivo, mas no estilo que se repetia
em zonas desprivilegiadas, periféricas, como as pontas dos dedos das figuras
representadas, ou os 16bulos de suas orelhas. Lembremo-nos também do filme Veludo
Azul, de David Lynch, em que o protagonista encontra uma orelha perdida no meio de
uma folhagem, esse enigma iniciando, de maneira insdlita, o suspense de toda a trama).
(GOZZER, 2002: 126; 2003: 219-20)

Continuava o texto citando outra orelha, o fragmento extirpado do corpo de Van Gogh,
situacdo representada em alguns de seus ultimos autorretratos. Minha evocagao dessas orelhas,
naquela época, pautava-se no entendimento da complexidade da poética, um “barroquismo”

(no bom sentido) que envolve o percurso de criagdo em curvas e contracurvas, desvios e

interrupgdes; entendia a orelha também como reveladora da carga enigmatica do processo de
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criagdo ? e como fragmento, pois o entendimento do processo é sempre um fragmento de algo
que nao sabemos quando comegou ¢ nem quando se finalizard, mesmo que o trabalho seja
concluido.

A imagem da orelha, de alguma maneira esta presente na estrutura que construi para a
tese. Ela é composta de um jogo de aproximacdes e distanciamentos, como quando ajustamos
a lente da camera e fazemos um “zoom”. Procuro envolver o leitor no labirinto de minhas
construgdes mentais.

A tese estrutura-se em partes, a saber:

* a “parte 0: mapas” constitui-se dos mapeamentos que achei necessarios apresentar
para o inicio da viagem do leitor. Trata-se da dindmica processual da pesquisa experimental,
bem como de uma espécie de “adverténcia” para o leitor, quanto aos referenciais tedricos e
artisticos da pesquisa, as pessoas com as quais pude efetuar aproximagdes e distanciamentos;

* a “parte 1: conceitos fundamentais” refere-se aos conceitos fundamentais da pesquisa,
0s pressupostos teoricos para o entendimento de sujeito, identidade, memoria e autoria na
contemporaneidade, de maneira a perceber essas questdes em objetos de arte e como base para
o entendimento de minhas intengdes poéticas; essa base também fornece o entendimento de
possibilidades contemporaneas para o subgénero “autorretrato” na contemporaneidade, por
meio da referéncia a autobiografia e a relagao arte/vida;

* a “parte 2: corpo, corporeidade e mediagdes” busca um entendimento de corpo e
corporeidade e, a partir de minhas expectativas poéticas, delineia contatos por meio da roupa
como causa material para outros artistas, entendendo-a como uma pele “singular”.

* por fim, a “parte 3: produgdo experimental: identidades incompletas™ ¢ a descri¢ao
dos trabalhos da pesquisa experimental, minhas “identidades incompletas”, fornecendo um
panorama de minhas producdes autorrepresentacionais nestes quase 15 anos de produgdo no
género.

Acredito e afirmo que € no trabalho de arte que estdo suas chaves conceituais e

metodologicas. Contudo, ndo posso deixar de mencionar que, subjacente a estrutura proposta

2 Em um belissimo texto sobre as nogdes de tempo em Proust ¢ em Bergson, Franklin Leopoldo e Silva
presenteia-nos com a frase: “A arte enquanto produto é uma realidade; a arte enquanto génese desse produto é
um enigma. Mas mediante a realidade da obra podemos lancar um olhar para a regido enigmdtica que ela
produz.” Cf. LEOPOLDO E SILVA, Franklin, “Bergson, Proust: tensdes do tempo”, in: NOVAES, Adauto (org),
Tempo e historia, Sao Paulo, 1992, p.145.
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acima — descortina-se outra direcdo, do geral para o particular, pois cada objeto realizado
pertence ao dominio da cultura: campo que langa suas bases e questdes para a constituigdo
tanto do objeto quanto do sujeito que o realiza. Assim, o esperado € que a parte conceitual da
pesquisa seja um campo para provocagdes e convergéncias de reflexdo dos sujeitos-
propositores, dos sujeitos-leitores, dos pseudo-sujeitos (os trabalhos de arte) com os quais

travamos didlogos singulares.
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parte 0
mapas
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0.1 mapeamento da produc¢io experimental

Para a compreensdo do leitor, tornou-se necessaria a producao de um mapeamento de
minha producdo experimental nesta pesquisa. Os trabalhos aqui mencionados serdo objetos de
analise mais aprofundada posteriormente no texto, e neste momento sao referidos brevemente,
sem imagens, para que o leitor tenha uma visdo abrangente da complexidade do processo de
criacao destes trabalhos.

O ponto de partida que determinou o objeto de pesquisa — minha produgdo plastico-
visual autorrepresentacional — ocorreu na propria observagao desta producao, por meio de meu
portfolio. Este foi classificado nos temas: autorretratos, paisagens ¢ elementos arquitetonicos
(hd trabalhos que se desviam desses temas mais recorrentes, ou que Os apresentam
interconectados).

A pesquisa desenvolvida no mestrado® também foi fundamental para o discernimento

do objeto de estudo. Na instalagdo para a defesa daquela pesquisa — “Noventa Graus” * -

0s
elementos apresentados dialogavam entre si € com o espago arquitetonico. “Noventa Graus”
era uma casa metaforica, lugar para um estrangeiro. Nesse sentido, posso pensar que aquela
instalagio j4 encaminhava a diregdo da pesquisa atual, na condicio de ser um “autorretrato” >,
marcado ndo por minha presenga fisica ou por uma “relativa” mimese formal de meu corpo e
aparéncia; referia-se a mim porque revelava costumes proprios: minha maneira de ocupar o
espago doméstico, minhas colegdes, meu imaginario.

Um dos trabalhos participantes de “Noventa Graus” foi “Coluna de Tecidos”. Esse
trabalho constituiu-se da dobra e empilhamento de centenas de roupas brancas usadas, doadas
por pessoas importantes em minha formagao identitaria. Para obter esse material, elaborei uma

lista de nomes dessas pessoas, as quais procurei e solicitei sua presenca no trabalho, via peca

de roupa. Aquelas que ndo consegui contatar ou que ja haviam falecido, participaram da

? Mestrado em Artes Visuais pelo Instituto de Artes da Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS).
Concentragdo: Poéticas Visuais. Linha de Pesquisa: Processos de criacdo em Arte. Orientador: Prof.* Dr.* Sandra
Rey. Titulo da dissertagdo: Gravidade por um fio: o peso e a leveza em um projeto de instalacdo.

* O titulo Noventa Graus faz alusdo & caracteristica principal daquele espago fisico: duas salas contiguas
perpendiculares, que me permitiram criar situagdes de oposicdo composicional (uno e multiplo, horizontal e
vertical, claro e escuro) entre aquelas salas.

> Penso para este momento na definigio mais simples para o termo, como uma imagem do artista construida por
ele mesmo. No decorrer do texto, o termo serd objeto de discussdo um pouco mais aprofundada.
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coluna como toalhas brancas virgens. “Coluna de Tecidos” teve como base duas colegdes:
uma finita (as roupas) e outra interminavel (os nomes de pessoas importantes em minha vida).°
Ambas sdo representacdes nao somente de pessoas, mas de relagdes interpessoais, como se eu
quisesse, na lida com esses signos, presentificar contatos humanos de meu passado,
ressignificando-os.

Segundo Abraham Moles (1972: 13 et seq), a vida social contemporanea, permeada
pela tecnologia e pela massificacdo da producdo, proporciona um aumento da distancia social

3

e dos contatos humanos. Este afastamento entre pessoas gera um “vazio social”, em que
impera a “reificagdo do Outro” e a “impersonalizagdo funcional dos seres”. O individuo, em
funcdo destas e de outras pressdes da vida moderna, acaba por se encerrar em seu ambiente
doméstico, estabelecendo majoritariamente, contatos do tipo telecomunicacional com o mundo

13

exterior. “Noutras palavras, ha uma promogdo da Vida Cotidiana em detrimento da Vida
Coletiva”. Ha um preenchimento do vazio social pela promog¢do do objeto. Este acaba por
testemunhar a existéncia da sociedade industrial no interior da casa do individuo, em sua
esfera intima.

Podemos dizer que os objetos sdo portadores de signos, isto ¢é, eles trazem consigo
mensagens proprias, incorporadas as mensagens de seus proprietarios. Pensar no colecionismo
como base para constitui¢do do material a ser trabalhado artisticamente implica considerar a
memoria como conceito operacional para a ativagdo de minhas cole¢des. Na base da colecao

de roupas brancas usadas, estd 0 mapeamento de outro signo anterior ao objeto — o nome de

. e . . . . c e e
cada pessoa de minha historia pessoal. Tais signos passam a ser para mim “causas materiais”':

% Apbs o término do mestrado, devolvi algumas pegas, o que deu fim ao ato de colecionar roupas dos outros. A
colegdo entdo permaneceu com um contingente de 270 pecas, mas o ato de colecionar nomes proprios de pessoas
marcantes em minha vida se mantém, gerando outra tipologia de autorrepresentagdo, bem como outras maneiras
de re-apresentagdo no espago. Desde 2003, venho nomeando minha cole¢do de nomes proprios de “Todos os
nomes”, em homenagem ao romance homdénimo de José Saramago.

7 Para Aristoteles, o movimento das formas (coisas vivas e ndo vivas) provoca a continua transformacio; esse
movimento o filésofo o relaciona a uma série de “causas”, pois estas atuam na substancia e na temporalidade dos
seres, contribuindo para a sua realidade. As causas podem ser materiais, formais, eficientes e finais; cada qual
designa um aspecto da realizagdo de uma forma. Utilizando como exemplo o processo escultorico, Aristoteles
define a causa material como a matéria pétrea em que a forma ¢ esculpida; a causa formal corresponderia a
identificagdo da escultura, sua tipologia (figura humana, por exemplo); a causa eficiente seria o escultor, agente
que transforma a matéria em forma, e, finalmente, a causa final, determinante da finalidade da agdo do escultor,
qual seja, a ideia de produgdo de uma escultura, de uma obra de arte. Cf. ARISTOTELES, Sdo Paulo: Abril
Cultural, 1979, p.23-7. (Os pensadores).
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matérias que sdao trabalhadas plasticamente na realizacdo de composi¢des de cunho
instalacional .

Assim, a principal proposta experimental para o doutorado relaciona-se com essas
colegoes. Posso pensar entdo que a pesquisa concentra-se em dois nucleos, a partir dos quais
se dariam as proposi¢des de novos trabalhos. Esse dois “universos” sao matérias e intengdes

submetidas a um constante exercicio de desdobramento formal, espacial e conceitual.

ntcleo duplo

Penso aqui em nucleo duplo como nucleo constituido pelas colegdes de nomes proprios
e de roupas brancas usadas.

“Todos os nomes” traz uma transformacao em seu cerne por sua infinitude; o fim desta
colegdo ¢ determinado por minha morte ou perda de memoria. Sua plasticidade reside na
relacdo palavra/imagem ou por uma disposicao espacial singular. Diferente condigdo acontece
com a colegdo de roupas, por seu numero finito de elementos. O indice de transformacao da
colecdo se daria por operagdes realizadas com as proprias roupas, operagdes de cunho
performatico, mas que sdo proprias do que se faz normalmente com uma roupa. Considerando
as operagoes que ja realizei com esse material (dobrar, empilhar, justapor, passar, dependurar),
acreditava que a operacdo “derradeira” a realizar com essa colegdo seria a mais logica: vestir
cada uma delas.’

Assim, a proposta seguinte com as roupas seria vesti-las em meu proprio quarto, em
uma cronofotografia da performance.Vestir cada roupa seria “entrar” na pele do outro, um
exercicio demorado de alteridade. Se, para passar as roupas (‘“Passagem”, 2005), gastei

aproximadamente sete horas de acdo, vesti-las demandaria um tempo ainda maior, posto que o

¥ Desde a apresentagio de Noventa Graus (2002, Porto Alegre) venho realizando reapresentacdes dessas
colegdes, assumindo como diferenciais os novos espagos fisicos a serem considerados e a inclusdo de novos
elementos nas instalagdes apresentadas, numa relagdo dialética entre a permanéncia e a substituicdo. Ha, pois,
uma base de repeticdo do mesmo que se depara com a diferenca. Essas “situagdes instalacionais” apontam para a
memoria do colecionismo de materiais identitarios; também dao visibilidade & memoria dos momentos anteriores
dessas composi¢des expostas. Isto me predispde a criar “estratégias expositivas” que funcionem como
“narragdes” de momentos prévios de uma producdo — destas situagdes instalacionais e de outras fases de
experimentagdes plastico-visuais.

? Ndo me imagino lavando-as, pois a limpeza retiraria vestigios do tempo e da presenca das roupas: um possivel
cheiro de limpeza anterior, cheiro de seu proprietario, poeira ou marcas de seu manuseio por mim.
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roteiro basico de acdo compreende: pegar uma roupa da pilha, vesti-la, desvesti-la, joga-la
para outro lado e assim sucessivamente, formando uma outra pilha na medida do
desmantelamento da outra. E isso sem considerar que, como sei de quem ¢ a maioria das
pecas, ao toca-las, estaria aberta para possiveis reminiscéncias, que alterariam minha nogao de
tempo cronolédgico, em funcdo da acdo da memoria involuntaria.

Para vestir cada roupa, teria de estar nua, sem uma segunda pele, para poder assimilar a
“pele” do outro. Acreditava ainda que, raspando a cabega, radicalizaria ainda mais nesse
autodespojamento para ser momentaneamente, um outro. Raspa-la seria, portanto, uma
descaracterizagdo minha, outro tipo de nudez; vinha-me a mente a dificuldade de enfrentar,
num so6 trabalho, tal grau de despojamento, soma de desnudamentos: a retirada de minha
moldura facial, a nudez corporal, o ser tanto tempo outra(s) pessoa(s). Assim, decidi por fazer
um ensaio de nudez da cabega para ir-me acostumando ao roteiro inicial do trabalho
idealizado. No entanto, a ideia de raspar a cabega foi “ganhando corpo” de tal maneira que se
configurou em um trabalho autonomo. Esse trabalho chama-se “Entalhe de cabeca” e ¢ a
primeira derivagdo da agdo de vestir roupas.

Diante da camera de video fixa, permaneco “imobilizada”; os movimentos provém do
outro que corta meu cabelo até que eu fique careca, “manipulando” minha cabega nesse ato de
cortar. O enquadramento ¢ fechado, captando fragmentos de corpos — minha cabec¢a e ombros;
na cabeleireira Eufrasia, partes do seu tronco, nitidamente as maos ¢ em algumas vezes, sua
face, menos nitida. Trata-se da parte inicial de um trabalho mais complexo, em que sdo
realizadas mais trés filmagens mais ou menos semelhantes — uma por ano, quando o cabelo ja
esta no mesmo tamanho da primeira versdo. Sdo respeitadas as mesmas condigdes de luz,
enquadramento e roteiro de acdo, diferindo apenas em que, nos outros, minha posi¢ao altera-se
diante da camera.'® Em 2010, obtendo todas as filmagens, tenho a base para a construgdo de

um objeto hibrido alusivo ao processo escultérico do entalhe e as quatro vistas principais de

19 No ambiente escuro, a iluminagdo ¢ pontual sobre minha cabega, de maneira a provocar sombras no rosto, mas
criando uma pequena e crescente zona de luz na medida em que o pelo da cabeca vai diminuindo, com o uso da
maquina zero para corte de cabelo. O som ¢ ambiente, apenas os ruidos da tesoura, das maquinas e da escovinha
de limpeza. Na edigdo, ¢é feita a passagem para a relagdo cromatica P&B, de maneira a gerar uma ambientagao
“noire”. Esta ambientagfo refere-se ao género filmico “noir” (preto, noite), caracteristico de filmes policiais da
década de 1940, filmados em preto&branco, herdeiros tanto dos filmes expressionistas alemdes quanto do clima
de decadéncia posterior a Depressao de 1929 e do periodo entre-guerras. Ha neles um favorecimento de cenas
noturnas de alto contraste, como para evidenciar o aspecto sombrio e arruinado das personagens envolvidas nas
tramas.
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uma escultura (frontal, laterais e posterior). “Entalhe de cabega”, por sua periodicidade anual,
tornou-se, mais do que um trabalho artistico, um “lembra-te” e uma marcacdo ritmica da
pesquisa do doutorado: quatro anos de pesquisa, quatro raspagens, quatro repeticdes de um
ciclo, quatro faces da lua. “Entalhe de cabega” incorporou a lentiddo temporal em sua ideagao;
mesmo que o trabalho final seja a edi¢ao das quatro filmagens (cada uma dura cerca de quinze
minutos), a simples jungdo de cada uma tempo real, ao somar sessenta minutos, soma ao

mesmo tempo, quatro anos.

enquanto isso

A primeira filmagem da raspagem deu-se em 23 de junho de 2006. Apos aquela agao,
dei-me conta do imbricamento entre o trabalho e minha vida cotidiana, pois a presenga da acao
ficou “marcada” no corpo. Nao poderia ficar presa em casa até que o cabelo crescesse e teria
de suportar os olhares dos outros — ndo olhavam para vestigios de um trabalho artistico, mas
olhavam para mim. E como se o “atelié” fosse meu proprio cotidiano, minha casa, minhas
atividades rotineiras, meu proprio corpo — mas isso ndo era perceptivel aos outros, num
primeiro relance. De certa maneira, uma condi¢do de invisibilidade se instalava ali, a0 mesmo
tempo em que estava exposta ao olhar do outro. Isto me deu a consciéncia da tensdo que reside
nesta dupla exposi¢cdo do sujeito em um trabalho autorrepresentacional ou a tensdo entre o
corpo “cotidiano” e o corpo em “estado de arte”; por isso, a dialética aparecer/desaparecer toca
um ponto crucial do atual momento de meu percurso poético.

Assim, pensei no que “faria” até que o cabelo crescesse novamente para uma nova
raspagem. Veio entdo a ideia da elaboragdo de um relatério fotografico de minha cabega a
cada aniversario mensal da raspagem, relatério que nomeei de “Mensuario”. No dia em que
vou o fotografo de estabelecimento que fotografa para documentos — pode ser qualquer um e
em qualquer cidade em que esteja — nao fago “direcdo de fotografia”, apenas pego-lhe que seja
5x7 cm e que ndo seja datada. Assim, ndo hd um compromisso “estético” de ambas as partes,

havendo ali mais um valor documental da acéo.
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Embora tenha uma temporalidade ciclica comum ao corpo feminino, o esperado ¢ que
o conjunto que constitui “Mensuario” tenha seu limite na defesa da tese de doutorado. Neste
exercicio, ha limites internos em oposicdo — a face com cabelos e a face sem cabelos — ¢ as
imagens intermediarias giram em torno desses termos. Assim, o desenho temporal em
“Mensuario” — uma “flecha curva”, remete, de uma maneira ou de outra, para uma situacao
anterior. Cada novo ciclo de imagens a partir de uma raspagem de cabega, a0 mesmo tempo
em que remete a algo ja realizado, implica diferengas, dadas por meu envelhecimento,
expressoes faciais distintas ou o enquadramento/tratamento fotografico.

Durante a realizagdo das fotografias mensais, dei-me conta de que, mais do que fazer
um trabalho artistico, estava operando no intervalo, no vacuo de “Entalhe de cabega”. Assim
como o entalhe derivava da agdo de vestir as roupas, “Mensuario” derivava do entalhe anual,
mas guardava diferengas, principalmente na temporalidade, mais rdpida. Deu-me vontade de
escrever sobre isso, e, num pedago de papel apareceu a frase: “enquanto espero raspar os
cabelos, fotografo os cabelos crescendo”. Analisando o escrito, percebia a riqueza da
dicotomia existente entre esperar alguma coisa acontecer, registrando o ato contrario aquilo,
ou seja, registrava o crescimento dos cabelos esperando o momento do corte. A frase pareceu-
me breve, quase um haikai. Mas ela deu-me, sobretudo, o insight de nomear essa vertente que
se abria na produgio artistica, a partir da “simultaneidade”: enquanto (ndo)'' fago uma coisa,
faco outra; enquanto isso...

“Enquanto isso” traz algo que ¢ geral, que ¢ do processo de criagdo, tratar de
procedimentos simultaneos para a concretizacdo de um trabalho. No entanto, em meu caso,
sdo tomadas providéncias para varios outros trabalhos. “Enquanto isso”, mais do que a
nomeacao de uma fase, talvez seja um conceito fundamental ou um conceito operacional, um
método de pesquisa, um exercicio de formulagdo do pensamento. De qualquer maneira, ¢é
complexo porque envolve nog¢des temporais como desdobramento, simultaneidade, repeticao,
diferenga, sucessao, lentidao e espera.

Ap6s a elaboracdo da ideia de “Mensudrio”, abriram-se outras vertentes. Pensando

ainda no trabalho de vestir as roupas, fazia esporadicamente exercicios em frente ao espelho

11 ~ A ~ : ~ ~ . s .
O “ndo” entre parénteses nao indica que ndo faga nada, mas que o “ndo fazer” ¢é participe ativo do processo de
criacao.
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do banheiro, experimentando-as. Abria aleatoriamente um saco de roupas ¢ me punha a vesti-
las, de olho na imagem especular. Algumas roupas cabiam-me facilmente; outras, nem tanto.
Algumas sufocavam-me e outras eram impossiveis de vestir. De fato, custou-me muito tempo
para “desvencilhar-me” de uma delas sem estraga-la, a ponto de ficar marcada por hematomas.
Como uma velha pega de roupa branca pode enfrentar a forca de um corpo? Percebi que isso
tinha sido uma “experiéncia”. Fiquei pensando assim nas dificuldades que teria de passar para
ser “outra”, mesmo que momentaneamente. Essas dificuldades demandariam um tempo ainda
maior na performance fotografica? Assim, qual ¢ a dimensdo de meu esforco fisico para ser
outra pessoa? Deu-se entdo o insight para mais uma “frente de trabalho” no intervalo de
“Mensuario” e de “Entalhe de cabeca™: “Entrevista” foi uma instalagcdo proposta em novembro
de 2006 e realizada em abril de 2007 em Uberlandia, na Sala de Pesquisas Visuais do Museu
Universitario de Arte (MUnA) da Universidade Federal de Uberlandia (UFU).

Esta sala ¢ pequena e de formato irregular; perfaz uma area aproximada de 20 m?. A
instalagdo alterou o acesso a sala; construi uma parede de MDF que se integrou a alvenaria.
Esta parede de MDF tinha como “buraco” o recorte de meu corpo em posi¢ao vertical € em
escala real, e era somente por ele que o espectador podia adentrar o espaco da sala. Ao passar
“por mim”, o espectador vislumbrava uma situagdo interna de penumbra, havendo somente
uma ténue luz de lanterna, apoiada no chdo. Esta luz era direcionada para uma frase posta em
um dos cantos do espago interno: “obrigada por ter passado por mim”.

O visitante receia nao caber no buraco da parede que tem a minha forma. Receia ter
seu corpo marcado pela dureza da silhueta de madeira. Trata-se de uma experiéncia erdtica de
conformagdo total da figura faltante pelos encontros entre corpos distintos. Ou também da
quase impossibilidade de um encaixe perfeito entre o corpo e auséncia. Mas a presenga tatil do
passante da animo a forma inerte. Assim, ha um desejo de tocar na questdo da soliddo, nas
dificuldades dos encontros, nas trocas ¢ frustracdes e no exercicio memorialista dos contatos,
podendo até mesmo gerar “memorias corporais” desses encontros. A frase “obrigada por ter
passado por mim”, refere-se ndo somente a experiéncia imediata de atravessamento, mas
também aos encontros dados no tempo. Essas situagdes de alteridade dao nosso senso de
identidade e a consciéncia dos varios “outros” que somos.

Em 05 de maio de 2007, fiz outra filmagem de “Entalhe de cabega”. Apods a filmagem,

deu-se o reinicio de “Mensuario”, mas obedecendo aos mesmos critérios da fase anterior. Com
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relagdo a cole¢@o de nomes proprios, elaborei uma proposta que se desdobrou em outra, ambas
trabalhando a relacdo imagem-texto. Selecionei um conjunto de pessoas da lista
(aproximadamente duzentas pessoas, cujo critério foi a facilidade de contatos rapidos, tipo
internet e telefone), para as quais enviei uma solicitagdo de participacdo nesta(s) proposta(s).

O pedido consistia em algumas perguntas:

Vocé se lembra de mim? Ao lembrar-se de mim, como ¢ essa imagem que lhe vem a

mente? Poderia lembrar-se, nesta imagem, se porto algum objeto? Ou entdo, se ha

algum habito ou caracteristica fisica relacionada diretamente a minha imagem? Ou

ainda: o que a (o) faria lembrar-se de mim?

Cada um deveria enviar-me, caso quisesse participar dos trabalhos, um texto-resposta
de no maximo cinco linhas. Com o montante de respostas recebidas, elaborei “Atributo”, um
trabalho que se iniciou em 2007, mas que ¢ deliberadamente inacabado. “Atributo” ¢ uma
roupa, manto dupla-face que concentra, em bordados, costuras e amarragdes, palavras
referentes a objetos pessoais que ja portei ou ainda porto, assim como caracteristicas fisicas
que chamaram a atengdo dos outros que me enviaram suas imagens-lembranga. Tal como o
“Manto da Apresentagdo” de Arthur Bispo do Rosario, “Atributo” pretende ser uma sintese em
processo, ja que sempre venho recebendo colaboragdes dos outros, que serdo anexadas na
parte externa do manto. A parte interna corresponde as minhas proprias lembrangas de objetos
e adornos para o corpo que usei em todos esses anos.

No entanto, ao receber as mensagens das pessoas, percebia que grande parte delas
extrapolava o enunciado. Assim, decidi-me por construir um outro trabalho com as
mensagens, que nomeei de “Isso sou eu?”, realizado em 2008, no intervalo entre o terceiro € o
quarto “Entalhe de cabega”, entre a terceira e quarta série de “Mensuario” e como
desdobramento de “Atributo”.

“Isso sou eu?” tornou-se um baralho de 360 cartas. Este nimero corresponde aos graus
de um circulo, aproxima-se de um ano. Selecionei 360 frases, iniciando cada uma com o
pronome pessoal reto, na primeira pessoa do singular — eu — retirando quaisquer informagdes
que pudessem personalizar cada frase, como os nomes proprios. As ac¢des sdo cotidianas,
simples. Isso d4& uma chance de qualquer um que o consulte identificar-se com alguma

situacdo. O baralho pode ser consultado como os oraculos, s6 que as mensagens dizem
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respeito a agdes no passado, sem referéncia a um sujeito especifico. Nesse sentido, ha uma
inversdo temporal no que concerne as consultas de dispositivos divinatorios: geralmente ha um
desejo de se saber o futuro. “Isso sou eu?” informa um passado; ha uma contradi¢ao de tempos
no trabalho, em que o verbo ser no presente, posto no titulo como interrogante, ndo encontraria
afinidade com a condicao pretérita das situacdes das cartas. Como criar a imagem de um
sujeito uno por meio da totalidade das cartas? “Isso sou eu?” diz de uma multiplicidade de
figuras de subjetividade postas em um sé corpo, no tempo.

Ainda dentro dos intervalos entre “Entalhe de cabega”, “Mensuario” e “Atributo”
(“Entrevista” e “Isso sou eu?” sdo propostas finalizadas), dou continuidade a outro projeto,
uma outra apresentagdo para “Todos os nomes”. A proposta ¢ a constitui¢do de um fichario
organizador de cada nome, em que cada um ocupara uma ficha propria dentro de um
receptaculo especifico. Na ficha, sdo incluidas duas informagdes: a origem genérica ou
etimologica daquele nome em questdo e o lugar e ano em que conheci aquele (a,s) que possui
(em) o nome. As fichas organizam-se em ordem alfabética, e aquele que as manusear, mesmo
ndo pertencendo a lista de nomes, poderd encontrar seu pré-nome e conhecer a origem deste.
Para aquele que pertence a lista, podera também identificar algum indicio de sua
especificidade no trabalho, pelo lugar ou ocasifio em que nos conhecemos. E provavel que isto

lhe provoque um trabalho de rememoracao da experiéncia do encontro.
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Até o presente momento, tem sido esta a marcagao ritmica de “Enquanto isso”. A
expressdo sugere-nos a simultaneidade de varias agdes, a partir de uma, considerada como
“principal”. Pressupde-se assim, uma simultaneidade de afazeres, em que hé a chance da perda
de hierarquia entre eles. Os espacos em branco entre essas marcagdes ritmicas podem ser
sugestoes de outras “frentes de trabalho” a serem abragadas, ou a possibilidade de momentos
de ocio, reflexdo, ou ainda, recursos para uma elasticidade temporal, para “dar um tempo ao

tempo”.

o centro de um labirinto: um niucleo duro

“Entalhe de cabeca” passou a ditar a dinamica do processo de criacdo nesta pesquisa
experimental. No entanto, esse trabalho deriva da agdo de vestir todas as roupas remanescentes
de minha colecdo. Essa acdo, por sua vez, deriva do ato de colecionar roupas brancas usadas
por outros, como tentativa de promover um encontro simbolico de uma comunidade, a partir
de um encontro “central”: ponto por onde passam “infinitas” setas, qual seja, um ponto-
sujeito, com pretensdes identitarias. Penso que o conceito de identidade ¢ importante nestas
figuracdes, desde que me perceba no trabalho (¢ em mim mesma) como identidade fluida,
ndmade e aberta aos encontros com os espagos a serem habitados.

A partir dessa constatacdo, infiro duas questdes. Uma delas, o aspecto de mise en
abyme (sucessdo infinita de espelhos) do processo e de sua intencionalidade. Um fato se
reporta a outro anterior, sucessivamente, como que querendo chegar a uma origem, a um
ponto zero de inflexdo. Parece haver assim um relativo retorno de “velhas questdes” em
“novos trabalhos”, presentes de maneira ciclica, circular: se o que os permeia € o desejo de
reconhecimento de uma identidade, parece haver um principio motor, seja no desejo, na

identidade, seja no desejo de identidade, ou na identidade do desejo.'?

12 , . . . . , . .
Ha um verso de Jean Tardieu que alimenta a pesquisa, criando figura ambigua entre a circularidade e o caos, o
»

movimento e a inércia: “Para avangar, eu me volto sobre mim mesmo. Ciclone pelo imovel habitado”.
TARDIEU, Jean, apud BACHELARD, Gaston, 4 poética do espago, 1975, p.192.

29



Em “Enquanto isso” ha um constante direcionamento de intencionalidades, em que a
ideia de uma proposta se realiza ou atualiza-se no trabalho seguinte sucessivamente,
desinvestindo cada vez mais a poténcia de realizagdo da ideia inicial (vestir as roupas).
Também posso pensar cada trabalho como “citagdo” ou memoria de uma ideia inicial. O
desenho dessa dinamica processual poderia ser uma espiral. Ao mesmo tempo, ha um grau de
porosidade ou mesmo de vacuidade nesse ponto central. Assim, a outra inferéncia diz respeito
ao ponto central, como sendo um ponto vazio, um buraco ou algo informe. Tais imagens em
muito me lembram certas figuras presentes em textos de Jorge Luis Borges, como o labirinto,
a sucessao de um evento dentro do outro, a multiplicidade de elementos.

A partir de “Coluna de Tecidos”, apresentada em 2002, venho realizando
apresentagdes desse nicleo duplo de elementos (roupas e nomes). Posso dizer assim que essas
reinstalagdes sao eventos temporais, situagdes de um mesmo elemento noutro espago-tempo.
A continuidade de “versdes” do mesmo promove uma relativa desterritorializagdo desse
nucleo duplo, em que se perde a hierarquia entre as reiteracdes e ha sempre uma chance de
uma “proéxima versdo”." Imagino-me reatuando com (ou reatualizando) as roupas mais uma
vez, sempre acrescentando mais um nome a “Todos os nomes”. Essa desterritorializagao
relativa do movimento inaugural, a0 mesmo tempo em que refor¢a uma situacdo do presente
(presencial, presentacional), solicita a memoria ou reminiscéncia de uma situagao anterior do
mesmo. Acredito que o processo das roupas cria uma narrativa interna pela sequéncia dos
trabalhos com o mesmo material, ou seja, o material ¢ o nicleo em torno do qual as
manifestacdes gravitam.

Entendo como nucleo duro o manuseio mais radical da colegdo de roupas, até o
presente momento: vesti-las. Da resisténcia a esta tltima ag@o provém a dureza desse nucleo.
Porém, de onde provém essa resisténcia: do medo da exposi¢do da nudez do corpo ou do medo
de tornar-me “outra” por muito tempo? Vestir as roupas em meu proprio quarto, embora
remeta a “Coluna de Tecidos”, sustenta-se como motor e desejo na pesquisa de doutorado,
mas cada vez mais a agdo ¢ adiada. Por sua vez, ela alimenta a realizagdao de outras propostas

afins. O carater de reiteragdo de manifestagdes mantém-se mais cadtico; os trabalhos mais

" E interessante este aspecto porque as vezes, encontro-me com algum “doador” de roupa e ele me pergunta se e
quando eu devolverei sua pe¢a ou o que aconteceu com ela. Ao responder-lhe que ainda estou “trabalhando” com
o material, parece-me que ele ndo compreende muito bem essa “elasticidade” de prazo para a realizacdo de um
trabalho artistico.
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recentes agregam em si a ideia cada vez maior da possibilidade de um nucleo duro e estavel se
desdobrando em novas possibilidades, as quais acabam por desinvestir esse nucleo de seu
potencial de realizagdo. Assim, esse nucleo duro acaba por ser mais um “gerador” de trabalhos
do que uma ideia concretizavel em si mesma.

Poderia pensar que a acdo de vestir as roupas em meu proprio quarto sonha o
desenvolvimento de outras autorrepresentagdes, a0 mesmo tempo em que foi sonhada durante
o colecionismo das roupas. No entanto, essa acdo nunca sai do campo da imaginagao,
constituindo-se mais como fonte do que como presenga real. No entanto, uma fonte que nao ¢
origem, mas algum ponto pingcado de uma linha sem fim nem comego. Assume assim outro
regime existencial, a virtualidade, que trama com outros trabalhos existentes a partir de si, o
tempo depositado num “tecido amarrotado” que envolve “Enquanto isso”.

Posto isto, posso pensar a atual produgdo regida por dois “nticleos”: um nticleo duplo
(colecdo de roupas + colegdo de nomes proprios) € um nucleo duro, advindo de uma
possibilidade mais radical de manuseio das roupas. O nucleo duro resume-se a uma atitude,
enquanto que o nucleo duplo refere-se a causas materiais. O nticleo duplo migrou para formas
distintas nos manuseios dos materiais; no entanto, quando se aproxima a possibilidade de
vestir as roupas, ou seja, quando o nucleo duplo se aproxima do nucleo duro, outras
possibilidades vao se encaminhando, algumas diretamente ligadas a preparagdo para a acdo de
vestir, outras indiretamente vinculadas. Parecem querer adiar o encontro com uma
possibilidade mais dificil de realizagao, talvez o confronto com uma alteridade mais radical.

Acreditando que agora o leitor tem uma compreensao geral de minha processualidade e
sua dinamica, posso apresentar cada trabalho em sua singularidade. No entanto, como sao
objetos autorrepresentacionais, torna-se necessario antes, situd-los no campo da cultura,
apresentando alguns conceitos que se vinculam ao meu pensamento visual, bem como
apresentar alguns trabalhos de artista contemporaneos € modernos que se vinculam as questoes

apresentadas.
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0.2 mapeamento tatil: contatos com artistas e tedricos

Pensar o processo de criagao de um trabalho, ou mesmo de um conjunto de trabalhos,
tentar perceber a historicidade de minha trajetoria poética, enfim: isto ¢ um movimento que se
da no dialogo continuo entre minhas intencdes iniciais e o vir-a-ser dessas ideias, acreditando
que o processo nao se da mais de maneira estanque ou linear. A divisdo que fazemos entre
ideia ou intengdo, procedimentos e o resultado, nessa ordem, ¢ uma estratégia classificatoria
que nos permite o esclarecimento de uma série de questdes postas no fazer artistico.

O processo de criagdo ¢ muito mais entropico, poroso, ndo linear: esta aberto aos fatos
de fora, aos processos dos outros, ao acaso. Tem um ritmo interno que prescinde dos desejos
conscientes do autor. Posso pensar que ele ¢ analogo ao proprio processo de subjetivagdo —
acreditando que ndo ha um sujeito “absoluto” e nem aprioristico; essa relagdo (processo de
subjetivacao x processo de criacdo) estreita-se ainda mais quando ¢ um processo de criacao de
objetos autorrepresentacionais. O entendimento que faco de mim mesma da-se par a par ao
entendimento que tenho de minha trajetéria poética, ou ainda: so ha possibilidade
autobiografica para mim na medida em que sdo relatados fatos poéticos. Torno-(me+o) um
amalgama de impressoes, contatos, experiéncias, leituras de mundos — tanto o mundo real
quanto os mundos possiveis apresentados em uma obra de arte ou outro acontecimento que me
sensibilize.

Durante a pesquisa de mestrado, a analise processual de minha produgao enfocava a
relagdo peso x leveza de diversas maneiras, acreditando que esta relagdo perpassava todas as
etapas de minha trajetoria poética: as experiéncias com Desenho e Expressdo Tridimensional
(objetos e instalagdes). Estabeleci entdo “dialogos” com obras e artistas, tais como Amilcar de
Castro e Richard Serra (peso e leveza nos materiais); Carl Andre e Yoko Ono (peso e leveza
na relagdo verticalidade x horizontalidade); Ana Maria Tavares (peso e leveza no Desenho e
na Tridimensdo) e Ann Hamilton (peso e leveza na repetitividade de acdes e acimulo de
materiais).

Durante a realizagao da atual pesquisa, foram muitos os contatos que mantive durante a
elaboragdo e percepgao dos trabalhos. Digo isso ndo somente em relagdo ao teor colaborativo

que a poética tem assumido, no caso de trabalhos como “Atributo”, “Isso sou eu?” e mais
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anteriormente, “Coluna de Tecidos”. Refiro-me aos contatos estabelecidos com obras de arte,
textos literarios, assim como os textos tedricos que alimentam os conceitos explorados na tese.
Desta maneira, outras relagdes com a produgdo artistica se apresentam, em fun¢do do tema
autorrepresentacional. Como o mote da produgdo experimental localizou-se no ato de vestir a
minha coleg@o de roupas brancas usadas (nucleo duro) e no trabalho com as colegdes
propriamente ditas (nucleo duplo), agreguei artistas que 1)apresentassem pontos de contato
com o desejo autorrepresentacional; 2)trabalhassem com roupas como causa material; 3)
trouxessem na poética uma importante reflexao sobre a duracao temporal.

Imiscuidos entre essas questdes que norteiam minha pratica autorrepresentacional,
residem o desejo de tornar-me visivel e invisivel a0 mesmo tempo, ¢ o desejo de “possuir” a
palavra. Esses desejos, no entanto, ndo se tornam questdes trabalhadas profunda e diretamente
na pesquisa, sendo sugeridos no texto: tal trabalho demandaria esfor¢co e tempo consideraveis,
tanto que achei pertinente postergar essa reflexdo para uma outra pesquisa.

Fago conexdes com os trabalhos de Sophie Calle ¢ On Kawara, na questdo das
maneiras de auto(re)apresentacdo; Roman Opalka, Kurt Schwitters e On Kawara dizem-me da
jungdo do tempo da vida ao tempo de producdo do trabalho, apresentando questdes sobre
arte/vida e da construcdo didria do trabalho, como se houvesse chance de um alargamento
temporal (didstole) do fazer. Ainda nesse sentido de temporalidade, Arthur Bispo do Rosério
conecta-se com meu fazer como contragdo temporal (sistole) em seu “Manto da
Apresentacdo”, que pretendeu ser uma sintese de tudo o que viveu, sintese bordada sobre uma
peca de roupa. Marcel Duchamp e Sophie Calle contribuem para discussdes sobre a questao
autoria em producdes autorrepresentacionais. Um grupo de artistas comparece pelo quesito
“roupa”: seja a roupa como identidade, em Joseph Beuys e Arthur Bispo do Rosario, seja
como maneira de usar, como os parangolés de Hélio Oiticica; Ann Hamilton retorna por conta
do colecionismo de roupas, uma maneira de dizer de uma coletividade posta na visibilidade.

Gaston Bachelard propde uma comparagdo entre a ressonancia € a repercussao nas
relagdes que estabelecemos com as informagdes externas; aquela seria o encontro do “espirito”
com imagens (visuais, textuais, sonoras, etc.) fornecidas pelo outro; na repercussdo, a
tomamos para nds, apropriamo-nos dela, como objeto de autoexpressdo: “na ressondncia,
ouvimos o poema, na repercussdo nos o falamos, pois é nosso”. (BACHELARD, 1975: 345)

Ja Walter Benjamin inicia seu texto “O narrador” (1994), dizendo que a tarefa de citar um
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grande narrador — Nikolai Leskov — ndo significa aproxima-lo de nos, os leitores de seu texto;
pelo contrario, citd-lo evidencia a distancia entre os mundos apresentados.

Aproveito esse pensamento do filosofo alemao para compreender que as imagens e
textos utilizados na pesquisa tramaram uma reflexdo que evidencia uma série de
distanciamentos e de auséncias. Se a inten¢do inicial era a de construir “pontes” entre meu
pensamento visual e os pensamentos das referéncias utilizadas, o trabalho e o tempo sé
fizeram perceber lacunas. Fizeram-me perceber ainda a lentiddo de meu processo de criagdo (e
o entendimento dele), e ¢ por isso que o considero como imiscuido ao meu proprio viver. Mas
posso pensar também que busco trabalhar na oscilagdo (uma espécie de pulsacdao) do que
propdem Bachelard e Benjamin: considerando a ressondncia e a repercussdo dos outros em
mim (uma aproximagdo), mas considerando também a distancia entre mim e os outros.

Um desses distanciamentos da-se na ordem temporal: partindo do pressuposto de uma
produgdo artistica recém-finalizada (na medida do possivel de cada uma das propostas) — e que
portanto nao houve o distanciamento temporal ideal para ser objeto de reflexdo — percebo que
os trabalhos desta pesquisa experimental suscitam pensamentos e conexdes com situagdes €
objetos artisticos ndo tdo recentes assim: ancoro-me em meu “porto seguro”, mencionando
trabalhos de artistas modernos e alguns do periodo dos anos 1960 e 1970, as exce¢des dos
trabalhos de Ann Hamilton e Sophie Calle, que amadureceram suas produgdes a partir dos
anos 1980.

Explicando melhor: vivo na primeira década do século XXI. ftalo Calvino (1990)
anuncia cinco propostas para se viver nosso tempo, experimentando a leveza, a rapidez, a
exatiddo, a visibilidade e a multiplicidade. Tais propostas apresentam-se nas sociedades
ocidentais atuais por meio do dominio de tecnologias de aproximacdo de pessoas: internet,
cameras digitais, telefonia mével, corpo “pds-organico”, trabalhos imersivos na rede, realidade
virtual ou outra ordem de interacdo, a perda dos limites entre o espago publico e o espago

privado.
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1. Sophie Calle. Crédito: Alberto Pizzoli; 2. Kurt Schwitters; 3. Roman Opalka; 4. Arthur Bispo do Rosério; 5. Marcel
Duchamp; 6. Hélio Oiticica; 7. Ann Hamilton; 8. Joseph Beuys.
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Contemporanea a esse panorama, percebo por um lado, minhas dificuldades em
abracar a totalidade das propostas de Calvino e percebo, por outro lado, que trabalhos
produzidos hd quarenta ou mais anos atras me fascinam e ddo-me o entendimento da
historicidade de meu olhar para o mundo. Eu nasci quando essas propostas foram instauradas.
Acredito que os anos 1960 e 1970 propuseram outro entendimento do espago real e relacional,
outras possibilidades de interacdo com o espectador que ainda alimentam meu projeto poético.
Abro-me com reservas para as possibilidades artisticas do mundo virtual das novas
tecnologias, mas penso que ¢ s6 uma “questao de tempo” ou atengdo as solicitagdes da poética
em curso. Afinal, meu paradigma pessoal em criagdo ¢ a lentiddao: preciso encontrar-me em
estado de admiragdao no mundo, ruminar os fatos, traduzi-los em imagens mentais, percorrer
meu estoque de matérias possiveis, pensar no espago real como causa material, filosofar com
os residuos das coisas, com os silenciamentos e com as condi¢cdes de cegueira. Conforme
Beuys, que acreditava que “pensar € esculpir”, assumo que a formatividade de um trabalho ¢

lenta como o entalhe das pedras.

9. Gaston Bachelard; 10. Walter Benjamin; 11. Italo Calvino.
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Talvez os paradigmas de Calvino que eu abrace mais confortavelmente sejam a
“visibilidade” - em meu esforgo por valorizar imagens mentais ¢ abrir-me a uma espécie de
cegueira, constitutiva do imaginario do artista - e a “multiplicidade”, por constatar as diversas
alteridades que me habitam, como também por valorar o espirito colaborativo no
processamento dos trabalhos. Por meio desse espirito colaborativo, imagino-me no meio de
um concerto de multiplas vozes. Tal “comunidade” de vozes ou referéncias ¢ fruto de minhas
escolhas, do entendimento que tenho de meu processo e de minha inser¢ao no mundo da arte
contemporanea. Por isso, certo “anacronismo” ronda o texto: ainda me tocam as grandes
transformagdes sofridas desde meados do século XIX, seja com a fotografia e o cinema, seja
com a perplexidade do homem diante de tantas mudangas sociais e econdmicas, a constru¢ao
de sua privacidade. E no século XX, a desterritorializagdo e a desconfianga para com o sujeito
do conhecimento: o mesmo “sujeito” que produziu melhorias no cotidiano, erradicou doencas
e transformou as cidades (mesmo que tenha sido em func¢do de garantia de mao de obra para o
trabalho industrial), também construiu fossos de dominagao politica, econdmica, tecnologica e
cultural, violéncias que geraram perplexidade e objetos de arte estranhos e singulares. E em
meio a tantos fatos, assiste a diluicdo dos limites entre sua privacidade e o dominio publico.

A modernidade do século XIX e XX ainda alimenta meu entendimento do que € arte,
quando penso na riqueza de construgdes (e destrui¢des) de valores apontados por Honoré de
Balzac, Henri Bérgson, Aby Warburg, Marcel Duchamp, Walter Benjamin, Marcel Mauss,
Marcel Proust, Georges Bataille, Paul Valéry, Maurice Merleau-Ponty, Kurt Schwitters,
Arthur Bispo do Rosario, Gaston Bachelard, Jorge Luis Borges, Michel Foucault, Joseph
Beuys, Roland Barthes, Hélio Oiticica, Roman Opalka, On Kawara, Rosalind Krauss,
Anthony Giddens, Alain Touraine, Louise Bourgeois, Akira Kurosawa, Douglas Huebler,
Gilles Deleuze, {talo Calvino, Luiz Costa Lima, Georges Didi-Huberman, José Saramago, Ann
Hamilton, Fausto Colombo, Michel Serres, Sophie Calle, Philippe Lejeune, Peter Stallybrass,
Kathryn Woodward, Jodo Frayze-Pereira, John Austin, Paulo Ottoni, Francisco Ortega,

Regina Melim e Hundertwasser.

37



12. Honoré de Balzac; 13. Marcel Mauss; 14. Aby Warburg; 15. Marcel Proust; 16. Rosalind Krauss; 17. Georges Bataille;
18. Alain Touraine; 19. Louise Bourgeois; 20. Anthony Giddens.
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21. Gilles Deleuze; 22. Luiz Costa Lima; 23. Akira Kurosawa; 24. Georges Didi-Huberman; 25. Michel Foucault; 26. Fausto
Colombo; 27. Michel Serres; 28. Philippe Lejeune.
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29. José Saramago; 30. Hundertwasser lendo um manifesto, 1960. Crédito: Marta Rocher. 31. Jorge Luis Borges; 32. Roland
Barthes.

Todas essas referéncias traduzem a complexidade de minhas reflexdes, assim como sdo
uma evidéncia das distancias existentes entre nds. Mas “ousadamente” eu fago minhas
ressonancias. Alguns deles sdo contatos iniciais, os quais me ajudaram na compreensdao do
contexto de minha producao e da atual fase de minha vida. Pertencem a campos “dificeis” para
o entendimento do artista, pois nossa maneira de olhar/traduzir o mundo passa pela concretude
e simplicidade das coisas/fenomenos. Sao referéncias especificas dos campos da comunicagao
e sociologia: Fausto Colombo, Alain Touraine, Anthony Giddens e Kathryn Woodward. Isto
para o entendimento de identidade e subjetividade no mundo atual, bem como nas relacdes
entre individuos. Alguns outros permaneceram em relativo “siléncio” durante o trabalho da
escrita, como se fossem presencas tdo antigas que ja se incorporaram em minha maneira de
olhar. E o caso de Merleau-Ponty ¢ Rosalind Krauss. Embora pertengam a campos distintos —
respectivamente a filosofia contemporanea e a critica de arte - ambos deram-me muito do

entendimento que tenho do espago real, a partir das relagcdes de proporgdo e de distancia com
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os objetos, a partir de meu proprio corpo, bem como o entendimento da espacialidade
modernista. Outros permaneceram em “siléncio mesmo”, mas foram apresentados por meio de
comentadores, como Bérgson e¢ Halbwachs, Proust, Mauss, Austin e Luiz Costa Lima.
Ajudaram-me na compreensdo de varios conceitos como memoria, vinculos entre pessoas e
relacdo entre fantasia e imaginario. Sua presenca indireta ¢ uma sinalizagdo para encontros
futuros. Foucault e Barthes lancaram luzes sobre um entendimento de autoria ¢ de
corporeidade, agdo do corpo em meio a mecanismos de poder. E outros filésofos formaram
minha mentalidade a respeito da arte ¢ da maneira de articular imagens poéticas a um texto:
Walter Benjamin, Gaston Bachelard, Georges Didi-Huberman, Michel Serres, Gilles Deleuze.
Sao a ponte possivel entre a Filosofia e a Poesia, por isso, sempre que posso, volto a 1é-los,
como se visita um mestre. E por fim, os escritores, que descortinam meu interesse pela escrita
poética, pela palavra e pelo ato de imaginar: Borges, Calvino, Saramago.

Esta ¢ a razdo para denominar o conjunto destas referéncias como mapeamento “tatil”:
esse transito entre o proximo e o distante faz-me pensar nas sutilezas do contato das maos com
um objeto. Como acontece, quando apalpamos uma pega escultorica de olhos fechados,
sentimos a textura, a temperatura, a densidade e a dureza, o cheiro, o residuo de p6: um pouco
a maneira do cego Bavcar, que ao fotografar suas modelos, sente a composi¢ao por meio das
correntes de ar. Toda a aventura do contato as cegas, voltando as minhas experi€ncias tateis,
ocorre antes de estudar a escultura, de chamar a razao para perceber outras nuances do objeto.

Posso dizer assim que estas referéncias “rocam”, “sopram”, “cogam”, “aquecem”,
“afastam-se” e “olham” meu processo de criacdo em objetos autorrepresentacionais, ou
mesmo “imprimem-se” com for¢a na pele do processo. Tomo para mim uma imagem de
Benjamin, para compreender a plasticidade do processo de entendimento da poética:
“Encontrar palavras para o que se tem diante dos olhos, como isso pode ser dificil. Mas,
quando vém, elas batem o real com pequenas marteladas até que nele tenham gravado a

imagem como numa chapa de cobre”. (BENJAMIN apud DIDI-HUBERMAN, 1998: 184).
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De volta de uma inspecéao as terras lunares, Arlequim, imperador, aparece no
palco para dar uma entrevista coletiva. Que maravilhas viu, atravessando lugares tao
extraordinarios? O publico esta na expectativa de grandes extravagancias.

— Nao, ndo — ele responde as perguntas que o pressionam -, em toda parte
tudo é como aqui, em tudo idéntico ao que se pode ver comumente sobre o globo
terraqueo. S6 mudam os graus de grandeza e beleza.

Decepcionado, o auditério ndo acredita: |a fora, obviamente, tem que ser
diferente! Sera que ele ndo conseguiu observar nada durante a viagem? Primeiro
mudos, estupefatos, todos comegaram a se agitar, enquanto Arlequim repete
doutamente a licdo: nada de novo sob o Sol, nada de novo na Lua. A palavra do rei
Salomao precede a do potentado satélite. Nada mais a dizer, sem comentarios. Real
ou imperial, quem detém o poder s6 encontra, de fato, no espaco, obediéncia a sua
poténcia, portanto a sua lei: o poder ndo se desloca. E, quando o faz, avanga sobre
um tapete vermelho. Assim, a razdo s6 encontra a sua regra debaixo dos seus pés.
Altivo, Arlequim desafia a platéia com um desdém e uma arrogancia ridiculos.

No meio da sala, que se torna tumultuada, algum belo e maldoso espirito se
levanta e estende a mao para indicar o casaco de Arlequim.

— Hei! — grita ele — vocé ai, que diz que em toda parte € como aqui, quer que
a gente acredite também que sua capa é feita de uma mesma pecga, tanto na frente
como na traseira?

Atbnito, o publico ndo sabe mais se deve calar-se ou rir. De fato, a roupa do
rei anuncia o inverso do que ele pretende. Composicdo descombinada, feita de
pedacos, de trapos de todos os tamanhos, mil formas e cores variadas, de idades
diversas, de proveniéncias diferentes, mal alinhavados, justapostos sem harmonia,
sem nenhuma atengcdo as combinagdes, remendados segundo as circunstancias, a
medida das necessidades, dos acidentes e das contingéncias, sera que mostra uma
espécie de mapa-mundi, o mapa das viagens do artista, como uma mala constelada
de marcas? O la-fora, entdo, nunca € como aqui. Nenhuma peca se parece com
qualquer outra, nenhuma provincia poderia jamais ser comparada com tal outra, e
todas as culturas diferem. A pelerine-portulano desmente o que pretende o Rei da
Lua.

Vejam com seus proprios olhos esta paisagem zebrada, tigrada, matizada,
mourisca, recamada, entristecida, agoitada, lacunar, ocelada, multicolorida, rasgada,
de corddes atados, de fitas cruzadas, de franjas puidas, inesperada em todo canto,
miseravel, gloriosa, magnifica de cortar o félego e de fazer o coragao bater.

Poderosa e banal, a palavra reina, monétona, e vitrifica o espaco; soberbo de
miséria, o traje, improvavel, deslumbra. O imperador derrisério, que repete como um
papagaio, se envolve num mapa do mundo com multiplicidades mal ajeitadas. Verbo
puro e simples, roupa compdésita e mal combinada, reluzente, bela como uma coisa:
que escolher?

— Tu te vestes como o roteiro de tuas viagens? — diz ainda o belo espirito
pérfido.

Todo mundo ri. Eis o rei apanhado e envergonhado.
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Esta pesquisa relaciona-se ao termo ‘“autorrepresentacdo”. Consideramos aqui, a
principio, que um individuo'?, ao fazer reflexdes sobre sua propria vida, pode adotar vérias
praticas para além de uma atitude introspectiva. Ele pode conversar com outrem (num
confessionario, num consultdrio profissional, com um amigo intimo, escrevendo um diario).
Tais praticas auxiliam na constru¢ao da(s) imagem(ns) que esse individuo faz de si mesmo,
suas representagdes sociais, suas maneiras de se relacionar com o mundo. Nesse sentido,
quando fazemos referéncia a este termo, outros que lhe sdo relativamente afins podem ser
abordados conforme nuances e areas do conhecimento diversas'® que tratam dos “assuntos de
alguém postos a partir desse mesmo alguém”.

O prefixo “auto” remete ao que ¢ proprio de alguém, ao posicionamento do individuo
diante de si mesmo, gerando uma “leitura” duplicada de si e por isso mesmo “especular”; isto
porque uma imagem imaginada desta situacdo ¢ a de um individuo diante de um espelho,
contemplando a propria imagem refletida na superficie do anteparo. Ha diversos artistas que
denominam suas producdes ou parte delas com o prefixo “auto”, como um reforco de

enunciagdo da subjetividade em processo de visibilizacdo, dentro de seu processo de criacao.

'* Entendemos “individuo” aqui como um espécime humano, assim como a origem, unidade minima de uma
sociedade ou grupo social.

"> Ha varias areas do conhecimento que concentram esfor¢os em compreender o que José Carlos Barcellos
denomina de “hipertrofia do eu na cultura moderna”. Dentre essas areas, destacamos a Histéria Cultural, a
Antropologia Cultural, os Estudos Literarios, além da Filosofia Contemporanea. O historiador cultural Peter
Burke (anotagdes sobre palestra “Historia da Leitura”, COLE/UNICAMP, 22 de julho de 2009) alerta-nos para a
importancia que o conceito “memoria” adquire atualmente pela inflagdo de informagdes fragmentadas que nos
circundam. Nao ¢ possivel mais confiarmos somente em nossa memoria “natural”, e assim adotamos vérias
praticas de memorizagdo. Burke propde uma coexisténcia entre memorias naturais (memorias pessoais do proprio
corpo, leituras intensivas de textos) e memorias extensivas (memorias artificiais, arquivos, leituras rapidas via
internet), o que pode produzir outros horizontes para uma ideia de si. Dai a relagdo que existe com nossas
memorias pessoais e os atos de leitura e escrita. Sheila Dias Maciel (2004: s./p.) chama-nos a aten¢do para a
proliferagdo atual de espécimes em literatura confessional, embora o “instinto autobiografico” seja “tdo antigo
quanto o desejo humano de registrar suas vivéncias”. Na medida em que essa proliferagdo de “escritas de si”
(termo foucaultiano que se refere a outras maneiras de registro da intimidade, como os didrios, as
correspondéncias e os aconselhamentos) pode ser considerada uma das marcas da modernidade, ela torna-se um
fendmeno que interessa as Ciéncias Humanas e as Artes. Philippe Lejeune, estudioso das autobiografias, revela-
nos que “a autobiografia leva-nos a nos abrir para outras disciplinas, essencialmente a psicandlise e a
psicologia, a sociologia, a historia. Donde inumeros contatos. Ela permite prestar aten¢do em si e escutar o
outro simultaneamente.” (LEJEUNE, 2008, p.66). E mais a frente complementa (p.82) que a palavra
“autobiografia”, desde o fim dos anos de 1970, tem coexistido com outros termos fora da Teoria Literaria,
expressdes mais abrangentes como os “relatos de vida” termo comum as praticas de narrativas orais na area de
sociologia, bem como as “escritas de si”. Ja José Carlos Barcellos (2002: s./p.) comenta que o carater
confessional da literatura intima torna-a uma espécie de pratica “sucedanea da confissdo religiosa”, ressaltando
que em nosso mundo secularizado, houve a “perda de uma perspectiva comunitaria de salvacao”.
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Ou suas produ¢des como base do desejo de marcarem, dentro de suas vidas, uma produgao
artistica como “signo de si”.

De tal situagdo pode decorrer a construgdo de uma autoimagem, lembrangas de trechos
de vida ou a construgdo de relato reflexivo dado na extensao temporal de sua vida completa.
Essas representacdes podem se materializar no espago, sendo trabalhos de arte, narragdes orais
ou textuais, ou mesmo pertences que dizem desse sujeito, autorreferéncias, enfim. Tém como
contetido, para além da propria imagem de si representada ou apresentada via sua propria
presenga ou de objetos autorreferenciais - questdes pessoais ou alguns temas que qualificariam

seu modus vivendi.

1.1 autorretrato

No caso de autorrepresentagdes em Artes Visuais, o prefixo “auto” colabora na
constituicdo do subgénero “autorretrato”. A condicdo tradicional posta no fazer especifico de
um trabalho neste subgénero é a coincidéncia de um mesmo artista duplicando seus papeis
nesse fazer: essa figura homogénea de um autor que tem uma ideia de si e se “reproduz”
(representa) via objeto de arte; ele é ao mesmo tempo, retratante e retratado. Torna-se
necessario que esta figura tenha uma nogdo ‘“coerente” ou estavel de si mesma, como
composito consistente de identidade, alteridade, autoria, memoria e habitos (além de sua
propria consciéncia corporal). Vincula-se ainda o ideal de uma representagdo o mais
naturalista de si mesmo, ou seja, ha um ideal de representagdo mimética que ronda a
constitui¢cdo de um autorretrato.

Tratar de autorretrato implica mencionar o conceito de retrato, pois o subgénero
autorretrato ¢ um campo especifico dentro do género “retrato”. A origem deste vincula-se a
praticas religiosas, desde o antigo Egito, passando pela Roma Imperial. Gombrich (1983: 82 et
seq) refere-se a arte romana, que desenvolve a pratica do retrato a partir da crenca egipcia de
que as imagens, as mais fi¢is do morto, favorecem a preservagao de sua alma, bem como
facilitam que ela reconheca o seu corpo no reencontro dessas instancias que foram separadas.
Na Roma Imperial, no entanto, o realismo da retratistica estd diretamente ligado ao

reconhecimento do poder do imperador pelo cidadao.
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A partir do Renascimento, a pratica da ciéncia experimental e o humanismo desvinculam
a praxis do retrato a exclusividade do poder, seja religioso ou politico, ampliando sua
extensdo. Nesse contexto, “o ser humano passou a ser o grande foco das preocupagoes da
vida e do imaginario dos artistas. O retrato, entdo, tornou-se um dos géneros mais populares
da pintura” (CANTON, 2001: s./p.). Sdo retratados nobres, membros do clero e burgueses,
mas o artista também se retrata, reivindicando importancia a sua presenca, revelando aspectos
de sua personalidade e aceitando novos desafios técnicos no campo da representagao da figura

humana.

O auto-retrato se estabelece como um subgénero repleto de peculiaridades. Nele, o
artista se retrata e se expressa, numa tentativa de leitura e transmissdo de suas
caracteristicas fisicas e sua interioridade emocional. (...) Num auto-retrato, imagem
criada e autor (...) sdo mediados apenas pelo espelho [em que] o eu reconhece-se
através do outro, que € a propria imagem-reflexo. (Ibidem)

Podemos especular que, trabalhando consigo mesmo como modelo, o artista gerava
economia na contratagdo de modelos, bem como possuia maior liberdade na experimentacao
de novas técnicas. Se em momentos anteriores da cultura, o anonimato “rondou” a produgao
dos artifices, “quando a obra de arte passou a revelar, além de um sentimento do mundo, (...)
a identidade e a personalidade de seu fabricante, passou-se a diferenciar e a valorizar o
artista, muitas vezes, escamoteando o cardter artesanal de sua atividade” (MOREIRA, 1996:
91). Esta ¢ a razdo para encontrarmos muitos autorretratos do artista em plena atividade,
pintando ¢ ao mesmo tempo exibindo a singularidade de suas agdes. Essa “presenca”
(representagdo) do proprio artista em suas obras e também identificada por meio das
assinaturas de suas obras reflete, pois, certa sensacdo de orgulho por participar de outro
espirito cultural, em que a ciéncia une-se a arte na elaboragdo de um novo imaginario, distinto
do imaginario medieval, além de se dar campo para se distinguir as artes liberais das artes
mecanicas.

Contemporaneamente a esse momento, Giorgio Vasari, no século XVI, lanca seu
método de analise de obras de arte no livro “As vidas dos mais excelentes pintores, escultores
e arquitetos”. Por meio de aspectos biograficos de artistas italianos renomados de seu tempo e

de tempos anteriores, Vasari estabelece, nos comportamentos exemplares de artistas, um
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modelo de andlise personalista, em que a trajetdria de cada artista analisado ¢ linear e
autonoma, reforgando a importancia das singularidades, forjando, enfim, uma “imagem ideal
de homem” (FABRIS, 1996:70). Nesse sentido, podemos pensar que o modelo biografico de
analise, inaugurado por Vasari, da grande visibilidade ao fazer dos artistas, afinando-se com a
visibilidade literal de suas imagens nos autorretratos produzidos nesta época.

Para Alberto Cipiunik (2003: 16 et seq), a privacidade e a biografia contribuiram para
uma “ordenacgdo simbolica do pessoal” e para a consolidagdo do retrato como género em
expansdo desde o Renascimento. Assim, o gé€nero retrato também deve sua consolidagdo a um
ambiente que propicia, paulatinamente, o processo de constituicdo da singularidade do
individuo nas sociedades modernas. As consideragdes de Cipiunik a respeito do retrato sao
extensiveis ao subgénero autorretrato, ou seja, o desenvolvimento desta pratica se da como
correlato a outras tipologias de cunho intimista, como diarios e correspondéncias. No entanto,
mesmo que tais tipologias sejam ancoradas na nocdo de individualidade, elas dialogam
fortemente com aspectos das épocas em que foram instauradas: “o retrato jamais alcan¢ou ou
alcangara a almejada plenitude da universalidade como os outros géneros artisticos e nem a
obteng¢do do atemporal ou eterno do ex-voto. Esteve sempre condicionado a discutir com a
sua época as suas significagoes . (CIPIUNIK, 2003, p.16)

Pensar no surgimento e desenvolvimento das praticas autorrepresentacionais e
confessionais modernas implica considerar igualmente o contexto em que se inserem, que
apresenta, entre outros fatores, a ascensdo da classe burguesa, a instaura¢do do dominio da
imprensa (propagando o habito da leitura), o capitalismo, a consolidacdo da esfera do
“privado” e a propria desterritorializagdo de valores conservados pelas tradi¢des, que
moldavam o comportamento dos sujeitos e da sociedade. E o caso, por exemplo, do
confessionario: se antes este era o Unico lugar onde um individuo podia confidenciar suas
acdes com o membro do clero, agora, este mesmo individuo tem outras possibilidades de
revelar ou de guardar seus segredos, seja em outros “lugares” (a carta, o diario intimo), seja
com outras pessoas (0 amigo).

Assim, o desenvolvimento do autorretrato estd imbricado ao desenvolvimento do
“sujeito” como unidade individual, que por sua vez sé se evidencia por meio de praticas

relacionadas a conquista da privacidade e da soliddo. A necessidade de se entender a
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emergéncia do individuo nas sociedades modernas €, portanto, uma etapa fundamental para se
compreender as praticas autorreferenciais.'®

No terceiro volume de “A Histéria da vida privada: da Renascenga ao Século das
Luzes” (1989) o organizador Philipe Ari¢s e outros autores descrevem praticas de organizacao
do ambiente doméstico, assim como outras agdes de cunho confessional que denotam a
necessidade de constitui¢do de um espaco para a soliddo do individuo. Ja o historiador Peter
Gay informa-nos que era muito comum que os membros de uma mesma familia dormissem
todos juntos em um mesmo quarto; no entanto, essa auséncia de privacidade deu lugar
posteriormente a uma série de pequenas alteragdes que visavam a construgao e sinalizacao do
desejo de privacidade, como “quartos privativos ou escrivaninhas com chaves, mas [que] no
geral, serviram para que a classe média respondesse a nova intimidade com confissoes,
viciando-se em tudo o que a remetesse a busca do “eu” no cotidiano e nas artes”. (GAY,
1998 apud MACIEL, 2004: s./p.)

A casa possui entdo uma nova estruturagdo espacial, definida pela diminuicdo dos
comodos, pela criacdo de espacos de comunicagdo, como o hall, pela especializagao dos
aposentos ¢ pela distribui¢do do calor e da luz pela casa (ARIES, 1989: 9 et seq). Com tais
adaptacdes espaciais e outras praticas do privado, o individuo comega a produzir documentos
(cadernos de notas, diarios e cartas) e a obter objetos (caixas com fechaduras, pequenos
gabinetes) que mais sao “lugares” onde ele comega a guardar uma “cultura material” propria e
a se perceber em sua singularidade, a0 mesmo tempo em que sdo resguardados os seus papeis
sociais.

Tais praticas do privado, desde o século XVII, aliam-se a um conjunto de novos
procedimentos relacionados ao fazer literario. Ocorre a diferenciagdo entre “belles Lettres”
(maestria da forma, trabalhada pelo poeta) e “Lettres savantes” (o saber do homem letrado), o
surgimento dos direitos autorais, a designacao do “escritor” como termo distintivo do autor de
obras com objetivo estético, entre outros procedimentos. Foucault, em “As palavras e as
coisas” (apud ALBERTI, 1991:69), compreende a literatura moderna pelo viés da autonomia
da linguagem, ela sendo entdo um “ato puro de escrever”, ou seja, as “Belas Letras” se

sobrepdem ao exercicio da escrita como conselho, por exemplo. No entanto, Michel Foucault

16 . . . . . r . e
Trabalharemos o conceito de “sujeito” mais adiante, no préximo capitulo desta parte.
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determina o século XIX como o momento histérico do surgimento da literatura moderna (o
romance moderno) porque € naquele contexto que para Foucault surge o “homem” como
“sujeito do conhecimento™."”

Esse pensamento de Foucault, concernente ao processo de autonomia da linguagem
literaria no século XIX, encontra correspondéncia na visualidade. Alberto Manguel (2001: 195
et seq) nos alerta que o termo especifico “autorretrato” s6 existe a partir do século XIX. Antes,
o correspondente do termo era uma expressdo, como “a imagem de um artista feita por ele
mesmo”, o “retrato de alguém pintado por ele mesmo”.

Frayze-Pereira analisa o texto de Foucault sobre a pintura “Las Meninas”, de
Veldzquez. Detendo-se na leitura de que a figura do Rei naquela pintura ndo aparece como
“soberana” na imagem, Frayze-Pereira percebe essa passagem como a “substituicdo do
espectador ausente (o rei) pelo espectador olhado (o homem)”, significando que o homem ¢ ao
mesmo tempo sujeito € objeto de conhecimento. Ora, o0 homem que vemos ali, em primeiro
plano, ¢ o autor da pintura. (FRAYZE-PEREIRA, 2005: p.150 et seq).

Em fun¢do da fragmentagao do conhecimento em varias areas, em especial o estudo da
linguagem e das ciéncias naturais, ocorreu um “nivelamento” entre esses multiplos dominios.
O “sujeito do conhecimento” surge como “efeito” desse nivelamento: “é um reconforto e um
profundo apaziguamento pensar que o homem ndo passa de uma invengdo recente, uma figura
que ndo tem dois séculos, uma simples dobra de nosso saber, e que desaparecerad desde que
este houver encontrado uma forma nova.” (FOUCAULT, 1990:13) Foucault percebe que esse
estado do homem ndo ¢ uma condigdo, mas sim uma fun¢do. Por outro lado, a literatura
moderna surge como ‘“‘compensagdo” desse processo, porque apds a fragmentagdo das

disciplinas da linguagem, ndo houve possibilidades para um reagrupamento ou busca de uma

'7 Este “sujeito do conhecimento” ¢ produto de um “corte epistemoldgico” que gera as Ciéncias Humanas e a
especializacdo de saberes como a Biologia, a Economia e a Filologia em que “uma historicidade profunda
penetra no coragdo das coisas, isola-as e as define na sua concep¢do propria, impoe-lhes formas de ordem que
sdo implicadas pela continuidade do tempo (...). Na medida, porém, em que as coisas giram sobre si mesmas,
reclamando para seu devir ndo mais que o principio de sua inteligibilidade e abandonando o espaco da
representagdo, o homem, por seu turno, entra, e pela primeira vez, no campo do saber ocidental.” E no interior
desse movimento de redefinigdo de campos de saber que Foucault percebe o homem: “Estranhamente, o homem
(...) ndo é, sem duvida, nada mais que uma certa brecha na ordem das coisas, uma configuragdo, em todo caso,
desenhada pela disposi¢ao nova que ele assumiu recentemente no saber. Dai nasceram todas as quimeras dos
novos humanismos, todas as facilidades de uma “antropologia’ entendida como reflexdo geral, meio positiva,
meio filosdfica, sobre o homem.” Cf. FOUCAULT, Michel, As palavras e as coisas, 1990, p. 13.
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unidade perdida ap6s o processo de cis@o; assim, “o ato puro de escrever’ tem campo para se
desenvolver autonomamente.

Ainda dentro desse contexto de formagdo das representagcdes modernas do homem - em
que ha uma relativa cultura do “privado”, em que a pratica do autorretrato ganha ainda mais
difusdo, em que a literatura ganha autonomia e que surge o “sujeito do conhecimento” como
“interface” entre os novos dominios do saber - Angela de Castro Gomes (2004) alerta-nos que
¢ também por esse periodo que se iniciam cole¢des de documentos pessoais ou de pequenos
grupos que se constituirdo em um “teatro da memoria”.

A emergéncia do cidaddo moderno, dotado de direitos civis e de direitos politicos, da-
se correlatamente ao processo de institucionalizagdo dos museus, lugares de guarda e de
exibicdo de uma “memoria coletiva”. O individuo comega entdo a agir na correspondéncia
entre “macro e micro”: construindo uma “memoria” de si. Retine materiais e objetos como
fotografias, cartoes postais, correspondéncias e outros. Se antes, no século XVII, os gabinetes
e caixas chaveadas guardavam esses documentos e objetos, ocorre um desdobramento do ato
de colecionar no século XIX. Esses objetos recolhidos passam a ocupar espagos estratégicos
da casa, lugares de destaque como a sala de visitas, constituindo-se em memorias materiais

visiveis a todos, como um “teatro da memoria”'®

, em que o personagem principal é o
individuo que escreve sobre si mesmo ou se mostra por meio de seus pertences. Nessa relagao
que estabelece com seus documentos autorreferenciais, cria-se uma espécie de “palco”, “onde
a encenag¢do dos multiplos papéis sociais e das multiplas temporalidades do individuo
moderno encontraria espago privilegiado” (GOMES, 2004:17). A exposi¢do da memoria

(seja de um individuo, seja da familia ou outros grupos aos quais ele pertence) fornece

'8 A metéfora utilizada por Angela de Castro Gomes reveste-se de interesse para pensarmos na tensio entre um
dado intimo que se expde aos outros, ainda no espago privado da casa, mas também em estratégias expositivas
atuais da “producdo de si” - na maneira como conscientemente ou ndo, incorporamos certos recursos de
ordenacdo do espago de habitacdo em nosso raciocinio espacial voltado para a expressao artistica, transportando
tais solugdes para o espago expositivo de uma galeria ou museu, por exemplo, criando instalagdes ou exposi¢des
como “teatros da memoria”. Isto nos faz pensar também que, por conta da organizacdo desses “teatros”
(etimologicamente o termo é compreendido como uma estrutura que da a ver) cria-se uma porosidade muito
grande nos espagos publicos que habitamos como sujeitos comuns, em que se torna premente o nosso desejo de
diferencia¢do em relagdo aos outros. E assim agimos, personalizando os espagos mais impessoais: sobre nossa
mesa de trabalho, por exemplo, um vaso de flor, um porta-retratos que apresenta a nossa ltima viagem ou uma
foto de familia e outros objetos pessoais sdo indices de singulariza¢do de algo que € da ordem do impessoal. E dai
partimos para a personalizagdo de nossos objetos “pessoais”, feitos em série pela industria: “customizamos”

EEINT3

nossos “notebooks”, “ringtones” e roupas, por exemplo.
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evidéncias do desejo de significar o espaco de (con)vivéncia, revelando para si e para os
outros, que ele € “comum” e a0 mesmo tempo, “singular”.

Em seu texto “Experiéncia e pobreza” (1994), Walter Benjamin aponta a diferenga
entre uma casa de vidro (os vidros ndo tém “aura”, “nem mistério”), obra da arquitetura
moderna, € um interior burgués. Pela transparéncia do vidro, pode-se ver tudo, inclusive a
pobreza de experiéncias do homem moderno e o seu vazio existencial. JA no quarto burgués,
ha o aconchego, mas tdo pleno de vestigios que indicam que ndo ha nada a se fazer ali. Isso
porque “ndo ha nesse espago um unico ponto em que seu habitante ndo tivesse deixado seus
vestigios.” (BENJAMIN, 1994:117) O interior burgués obriga o habitante a adquirir habitos

“«

que ndo sdo propriamente seus, mas do lugar. “Isso pode ser compreendido por qualquer
pessoa que se lembra ainda da indignagdo grotesca que acometia o ocupante desses espagos
de pelucia quando algum objeto da sua casa se quebrava” (Ibid: 118).

A “pobreza” a que Benjamin se refere em seu texto ¢ a pobreza gerada pelo
consumismo sem fun¢do, pela falta de experiéncias de vida partilhadas e pelo dominio da
ostentacao; essa pobreza nao esta ausente no rico interior burgués.

A natureza e a técnica, o primitivismo e o conforto se unificam completamente, e aos

olhos das pessoas, fatigadas com as complicagdes infinitas da vida diaria e que véem o

objetivo da vida apenas como o mais remoto ponto de fuga numa interminavel

perspectiva de meios, surge uma existéncia que se basta a si mesma, em cada episodio,
do modo mais simples e mais comodo, € na qual um automével ndo pesa mais que um
chapéu de palha, e uma fruta na arvore se arredonda como a gondola de um baldo.

(Ibid: 118-9)

Benjamin esta escrevendo tais reflexdes, a partir de suas proprias experiéncias de
dificuldades econdmicas e de doencas. Sendo obrigado, por questdes financeiras, a escrever
textos paralelos a sua grande empreitada — uma leitura de Paris como a capital do século XIX,
Walter Benjamin consegue, no entanto, imprimir em muitos dos escritos a sua “arqueologia
da época moderna, vista através do triplo enfoque do triunfo da burguesia, de seu culto a
mercadoria e de sua fé no progresso” (GAGNEBIN, 1982:13).

A partir do exposto, podemos pensar entdo que a organizacdo de um pleno “teatro da
memoria”, tal como propde Angela de Castro Gomes, ainda € privilégio de classes superiores

financeiramente, que ostentam, em suas vidas re(a)presentadas, em seus objetos € em seus

“espagos de pelucia”, a pobreza da falta de experiéncia, no viés benjaminiano. Philippe

51



Lejeune confirma essa questdo, ao dizer que em boa parte do acervo da Biblioteca Nacional da

Franga, no que diz respeito ao século XIX, estdo

todas as biografias, testemunhos, memorias, e lembrangas, correspondéncias

publicadas relacionadas as pessoas célebres, os que participaram do governo, das

guerras, ou tiveram €xito em um campo qualquer da vida social, das artes ou das letras.

Por detras desses textos relativos a essas pessoas de projecao nacional, encontramos

uma massa muito maior de textos impressos (e impressos sem duvida em um nimero

muito reduzido de exemplares), relativos a pessoas de proje¢do mais local, mas que
indicam os ritos bdsicos da sociabilidade das classes dominantes. Sdo elogios
académicos, notas biograficas de cientistas. Oragdes funebres, biografias edificantes
encomendadas ou redigidas por sobreviventes, alguns discursos juridicos, mas

também, as vezes, textos autobiograficos. (LEJEUNE, 2008:132)

Em menor niimero, ha ainda relatos de profissionais liberais de reconhecimento local,
nem todos eles com chance de imprimir e divulgar tais relatos, mas cujo valor social poderia
ter sido um critério de divulgacdo. No entanto, Lejeune observa que os individuos de grupos
de menor éxito social, como camponeses, operarios, artesdos e outros elementos nao oferecem
condi¢des de que suas vidas “sejam contadas por escrito (por eles proprios ou por outrem) e
impressos”. Mesmo que ao longo do século XIX, muitos desses individuos ja soubessem ler e
escrever, os materiais impressos que circulavam provinham de classes dominantes, que
inscreviam ali a sua ideologia e seus valores. Lejeune vale-se do pensamento de Pierre
Bourdieu — “as classes dominadas ndo falam, fala-se delas” (BOURDIEU apud LEJEUNE,
2008: 133) para compreender que o discurso “sobre eles permanecerd apenas na memoria de
seu grupo (seu vilarejo, seus pares) e raramente ira além de seu circulo. (...) Enquanto forma
individual, ndo sdo, aos olhos das pessoas passiveis de fabricar e consumir o impresso,
transmissoras de nenhum valor”. (Ibidem)

Pensamos aqui em uma analogia entre o “teatro da memoria” como ato expositivo de
referéncias a um sujeito especifico com a impressao e divulgagdo de textos biograficos ou
autobiograficos. Mesmo que alguns individuos de classes dominadas facam o relato de suas
vidas, seja pela escrita, seja pelo relato oral, eles o fazem mais com a intengdo de formagao de
uma consciéncia de classe do que para uma consciéncia de si mesmos, enquanto sujeitos
singulares. Mesclado a esse aspecto, o desejo de ascensdo social permeia a complexificagdao do

imaginario de camponeses, operarios e artesdos, por conta mesmo das dificuldades do viver,

no processo de migragao para cidades de grande contingente populacional.
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No campo do realismo pictorico, o pintor Gustave Courbet interessa-se em retratar a
populagdo de camponeses de sua terra natal, Ornans, assim como a populagdo que migra do

campo para as cidades, que constitui grande parte do proletariado:

O proletariado era capaz de entender Courbet ndo s6 tdo bem quanto a burguesia, mas
melhor. Isto porque a classe trabalhadora parisiense em expansdo era formada quase
totalmente por camponeses das provincias, aquelas que haviam fracassado na
agricultura ou os que haviam juntado dinheiro bastante para tentar a sorte na cidade
grande. Para essas pessoas, Courbet pintava uma circunstancia social odiada que

muitas delas haviam acabado de deixar para tras. (FASCINA et ALLI, 1998: 78)

Ao retratd-los em trabalho ou em outras atividades sociais, Courbet aproxima-se da
“pintura de género”, mas o faz utilizando-se de grandes escalas, chamando a aten¢do para um
segmento social distante das camadas sociais mais “distintas”. Tal proposta contraria as
normas vigentes de produgdo artistica, presentes nos Saldoes oficiais de Paris, gerando
polémica na recepcao das obras de Courbet: “o trabalho dele parecia conferir ao proletariado
uma posic¢dao privilegiada a qual ndo devia ser bem vindo. Courbet, portanto, podia ser
politicamente ativo em sua sociedade subvertendo a partir de dentro o papel e o status da
arte”. (Ibid: 79)

Desta maneira, ¢ importante perceber que as praticas da autorrepresentacao (os relatos
autobiograficos assim como os autorretratos) e mesmo retratos nao sdo, ainda, praticas
disseminadas em todo o tecido social, pois guardam consigo a indicagdo de distingdo social;
ha um desnivelamento entre as camadas sociais no que tange ao acesso as praticas do privado.
Os individuos das classes menos favorecidas ainda ndo tiveram alcance total as
transformagdes cotidianas para a pratica do privado, como a diferenciagdo dos comodos da
casa, por exemplo; além disso, ao surgirem como motivo nos retratos ou em outros géneros
pictoricos dentro da pintura realista, tais obras ndo fogem a recep¢do polémica de outras
camadas sociais. Os relatos escritos submetem-se com maior frequéncia aos ditames de um
grupo maior, ¢ quando os menos favorecidos surgem nesses relatos, aparecem mais como
objeto ao olhar do outro do que como uma necessidade intima de se exercitar uma “escrita de

9

S1.
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1.1.1 a pratica fotografica

Ainda nesse contexto do século XIX, desenvolve-se a fragmentacdo da figura humana.
A decapitacdo — retirada da cabega por meio de um sé golpe, violento, ¢ uma marca no
imaginario coletivo vinculada a Revolucdo Francesa e aos periodos subsequentes da cena
europeia, quando uma nova ordem politica se instaura. Por meio da guilhotina — “a primeira
maquina de tirar retratos” (ARASSE apud MORAES, 2002: 17), a cabeca destaca-se do corpo

e chama a atengdo para si: ai esta o retrato do guilhotinado.
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33. Imagem de gilhotinado

Podemos perceber que nessa tipologia de “pratica retratistica”, o interesse mantém-se
pela imagem da cabeca, dado que ¢ no rosto que estdo usualmente os caracteres de
reconhecimento de alguém. Alia-se a isso o simbolismo agregado a cabega, sede da
racionalidade humana, do olhar onipresente e da fala como linguagem articulada, além dos
outros sentidos: a escuta, o olfato ¢ o paladar. Assim, tanto nos retratos e autorretratos
classicos, como naqueles obtidos pela decapitagdo, a “presenca” da cabega como maior signo
identitario de um sujeito diferenciado (uma autoridade reconhecida ou ideologicamente ndo
mais reconhecida) — mantém-se, de uma maneira ou de outra.

O diferencial residiria naquilo que interessa também a formacdo do imagindrio
coletivo, ou seja, o processo de obtengdao de um “retrato” (MORAES, 2002). A fragmentacao

do corpo representado passa a ser questdo de interesse nas artes desde meados do século XIX;
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entretanto, ja ndo basta que a fragmentagdo remeta de alguma maneira ao todo perdido, mas
sim evidenciar o pormenor como possibilidade signica em si mesma: a necessidade de se
enfocar o processo de fragmentagdo da figura como algo de interesse, para além do
reconhecimento do carater iconico do fragmento e de sua pretensado totalizante. Essa diferenca
¢ perceptivel no momento em que a pratica fotografica amplia sua extensdao. Ali comecamos a
assistir ao processo de abstragdo da forma (pela forca do fragmento) e ao experimentalismo
técnico-formal na pintura, dentro do desenvolvimento da autonomia da arte.

O pano de fundo dessas transformacgdes técnico-formais ¢ a transformacao urbana. A
densidade demografica acentua-se com o éxodo de pessoas dos campos para as cidades, a
partir da 2* Revolucdo Industrial; com isso, amplia-se a violéncia urbana, marcando a vida
cotidiana com os signos da velocidade e circulacdo de pessoas. Ocorre a proliferacdo de
relogios em locais publicos, assim como o aumento da velocidade dos meios de transporte (25
km/h em média). A partir da década de 1850 do século XIX, o Prefeito Haussmann realiza a
reforma de Paris. Haussmann abre grandes avenidas (boulevares), desapropriando e destruindo
grandes mansdes. Paris fica completamente envolta em escombros, ruinas. Walter Benjamin
(A origem do drama barroco alemao, 1984) pensa a ruina como a grande alegoria moderna,
por conta mesmo da velocidade de construgdo e de destruicdio dos monumentos, da
transformacgao das cidades. Por isso o interesse pelo barroco, pelo drama alemao, pelas figuras
da melancolia, pois trazem consigo imagens do luto e da morte.

A multiddao passa também a ser um personagem, como nos romances policiais de Edgar
Allan Poe". Em “O homem das multiddes”, de 1840, o autor coloca-se na posicao de
observador casual, fascinado pela intensa movimentagdo de uma das ruas centrais de Londres.
E na rua que podem se dar encontros fortuitos com pessoas e objetos. J4 Baudelaire vale-se da
figura do flaneur, um observador dos movimentos da cidade. A rua ¢ sua moradia. Em “As
flores do mal” (1857), os versos traduzem a solidao de espirito que o poeta sofreu. Neste livro,
Baudelaire (2005:107) dedica um poema a um encontro casual com uma mulher, em uma rua

de Paris.

19 Conferir BRESCIANI, Maria Stella Martins, Londres e Paris no século XIX: o espetaculo da pobreza, Sdo
Paulo, 1994.
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Eu bebia perdido em minha crispacao.

No seu olhar, céu que germina o furacdo, a dogura que embala e o

frenesi que mata.

Um relampago e apds a noite!

— Aérea beldade, e cujo olhar me faz renascer de repente,

S6 te verei, um dia e ja na eternidade?

Baudelaire opde-se a efemeridade e a velocidade do fluxo urbano, ao deter-se nesse
encontro. A troca de olhares entre os dois faz suspender o tempo; a distensdo temporal, dada
na palavra, compensa a improbabilidade do reencontro de Baudelaire e a passante. Assim
como o poeta quer estender o tempo para se contrapor a efemeridade, ele também satda o
ritmo veloz como signo da atualidade, da modernidade.

Como critico de arte, o poeta francés dd importancia aos caricaturistas e litogravadores,
pois lidam com movimentos rapidos na realiza¢do das figuras. Em “O pintor da vida moderna”
(1859-60), Baudelaire apresenta-nos Constantin Guys, o ilustrador do jornal Illustrated
London News, que trabalha buscando a combinacdo ideal do instante e da totalidade, da
modernidade e da memoria. Guys precede a popularizagdo da fotografia.

Nesse cenario de transformacdes continuas, a fotografia assume uma importancia

singular nesse processo de registro e controle desses fluxos urbanos. Tom Gunning (2001: 47)

descreve essa importancia:

A fotografia tornou-se a ferramenta ideal do processo de investigacdo policial, um
indicio moderno definitivo, em razdo de trés aspectos entrelagados: sua condi¢ao de
indice, que deriva do fato de que, desde que uma fotografia resulta da exposi¢do a uma
entidade preexistente, ela mostra diretamente a marca da identidade e pode portanto
fornecer evidéncia sobre o objeto que retrata; seu aspecto iconico, pelo qual produz
uma semelhanga direta com seu objeto, o que permite reconhecimento imediato, e sua
natureza separavel, o que permite referir-se a um objeto ausente estando separada dele
em espago e tempo.

Isso fornece subsidios para a vinculagao identitaria da imagem fotografica a um corpo
qualquer, mesmo ausente. A fotografia e suas implicagdes vao ao encontro das técnicas
cientificas de esquadrinhamento antropométrico de todas as possibilidades formais de 6rgdos

do rosto, fisionomias, expressdes e outros tragos singulares de individuos “suspeitos”, de
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maneira a garantir maior rigor nas investigagdes sobre crimes cometidos e acdes reincidentes

de criminosos.

A forma esta, daqui por diante, divorciada da matéria. De fato, a matéria como um

objeto visivel ndo ¢ mais de grande uso, exceto como molde no qual a forma ¢

modelada. Nos dé alguns negativos de uma coisa que valha a pena ver, tirado de
diferentes pontos de vista, e isso ¢ tudo o que queremos dessa coisa. Pode destrui-la ou

queima-la, se desejar... (HOLMES, apud GUNNING, 2001: 43)

As partes do corpo mensuradas sdo fotografadas, catalogadas e analisadas
comparativamente com outros espécimes™. Assim, como um compéndio taxionémico, ha
pranchas de tipologias de orelhas, testas, 1abios. Esse método investigativo produziu arquivos
de cruzamentos de fotos de fragmentos de corpos, medidas, sinais verbais e retratos falados,
singularidades comportamentais, determinando assim um “sujeito-criminoso” cada vez mais

complexo para a Instituicdo, sendo necessario alto rigor cientifico e um espirito

“estruturalista” que possa rearticula-lo por categorias, as varias tipologias criminais.
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34. Quadro de Bertillon.
Arquivo do Musée des Collections Historiques de la Prefecture de Police de Paris.

Os avangos nas técnicas de registros criminalisticos enfocam-se cada vez mais em

detalhes e ndo somente numa aparéncia geral do retratado. Mais do que o corpo do criminoso

2" E creditada a Alphonse Bertillon (1853-1914) a criagio da antropometria, método que consiste na medigdo do
corpo e de partes do corpo humano de individuos detentos no sistema prisional, com o fim de se estudar as
variantes e diferenciacdes entre corpos, constituindo-se em um arquivo de dados para investigagdes criminais. A
Bertillonage torna-se entdo o sistema de identificacdo de medidas e de registros de outros tragos caracteristicos de
alguém, como tatuagens, cicatrizes ou mesmo tragos comportamentais e de carater. Cf. FABRIS, A. Identidades
virtuais, Belo Horizonte, 2001.
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retratado, objeto de interesse para o detetive, seu “territorio” de abrangéncia assume suas
idiossincrasias e¢ habitos, sua vida. Outros dados incorporam-se as informagdes sobre um
suspeito:

as peculiaridades raciais, os habitos hereditarios de comportamento, os sotaques, as
ocupacodes, a educacdo, os ambientes de todos os tipos, por suas pequenas impressoes
triviais, gradualmente moldam ou esculpem o individuo e deixam marcas de dedos ou
tracos de cinzel que o especialista pode detectar.(BELL, apud GUNNING, 2001: 50)

Por todos estes aspectos, a fotografia também pode ser encarada como uma espécie
diferente de “espelho” *': instrumento capaz de intermediar um sujeito e sua propria imagem.
No entanto, se a imagem obtida no espelho ¢ fugaz, a fotografia fixa a expressdo da face do
retratado.

Walter Benjamin, em seu ensaio “Pequena Historia da Fotografia” (1994), aponta as
mudangas geradas pela linguagem no conceito instituido de arte, em que ainda imperava a
questao do ideal de mimese e da representagdo naturalista. Segundo o autor, a industrializagao
da fotografia promove uma banaliza¢do do retrato (com os formatos diminutos de fotos, os
aparelhos portateis Kodak e os cendrios exoticos), gerando “um olhar desolado e sem
esperancas” na figura retratada. Se na retratistica convencional o rosto ¢ o foco - e neste, o
olhar ao espectador ¢ privilegiado, Benjamin interessa-se por retratos que se contrapdem a esta
questdo, como o da vendedora de peixes, que olha para o chdo; da mesma maneira, interessa-
se pela obra do fotografo Atget, em que a figura humana esta ausente das cenas urbanas.
Benjamin, assim, substitui o conceito de retrato pelo de “imagem”: “foda imagem contém algo
que foi definitivamente perdido, do qual so restam indicios. Indicios de um futuro possivel,
mas que nos obriga a olhar para tras.” (BENJAMIN apud CHAVES, 2001: 425).

O importante ¢ que esse anonimato no retrato ou a recusa do olhar que nos encara
ocorrem como sinais de recusa a mimese formal, ao ideal de beleza classica ou mesmo aos
canones composicionais, conceitos que uma nova arte ndo pode adotar. Com a difusdo do uso

da fotografia, o que fica evidenciado ¢ a urgéncia de “forja” de um novo paradigma para a

I A pretensa ligagdo da fotografia com o real deu-lhe destaque na ciéncia, na comunicagdo e na documentagio,
mas obstaculizou sua inser¢do imediata no campo da expressio artistica, onde a imaginagio tem voz. A fotografia
sempre coube a funcdo de portar informagdes e reportar-se a realidade, funcionando como importante extensao de
nossa memoria. O senso comum ainda supervaloriza este aspecto da ligacdo da fotografia ao referente. No
entanto, a incompletude ou incapacidade de se resgatar completamente o passado apenas por meio de registros
fotograficos, ¢ um fato.
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arte. Este implica, entre outras questdes, o desprestigio da mimese formal (FALABELLA,
1986)* .

As cameras, mais portateis, provocam transformag¢des marcantes no processo de
criagdo do artista, nos proprios conteudos formais e na aquisicdo de repertorio imagético,
assim como no carater auratico que a obra e o artista poderiam significar para a sociedade.
Edgard Degas foi um desses artistas que soube aproveitar bem os recursos da imagem
fotografica em seu processo de criagdo, explorando-a ndo somente em sua fung@o iconica, mas
principalmente em sua fun¢do indicial. Isto porque ele estava interessado na captura de
movimentos espontaneos, posi¢des obliquas, distor¢des e registros cada vez mais rapidos. Ou
seja: a fotografia poderia substituir seus croquis diretos. Rodin e Brancusi valeram-se da
fotografia como estudo de esculturas em processo, ou mesmo como registro de trabalhos
finalizados, interferindo ativamente nos angulos das tomadas fotograficas.

Outro aspecto favorecido pela pratica fotografica ¢ a autonomia cada vez maior do

\

artista, em que suas mados e sua técnica tornam-se cada vez menos imprescindiveis a

[ooR)

constru¢do de um autorretrato. A fatura manual cede espago a constru¢cdo mental agregada
acdo da maquina. Por outro lado, experiéncias no campo das praticas artisticas exploram
possibilidades novas, como a revelagio da estrutura das representagdes.*

A partir do exposto, podemos inferir que as transformacgdes culturais, tecnoldgicas,
politicas e sociais vivenciadas na complexa modernidade do século XIX repercutiram

igualmente na constitui¢do do imaginario dos cidadados, e, no caso das consideragdes desta

2 Convém ressaltar que esse desprestigio ndo significa dizer que a figura, tratada & maneira naturalista, esteja em
desuso na arte moderna e contemporanea. Importa considerar que a figuragdo mimética ndo € mais a questdo
nestes contextos de produg¢do artistica, mas uma possibilidade entre tantas outras questdes - até mais complexas,
que nos permeiam, seja como sujeitos, seja como artistas.

> E o caso da grade, por exemplo, discutida por Rosalind Krauss (1978, 1989). Para a autora, a grade ¢ a
estrutura das composicdes revelada na arte moderna. Se desde o Renascimento a grade como estrutura
perspectiva é ocultada pelas camadas pictoricas, na arte moderna ela se apresenta na superficie da tela, sujeita a
apreciacdo, assim como o motivo e outros valores formais — ela mesma se torna forma. H4 duas maneiras de se
pensar a grade na produ¢do modernista. Uma delas ¢ espacial, a outra, temporal. No sentido espacial, a grade
afirma a autonomia da arte, no sentido em que nao se refere a outra questdo externa, a outra narrativa, mas aos
planos, a geometria, & disposi¢do ordenada dos elementos em uma dado plano ou suporte tridimensional. Na
dimensdo temporal, a grade afirma ser uma forma de seu proprio tempo, quase nunca aparecendo em outro
momento histérico da pintura ou da escultura: “Pela “descoberta” da grade, o cubismo, o de Stijl, Mondrian,
Malevich... aportaram em um lugar que estava fora do alcance de tudo o que acontecera antes. Isto quer dizer
que eles aterraram no presente, e tudo o mais era declarado como estando no passado.” (tradugdo nossa).
Conferir KRAUSS, Rosalind, “Grids”, in: The originality of the Avant-Garde and other modernist myths, 1989,

p- 8.
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pesquisa, no repertorio imagético de artistas, trazendo-lhes novas maneiras de lidar com a
expressao em suas poéticas.

Nesse sentido, cabe pensarmos aqui em alteragdes que o retrato e o autorretrato podem
assumir, desde que a pratica fotografica (assim como a iluminac¢do a gas) contribuiu para um
novo patamar de experimentacdes: a saida do atelier e a descoberta da rua, a multidao, o
enquadramento, a desconfianga no contato com desconhecidos, a velocidade, as estruturas
aparentes nas composi¢des visuais, a incorporag¢do, enfim, da pratica fotografica como
procedimento na construgdo e estudo da proposta plastica, como € o caso de Degas, Rodin e

Brancusi, por exemplo.

1.1.2 a problematizacio da figura humana

O processo de abstragdo da forma (processo que designa graus de reconhecimento de
uma figura representada em relagdo a um modelo) é um quesito importante para

(13 2

compreendermos as mudancas no conceito de ‘“arte”, por conta mesmo do que seja
convencionalmente um retrato/autorretrato — posto que um ideal de mimese formal continua a
rondar o reconhecimento de uma face, no imaginario coletivo. O ideal de representacdo mais
fiel da figura humana ¢ uma questao histdrica que imperou até a modernidade do século XIX —
o conceito estético de mimese vem desde sua discussdo na filosofia antiga, por meio da
polaridade entre o pensamento de Platdo (negatividade da mimese) e Aristoteles (positividade
da mimese)**. Nio ¢ intento discutirmos tal conceito nesta pesquisa, mas indicar que o
desprestigio da mimese talvez tenha sido o programa conciliador das diversidades entre
movimentos modernistas desde o Romantismo (primeiras décadas do século XIX),
considerando que tal desprestigio alcangou diversos niveis de solugdo em cada um dos
movimentos artisticos.

Se utilizarmos o conceito de mimese trabalhado por Luiz Costa Lima (apud

FERNANDES, 2000) - compreenderemos que o ponto de partida da atividade mimética ¢ o

cotidiano, “o dominio da atividade perceptual que regula as rela¢oes pragmaticas entre o

** Para maior entendimento do conceito de mimese em Platdo e Aristoteles, ver DUARTE, Rodrigo (org.) O belo
auténomo, Belo Horizonte, 1995; GIMENEZ, Marc, O que é estética?, Porto Alegre, 2001.
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sujeito e o modelo ‘real’”, mas ao mesmo tempo ela deve abrir, na reapresentacdo da figura
(humana), uma fenda para a diferenca, provocando-nos o estranhamento. Para Costa Lima, a
mimese ¢ definida como um fendmeno natural, relacionado a qualquer conduta criadora; nesse
sentido, o autor recupera a positividade da mimese de linhagem aristotélica, pois “ela designa
a atividade criadora da arte de modo geral, e corresponde a um modo de representa¢do do
mundo a partir do foco de tensdo e conflito entre semelhanga e diferenca” (Ibid: 1).

Assim, fica mais compreensivel o processo de abstragdao da forma desde o século XIX
como um processo continuo de abertura dessa “fenda”, reveladora do conflito entre uma
subjetividade permeada por uma série de transformagdes externas, uma subjetividade posta e
reconfigurada no enfrentamento de crises. A orelha cortada de Van Gogh pode ter doido ao
seu corpo — ¢ decerto doeu, mas sua “presenga” no autorretrato do artista holandés pode ser
considerada como representativa de toda uma geragao de artistas que sofreu na propria “pele”
o dilema do autorreconhecimento em um mundo em transformagao. A orelha decepada de Van
Gogh tornou-se signo de uma falta coletiva, que encontrard no “grotesco” e na desvinculagao
da mimese formal uma alianga que foi impraticada no passado.

O pensamento do escritor Georges Bataille ¢ importante para pensarmos em estratégias
desviantes de uma autorrepresentacdo do artista pautada na boa resolu¢do formal de sua
aparéncia. Cabe pontuar aqui que o projeto de abstracdo de Georges Bataille distancia-se
enormemente do projeto de abstragdo de outras vertentes modernistas, como as de cunho
racional, que veem nas formas geométricas a possibilidade de construgdo de formas
autorreferentes (formas que dizem respeito a sua natureza interna), assim como a dispersdo e
fragmentacdo das figuras, percebidas como indices da presenga de um “espirito moderno” -
pois se podia recombinar as partes dispersas, instaurando uma outra ordem, para além de uma
ideia de totalidade organica. Bataille vale-se da forca do fragmento, mas da-lhe um carater
“perverso” impensado nas vertentes racionais.

Georges Bataille atua junto ao grupo dos surrealistas, publicando alguns textos
proprios em revistas como Aceéphale e Documents - tais textos, conforme nos aponta Eliane
Robert Moraes, além de tenderem inequivocamente para uma subversdo aos principios do
antropomorfismo (verticalidade das formas, prevaléncia da cabeca como parte principal do

corpo), conferem ‘“uma dimensdo ontoldogica ao projeto modernista de decomposi¢do das
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formas, oferecendo uma resposta cruel as interrogacoes de seus contempordneos’”
(MORAES, 2002: 22).
Na Revista Documents, Bataille expde varios conceitos em forma de verbetes de

dicionario. Assim, temos o verbete “informe”, apresentado como um conceito operatorio:

Um dicionario comegaria a partir do momento em que ele ndo daria mais o sentido,
mas as tarefas das palavras. Assim, informe ndo ¢ somente um adjetivo tido como um
sentido, mas um termo que serve para desarranjar, exigindo geralmente que cada coisa
tenha sua forma. O que ele designa ndo tem seus direitos dentro de nenhum sentido e ¢
atropelado por todo lado como uma aranha ou uma minhoca. Com efeito, ¢ necessario
que o universo adquira forma, para que os homens académicos fiquem contentes. Toda
a filosofia ndo tem outra intengdo: trata-se de dar uma roupa (redingote) ao que existe,
uma roupa matematica. Pelo contrario, afirmar que o universo nao se parece a nada, e
nao ¢ que o informe volte a dizer que o universo ¢ qualquer coisa como uma aranha ou

um escarro. (BATAILLE, 1992: 217)

O conceito de informe aponta para a constancia das transgressoes da representacdo
humana no tempo — “imagens informes e muito menos humanas” (BATAILLE apud
MORAES, 2002: 163)** — de maneira a contestar o mito da permanéncia da eretibilidade do
corpo do homem. Essa rejei¢ao da sublimacao do eixo vertical — a apologia da horizontalidade

— ¢ um dos varios eixos do pensamento de Bataille, convergindo para a questdo principal da

23 Neste sentido, Georges Bataille distancia-se até mesmo de seus colegas surrealistas, que viam a transgressio da
razdo pelas vias do inconsciente, do inusitado e pela exacerbagdo do erotismo nas relagdes amorosas. Bataille vé
o erotismo de maneira radical, aproximando a morte ainda mais da satisfacdo sexual. Isso ¢ bem patente em seu
romance “Histéria do olho”, fruto de suas fantasias sexuais e obsessdes pueris, que nos conta as primeiras
aventuras sexuais de um grupo de adolescentes, que t€ém na morte, uma experiéncia sexual limite. Eliane Robert
Moraes salienta esse aspecto pelas interpretagdes distintas que sdo feitas da famosa sentenga de Lautréamont:
“Belo como o encontro fortuito de um guarda-chuva e uma mdquina de costura sobre uma mesa de disseca¢do”.
Se o grupo de surrealistas (Breton e Max Ernst) enfatiza o encontro amoroso da méaquina de costura e do guarda-
chuva, Bataille enfatiza a propria mesa de dissecagdo. Mesmo que o grupo dos surrealistas use a imagem da mesa
de dissecacdo como lugar para a fragmentacdo das figuras, Bataille evoca o aspecto sombrio do objeto, propondo
que a fusdo seja o sentido primordial para o erotismo. Nessa fusdo, a violéncia ¢ uma possibilidade devido a
“violagdo das identidades: dissolu¢do de formas constituidas, destruicdo da ordem continua das
individualidades. Na experiéncia do amor, objetos distintos se fundem e se confundem até chegar a um estado de
ambivaléncia no qual o sentido de tempo — de duragdo individual — amplia sua significa¢do. A passagem da vida
é, entdo, testada no seu termo final: “o sentido ultimo do erotismo é a morte”, conclui o autor de L erotisme.”
Cf. MORAES, E.R. Corpo impossivel, 2002, p.50. E a respeito do uso da imagem da mesa de dissecagdo pelos
outros surrealistas, Moraes (p.48) escreve: “Embora a metdfora da disseca¢do transpareca reiteradamente nas
diversas técnicas de colagem, o objeto, na sua literalidade, parece inadmissivel para a consciéncia surreal:
Ernst simplesmente o ignora; Breton o associa um tanto apressadamente a uma cama. Ora, admitindo-se a
hipotese de um encontro destinado a atividade erdtica, como conciliar a utopia feliz do amor sublime com a
imagem sombria de uma mesa de disseca¢do?”
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metamorfose dos corpos, seja por fragmentagdo, recombinagdo, hibridismo ou mesmo
decomposicdo e putrefacdo. Os termos cadaver, esqueleto, visceras, violéncia, viscosidade,

destruicdo, abjecao, vicios, transgressoes sexuais sdo muito proprios a Bataille.

35. Andnimo, Homem tatuado, c. 1957

O que fica evidente no pensamento deste autor ¢ um envolvimento direto com o
questionamento da supremacia do olho e do olhar, ndo somente como o sentido privilegiado
do corpo, mas também como metafora do conhecimento e da razdo, atributos imprescindiveis
a “vitoria” do homem moderno sobre a natureza, sobre seu proprio corpo, sobre o tempo e
sobre a morte, bem como sua promessa de um mundo melhor, mais justo ¢ confortavel.
Questionar a nog¢ao de “forma” é, pois, uma operagao que se relaciona ao questionamento da
propria “promessa de felicidade” fornecida pela modernidade.

O conceito de informe pode ser relativamente articulado aos conceitos formulados
posteriormente, pos-anos 1960, por Robert Morris (anti-forma), pelas obras moles de Lygia
Clark e pelo conceito de apagamento, formulado por Marco do Valle. Também ¢ digno de
interesse o fato de Rosalind Krauss juntamente a Yves-Alain Bois, assim como Georges Didi-
Huberman, haverem retomado o pensamento de Georges Bataille nos anos 1990, publicando
importantes obras a respeito do informe®.

Robert Morris formula o conceito de anti-forma durante experimentacdes com

materiais moles como o feltro e com disposigdes espaciais aleatorias e desordenadas, ja ao fim

26 Cf. KRAUSS, Rosalind; BOIS, Yves-Alain, L’informe: mode de emploi, Paris, Centre Georges Pompidou,
1996; DIDI-HUBERMAN, Georges, La ressemblance informe: le gai savoir selon Georges Bataille, Paris,
Macula, 1992.
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dos anos 1960, colocando-nos sobre o carater bem-construido, em oposicao ao nao-construido,
em uma obra. Para ele, o conjunto do que o homem construiu para fazer oposi¢do a agao
gravitacional — o emprego do marmore, do bronze, ou até mesmo o chassis em que se estica
uma tela, no ambito das artes plasticas — pertence ao dominio do bem-construido, da “forma”.
A “anti-forma” seria o p6lo oposto, em que o desejo de formar sucumbe a inexorabilidade da
gravitacdo: “para Morris a anti-forma ndo se relacionava essencialmente com uma tematica
do dejeto, do encontrado, do emaranhado — que ficam as suas maneiras nas imagens de
alguma coisa — mas concernia a um certo numero de operagoes que revelavam a for¢a da
gravidade no trabalho de espalhamento da forma”. (KRAUSS, 1996: 84.)

Nas séries dos Bichos moles e nos Trepantes, de Lygia Clark, construidas a partir de
1964, a importancia da matéria suplanta qualquer desejo de forma. Esta ¢ mutante, possivel
gracas a matéria mole que cede a forga gravitacional. As matérias sdo borrachas,
predominantemente, havendo algumas constru¢des metalicas, porém submissas cada vez mais
a um raciocinio pela imprecisdo dos contornos da forma. Ha, nessas séries, uma organicidade
que as difere da série dos Bichos metalicos. Os bichos moles sdo “obras ducteis, flexiveis,
elasticas, que devem ser alisadas e apalpadas, sua untuosidade e adsor¢do nos lembram a
epiderme. suas texturas amoldaveis, que aderem a mdo, sdo modeladas ou beliscadas pelos
dedos, reagindo ao tato de forma serena e contemporizadora” (FABBRINI, 1994:80).

Ja Marco do Valle recorre ao termo “apagamento” para designar processos opostos aos
processos tectonicos da escultura, os quais acentuam sua condic¢ao de tornar-se visivel. O autor
efetua analise historica dessa operacao, pelo viés do ocultamento da forma, do volume, da
superficie e da funcado, relacionados particularmente a expressdo tridimensional. A partir de
trabalhos dadaistas de Man Ray e Duchamp e também de trabalhos surrealistas, como os de
Giacometti e Meret Oppenheim — a analise acentua o apagamento COmMO Processo que se
desvia da ordem e clareza formal das poéticas racionais e construtivistas chegando até a
contemporaneidade, com a Arte Conceitual.

Segundo o autor, os movimentos de tendéncia construtiva - embora tenham partilhado
com outras vanguardas modernistas a negacdo de varios postulados da tradi¢cdo das Belas
Artes — “apresentam o menor ponto de contato com os processos de apagamento por estes
tratarem de processos de desconstrug¢do onde a nossa visdo é dissolvida e ndo construida.”

(VALLE, 1992:60)
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A percepcao de Valle acerca do apagamento na arte contemporanea toma a dire¢do da
desmaterializacdao da arte, o que exige uma postura mais reflexiva do autor e do espectador,
posto que “ocorre um apagamento [do objeto] enquanto matéria que perde sua significagdo
passando a escultura a ser simplesmente uma imagem” (Ibid: 66), em alguns casos, ou ainda
“a questdo do apagamento da forma contempordnea” demonstra “o desinteresse das artes
plasticas pela visibilidade iluminista, um olhar que percorre tudo e a tudo quer ver. Um
desapego do artista pelo tornar visivel de Paul Klee”. (Ibid: 69).

De acordo com a famosa afirmativa do artista modernista Paul Klee — a de que a arte
ndo reproduz o visivel, ela torna visivel — percebemos a for¢a da crise da representacao
mimética naquele contexto. A interpretacdo que Marco do Valle faz do “tornar visivel” esta
em correlagdo ao paradigma Optico da modernidade, que fica “desinvestido” por meio de
acOes de apagamento em exemplos modernos e contemporaneos.

Assim, percebemos uma série de estratégias pensadas e adotadas para a contestagdo do
ideal da “boa forma” artistica, geralmente percebida como bem construida, constante e integra,
vertical, na sua alusdo a eretibilidade humana. A proposta de Bataille ¢ mais radical do que as
propostas de Morris e Clark ou a percepcao de Valle, por conta mesmo de seu contexto de
viabilizagdo: o entre-guerras ¢ a atitude de militancia estético-politica das propostas dada e
surrealista. No entanto, ¢ possivel perceber nesse trajeto de Bataille a Valle um outro
entendimento de forma que admite a sua ndo-fixidez, a temporalidade da sucessdo e do seu
desenvolvimento, o que ¢ fundamental para compreendermos as manifestagcdes artisticas
contemporaneas e o posicionamento do sujeito diante dessas manifestagdes.

Retomando a expressdo “tornar visivel” de Paul Klee, aproveito aqui para pensar em
outra possibilidade de interpretagdo, para além da apontada por Valle. Relacionemos entdo o
desejo autorrepresentacional ou mesmo uma nova proposta formal para a figura humana com
esta ideia de que a arte da visibilidade ao nao percebido. Agindo assim, podemos pensar que
estes tipos de produgdo artistica podem dar visibilidade a um sujeito que, em outras
circunstancias de insercao social, talvez ndo fosse visivel nem para si mesmo. Talvez o “tornar
visivel” de Klee pudesse demonstrar aos outros a condi¢ao do sujeito na modernidade, para
além da confianga na racionalidade: “7Tanto um pintor complexo como Paul Klee quanto um

arquiteto programatico como Loos rejeitam a imagem do homem tradicional, solene, nobre,
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adornado com todas as oferendas do passado, para dirigir-se ao contemporaneo nu, deitado
como um recém-nascido nas fraldas sujas de nossa época.” (BENJAMIN, 1994: 116)

Tais concepcdes questionadoras da “boa forma” unem-se assim a ideia de mimese
como diferenga na semelhanga reapresentada, desembocando na problematizagdo da
instauracdo de um autorretrato desde a modernidade do século XIX e XX, apontados
anteriormente, principalmente com o advento da pratica fotografica e da perda da importancia
das representagdes totalizantes dos corpos (explicitagdo da fragmentagdo das formas) ou da
cabega como Unico indice da corporeidade do retratado.

Em meio a um contexto de transformagdes profundas no entorno e no imaginario
coletivo, temos de um lado, varios autores que fazem uma critica a exacerbagao da razao
humana, razao cujos frutos produziram um “homem” inflado de si mesmo, mas que vive numa
sociedade desigual, onde muitos frutos do poder da razao e da ciéncia nao foram distribuidos a
todos. Este “homem”, o sujeito do conhecimento, convive com outros homens, aterrorizados
pela guerra e pela pobreza e por outras consequéncias das guerras - seja no entre-guerras, seja
no periodo pds-1945. Mesmo que o texto de Benjamin, “Experiéncia e pobreza”, refira-se ao
emudecimento dos ex-combatentes da 1* Guerra Mundial, o pensamento de que estamos “mais
pobres em experiéncias comunicaveis, € nao mais ricos”, atravessa esses conflitos, atravessa o

tempo e estabelece-se em nossa vida ordindria.

Os livros de guerra que inundaram o mercado literdrio nos dez anos seguintes [a

primeira guerra] ndo continham experiéncias transmissiveis de boca em boca. (...)

Uma geracdo que ainda fora a escola num bonde puxado por cavalos viu-se

abandonada, sem teto, numa paisagem diferente em tudo, exceto nas nuvens, € em cujo

centro, num campo de for¢as de correntes e explosdes destruidoras, estava o fragil e

minusculo corpo humano. (BENJAMIN, 1994:115)

Além desse aspecto, o “desprestigio” da mimese formal desde a estética romantica abre
espago para a expressividade de uma subjetividade suscetivel a imperfei¢cdes € a um excesso
de estimulos visuais, mas cuja riqueza estd mesmo nos agenciamentos entre esses diversos
estimulos. De outro lado, porém, a difusdo da escrita, da leitura e o uso ampliado da fotografia

(assim como outros meios tecnoldgicos de expressdo) expande a maneira do homem em

pensar o seu mundo e (re)construir seu imaginario, possibilitando ao homem “comum” a
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expressao de seu cotidiano, mesmo que seja pelo olhar de um “outro”, nos casos de classes
dominadas.

Em relagdo ao campo da expressdo artistica, o interessante ¢ a percepgao do artista em
relacdo as possibilidades expressivas vindas com a pratica fotografica (e cinematografica); o
registro do tempo, por exemplo - abrindo-se para experimentagdes plastico-visuais
insuspeitadas, como o dinamismo dos enquadramentos composicionais, a abstragdo e
fragmentacdo das formas. Em tais experiéncias, a autorrepresentacdo ganha por apresentar-se
como campo para perguntas, desvios, inquietacdes e dessemelhangas; por questionar os
requisitos da mimese formal e da prerrogativa do espelhamento sujeito-[objeto (uma mesma
figura que retrata e que ¢ retratada); por tracar, enfim, outras trajetdrias possiveis em sua

historicidade.
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1.2 a vida contemporinea: agente para a desestabilizacido da noc¢io corrente
de autorretrato

No capitulo anterior, foram abordados aspectos comportamentais, técnicos,
operacionais ¢ formais — a difusdo da pratica fotografica, a problematizacdo da mimese formal
e o conceito de informe — como desestabilizadores da construcdo de um autorretrato, em seu
sentido convencional. No entanto, outros fatores dentro e para além do campo da arte também
sdo importantes consideragdes para uma producao do subgénero, pois fornecem as condigdes
de realizacdo ou mesmo de des-realizacdo de uma proposta autorrepresentacional. Afinal,
antes de tudo, um artista que se autorrepresenta o faz porque tem uma minima no¢do de si
mesmo como sujeito.

E perceptivel que a condi¢ido contemporanea de vida lida com a desterritorializagio de
varios conceitos que sustentam uma condicao estavel de subjetividade, ou mesmo que alguém
hoje convive com a “dificuldade” de vivenciar tais conceitos de maneira regular e fixa. Isso
nos faz pensar que a categoria uma de ‘“sujeito” da lugar a “subjetivagdo” e sua forga
processual, por conta mesmo das relagdes estabelecidas do ser com o mundo.

Seria interessante que nos detivéssemos um pouco na desterritorializagdo desses
conceitos — sujeito, memoria e autoria — a fim de que se criasse uma base de reflexao para a
compreensao de uma desestabilizagdo mais radical da no¢do convencional de autorretrato na

contemporaneidade.

1.2.1 o que é sujeito?

Em termos gerais, consideramos o termo ‘“sujeito” designado a um individuo
autdbnomo, responsavel por suas agdes, possuidor de direitos e deveres junto a sociedade a que
pertence. O “sujeito” manifesta a “vontade de um individuo de agir e de ser reconhecido como
ator” (TOURAINE, 1995:19); ao mesmo tempo, esse individuo reconhece que suas agdes dao-
se frente a relagdes e papeis sociais preestabelecidos pelas tradigdes e valores de seu meio;

assim, a condicdo para que um individuo se torne “sujeito’ € sua interacdo com seus pares.
9
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Eduardo Viveiros de Castro (2002: 300 et seq) escreve sobre duas concepgdes de
sociedade, duas imagens que embasam a cultura ocidental. A universitas deriva do principio
da hierarquia; tem como modelo o Estado-Nag¢ao, sendo uma totalidade organica que preexiste
aos seus membros. J4 a societas baseia-se em um “contrato social” entre individuos
independentes, sendo um artificio — efeito da adesdo consensual das suas partes com base em
interesses € convencdes. Embora, para a nogdo de privado que queremos abordar aqui, a
concepgdo de societas lhe seja mais afim, ambas as concepgdes oscilam e se combinam
durante o desenvolvimento das sociedades. Dessa maneira, “o homem se constroi no social,
ou melhor, individualiza- se no social, passando a ser marcado pela constitui¢do de algo que
lhe é interior, privado e proprio”. (TEIXEIRA, 2003: s.p.)

Essa relagdo composita do individuo com a sociedade se forja desde o cogito
cartesiano, quando se pressupoOs relativa autonomia do ser por sua capacidade de racionalidade
e discernimento. Sistemas instituidos de crenga (submissdo irrestrita do homem a Deus ¢ a
Natureza) sdo abalados desde aquele momento historico. Ha uma transferéncia da sujeicao do
homem as forgas impessoais do sagrado para o reconhecimento de sua propria importancia e
autonomia.

Esse momento também vé€ a constituicdo da privacidade do individuo, pois o
movimento interno de comparacao e observacao do mundo permite-lhe emitir juizos, mas para
isso € necessario o recolhimento para algum espago privado e o consequente distanciamento
dos outros. A experiéncia da diferenga e da privacidade o faz perceber, quando se conecta com
outros, que ha tragos pessoais que lhe sdo singulares. O individuo pode assim “olhar,
observar, valorar, avaliar, valorizar, enfim, questionar (...). [Podendo] se descentrar de seus
ambientes, julga-os, ndo estando mais em uma rela¢do de ser determinado por eles”
(TEIXEIRA, 2003: s.p.).

Philipe Ariés (1989, v.3: 9 et seq) distingue vérias categorias que apreendem a
privatizagcdo do espaco do individuo a partir do século XVI, dentre as quais destacamos: o
gosto da soliddo, que paulatinamente impele o individuo a fazer sozinho outras atividades,
para além dos momentos de oragdo — e a amizade, partilhamento de sua presenca com outro
individuo, selecionado no circulo habitual de relacionamentos.

Em momento anterior desse texto, apontamos que a emergéncia do sujeito nas

sociedades modernas da-se em paralelo as “praticas do privado”, favorecendo o surgimento do
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romance moderno e a consolidagdo de praticas autorrepresentacionais, como os autorretratos e
a literatura confessional. Nesse aspecto, salientamos que Ari¢s também aponta a literatura da
civilidade, leitura de manuais que impdem um conjunto de normas para o convivio social por
meio de atitudes com relagdo ao proprio corpo e seus gestos e a literatura autografa,
constituida de escritos sobre si, publicados ou ndo — como praticas de conquista do espago
privado.

Walter Benjamin também esta atento a questdo da emergéncia do sujeito moderno,
relacionando-a com a emergéncia do romance moderno. Segundo Walter Benjamin em seu
texto “O narrador” (1994: 199 et seq), esta figura do titulo do texto ¢ um conselheiro.
Aconselhar ¢ sugerir a continuagdo de uma histéria narrada. Conselho e sabedoria andam
juntos, mas a sabedoria esta em extin¢do. Se a narracdo, presente em culturas ndo marcadas
pelo individualismo, tem como fungdes a transmissdo de experi€ncias, explicacdo dos fatos
com o intuito de preservagdo de costumes, tradicdes e ensinamentos, ela estabelece uma
relagdo singular de interagdo entre o narrador e sua audiéncia, pois o relato, por mais distante
que esteja no tempo, atualiza-se no ouvinte.

Benjamin aponta que a passagem para a modernidade promove uma experiéncia de
“desorientagdo” do sujeito, fazendo-o questionar varios valores da tradicdo ¢ mesmo sua
condi¢do de ser exemplar para os outros. Com isso, a pratica de aconselhar e de transmitir
ensinamentos vai perdendo forga. Assim, essas praticas de oralidade - com as quais o narrador
de experiéncias e historias estabelece com sua audiéncia um alto grau de interagdo - cedem
espaco a praticas solitarias, em que se destaca o romance.

Este seria um indicio — o primeiro — da morte da narracdo, porque o romance nao ¢
oral, ndo resguarda este principio. Esse processo ndo ¢ recente, mas vem com a evolugdo das
forcas produtivas. Com o dominio da imprensa, o livro torna-se o elemento de ligagdo da
soliddo do romancista; o conteido do romance atualiza-se na soliddo do leitor. Para Walter
Benjamin, “escrever um romance significa levar o incomensuravel ao auge na representagdo
da vida humana. Em meio a plenitude da vida e através da representacdo dessa plenitude, o
romance da noticia da profunda desorientag¢do de quem a vive”. (BENJAMIN, 1994:201)

Assim, 0 romance surge, ao passo que a narragdo recua. Podemos pensar com Verena
Alberti (1991:69) que em Walter Benjamin h4d uma espécie de relacdo de correspondéncia

entre narracao e sociedade, por um lado, e romance e individuo, por outro. Esta ¢ a razdo para
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apontarmos, no contexto de emergéncia do sujeito moderno, a importancias das praticas de
leitura e escrita, por conta mesmo de que tais praticas nos impulsionam a reflexdo e a
organizagio de nosso pensamento, sobretudo na intengdo de descobrirmos “quem somos”.”’

Esse processo transformador do Homem (desde o racionalismo cartesiano até os
pressupostos iluministas) ndo se deu sem momentos de crise e angustia: igualmente, esses
momentos manifestaram-se no microcosmo de cada ser humano. Sujeito ¢ entdo o “resultado”
da tensdo entre uma subjetividade propria e uma dimensao coletiva de subjetividade, o que da
vazao a experiéncia da anglstia como sentimento constitutivo da subjetividade (ELIA, 2004).

Angustia relaciona-se a divida — e a “duvida metddica” foi o procedimento adotado
por Descartes para chegar ao conhecimento, ou seja, a duvida passa a ser a postura propria
para o entendimento dos fendmenos. Em seu livro “Discurso sobre o método”, o fildsofo e
matematico a instaura, expondo seu método de trabalho. Inspirado no rigor da matematica,
Descartes admite inicialmente que a realidade, percebida pelos sentidos, ¢ confusa, esta longe
da verdade e necessita ser vista sempre pelo viés do ceticismo.

As vezes, um mesmo fendmeno poderia receber diversas respostas, o que dificultava o
exame da verdade. Somente seriam consideradas evidéncias aqueles fatos que resistissem ao
método do criticismo insistente. Assim, Descartes passa a duvidar de tudo, até de si mesmo, da
sua existéncia (estarei sonhando ou desperto?). Luciano Elia, a partir do “Discurso do
Método”, comenta que “é no ponto da angustia, por assim dizer, desse momento que
Descartes, fazendo da duvida seu método, responde algo que pode ser enunciado assim.: ‘ndo
posso ndo estar certo de que, ao duvidar de tudo, inclusive do fato de que estou duvidando,
continuarei duvidando, e assim a unica certeza que posso ter é a de que duvido.” (ELIA,

2004: 12.)

*" Podemos complementar essa questdo com a relagio que Gerald Margolis e Piera Aulagnier (apud FRAYZE-
PEREIRA, 2005: 134-5) fazem entre a nogdo de “segredo”, a constitui¢do da identidade e a propria atividade de
pensar. Considerando que “segredo” significa colocar de lado, separar, e assim: elaborar um “saber-que-se-
esconde-do-outro”, Margolis sustenta que os segredos pessoais nos dao o sentimento de sermos diferentes uns
dos outros, e que “é somente quando a crianga comega a dar-se conta de que existem coisas sobre si mesma que
ela sabe e outros ndo que pode sentir separada e independente e ser um individuo, pelo menos nestes dominios
secretos. Nesses dominios, ela é um ser a parte e independente daqueles que ndo estdo a par de seus segredos”.
E Aulagnier acrescenta que “o segredo é psiquicamente vital para o sujeito (...) porque é a condi¢do mesma de
possibilidade do pensamento se exercer. (...) Assim, “prazer de pensar” e “liberdade de pensar em segredo” sdo
sinénimos mentais e condi¢do sem a qual torna-se impossivel ao sujeito constituir-se, diferenciando-se do
outro”. Cf. FRAYZE-PEREIRA, Arte, dor: inquietudes entre estética e psicanalise, Sdo Paulo, 2005, p. 134-6.
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A despeito da condigdo desestabilizante provocada por uma incerteza, havia um
principio de “positividade” no método cartesiano porque continha uma finalidade para a
davida: chegar a uma solugdo, certeza — a uma verdade. O questionamento do individuo sobre
o existente (inclusive sobre si) supde seu isolamento para respondé-lo; seu veredito final
envolvia, portanto, a ideia unificada de uma dada questdo, espécie de sintese, o que permitia
classifica-la e estabelecer-lhe um padrao de comportamento.

Eis entdo como se chegou a ideia ainda corrente de sujeito (cartesiano e depois
iluminista) como um ser unificado, uniforme, idéntico a si mesmo, como fruto de uma
autoconsciéncia que, mesmo duvidante, sai dessa condigdo de epoché *° para estar sempre apta
a decidir, percorrer e atuar coerentemente com essa imagem mental una que o individuo faz de
si mesmo. E para manter-se nessa condicao autorreflexiva de epoché, era necessario que se
constituissem espacos para a pratica do privado e para a materializagdo de suas reflexdes por
meio de relatos escritos de contetido pessoal, como os romances ¢ as literaturas autografas. Por
outro lado, para que o individuo constituisse esses espagos privados e se colocasse em
processo autorreflexivo, a vida social era fundamental, pois lhe fornecia o “repertério” de
fatos, situagdes e relagdes que lhe impunham comportamentos ¢ adogao de relagdes de valor,
assim como comparagdes entre modos de vida padronizados e a emergéncia de sua
singularidade.

Pensando que a Psicandlise nasce e se desenvolve em um contexto da segunda metade
do século XIX — em que ha grandes transformagdes nas cidades e nas sociedades® — o
conceito de sujeito iluminista (valorizagdo extremada do poder da razdo) ¢ problematizado
enquanto unicidade positivista, pelas teorias de Freud e seus seguidores.

Pelo viés psicanalitico, ndo é possivel dotar o sujeito dessa pretensa unicidade do
sujeito que direciona sua vida somente a racionalidade. Em seu texto sobre o narcisismo’",

Freud fortemente contrapde-se ao ideal cartesiano e iluminista de sujeito, revelando a

¥ Termo filosofico que significa a suspensio do juizo, em que ndo se afirma ou se nega nada, como uma atitude a
ser tomada diante do problema do conhecimento. Cf. FERRATER MORA, Dicionario de Filosofia, t.II, 2001,
p-854-5.

* Consideramos aqui cidades europeias, mas sem desconsiderar o impacto dessas transformagdes em culturas
periféricas, como a cultura brasileira. Conferir: BRESCIANI, Maria Stella Martins, op.cit; BOLLE, Willi.
Fisiognomia da metropole moderna: representagdo da historia em Walter Benjamin, Sdo Paulo, 2000.

% FREUD, Sigmund, “Sobre o Narcisismo: uma introdugdo” (1914), in Edi¢do Standard brasileira das obras
completas de S. Freud, 1976, v.14.
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importancia da alteridade no processo de subjetivagdao. O sujeito € naturalmente cindido em
dois, o consciente e o inconsciente:’' sua verdade é, portanto, sua divisdo, néo sua sintese.

Teixeira (2004, s./p.) informa-nos que Freud relativiza o eu como um modo de ser de
nossa instancia psiquica e o descentraliza, ja que o situa “como alheio a consciéncia de si,
marcado pelo desconhecimento e alienagdo ao inconsciente”. (ibidem). A autora ainda
comenta que o pensamento freudiano oferece-se como um horizonte critico ao sujeito
cartesiano, pois, no que toca a construgdo autobiografica, ha um “confronto com a fragilidade
dos recursos identitarios nos quais ilusoriamente pensamos estar situadas a conquista da
felicidade e a cura para o mal-estar que nos deixa marcas, cada vez mais fortes, intra e
intersubjetivamente”. (ibidem)

A introspecgdo, a volta para si e uso de sua racionalidade ndo garantem ao sujeito o
encontro consigo mesmo, tal como pressupunha Descartes; o eu € um constructo, dado a partir
das alteridades que o circundam: os outros, a cultura, o inconsciente. Nessa suposta volta para
si, 0 que o eu tem sdao lembrancas de experiéncias que escapam a uma completa significagao;
recordacdes da infancia sdo sobrepostas pelos relatos de outros sobre ele e por outras
interpretagdes, gerando “fantasias” pessoais, as quais ele transporta para sua vida presente.

Ora, se essas lembrangas infantis embasam o que o sujeito pressupde de si, € se ele nao
pode compreendé-las absolutamente - porque lhe escapam pelo esquecimento, pela fantasia,
pelo enigma, pelo trabalho tradutivo e pela ndo linearidade dos eventos lembrados - ¢ possivel
inferir que sua autopercepgdo ancora-se em suposi¢des ou mesmo ficgdes, embora movidas

pelo desejo de conhecimento da “verdade”. >

31 Ou ainda em ego, id e superego. O superego seria a instincia da lei, valores e normas comportamentais que
aprendemos na vida familiar e na sociedade; o id responde ao que € irracional, nosso lado dionisiaco, que busca o
prazer, independentemente do que é correto ou ndo, moralmente; e o ego seria a instancia conciliatoria entre o
superego e o id. Nesse sentido, para vivermos em sociedade e produzirmos cultura, reprimimos ou regulamos
conteudos agressivos do id, de nosso lado selvagem.

32 E Luiz Costa Lima quem ainda nos ilumina acerca das diferengas entre fantasia e imaginario. Se para ele a
atividade mimética € uma categoria universal humana, sendo “produg¢do da diferen¢a”, mas “sob um horizonte de
semelhanga” - o imagindrio torna-se a instancia a qual a atividade mimética se submete, pois o imaginario
“irrealiza” o real, ou seja: repetindo o real, o imagindrio insere-o em uma dimensdo que “aniquila” as nossas
expectativas habituais do que seria o nosso entorno. Podemos inferir assim que o imaginario ¢ um campo e a
mimese é uma operagdo da qual o imaginario se vale para lancar imagens que evoquem o mundo, “apenas para
retird-lo de sua ‘realidade’ e precipitd-lo nas brumas nebulosas do imagindrio, que rasura os contornos, apaga
a nitidez e retira o foco da verdade” (FERNANDES, 2000: 1). J4 a fantasia difere do discurso do imaginario
porque abole o estranhamento e o conflito; tem um fundo compensatério e narcisico, pois € uma instancia em que
os desejos sdo possiveis e as projegdes do sujeito que “sonha” ndo questionam o real da maneira como faz o
imaginario. Para Luiz Costa Lima, a ‘‘fantasia dribla a tensdo do imagindrio. A fantasia é um poético facilitado,
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O que ocorre entdo ¢ uma abertura para a compreensdo do sujeito como desejo de
totalidade, mas aberto a aceitacdo de suas fissuras constitutivas. As suas fissuras sdo o habitat
da alteridade, sem a qual ndo se constrdi a autoidentidade. Nesse sentido, pensar no que ¢
sujeito implica pensar também no que ¢ identidade, pois € por meio de suas relagdes de
semelhanga e de diferenca que a subjetividade se compde.

No dizer de Melucci (apud COLOMBO, 1991: 117 et seq.), trés fatores estdo em jogo
no reconhecimento de uma identidade: 1) um sujeito ou objeto que permanece no tempo; 2)
uma unidade que permite distinguir o sujeito ou objeto com relagdo aos outros; 3) entre dois
objetos ou sujeitos, ¢ possivel, nesta relagdo, afirmar sua coincidéncia ou percebé-los como
idénticos.

Com base nesses trés fundamentos, podem ser selecionados aspectos comuns entre
grupos ou entre individuos, o que os torna “dificilmente separaveis”. Esse pensamento ¢
compreensivel para a identidade de um grupo ou de um sujeito com relagdo a um mesmo
ambiente social. Outro aspecto relativo a essas definicdes ¢ que “identidade” também
pressupde diferenciacao.

Woodward (2000:9 et seq) aponta a necessidade de se definir o termo identidade; mas
ela considera que tal definicdo € uma construcao relacional, marcada pela presenga do Outro
como baliza. Noutros termos, para me identificar, preciso situar pontos fora de mim que
definam o que eu ndo sou, mas que fornecam as condigdes para que eu exista. Em suma, “a
identidade ¢, assim, marcada pela diferenga”. Nessa relacdao entre “eu e nao-eu”, ou mesmo
entre “nods e eles”, estabelecem-se tensdes entre grupos, dadas pelas diferengas e pela negacao
das “mesmidades” (WOODWARD, 2000) que atuam no campo das representagdes simbolicas
e constituem as identidades individuais e de grupo. Como fruto de nossas relagdes com o
mundo, a construcao de nossa identidade € simbolica e social, dai o carater relacional que

funda o conceito.

O social e o simbolico referem-se a dois processos diferentes, mas cada um deles ¢
necessario para a construcao e o esfor¢o de manutencao das identidades. A marcacao
simbolica ¢ o meio pelo qual nés damos sentido a praticas e a relagdes sociais,
definindo, por exemplo, quem ¢é excluido e quem ¢ incluido dessas praticas. E por meio

e a crianga é alguém que ainda ndo converteu sua apeténcia pela fantasia em competéncia para a tensdo do
imaginario” (COSTA LIMA apud FERNANDES, 2000:2).
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da diferenciag@o social que essas classificacdes da diferenca sdo “vividas” nas relagdes

sociais. (Ibid: 14).

Outra perspectiva apontada por Woodward ¢ a relagao conflituosa entre as chamadas
“perspectivas essencialistas” e as “perspectivas nao-essencialistas” sobre a identidade e as
relagdes entre grupos. As primeiras pressupdem um nucleo de caracteristicas proprias e fixas
de um sujeito, ou de caracteristicas comuns, auténticas e estaveis de um grupo social; muitas
vezes, valem-se de tragos bioldgicos e/ou historicos para se firmarem. Assim, os discursos da
maternidade bioldgica, do fundamentalismo religioso e de movimentos nacionalistas
exemplificam lugares de reivindicacdo de uma identidade “unificada”, expressa em praticas
simbdlicas de sujeitos estavelmente posicionados, que valorizam suas “esséncias’.

As perspectivas ndo-essencialistas estabelecem-se na relagdo entre dois ou mais grupos
ou dois ou mais individuos; enfocam as diferengas ou os aspectos que lhes sdo coincidentes e
suas transformagdes ao longo do tempo. Podemos pensar os atuais “coletivos” de artistas
como relagdes nado-essencialistas entre individuos. Os coletivos organizam-se em estruturas
abertas a diversidade de propostas artisticas entre seus membros ou mesmo com um foco
poético em comum, ¢ muitas das vezes, avessos as amarras da burocracia na elaboragdo e
veiculacdo de projetos.

Organizados em disposi¢oes flexiveis, os coletivos propdem uma ‘“tomada de
consciéncia acerca da trama institucional do sistema de arte” incorporando ‘“‘um
compromisso de vida, (...) de um tempo de produgdo e de invengdo da instituicdo, de um
tempo de institucionalizagdo que passa por esse outro lugar, que é também o da
convivialidade, comprometido com um tipo de sociabilidade que é parte estratégica da a¢do.”
(BASBAUM, 2001: 112) Muitos artistas vinculam-se a varios coletivos distintos entre si, ou
permanecem em um grupo por um dado tempo, o que dificulta a percep¢@o de seus percursos
poéticos como trajetos lineares e permanentes.

Admitindo essa perspectiva nao-essencialista como norte de raciocinio, e, portanto,
como uma abertura para a diferenca, Woodward se pergunta (2000: 12 et seq): “Por que

estamos examinando a questdo da identidade neste exato momento? Existe mesmo uma crise
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de identidade? (...) Por que o conceito de identidade é importante?”, assim como Stuart Hall
(2000: 18): “Quem precisa de identidade?”.”

O interesse em discutir identidade sustenta-se hoje em uma nao-passividade do eu, que,
influenciado por novos modelos institucionais, contribui para a existéncia desses modelos (ou
resisténcia a eles). Discute-se também identidade por entendé-la como espago tenso e
necessario de visualizacdo de relagdes de poder entre instituigdes, médios € pequenos grupos
sociais, em que a identidade do sujeito ndo deveria tornar-se somente efeito de um discurso
ideoldgico dominante.

Ao tratar da identidade nos tempos atuais, Anthony Giddens (2002) distingue as
sociedades pré-modernas das sociedades modernas a partir das formas institucionais, habitos,
costumes ¢ relagdes sociais especificas dessas situagdes. Giddens explica-nos sobre os
contornos de um individuo na vida social nessas tipologias de sociedades, fazendo uma
diferenciagdo entre a vivéncia dos rituais de passagem naquelas sociedades pré-modernas, em

relacdo a vivéncia do projeto reflexivo, em nosso mundo de hoje:

A reflexividade da modernidade se estende ao nicleo do eu. Posto de outra maneira, no
contexto de uma ordem poés-tradicional, o eu se torna um projeto reflexivo. Transigdes
nas vidas dos individuos sempre demandaram a reorganizagao psiquica, algo que era
freqlientemente ritualizado nas culturas tradicionais na forma de ritos de passagem.
Mas em tais culturas, nas quais as coisas permaneciam mais ou menos as mesmas no
nivel da coletividade, geracdao apds geragdo a mudanca de identidade era claramente
indicada — como quando um individuo saia da adolescéncia para a vida adulta. Nos
ambientes da modernidade, por contraste, o eu alterado tem que ser explorado e
construido como parte de um processo reflexivo de conectar mudancga pessoal e social.
(GIDDENS , 2002: 37)

33 Em outro texto, Stuart Hall identifica trés concepgdes de sujeito: ha o “sujeito do Iluminismo”, baseado numa
idéia unificada e centrada de pessoa humana, em que a razdo e a a¢do eram sempre coincidentes e estaveis ao
longo da vida; o “sujeito socioldgico” espelhava a complexidade da vida moderna, o que atestava sua nao-
autonomia - sua identidade era gerada pela mediacdo dos outros, numa concep¢ao “interativa” do “eu” com o seu
ambiente. O “sujeito pds-moderno”, ambientado num mundo de mudangas estruturais e institucionais
significativas, se compreende instavel, em transformagdo continua. Cf. HALL, Stuart, A identidade cultural na
pos-modernidade, 2004, p. 10 et seq. Em meu entender, embora os adjetivos iluminista, socioldgico e pos-
moderno se refiram a passagens da modernidade, ndo invalidam a possibilidade de trabalharem juntos numa
mesma figura de subjetividade contemporanea. Mesmo a delimitacdo de um dado contextual ndo retira a for¢a da
interpenetracdo dessas concepgdes; antes, sO atestam a complexidade de nossa subjetivacdo na
contemporaneidade, pensando na vivéncia subjetiva em uma perspectiva ndo essencialista.
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Evitando o uso do termo “pds-moderno” e suas implicacdes conceituais, o autor

b YY

percebe nosso mundo de hoje como “modernidade tardia”, “alta modernidade” ou “ordem pos-

17,34

tradicional””, detectando uma outra disposi¢do do sujeito no relacionamento com as

institui¢des, gerando um dinamismo peculiar pelo entrelacamento das questdes subjetivas com

o impacto da globalizagdo cultural e econdmica. Assim,

as institui¢des modernas diferem de todas as formas anteriores de ordem social quanto
a seu dinamismo, ao grau em que interferem com habitos e costumes tradicionais, e a
seu impacto global. No entanto, essas ndo sdao apenas transformagdes em extensao: a
modernidade altera radicalmente a natureza da vida social cotidiana e afeta os aspectos
mais pessoais de nossa existéncia. (..) Uma das caracteristicas distintivas da
modernidade, de fato, € a crescente interconexdo entre os dois “extremos” da extensdo
e da intencionalidade: influéncias globalizantes de um lado e disposi¢des pessoais de
outro. (GIDDENS , 2002: 9)

** Passadas aproximadamente duas décadas do debate Lyotard/Habermas sobre o fim do modernismo,
encontramos ainda muitas nomenclaturas que buscam filiar nossas experiéncias para além do moderno. Em
minhas leituras nesses anos, encontrei “supermodernidade” (Marc Augé), “modernidade liquida” (Zigmunt
Bauman), “capitalismo da midia” (Fredric Jameson), “sociedade p6s-industrial” (Alain Touraine) dentre outros,

99 ¢

que ndo se encontram neste texto. O fato de usar aqui termos como “pos-tradicional”, “pos-contemporaneo”, “alta
modernidade”, “modernidade tardia”, provenientes de Anthony Giddens e Fausto Colombo, vem da fidelidade
aos seus textos. No entanto, aproveito para expressar minha preocupagdo com o termo “contemporaneo”, cuja
defini¢@o basica ¢ o alinhamento de um fato com seu préprio tempo, no sentido de “atual”’; como denominamos a
arte que se faz hoje (a partir dos anos 1960) de “arte contemporanea”, fico pensando como se sente: a) aquele
artista que faz arte hoje, valendo-se de outros padrdes de criagdo e valores que ndo os atuais e como fica a
questdo da legitimag@o de seu fazer pelo sistema das artes; b) como seria a arte de depois, com valores distintos
aos de hoje. Sera “pos-contemporanea”? Cf. CAUQUELIN, Anne, “Arte contempordnea: uma introdu¢do”,
2005, p.127 et seq. Otavio Paz também realiza o mesmo raciocinio para o termo “moderno™: “se a modernidade
¢ uma simples conseqiiéncia da passagem do tempo, escolher como denomina¢do a palavra moderno é resignar-
se a perder de antemdo e de repente o seu nome: como se chamard no futuro a época moderna?” (PAZ apud
FRAYZE-PEREIRA, 2005: 124). Embora pense que ndo seja escopo deste texto discutir a pertinéncia dos
termos, filio-me aos comentarios de Alberto Tassinari e Hal Foster acerca de uma “arte pés-moderna”: para o
esteta brasileiro, o que chamamos de arte contemporanea, na verdade seria uma segunda fase da arte moderna. A
arte moderna compreenderia duas fases: a formagdo (entre o fim do XIX e meados dos anos 1950) e o
desdobramento, a partir dos anos 1960. Tassinari escreve que o termo “arte pds-moderna” provocaria a
descontinuidade da arte moderna. O autor percebe que as “teleologias que nutriram as diversas correntes da arte
moderna, (...) sdo proprias de processos ou de fases de formag¢do. Completada a fase, as correntes em disputa se
dispersam, e o que parecia uma luta pela sobrevivéncia surge como uma dindmica de multiplas entradas que, na
fase posterior, de desdobramento, indica multiplas saidas ou modos de continuagdo da arte moderna.” E
complementa: “diante de uma espacialidade ja formada em sua estrutura bdsica, o artista contemporaneo
trabalha num campo pleno de possibilidades, contudo ndo mais sujeito a mudangas tdo radicais como as que a
arte moderna teve de realizar para formar-se”. TASSINARI, A., O espago moderno, 2001, p. 11 et seq. E Hal
Foster vale-se do pensamento de Benjamin de que “cada época sonha a proxima” para pensar que ndo ha
descontinuidade entre a arte moderna e a arte poés-moderna: “modernismo e pos-modernismo devem ser vistos
juntos, em “paralaxe” (tecnicamente, dngulo de deslocamento de um objeto causado pelo movimento de seu
observador), pelo que eu penso que nossos enquadramentos de ambos dependem de nossa posi¢do no presente e
que essa posicdo é definida a partir desses mesmos enquadramentos”. FOSTER, Hal, “Whatever hapenned to
Postmodernism?”,in . The return f the real: avant-garde at the end of the century, 2001, p.206 et seq.
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O panorama de guerras de extensdo mundial, o redesenho geopolitico do planeta
(descolonizagdo da Asia e da Africa), os processos ditatoriais na América Latina e Africa, o
desmembramento da Unido Soviética, a inclusdo do Leste Europeu na Comunidade Européia,
o desequilibrio do meio-ambiente, a contracultura, a globalizagdio econOmica e o
multiculturalismo sdo alguns dos fatores que promoveram uma constata¢ao da crise do sujeito
do conhecimento no mundo atual, ou seja, o que o senso comum ainda evoca enquanto
horizonte de representagdo para o sujeito — sua unicidade e estabilidade - ndo encontra mais
campo de expressao em um mundo multifacetado, cujos valores sdo cambiantes.

Segundo Giddens, vivemos em uma “cultura do risco”, pois o tempo futuro ja se
presentifica pela reorganizagao das relacdes tempo-espaco, pelas grandes migracdes humanas
(que diversificam o ambiente cultural e social de um dado lugar), pelos avangos cientificos e
tecnologicos, pela pluralidade de possibilidades a nossa escolha, pelos grandes problemas
econdmicos e politicos globais, que nos pdem em situacdes de duvida, ansiedade, medo, crise
e incompletude e pela consequente expansdo de “mecanismos de desencaixe”, mecanismos
que desterritorializam os locais e os lagos sociais, gerando outras recombinagdes de espaco e
tempo.

A modernidade reduz o risco geral de certas areas e modos de vida, mas ao mesmo
tempo introduz novos parametros de risco, pouco conhecidos ou inteiramente
desconhecidos em épocas anteriores. Esses parametros incluem riscos de alta
conseqiiéncia, derivados do carater globalizado dos sistemas sociais da modernidade.
O mundo moderno tardio (...) ¢ apocaliptico ndo porque se dirija inevitavelmente a
calamidade, mas porque introduz riscos que geracdes anteriores ndo tiveram que
enfrentar. (GIDDENS, 2002:12)

A complexa sociedade atual exige-nos diversas identidades, “identidades plurais”,
marcadas por desigualdades e tensdes; o que experimentamos € a ilusdo de unicidade de nossa
subjetividade versus nossa pluralidade identitaria, em que somos permeados por tantas

representagdes (posi¢des-de-sujeito) quantas forem necessarias em nosso estar no mundo.

Conforme Hall (2004:13), assumimos identidades

diferentes em diferentes momentos, identidades que ndo sdo unificadas ao redor de um
“eu” coerente. Dentro de no6s ha identidades contraditorias, empurrando em diferentes
dire¢des, de tal modo que nossas identificagdes estdo sendo continuamente deslocadas.
Se sentimos que temos uma identidade unificada desde o nascimento até a morte ¢é
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apenas porque construimos uma comoda estoria sobre ndés mesmos ou uma

confortadora “narrativa do eu”.

Essa concep¢ao de identidade como plural define-se entdo pela tensdo entre
polaridades e se afina com as constatagoes de Hall e Woodward sobre a “identificacdo” (o
sufixo “a¢@0” indicando processo) como termo mais condizente com as diversas posigdes-de-
sujeito que a identidade passa a assumir na contemporaneidade. A identificagdo — empatia por
outros, “seja pela auséncia de uma consciéncia da diferen¢a ou da separagdo, seja como
resultado de supostas similaridades” (WOODWARD, 2000:18), passa a constituir “pontos de
apego temporario” (HALL, 2004: 112) entre o sujeito e o Outro no fluxo dos discursos e das
representagdes; € um processo que ocorre sempre nas articulagdes das alteridades com as
identidades, em que a estabilidade é cambiada por uma “situacdo”: uma posig¢ao-de-sujeito
circunstancial. Nesse sentido, podemos inferir que a “identidade do sujeito” ¢ da ordem da
circunstancia: esta determina tanto um “ponto de apego temporario” a um grupo quanto ao
“uso” de uma identidade apropriada a essa vivéncia temporaria.

Alain Touraine considera que compreender o sujeito corresponde a compreender a

relagio entre trés termos: sujeito, o ator e o individuo.

O individuo ndo ¢ sendo a unidade particular onde se misturam a vida e o pensamento,
a experiéncia e a consciéncia. O Sujeito € a passagem do (...) controle exercido sobre o
vivido para que tenha um sentido pessoal, para que o individuo se transforme em ator
que se insere nas relagdes sociais transformando-as, mas sem jamais identificar-se
completamente com nenhum grupo, com nenhuma coletividade. (TOURAINE,
1995:220)

Percebo nesta definicao a presenca de uma constante diferenciagdo do [individuo— [Isujeito—

[Jator] em relacdo a seu meio, embora seja este meio o lugar das transformacgdes e agdes do

individuo®; assim, compreendo que ha uma carga de transitoriedade nas composicdes do

sujeito com o meio. Touraine propde uma polaridade entre o individuo consumidor e o

individuo produtor, em que o primeiro responde passivamente as ofertas do poder e do capital,

** Podemos pensar aqui tanto no sentido de ator como “aquele que age”, como “aquele que atua”. Esta ultima

acep¢do conecta-se fortemente a tensdo entre o real e o ficcional na subjetivagio, apontada anteriormente.

3% Pierre Lévy, em seu livro “O que ¢ virtual?”, compreende o verbo existir por meio de sua etimologia. O radical

latino sistere significa “estar colocado”. Vém dai os vocéabulos resistir, insistir, subsistir, existir, os quais ele

utiliza para complementar sua reflexdo sobre a virtualidade. Existir € a composi¢do de “ex” + “sistere”. Ao
g

radical latino sistere junta-se o prefixo “ex”, significando exterioridade. Assim, existir, etimologicamente,
significaria “ser para fora”. Cf. LEVY, Pierre, O que ¢ virtual?, Sao Paulo, 1996, p. 20 et seq.
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consumindo-as acriticamente, diferentemente do individuo produtor, que por meio do apelo a
liberdade possivel, ndo se reduz aos apelos do consumismo, criando sua propria historia de
vida. E perceptivel uma dimenséo ética na formagio subjetiva, pois sujeito e ator sio forcas
que resistem em conjunto tanto ao individualismo quanto a pressio do sistema’’: assim, a
subjetivacdo torna-se “a penetra¢do do Sujeito no individuo e, portanto, a transformagdo —
parcial — do individuo em Sujeito” (Ibid: 222).

O socidologo francés aponta-nos para a diversidade de papeis sociais que
desempenhamos em nossa complexa sociedade contemporanea e alerta-nos para o fato de
sermos tentados a fugir de nds mesmos, nessas disjungdes entre sujeito, ator e individuo, “por
meio de uma droga ou simplesmente suportando as exigéncias da vida cotidiana” (1bid:220).
Nesse momento, a fala de Alain Touraine conecta-se com a fala de Suely Rolnik.

Rolnik (1993) aponta que o processo de tornar-se sujeito hoje ¢ uma batalha constante
que alguém trava com o mundo e consigo mesmo, na provisoriedade de cada identidade
recém-conquistada. Tais cargas de transitoriedade, angustia e flexibilidade dificultam
quaisquer tentativas de fixar formas identitarias no tempo e no espago, pois temos a ilusdo de
uma identidade fixa, em que nossos termos constituintes se estabilizariam. Assim, compomos
com o mundo exterior somente naquilo que seria conveniente para a confirmagdo de nossa
ficticia identidade. Essa sele¢ao do exterior interrompe o fluxo natural do tempo, culminando

na modalidade de interrupcao “drogadi¢do de identidade”:

O viciado em identidade tem horror ao turbilhdo das linhas do tempo em sua pele. A
vertigem dos efeitos do fora o ameaga a tal ponto que para sobreviver a seu medo ele
tenta anestesiar-se, deixando vibrar em sua pele, de todas as intensidades do fora,
apenas aquelas que ndo ponham em risco sua suposta identidade. Este homem se vé
entdo obrigado a consumir algum tipo de droga, se quiser manter a miragem de uma
suposta identidade. (...) Obviamente, ele nunca chega 14, ja que 14 ¢ uma miragem. E
quanto mais se frustra, mais corre atrds; e quanto mais desorientado, estressado,
ansioso, perseguido, culpado, deprimido, em panico, mais ele se droga. Um circulo
vicioso infernal. (ROLNIK, 1993:308-9).

37 Ainda a luz de Touraine percebemos que essa conjungio do sujeito com o ator é falivel. O autor nos coloca que
“Na sociedade moderna, (..) [0] individuo, o sujeito e o ator podem afastar-se um do outro. Somos
freqiientemente atingidos por esta doenga de civilizagdo. Por um lado, vivemos um individualismo narcisista; por
outro, somos tomados pela nostalgia do ser ou do sujeito, no sentido antigo que se dava a este termo e lhe damos
expressoes estéticas ou religiosas; por outro lado ainda, nos (...) desempenhamos nossos papéis e vamos
consumir, votar ou viajar como se espera que facamos”. Cf. TOURAINE, Alain, Critica da modernidade, 1995,

p.222.
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Podemos fazer uma relagdo deste pensamento de Rolnik sobre a drogadi¢do de
identidade com o pensamento de Luiz Costa Lima sobre a fantasia. Isto porque o sujeito se
ancora num pressuposto de identidade fixa — uma miragem que necessita constantemente de
uma substituicdo compensatoria ao “turbilhdo de linhas do tempo” que pode ameacar essa
suposta identidade. Pensando em textos ficcionais fantasistas, Luiz Costa Lima informa-nos
que a ‘‘fantasia é o recurso das narrativas que visam seduzir e ‘pegar’ o receptor de forma
automadtica, passiva e imediata” (COSTA LIMA apud FERNANDES, 2000: 2); assim, o
recurso a drogadicdo de identidade trabalha numa linha analoga a fantasia porque mascara a
tensdo interna do individuo, “o ponto de um conflito entre o desejado e o temido, o ponto de
divergéncia entre a esperada identifica¢do e uma inesperada estranheza.” (Ibidem).

Voltando ao nosso tema de reflexdo — autorrepresentagdes contemporaneas em Artes
Visuais — essa tensao entre o carater ficcional de um relato de vida e o desejo de se alcangar o
real tem gerado diversas propostas artisticas; menciono aqui o “polémico™® projeto poético do
artista alemao Joseph Beuys (1921-1986), com o qual ¢ possivel pensar nos conceitos de
mimese (inclusdo da diferenca, num horizonte de semelhanga) e imaginario (irrealizagdo do
real, mantendo a tensdo entre a ficcdo e a realidade), de acordo com Luiz Costa Lima.

Em 1939, Beuys presta servi¢o militar na Segunda Guerra Mundial. Entre 1943 e 1944,
o avido que pilotava é abatido na Criméia (Asia), regidio coberta de neve. Beuys é projetado
para fora da nave, com fraturas por todo o seu corpo. Em estado inconsciente e semicongelado
por varios dias, ¢ por fim encontrado por nativos da regido, os tartaros, que o enrolam em
gordura e feltro por varios dias, até que o piloto recobre a consciéncia. Depois de recuperado,
volta ao front, onde ¢ ferido outras vezes, além de ser prisioneiro dos ingleses. Apds a guerra,
decide estudar arte e ingressa na Academia de Dusseldorf, aos 26 anos de idade. No inicio da

década de 1960, Beuys ja ¢ professor de arte na escola em que fora aluno, e essa experiéncia

38 O sétimo volume da revista PortoArte, de 1996, dedicou seu nucleo tematico aos 10 anos de morte de Joseph
Beuys. Dentre os varios textos que compdem o nucleo, ha constantes referéncias a critica que se faz a biografia
do artista como tentativa de se desviar de uma questdo ética maior, que é de sua participacdo na Segunda Guerra
Mundial. No Coléquio Joseph Beuys, realizado em Paris em 1994, tedricos como Rainer Rochlitz, Benjamin
Buchloch e Peter Biirger insistiram “sobre a desconfianga que se deve aportar a palavra do artista” (HOHFELD,
1996:48); e para Buchloch em particular, o “mito” de quase morte e ressurreicdo do artista “fenta negar a
participagdo na guerra alemd, e portanto, a responsabilidade pelos crimes cometidos pelos alemdes durante o
Terceiro Reich.” (Ibid:52). Conferir: PortoArte, Porto Alegre, v.7,n°11, mai 1996.p.39-94
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sera a ponte entre uma produgdo artistica pessoal e uma atuacdo politica, na formagao de
associacdes académicas e do proprio Partido Verde, na década de 1970.

Essas passagens compdem uma subjetividade distinta e complexa, diversamente
representada em sua produg@o. A atuacdo de Beuys da-se pelo uso de materiais identitarios:
elementos condutores e mantenedores de energia e calor, como a gordura animal, o feltro,
cobre, mel, ouro e esparadrapo. Tais materiais podem gerar associagdes de cunho espiritual,
quanto dizer da reversibilidade dos estados da matéria, permitindo-nos analogias com nossa
condi¢do humana. Os elementos minerais, vegetais e animais presentes em seus trabalhos
indicam o desejo do artista em reconciliar cultura e natureza. Assim, trabalha com arvores,
com coelhos, veados, coiotes, pedras.

Beuys busca também uma conexao entre dicotomias classicas, como razao x intuicao,
corpo x espirito, ocidente x oriente. Por esta razdo, uma de suas questdes mais reincidentes
sera a Eurasia, jun¢io de Europa e Asia, referindo-se nio somente ao local de sua experiéncia
fundamental, mas a reunificacdo politica do ocidente e do oriente, ¢ posteriormente a
reunificagdo das duas Alemanhas, separadas por um grande muro em 1961.

Uma de suas mais importantes afirmagdes foi a de que “todo homem ¢ um artista”. Seu

“«

depoimento esclarece-nos mais a respeito: “Isto ndo significa, bem entendido, que todo
homem é um pintor ou um escultor. Ndo, eu falo aqui da dimensdo estética do trabalho
humano, e da qualidade moral que ai se encontra, aquela da dignidade do homem”. (BEUYS
apud TESSLER, 1996: 61) Nesta afirmagao esta o cerne de seu conceito de “escultura social”:
todo homem ¢é um artista significa a reintegracdo da arte no seio social, potencializando sua
capacidade transformadora e libertadora e a criatividade de todos nds. Assim, o impacto de
suas experiéncias permite com que ele forje um conceito de arte voltado ao socius, uma
escultura social agregadora de significacdo para as experiéncias cotidianas dos outros. Isso da

as suas a¢des um caréter ideologico e politico™, bem como uma nogdo de plasticidade para o

ato de pensar.

** Em conferéncia pronunciada em 1972, Beuys nos coloca sobre a importancia da liberdade e da arte, para além
de uma esfera pessoal: “quero afirmar, e em tons decididamente radicais, que somente a arte pode ser
revolucionaria, seguida, em segundo lugar, pela ciéncia. (...) A ciéncia, ao modificar as condi¢ées ambientais,
coloca-se como elemento revoluciondrio. Mas trata-se efetivamente de liberdade no sentido pleno da palavra? A
liberdade cientifica tem seu limite na imprescindivel exigéncia de pensamento logico. NOs queremos um novo
modo de intervir sobre o ambiente e modificd-lo, um modo no qual o homem possa valer-se, de forma plena e
radical, de sua liberdade. Exatamente como acontece no campo da arte. E a este respeito gostaria de citar
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36. Joseph Beuys.

A experiéncia de quase-morte/ressurrei¢do de Joseph Beuys ¢ determinante na
construgdo de uma autobiografia mitica, em que ndo cabe uma vivéncia particularizada,
individualizada: ha o desejo de uma “‘socializacdo ritualizada” de sua experiéncia particular.
Nesse sentido, parece haver um movimento pendular que oscila entre a distingdo da figura
idiossincratica e mitica do artista e uma dissolugdo de sua singular personalidade, rumo as
relagdes comunitarias.

Cabe entdo pensar que o projeto poético/politico de Beuys lida com as tensdes postas
na defini¢do de sujeito e identidade, na lida do privado com o social e na lida das semelhangas
com as diferengas. O exemplo de Joseph Beuys também ¢ aplicavel ao pensamento de
Touraine sobre as passagens do individuo ao ator, pois Beuys, além de tensionar os campos da
ficcdo e do real na construcao de seu projeto autobiografico, tensiona também os limites do
interesse individual e do coletivo por meio de sua condi¢ao de ator social.

Embora tenha havido uma grande polémica sobre o carater €tico das agdes de Joseph
Beuys, pensadas por outros como “compensatorias” por conta mesmo de sua participagdo na
Segunda Guerra Mundial, ndo me parece que seu projeto poético va em diregdo a uma
autorrepresentagdo essencialista e fixa, que fuja de suas tensdes internas, de acordo com os
conceitos de drogadi¢do de identidade ou mesmo de fantasia, apontados por Touraine, Suely

Rolnik e Luiz Costa Lima.

Schiller ainda uma vez, quando ele afirma: ‘Apenas o homem que joga, livre dos vinculos da logica, sensivel
apenas as injungoes do belo e da estética, apenas o homem que se autodetermina é um homem livre.” Esta é, a
meu ver, a liberdade absoluta.” Cf. BEUYS, Joseph, “A revolu¢do somos nos”, in: FERREIRA, G.; COTRIM,
C. Escritos de artistas, 2006, p. 301 et seq.
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O projeto poético/politico de Beuys afasta-se do campo da fantasia e tange o
imaginario, porque suas agdes sdo polémicas, instigam-nos pelas dicotomias entre o singular e
o coletivo, entre o mito e a normalidade, ndo havendo atenuagdo dos conflitos apontados. Os
proprios materiais de que Beuys se utiliza sdo sujeitos a transformag¢do no tempo; sua alusao a
reunificagio das Alemanhas e da Asia com a Europa — se hoje sdo realidades, sio realidades
tensas, posto que existem (resistem, insistem, persistem) no equilibrio precario da conciliagao
das diferencas. Mesmo sua intengdo mais utopica: conciliar o lado racional com o selvagem de
cada um, alcancando assim a “liberdade absoluta”, por mais que nos pare¢a uma “fantasia”, o
seria de maneira propria a verdadeira arte: precipitando desvios, desenhando ndo um espelho

do mesmo, mas sua fantasmagorizagdo. (FERNANDES, 2000:2)

1.2.2 lembrar e esquecer

Se a alteridade do sujeito sdo seu inconsciente, objetos e outros sujeitos, se a identidade
pressupde simultaneamente a indiferenciacdo e a diferenciagdo, entdo ¢ possivel pensar no
esquecimento € no presente como alteridades da memoria. Mas como preenchemos nossas
falhas de memoria? Preenchemos com fantasias? Como pensar em memdoria, se s30 muitos os
que nos habitam? Como reter e organizar tudo isso, se somos o tempo todo atravessados por
“feixes de sensagdes”, por vetores outros?

As palavras de Bachelard sobre a dupla de termos ressonancia/repercussao relacionam-
se, de certa maneira, com o papel da memoria apontado por Freud®, dando-lhe a funcio de
construir a autoimagem do sujeito. No entanto, elas indicam também uma dialética sem sintese
presente por todo este texto: a relagdo eu/outro, ou a relagdo entre a dimensao intrasubjetiva e
a dimensao intersubjetiva do individuo. Além disso, ha o fator de incorporagdo do elemento
estranho no seio do que seria “originalmente” nosso, as boas-vindas a alteridade e a tentativa
de assimila-la, tornando-a “nossa”. Tratar da memoria ndo fugiria desta tensao, constitutiva do

sujeito.

40 Conferir FREUD, S., “Leonardo da Vinci e uma lembranga de sua infancia” (1917), In: op. cit., v.17; SKLAR,
Sérgio, O espago imanente: um estudo psicanalitico sobre a arte em Sigmund Freud e Jacques Lacan, 1989.
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Memoria ¢ propriedade do ser, um atributo sem o qual é impossivel criar imagens, nem
mesmo imaginar-se criando. Mais que atributo, a memoéria é uma operagdo. E possivel pensar
na memoria como operadora consciente na constru¢ao de imagens artisticas, mas ha também
sua involuntariedade: quando um elemento externo qualquer aciona repentinamente um
processo intenso de rememoracdo. Tanto a memoria voluntaria quanto a involuntaria constitui
nossas experiéncias, nosso contato com os fendomenos por isso contribui para o constante
trabalho de interpretacdo e tradugcdo do mundo.

Na obra “Em busca do tempo perdido”, Marcel Proust refere-se a essa experiéncia
quando em contato com biscoitinhos (madeleines) que acompanhavam o cha, nas visitas a tia.

As madeleines o deslocavam para uma outra temporalidade.

[O] encontro com uma materialidade — uma madeleine, para Proust — [provoca]
sensagdes que [nos fazem] entrar em contato com afetos muito intensos, impressos no
corpo e adormecidos. Experimentar a sensacdo inteira e aceitar sua provocacao,
encarar a materialidade como um signo a ser desvendado ¢ o passaporte para a viagem.

Uma porta se abre para a dimensao lateral onde experiéncias, afetos, paixdes, mundos

passados e presentes se reinem vibrando em pura intensidade, ressoando; um tempo

fora do tempo, a eternidade da arte. (BURROWES, 1999:63)

E interessante perceber esse movimento ziguezagueante emergindo na posig¢ao atenta
do sujeito, quando este se pde a pensar ou conversar, ¢ ¢ atravessado por uma exterioridade
que faz deslocar o pensamento, dando um novo colorido a percep¢ao que se tem do mundo —
nesse sentido, o teor poético da madeleine, no caso de Proust, afina-se a carga poética de
Bachelard na composicao ressonancia/repercussdo, pois elas nos tranquilizam a respeito da
impossibilidade de uma linha reta ser o norte da criagdo artistica.

E possivel pensar numa situagdo de corte constante, em que somos tantas vezes
“interrompidos” em nosso pensamento, em situacdo de constante encontro fortuito com
madeleines - que nublem antigas concepgdes que temos de nossos processos de criagdo ou
mesmo de nossa autoimagem, de nossa autoidentidade?

Deve haver um momento em que nos da vontade de parar, de reduzir a velocidade do
pensamento, de tornar mais nitida nossa imagem especular. Deve haver um momento em que
desejamos ser “pedras”, num processo muito lento de esculpimento pelo tempo. Mas isso nao

ocorre. Nossas posi¢des-de-sujeito, sempre em contato com algum tipo de alteridade, sofrem

desvios. Embora sejam fluidas, ndo sdo posi¢des menos tensas, porque nao estdo libertas de

85



um sentimento de “saudade” de uma fantasia de ser “pedra”: nesse processo, € perceptivel a

perda de identidade. Assim, a saudade da identidade

significa consciéncia da auséncia de um originario que foi perdido, ou esquecido; ¢
nesse processo, a pulsdo do novo sujeito para constituir-se como tal certamente supera
a percepcao da dispersdo de um dado irrenuncidvel, propria das estratégias de suspeita.
Todavia, essa saudade busca a identidade pelos caminhos do puro acimulo e da mera

r

aproximacdo de fragmentos, isto €, naquela mesma linha que teorizou a perda do
sujeito nos meandros das estruturas. A identidade pds-contemporanea ¢ entdo o mito
da recuperagdo do origindrio através dos mesmos caminhos que levaram ao seu
esquecimento. (COLOMBO, 1991: 124)

Detenho-me um pouco nesta colocagao de Fausto Colombo e destaco a importancia

%9 <C

dos termos “saudade”, “perda” e “mito”, utilizados pelo autor para problematizar a situagao da

41 . . ~
”*, pois, ao fim das contas, dizem de nossa va

memoria na identidade “pds-contemporanea
tentativa de recuperar algo que jaz em uma instancia ideal. Identidade torna-se um horizonte,
lugar para o qual voltamos nossos olhos, mas ao mesmo tempo reconhecemos o intervalo
perene entre o aqui e o 4.

H4 uma relativizacdo da poténcia memorialista, pela impossibilidade de retorno a
totalidade da experiéncia originaria, pelo excesso de vestigios e espécimes da cultura material
com o0s quais nos cercamos, acreditando que essa “super-presenga” de imagens-lembranga,
oferecida pelo excessivo registro das experiéncias, poderd reconstituir a unidade de nossa
subjetividade. Luis Carlos Fridman acrescenta o quanto se consome para atingir sensagdes nao
experimentadas anteriormente. No entanto, a insatisfacdo gera a acumula¢do: compramos
“alimentos, cosméticos, carros, oculos, pacotes de ferias, aparelhos de ginastica, (...) na
adogdo de estilos de vida associados as mercadorias. Para tal, é necessario esquecer para
transitar sem embaracgos no eterno presente.” (FRIDMAN, 2000:82).

Colombo emprega ainda a expressdo “percep¢do da dispersio de um dado
irrenunciavel”. Dispersdao pressupde descentramento do sujeito e sua identidade, havendo
assim a transformagdo do papel da memoria desde uma concepgao “classica” — o patrimonio
da memoria de alguém definindo sua identidade, permitindo-lhe reconhecer-se sempre no

tempo — até sua concepcao “critica”, pela propria dificuldade da memoria em se estabelecer

*I Colombo usa esse termo para designar uma postura para além da contemporaneidade em relagdo a “morte” do
sujeito do conhecimento, apontada pelo estruturalismo e por outras posigdes filoséficas dadas a partir da segunda
metade do século XX.
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como método de autorreconhecimento do sujeito, na medida das varias autorrepresentagoes,
das diferencas entre elas e nessas continuas transformacdes da identidade.*?

Nesse sentido, ¢ possivel vincular sujeito, identidade e memoria, na desterritorializagao
a que tais conceitos sdo acometidos na contemporaneidade.

Eclea Bosi (1987) atualiza importante debate sobre concepgoes distintas de memodria,
ocorrido na primeira metade do século passado: o conceito de memoria do filésofo Henri
Bergson (em “Matéria ¢ Memoria”) e o do socidlogo Maurice Halbwachs (em “A memoria
coletiva”).

Partindo de uma posicdo introspectiva, Bergson faz uma importante relacdo entre
percep¢do € memoria — esta seria o “lado subjetivo de nosso conhecimento das coisas”
(BERGSON apud BOSI, 1987: 9). Para ele, temos a percepcao pura dos fendmenos (voltada
para as agdes iminentes, imediatas) e a percep¢do concreta e complexa, a percepgdo do real
imiscuido de lembrancgas. Seu objetivo é compreender tanto como o passado se conserva e se
articula com o presente, quanto os papeis da memoria e da percepcao neste processo. Uma de
suas conclusdes ¢ a autonomia do passado em relagdo ao espirito, pois seu modo de existéncia
¢ inconsciente.

Para Bergson, o mundo das lembrancas encontra-se em laténcia, em estado potencial
no inconsciente, e por isso, caberia a consciéncia a tarefa de “escolher” e “colher” lembrangas,
trazé-las a luz. Para o filosofo, o convivio do consciente com o inconsciente ¢ uma alternancia
de estados tensos, pois agimos ora por meio das “memorias-habito” (comportamentos
automaticos, esforcos de atencgdo e de gestos repetitivos), ora por meio das imagens-lembranga
(ressurrei¢des auténticas do passado, evocagdes, operantes no sonho € na poesia, no “reino

privilegiado do espirito livre”). No dizer de Bosi (1987: 11),

A andlise do cotidiano mostra que a rela¢do entre essas duas formas de memoria €, ndo
raro, conflitiva. Na medida em que a vida psicoldgica entre na bitola dos habitos, e
move-se para a acdo e para os conhecimentos uteis ao trabalho social, restaria pouca
margem para o devaneio para onde flui a evocagdao espontdnea das imagens, posta

*2 De certa maneira, a concepgio classica de memoria permitiria construir um texto autobiografico em que se
enxerga, no ato de leitura, a singularidade e a regularidade do sujeito em questdo; ja a linha que “teorizou a perda
do sujeito nos meandros das estruturas” (o Estruturalismo) prioriza a estrutura da linguagem como elemento
norteador da compreensdo do texto. Mais importante do que a singularidade do sujeito, serd a compreensdo do
modo de organizacdo de seu texto e da articulagdo de seu discurso, entendido aqui como as referéncias
ideoldgicas, politicas, culturais que subjazem as agdes de alguém ou de um grupo.
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entre a vigilia e o sonho. O contrario também ¢ verdadeiro. O sonhador resiste ao

enquadramento nos habitos, que ¢ peculiar ao homem da acdo. Este, por sua vez, so

relaxa os fios da tensdo quando vencido pelo cansaco e pelo sono.

Halbwachs reconhece a existéncia do carater “quase onirico” da memoria, seu grau de
pureza, percebendo que nas imagens do sonho, “o espirito estaria mais afastado da sociedade”;
mas igualmente reconhece a impraticabilidade desse estado, considerando que a memoria nao
¢ s6 sonho, mas trabalho. Assim, o trabalho da lembranca baseia-se ndo num simples reviver
do fato, mas numa reconstrucao e recombinacdo com experiéncias atuais. Para Halbwachs, ¢
impossivel reviver o passado exatamente como foi. Por exemplo — diz ele —, a releitura de um
livro, a primeira vista, pareceria o “reencontro com o frescor da primeira leitura”. Mas o que
ocorre ¢ a percepgdo de outros pontos, outras passagens que, na primeira leitura, ficaram
despercebidos e agora sdo “vistos”; ou entdo aspectos tidos como importantes da primeira
visada sdo destituidos de importancia na segunda. Assim, “ndo se lé duas vezes o mesmo livro,
isto é, ndo se relé da mesma maneira um livro. O conjunto de nossas idéias atuais,
principalmente sobre a sociedade, nos impediria de recuperar exatamente as impressoes e os
sentimentos experimentados a primeira vez”. (BOSI, 1987: 21)

Halbwachs relativiza o pensamento de Bergson no que tange a “énfase na pureza da
memoria”, pois pretende estudar as relagdes da memoria com a histéria € com a organizagao
de grupos sociais. Assim, desloca-se da introspeccdo e da subjetividade dos processos
mnémicos (perspectiva de Bergson)®, para “os quadros sociais da memoéria”, em que a
memoria de alguém organiza-se em fun¢do de seus lagos intersubjetivos: familia, escola,
profissdo e outros. Mais: esses fatores sdo constitutivos da memoria de alguém. Segundo Bosi,
Halbwachs ndo se propde a pensar nas complicagdes do processo mnemdnico em razdo das
singularidades de cada individuo por seu modo de lembrar, como o temperamento, a vontade

ou a personalidade. Caberia a linguagem o papel social mediador das diferengas nos contetidos

# Bergson é conhecido, sobretudo, por estudar a duragdo temporal. Para ele, o tempo “dura”: ndo pode ser
fragmentado, mantém-se tal como ¢é. A duracdo do tempo pode ser sentida e vivida na vida interior, cuja
experiéncia ndo ¢é racional, mas intuitiva. Conceitos sdo mediagdes para se pensar no tempo e no mundo. No caso
da memoria, a cultura e a sociedade seriam “quadros condicionantes” da vida subjetiva. E como se o filosofo
quisesse buscar uma memoria “absoluta”, sem a media¢do da matéria, do conceito, da espacializagdo. A matéria
“seria a unica fronteira que o espirito pode conhecer; ela levaria ao esquecimento” (BOSI, p.16) Como a matéria
seria um obstaculo a memoria absoluta, dai o titulo do livro: Matéria e memoria.
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sonhados ou lembrados, reduzindo, unificando e aproximando os sujeitos, num “mesmo
espaco historico e cultural”.

Neste momento, o trabalho de Arthur Bispo do Rosario me vem a mente.

37. Arthur Bispo do Rosario, Manto da Apresentagao.

Bispo (1909-1989), ex-marinheiro, ex-boxeador, ex-funcionario da Light, ex-auxiliar
de servigos domésticos — classificado como “esquizofrénico-parandide”, tem um surto apos
uma visdo, em que Jesus Cristo, rodeado de anjos azuis, da-lhe a incumbéncia de reconstruir o
Universo. Por conta desse surto e de outras crises, Bispo viveu internado por
aproximadamente cinquenta anos, principalmente em uma instituicdo de satde carioca, a
Colonia Juliano Moreira, que tratava casos de doencas mentais e outros disturbios psiquicos.
Como interno da Coldnia, deu vida a inimeros objetos, que constituiriam o “universo” a ser
apresentado a Deus no dia de seu encontro final com a divindade; afinal “a ordem recebida
por Bispo era irrecusavel: inteira a for¢a produtiva do desejo vibrava nele. Um desejo que
age como Deus, produzindo multiplicidades” (BURROWES, 1999:65).

Desta maneira, foram coletados e obtidos, tanto por Bispo quanto por outros internos ¢
seus associados (funcionarios da Colonia, visitantes), um sem-nimero de materiais de
descarte, com os quais o interno pode constituir um “acervo” de matérias latentes, a espera de
ressignificacao.

Tentando imaginar toda a processualidade dos objetos de Bispo, hd& momentos em que

ele ¢ uma “firma” (um socius), mas sua unidade subjetiva consubstancia a causa eficiente que
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interfere nos materiais — sua relacdo com as outras pessoas ¢ desenvolvida por meio de
objetos, de fragmentos e de sucatas. E no quesito “estoque” que se percebe uma sociabilidade
implicita, seja de objetos entre si, seja dos outros sujeitos fornecedores.

O colecionismo ¢ a base para a constituigdo do material a ser trabalhado
artesanalmente por Bispo; a memoria € o conceito operacional para a ativagdo de suas
colegoes. Tais signos passam a ser “causas materiais”: matérias que serdo trabalhadas para se
tornarem representagdes de mundo. A memoria de Bispo espacializa-se no conteudo escrito,
nas imagens imaginadas e solicitadas por esses textos, nas combinatoérias de cores, linhas,
formas e texturas, na maneira de agrupar objetos.

Recuperando o pensamento de Abraham Moles (1981), a promog¢do do objeto no
cotidiano torna-o um “mediador social”, pois, ¢ por meio dos objetos que portamos e
possuimos que se constroem determinados tipos de relacdes com os outros. Nesse sentido,
podemos pensar em Bispo como um sujeito que assume uma posigao “agenciadora”, isto ¢, ele
tem uma intengdo especifica e para tal, relaciona-se com varios outros sujeitos fornecedores de
“matéria-prima” para a realizacdo de sua finalidade. Tal como um atelier de artista, seu quarto
foi palco para a constituigdo de um imenso arquivo de poténcias, assim como espaco de
trabalho, guarda e de visitagdo de sua obra-vida, lugar para o descanso do corpo e para as
alucinagdes. De certa maneira, podemos aproximar o quarto-estoque de Bispo — seu deposito
de laténcias — ao lugar que a memoria ocupa, o inconsciente na concepgao de Bergson. Mas ao
mesmo tempo, um quarto como “usina”, em que foram produzidos estandartes bordados,
mantos, cetros e outras pegas de distingdo, objetos “mumificados” (enrolados por fios),
assemblages, navios e outras miniaturas.

Também nao ha como ndo pensar em Bispo aqui como a figura do “narrador”,
belamente colocada por Walter Benjamin (1994), e que apontamos anteriormente a respeito da
historicidade do sujeito. Nesse texto, Benjamin aponta uma questdo importante sobre a perda
de nossa capacidade de transmitir conhecimento, por conta mesmo do processo de
individuagdo e da substituicdo do valor “conhecimento” pelo valor “informag¢ao”. Segundo o
filosofo, acostumamo-nos as informagdes sucintas, ndo temos mais tempo para ouvir e
transmitir grandes historias. Assim, num raciocinio analdgico, ele vé que a cultura moderna

substitui as grandes narragdes pelo romance, as informagdes orais pelas escritas, a presenga de
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varios ouvintes compartilhando de uma experiéncia narrada para o ato de leitura solitario, que
¢ quando se 1€ um romance.

Benjamin credita a figura do narrador a duas outras figuras: a do viajante/marujo, que
acumula experiéncias de viagem, conhecendo novas culturas e introduzindo o dado externo na
comunidade que o escuta, quando do retorno da viagem; e também a figura do
camponés/artesdo, responsavel por manter as tradi¢des, repassando-as, via narracao.
Percebemos que Bispo encarna as duas figuras, simultaneamente. Sua vasta experiéncia como
marinheiro, boxeador, como funcionario de empresa e de residéncia, sua infancia em um
ambiente onde o bordado era pratica comum, tudo isso lhe deu vasto repertorio a ser

lembrado, a ser ressignificado e a ser transmitido.

38. Arthur Bispo do Rosario,detalhe de Estandarte. Crédito: Claudio Rocha.

Podemos pensar na riqueza do carater relacional do percurso poético de Bispo. Ele ¢
seus objetos recolhidos sdo elementos de mediacdo com os outros sujeitos que habitam a
Colonia Juliano Moreira, constituindo uma comunidade singular; no entanto, durante e apés a
transformagao dos objetos e outras construgdes, Bispo ocupa uma outra posi¢do de sujeito:
como narrador, o artifice elabora longos depoimentos visuais e textuais que, ao contarem de
sua propria vida, contam também de uma determinada €poca do patis.

Voltando a Bergson (memodria como evocacdo pura e imediata) e a Halbwachs

(memoria-trabalho, reconstrucao), percebemos em Bispo entretecidas as duas possibilidades
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de agdo da memoria: diante da urgéncia de sua missdo, talvez seja o tempo Kairos™ o agente
que pinga do inconsciente o passado de Bispo, criando diversas imagens-lembranga; mas € no
trabalho com as matérias que a memoria se reconstroi, que a memoria trabalha a si mesma no
lento ato de desfiamento e de enovelamento, como uma figura mitica — as Moiras® - que
detém, no fio, o peso do tempo.

As palavras sdo escritas, mas do modo mais lento: bordadas. Aqui, ndo ha mais o
imediatismo da palavra evocada (o Kair6s), mas a lentiddo da expressdo da palavra que se
borda, ou mesmo na reconstrugdo de objetos por meio do desfiamento e do enovelamento.
Parece-me que estas sdo operagdes que clamam por uma lentidao temporal, construindo sobre
o tecido-suporte, outro tecido-texto, ou uma outra textura do tempo rememorado.

Visitar uma exposi¢do de trabalhos de Bispo € percorrer o espago-tempo de visitagdo a
um sujeito, Artur Bispo do Rosario. Imaginando essa exposi¢do como a tradugdo possivel de
seu “encontro” com a divindade: perfilam ali todos (quase todos, pois as exposigoes de Bispo
tém sido recortes de um imenso acervo) os elementos de seu universo, sua vida toda posta de
tal maneira escrita e descrita, enovelada, assemblada, desfiada, costurada — que dizendo a
divindade tudo o que se lembrou e que pode portar consigo, nos diz também sobre uma
sucessao de eventos de uma €poca, espécie de almanaque que nos informa curiosidades sobre
paises, receitas de como fazer “coisas” (como fazer um muro, por exemplo), os nomes que
comecam com a letra A, os 6rgdos do corpo humano, a estrutura de uma embarcagdo. As
colegdes trabalhadas por Bispo materializam o tempo decorrido de uma existéncia, sdo

autobiograficas porque contextualizam as passagens de sua vida:

Pode-se dizer que as vassouras, os baldes, os utensilios domésticos, os produtos de
limpeza, as latas de oleo, as garrafas de plastico, reunidos em painéis ou vitrines,
contam tanto a historia do mundo de consumo e do descartavel, como também a da
experiéncia individual de um ex-empregado doméstico. As séries incontaveis de navios

* Kairés ¢ uma das designagdes para o tempo na Grécia Antiga, em oposi¢io a Chronos. Chronos é o tempo
mensuravel em anos, dias, horas — o tempo dos homens. Ja Kairds ¢ o tempo do momento oportuno, a ocasido
propicia que se apresenta. Por isso, Kairés ¢ denominado como o tempo dos deuses. Cf.
http://pt.wikipedia.org/wiki/kairos

*> De acordo com os mitos gregos, as “Moiras” ou “Parcas” Cloto, Laquesis e Atropos eram trés irmis que
designavam o tempo de vida e a sina dos homens e deuses. As Moiras se responsabilizavam pelo fio da vida de
cada um girando-o no tear ou Roda da Fortuna; assim, Cloto segurava o fio da vida; Laquesis puxava e enrolava
o fio, enquanto Atropos o cortava, determinando o fim da vida. Cf. COMMELIN, P., Mitologia grega e romana,
s./d., p.65 et seq.
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construidos em madeira ou bordados em grandes estandartes dizem-nos do ex-

marinheiro. Os nomes das pessoas gravados no manto sdo aquelas que o artista

conheceu. Os cobertores e uniformes dos internos, usados como matéria-prima do

“Manto da Apresentagdo” e de outros trabalhos de bordado, registram o espago e o

tempo de sua loucura. (MACIEL, Maria Esther, 2004: 19)

Embora Bispo seja considerado e ainda apontado como “caso artistico a parte” em sua
singularidade como sujeito e como &vido produtor, irmanamo-nos a ele na poténcia
colecionista, de ter e guardar “tudo ou quase tudo” que nos cerca. Afinal, cada um de nds tem
um “universo” a ser apresentado, ndo se sabe a quem’®. Talvez uma das diferencas esteja na
maneira de colecionar e de guardar tudo isso. Criamos outras maneiras de nos cercarmos de
memorias materiais.

Com o atribulado viver contemporaneo, atribui-se aos meios eletronicos ou outros
meios exteriores de geracdo e conservacao de dados, a fungdo de serem “nossa memoria”.
Vivemos na alternancia das a¢des de gravar e arquivar experiéncias, contando pouco com os
testemunhos de pessoas proximas. O excesso de registros leva a criacdo de um “acervo” de
capas representacionais, como se fossem possibilidades distintas para o mesmo sujeito.

Esses outros, diversas vozes na “mesma pessoa”’ problematizam a nog¢do de
estabilidade do sujeito na contemporaneidade. Para tal, a pratica fotografica, dentre tantas
outras praticas de promoc¢do de um acervo particular, chama-me a aten¢do como substituicao
cada vez maior da presenca material do objeto por sua lembranga, em outra matéria (matéria
virtual, arquivada numa unidade removivel do computador, ou ainda a matéria do papel
fotografico).

Mas como registro do transitorio e lembranga material, a fotografia gera uma vocagao
colecionista tendente a pratica arquivistica, avangando com sua complexidade ontologica (pois
agrega funcdes como ser documento, auséncia, registro, expressdo, materialidade e
imaterialidade) rumo a contemporaneidade que problematiza, entre tantas outras questdes, a
ideia uma e centrada de sujeito e identidade, por conta mesmo dessa excessiva mediagao

tecnologica e linguistica. O reconhecimento da propria subjetividade é confiado ao processo

* Em termos gerais, nés mesmos nem temos tempo fisico para revisitarmos nosso universo de lembrangas
materiais. Saber que elas existem ja nos satisfaz, de alguma maneira. E mesmo quanto & superexposi¢do de
autoimagens na internet, esse excesso de divulgacao e circulagdo promove uma saturagao de informagdes que faz
equivaler o “para todos” ao “para ninguém”, em algumas das vezes. Assim, ¢ como se oscilassemos entre o
“tudo” (um universo de lembrangas materiais, imagens acessiveis por meio de recursos tecnologicos) € um
“nada” (um excesso que nos despotencializa).
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pessoal de gravagdo e arquivamento dos dados da experiéncia: os dados sdo retidos para que
ndo sucumbamos ao esquecimento.*’

Contudo, o actimulo de informagdes ndo nos liberaria para esquecer mais uma vez? Ao
constatar esse paradoxo na relacdo contemporanea entre memoria e identidade, Fausto
Colombo percebe na pratica arquivistica, o “sintoma de um novo processo de centralizagdo do
sujeito” (1991:119), em que a nova subjetividade deseja, pelo acimulo de “lembrangas
exteriorizadas”, evitar em parte a ideia de dispersdo; ao mesmo tempo, estd ciente da

impossibilidade de retorno a ideia de um sujeito uno, estavel. Para Colombo, o

resultado ¢ uma curiosa ideologia da identidade-memoria a um tempo poés-moderna
(visto que contraposta a subjetividade classica) e pos-contemporanea (porque em fase
de superacdo também da “subjetividade fraca” contemporanea): ideologia da
identidade como percurso entre signos, como puzzle de lembrangas exteriorizadas.
(Ibid: 121)

A essa alternancia apontada por Colombo entre a unifica¢do e a dispersdo, saliento a
importancia do que apontam Halbwachs e Bergson — trabalhados aqui na voz de Eclea Bosi —
para pensarmos nossos desejos de cunho autorrepresentacional, autobiografico, e nas
dicotomias “em jogo” nesses desejos, aqui brevemente apontadas: o eu € o nds ou outras
alteridades, a memoria e o esquecimento - ou mesmo, de maneira muito sutil, o quando falar e
quando calar, aparecer e desaparecer.

Assim, de que modo a memoria deve operar em um trabalho autorrepresentacional:

como evocagdo (Bergson) ou como construgdo (Halbwachs)? Eles sdo compossiveis? William

#7 Algo similar ocorre nos processos de criagio, em que ha o imbricamento de duas tendéncias: o documento de
processo procura espacializar a sucessdo de insights e acasos na ideagdo de um trabalho. Segundo Cecilia
Almeida Salles, documentos de processo sdo os registros materiais da ideia para a realizagdo de um trabalho.
Esbogos, croquis, maquetes, anotagdes e outros sdo materiais com os quais é possivel perceber o percurso criativo
de um determinado trabalho, ou mesmo o “método” do artista em realizar seu projeto poético. Cf. SALLES,
Cecilia Almeida, Gesto inacabado, 1998, p.13 et seq. Podemos considerar os documentos de processo como os
elementos indiciarios do processo de criagdo de um trabalho artistico. O artista vai assim constituindo uma
colegdo singular de memorias materiais de insights, esbocos para futuros trabalhos ou mesmo
apreciagOes/avaliagoes de trabalhos ja realizados, reunidos de maneira aparentemente cadtica, guardados em uma
caixa ou outro lugar de convivio de “pedagos de tempo”. Ideias diversas encontram-se em estado de laténcia, a
espera de realizagdo ou de ressignificagcdo. Nesse processo de formacgdo de imagens, esquecemos e lembramos
continuamente, como se a memoria e o esquecimento construissem um “tecido’: o objeto de arte. Os documentos
de processo nos protegem porque desconfiamos de nossa memoria.
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Stern (apud BOSI, 1987: 28-9) d4 uma resposta “plastica” para a questdo, bem afim a este

texto.

A memoria podera ser conservagao ou elaboracdo do passado, mesmo porque o seu
lugar na vida do homem acha-se a meio caminho entre o instinto, que se repete sempre,
e a inteligéncia, que ¢ capaz de inovar. (...) A fun¢do da lembranca ¢ conservar o
passado do individuo na forma que ¢ mais apropriada a ele. O material indiferente ¢
descartado, o desagradavel alterado, o pouco claro ou confuso simplifica-se por uma
delimitagdo nitida, o trivial € elevado a hierarquia do insdlito; e no fim formou-se um
quadro total, novo, sem o menor desejo consciente de falsifica-lo. (grifo meu).

Esse quadro total — forjado na trama do desejo de uma construgdo
autorrepresentacional com a memoria, ¢ também consubstanciado pelas relagdes dinamicas
que o sujeito estabelece com as diversas figuras de alteridade: o imaginario, o inconsciente, as
tensdes sociais postas nas diferencas, o esquecimento. A memoria, operando como pura
evocacdo e como trabalho, compde o desejo de materializagdo de uma subjetividade

complexa, posto que fragmentada, circunstancial, aberta as diferengas, plural.

1.2.3 quem ¢ o autor?

Na tese de Fausto Colombo sobre a ‘“superagdo” de uma “subjetividade fraca”
contemporanea — com relagdo aos incessantes atos de gravar e arquivar nossas experiéncias —
sdo perceptiveis mengdes do autor a proposi¢do estruturalista. Nesta, “os signos circulam,
tomados num codigo que a andlise permite decodificar numa investida posterior. Bem
independente do emissor, o codigo fundamentalmente precede a mensagem que nele se
inscreve”. (DESCAMPS, 1991: 31). Assim, temos que levar em consideracdo que as
estruturas, sobretudo as que regem a linguagem verbal, organizam as praticas discursivas — a
elas se submetem inclusive as singularidades e idiossincrasias do sujeito.

A proposta estruturalista estd na base do texto de Michel Foucault, “O que ¢ um

autor?” **. Nele, o filosofo detecta 4 (quatro) caracteristicas ou fungdes de um autor, a partir

4 , A . ¢«
¥ Apos a conferéncia que gerou esse texto, Foucault responde a algumas perguntas, dentre elas, sobre sua filiagdo
ao “estruturalismo”. Ao que ele responde: “A primeira coisa que direi é que nunca empreguei, pela minha parte, a
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do fim do século XVIII: 1) a autoria comegou quando se designaram os objetos de
apropriacao, resultando em problemas penais de apropriagdo indébita, direitos de reprodugao
de um objeto ja definido por sua propriedade; 2) o volume de textos “cientificos” que
comecam a surgir, ndo mais vinculados a uma figura de autoria, mas a um sistema que 0s
legitimaria. Assim, “apaga-se a fung¢do autor, o nome do inventor serve para pouco mais do
que para baptizar um teorema, uma proposi¢do, um efeito notdavel, uma propriedade, um
corpo, um conjunto de elementos” (FOUCAULT, 1992: 49). No entanto, diferentemente, os
discursos literarios necessitam vincular-se a quem os escreveu: “se na seqiiéncia de um
acidente ou da vontade explicita do autor, um texto nos chega anonimo, imediatamente se
inicia o jogo de encontrar o autor” (Ibidem). 3) A constituigdo de um ‘“‘autor” demanda
complexidade em fungdo do contexto em que vive; para “encontra-lo”, é necessario verificar
em sua produ¢do uma unidade estilistica, coeréncia conceitual e de valores que possam
explicitar as transformagdes de seu tempo. Assim, a autoria ndo ¢ atribuida espontaneamente a
alguém, mas da-se por um conjunto de valores especificos. 4) No texto, hd uma série de signos
que direcionam o leitor para o autor (pronomes pessoais, advérbios de tempo e lugar,
conjugacao verbal), mas que podem também revelar as figuras de alteridade do proprio autor:
o alter-ego, o narrador, uma “pluralidade de eus” (o eu que age, o que explica as suas acdes € 0
eu “impessoal”, figura que qualquer um pode assumir se concordar com as proposigdes
assinaladas); assim, a func¢do autor aqui € o que permite a dispersdo simultanea desses 3(trés)
“cus”.*

Foucault ainda propde o autor como o “instaurador de uma discursividade”, ou seja,
nomeia-se com propriedade um “autor” quando ele instaura um campo de saberes. Nao ¢

apenas “autor” de uma obra, mas produziu a “possibilidade e a regra de formacao de outros

palavra estrutura. Se a procurarem em Les Mots et les Choses, ndo a encontrardo. Entdo, gostaria que todas as
facilidades sobre o estruturalismo ndo me fossem imputadas ou que as justificassem devidamente.” CF.
FOUCAULT, O que é um autor?, 1992, p.80. No entanto, é corrente a filiagdo de Foucault ao Estruturalismo em
fungdo mesmo do trabalho de negacdo do “sujeito individual”, substituindo-o por estruturas e fungdes como as
estruturas sociais, da linguagem, da mente, etc. e considerando que essas unidades organizacionais sao
significativas no trato da realidade humana. Cf. GOLDMANN, in FOUCAULT, 1992: 74 et seq.

*0 proprio Foucault resume os quatro tragos da fungdo autor dessa maneira: “... a fungdo autor esta ligada ao
sistema juridico e institucional que encerra, determina, articula o universo dos discursos; ndo se exerce
uniformemente ¢ da mesma maneira sobre todos os discursos, em todas as épocas ¢ em todas as formas de
civilizagdo; ndo se define pela atribuicao espontanea de um discurso ao seu produtor, mas através de uma série de
operagdes complexas; ndo reenvia pura e simplesmente para um individuo real, podendo dar lugar a vérios “eus”
em simultaneo, a varias posi¢des-sujeitos que classes diferentes de individuos podem ocupar.” Cf. FOUCAULT,
M, O que é um autor?, 1992, p.56-7.
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textos” (FOUCAULT, 1992: 58): Freud nao foi simplesmente o autor de Traumdeutung, mas
com sua obra, propiciou um nimero indefinido de discursos subsequentes, com considera¢des
analogas a do autor, mas também estabelecendo diferencas, o que alterou o campo da
psicanalise.

Por fim, o filésofo compreende que, na deteccdo do sujeito do discurso, importa mais
as condi¢des de circulagdo, valorizagdo, apropriacdo dos discursos em uma dada cultura, no
tempo. Suas reflexdes sobre a fungdo autor levam-no a considerar que ¢ importante que haja
um autor, pois sem ele os discursos “desenrolar-se-iam no anonimato do mundo.” (Ibid: 70);
mas ao mesmo tempo propde que se trata “de retirar ao sujeito (...) o papel de fundamento
originario e de o analisar como uma fung¢do variavel e complexa do discurso”. (Ibidem)

O texto “A morte do autor”, de Roland Barthes, também se inscreve na proposta
estruturalista. Barthes escreve sobre a “tirania” do autor, que centra seus escritos nas
idiossincrasias de sua vida, esquecendo-se do leitor, destino da obra. Para ele, quem deve falar
¢ a linguagem, ndo o autor; isso significa dar a linguagem certo grau de impessoalidade para
que o texto mesmo possa atuar, como uma multiplicidade de vozes, e chegar ao leitor. Ao
referir-se ao “personagem” autor, adverte-nos: “se quisesse exprimir-se, pelo menos deveria
saber que a “coisa’ interior que tem a pretensdo de ‘“‘traduzir” ndo passa de um dicionario
totalmente composto, cujas palavras so podem explicar-se através de outras palavras, e isso
indefinidamente...” (BARTHES, 1987: 52).

Em outro texto, “A ordem do discurso”, Foucault alinha-se ao pressuposto barthesiano
na deteccao do sujeito da escrita. O autor ndo ¢ a origem da obra, mas um ponto pelo qual sdo
atravessadas varias referéncias; ao leitor caberia o estabelecimento da unidade daquilo que 1¢;
assim, da-se a ideia de um sujeito ndo-individualizado, mas em compartilhamento por meio da
linguagem. Isso ¢ perceptivel quando escreve: “Gostaria de perceber que no momento de
falar uma voz sem nome me precedia ha muito tempo”. (FOUCAULT apud REVEL, 2005:
24).%°

Observando esses textos, ha uma referéncia ao “enfraquecimento” do sujeito do
conhecimento, na retirada da forga do mito da origem de uma ideia, pensando ainda que a vida

una de um sujeito seria a fonte igualmente Unica de suas percep¢des, memorias, experiéncias,

> O que remete a0 pensamento de Montaigne em “Ensaios” (seu relato filoséfico de vida) (apud MURICY, 1999:

25): “As historias que tomo emprestadas, eu as tributo a consciéncia daqueles de quem eu as tomei”.
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conclusdes. Por mais que se saliente a singularidade de um sujeito, o peso da linguagem
colabora para uma outra compreensao do sujeito na perspectiva estruturalista. Analogamente,
esses textos podem oferecer também um questionamento do termo ‘“criagdo”, no sentido em
que o conceito convencionalmente pressupde a instauragdo de algo a partir do nada, tal como
as situacdes miticas, que contém um principio teleologico.

Distante das propostas estruturalistas, Walter Benjamin também era avesso ao
pensamento de um sujeito-autor como origem de uma ideia, posto que o que impera na
modernidade ¢ a descontinuidade, o fragmento, a interrupgao do pensamento pelas constantes
transformagdes oriundas de destruicdes e da nogdo de progresso. Por isso a forca das citagdes
de outros autores nos textos de Benjamin, como elementos disjuntivos que ddo outra ritmica
ao texto — “sempre abruptas, recortando o seu proprio texto em sincopes e escansoes que
minam qualquer perspectiva de leitura linear, discursiva” (MURICY, 1999: 26) — em
Benjamin, as citagdes causam o estranhamento do leitor, que deve permanecer atento ao ato de
leitura. Conforme o proprio filosofo, citagcdes “em meu trabalho sdo como salteadores no
caminho, que irrompem armados e roubam ao passante a sua convicgdo”. (BENJAMIN,
1994, v.2: 61)

Isso repercute diretamente na ideia de autoria, porque o texto, em sua abertura a
exterioridade, revela “multiplas vozes” que espelham a diversidade da cultura da
modernidade: “Tanto o mosaico como a contemplag¢do justapoem elementos isolados e
heterogéneos, e nada manifesta com mais for¢a o impacto transcendente quer da imagem
sagrada, quer da verdade”. (BENJAMIN apud MURICY, 1999: 27).

Recuperando o pensamento de Gaston Bachelard sobre a dialética ressondncia
(encontro que gera a identificagdo) X repercussdo (apropriagdo apds essa identificacdo) na
recep¢do de um poema, podemos pensar que, mesmo que distintos, Barthes, Foucault,
Benjamin e Bachelard alinham-se na perspectiva de que o termo “apropriagdo” ou mesmo
“citacdo” — e o consequente “combinacdo” — tornam-se os mais condizentes para o sujeito
operar na formagao de imagens, tendo em vista o volume de bens culturais ja produzidos, que
impdem ao homem outra postura: citar, referir- se ao ja existente, recombinar, propor outros
agenciamentos.

Esta consideracdo ¢ muito propria para pensarmos na produgdo do artista Marcel

Duchamp. Em sua afirmativa “o observador ¢ quem faz o quadro”, Duchamp antecipa o
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pensamento de Barthes e Foucault, ao compreender desde 1957 que o “ato criador ndo é
executado pelo artista sozinho, o publico estabelece o contato entre a obra de arte e o mundo
exterior, decifrando e interpretando suas qualidades intrinsecas e, desta forma, acrescenta
sua contribui¢do ao ato criador”. (DUCHAMP, 1975:74)>!. Anne Cauquelin (2005: 103) tem
a mesma percep¢ao, ao escrever que no artista ha um desaparecimento do autor “como sujeito
livre e voluntario. (...) Duchamp prefigura o movimento de retirada do sujeito, seu lugar como
elemento determinado pelo sistema. Prenuncia Michel Foucault e Roland Barthes”.

Desde a década de 1910, Duchamp desestabiliza a no¢do de autor no ready-made “A
fonte”. Ao apropriar-se de um urinol - objeto pré-fabricado - e inscrevé-lo como objeto
artistico na exposi¢ao anual da Society of Independent Artists (Estados Unidos), ele levou ao
limite qualquer expectativa do publico em encontrar ali valores da arte tradicional (boa fatura,
mimese formal, consideragdo aos géneros pictéricos) que houvessem resistido aos constantes
ataques dos movimentos de vanguarda. Operando por meio de seus ready-mades, Duchamp
aponta uma questdo fundamental para o entendimento da arte de hoje: existe algum valor ou
condigdo exterior ao objeto que o determina como obra de arte; nem a subjetividade do artista,
nem os valores intrinsecos do objeto sdo capazes, por eles mesmos, de lhe outorgarem valor
artistico.

Dietmar Elger (2005:80), ao discorrer sobre “A fonte”, observa que as operagdes de
coloca-lo sobre uma base, assina-lo, data-lo e inscrevé-lo em uma exposi¢do de arte sdo
necessarias para designar um urinol como objeto de arte: o uso do pedestal o destaca do
espaco circundante, elevando-o a categoria de “escultura”; a assinatura designa uma autoria e
a exposig¢ao publica em um espago expositivo reconhecido o legitimaria como objeto artistico
(quanto a esse terceiro item, sabe-se que “A fonte” foi recusada pelo juri de selecdo da

exposi¢ado).

°! Mas ndo podemos nos esquecer de outro depoimento-alerta de Duchamp sobre a importancia do publico na
recepcdo do trabalho, ja que ele estava bem ciente de uma dindmica propria da industrializacdo, em que a
velocidade de obtengdo de bens de consumo impulsionava uma “velocidade” de apreensdo de um objeto de arte.
Ele diz: “O perigo é o de agradar a um publico imediato que se aproxima de vocé, te adota e te aceita, faz de
vocé um sucesso e te da tudo. Ao invés disso, vocé tem que esperar cingiienta ou cem anos para o seu verdadeiro
publico. Esse é o unico publico que me interessa.” Cf. LEENHARDT, Jacques, “Duchamp: critica da razdo
visual”, In: NOVAES, Adauto (org.) ARTEPENSAMENTO, Séao Paulo, 1994, p.34.
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Duchamp descentraliza sua posi¢do como sujeito-autor, por ndo ter sido o criador,
inventor nem o fabricante do objeto, mas sim quem se apropriou de algo preexistente a si
mesmo, inserindo-o em um circuito externo ao objeto. A isso se alia a “assinatura” do urinol
como R. Mutt, heteronimo de Duchamp que descentraliza ainda mais sua posi¢do como
“verdadeiro” autor de “A fonte”.

Ainda segundo Elger, Marcel Duchamp “ndo usou deliberadamente o seu nome, mas
sim um pseudonimo, porque para ele a assinatura era um gesto artistico” (ibidem); podemos
pensar na caligrafia da assinatura como um resquicio de sua presenga na “obra”, mas que, na
verdade, reenvia a autoria para um sujeito ficticio. Assim, ha um “deslizamento” do sujeito-
autor nesse trabalho, pois ndo houve como “encontra-lo”” no objeto; sabemos hoje que o autor
¢ Duchamp por meio de suas anotagdes e depoimentos.

Algo posto como se a assinatura feita por Duchamp fosse um “dedo indicador” que ndo
apontasse para si, mas para outra pessoa: nesse ‘‘caso, o autor desaparece como artista-pintor,
ele é apenas aquele que mostra. Basta-lhe apontar, assinalar” (CAUQUELIN, 2005:94) a
existéncia de um outro (ficcional) e a existéncia de qualquer coisa que pode ser um objeto de
arte, em um momento determinado por certas condi¢des. Pela condi¢do (contingente) de
produzir um objeto “indicador, um signo dentro de um sistema sintatico” (Ibid: 96) ¢ que

”5

Anne Cauquelin considera Marcel Duchamp um “embreante™: figura singular “de prdticas

(...) que primeiramente desarmonizam, mas que anunciam, de longe, uma nova realidade”
(Ibid: 87).

Isso também nos faz pensar que Duchamp aponta para o carater transitorio do objeto de
arte, assim como na defini¢do do que seja Arte: algo contingente, permeavel as transformagoes
que a cultura, como um todo, sofre. Na medida em que ha uma desterritorializagdo da nogao
de beleza, com a eleigdo de um mictorio como objeto artistico, a reflexividade do espectador
refor¢a-se no contato com o objeto, o que desestabiliza suas antigas convic¢des do que seja

arte, impondo-lhe juizos de valor sobre o que vé e o que pensa ser Arte. A partir de Duchamp,

podemos

32 A autora vale-se da definigdo de embreante do lingiiista Roman Jakobson: “O termo embreante designa, em
lingiiistica, unidades que tém dupla func¢do e duplo regime, que remetem ao enunciado (a mensagem, recebida no
presente) e ao enunciador que a anunciou (anteriormente). Os pronomes pessoais sdo considerados embreantes,
pois ocupam um lugar determinado no enunciado, onde sdo tomados como elementos do codigo, além de
manterem uma relacdo existencial com um elemento extralingiiistico: o de fazer ato da palavra” Cf.
CAUQUELIN, Anne, Arte contemporanea: uma introducdo, S&o Paulo, 2005, p. 87-8.
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afirmar que a objetividade no julgamento da arte advém da constituigdo de um corpo

de valores de época. Assim, cada tempo construira, a partir do encaminhamento

conivente dos representantes institucionais, valores especificos sobre arte, que
permitirdo seu julgamento mais ou menos objetivo. (...) Posto que ¢ um valor, a arte

nao ¢ uma esséncia.” (SIMAOQO, 1998:36-7)

Sua produgdo como um todo, mais especificamente os ready-mades, geram uma nova
relacdo entre o artista, a arte ¢ o espectador: o artista propde, a arte indaga e o espectador
forma. Gera-se assim, um novo sentido de forma, dado na solicitagdo do outro que, diante do
objeto construido, constroi também um pensamento (Ibid: 42)53 . No entanto, ndo deve ser
esquecido o fato de que o atestado de “for¢a” do espectador no processamento da “obra” —
implica o enfraquecimento da “tirania do autor”. Alia-se a isso o fato de que a consideracdo do
objeto de arte como “Arte”, seja por suas qualidades intrinsecas ou por determinagdo de seu
autor-propositor, sdo aspectos insuficientes para a legitima¢ao do objeto de arte como “Arte”
pelo sistema. Por todas essas questdes, Duchamp prepara o campo para a problematizagdo da
autoria na contemporaneidade — nesse sentido, desestabilizando a nog¢do de autoria,
paradoxalmente Duchamp pode ser considerado como “autor” pelo viés de Foucault (1992),
pois o seu discurso abre caminho para outros discursos posteriores.

E da natureza do ser o impeto a unidade, mesmo que se reconheca fragmentado. Isto
ndo ¢ diferente na praxis artistica. Assim, ha um aspecto tensivo entre o descentramento do
sujeito, por um lado, e o seu desejo de (re)centramento, por outro, relacionando-se com a
autoria na produgdo artistica contemporanea. Esses aspectos sdo fatores que podem provocar
reagdes no artista, que percebe, em sua praxis autorrepresentacional, um movimento possivel
de sintese de si mesmo em outro regime de existéncia. Sendo essa sintese um objeto de arte, €
como se 0 mesmo nao tivesse essa garantia de ser arte, e por extensao, ndo tivesse valor no ato

autorrepresentacional. Ou melhor: o objeto pode ter valor (como objeto de arte, como

> Isso remete a proposta fenomenoldgica, que também enfatiza a questdo de que a subjetividade ¢ uma
construc¢do, ou seja, pressupde uma constante redefinicdo do “eu” a partir das relagdes que o sujeito estabelece
com o mundo, com os outros. Neste sentido, o sujeito possui um “espirito de laténcia” em suas significagdes,
posto que estabelece com o entorno um equilibrio dindmico, sempre instavel, sempre a alterar essas supostas
significagdes. Aqui, um conceito de forma como algo regular e constante ndo nos cabe. Merleau-Ponty
conceitualiza “forma” ou estrutura ndo como um realidade fisica somente, mas principalmente como um termo de
conhecimento. Neste, o “elemento minimo de uma estrutura ¢ uma relacdo e ndo uma entidade” (PALLAMIN,
1996:16), ou seja, nossa historicidade ¢ um vir-a-ser, e essa condi¢do ndo compactua com a condi¢do do sujeito
cartesiano e/ou sujeito iluminista.
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autorrepresentacao) para o artista, mas ndo ¢ garantido que se dé o mesmo para as instancias
artisticas exteriores ao autor que possam legitimar o objeto autorrepresentacional como objeto
de arte.

Até que ponto, nas condigdes atuais de acesso a tecnologia informacional, identidades
plurais e excessivo arquivamento das memorias, o autor tem o dominio de toda a “cadeia
produtiva” em um trabalho autorrepresentacional? Até que ponto a figura do autor esta
presente — desde a origem até o fim — nessa processualidade?

Se pensarmos no autor como unidade estavel e fixa, mantendo-se na origem da
trajetoria do processo de criacdo, assim como por todo esse processo, fica dificil uma
conciliacdo dessa figura de autor com o contexto da cultura e da arte contemporaneas. Ha uma
abertura para outras possibilidades de autoria e subjetividade nos pensamentos de Barthes,
Foucault, Benjamin e Duchamp, como se o sujeito, para ser um autor, tivesse de adotar as
operagoes de compartilhamento de identidades e de empréstimo de saberes na conduta
criadora.

Se para os filésofos o conteudo polifénico do conhecimento e o imaginario coletivo
fornecem ao autor a experiéncia de alteridade que, consubstanciada na “linguagem”, abraca a
figura do leitor como instancia forte na experiéncia estética, isso significa dizer que para eles,
ha uma pluralidade de sujeitos que constituem o texto. No caso de Duchamp, essa pluralidade
de sujeitos enfoca-se mais no “fazer” propriamente dito do trabalho, ou seja, o artista francés
desinteressa-se em ser ele mesmo a Unica causa eficiente de sua proposta artistica, delegando a
qualquer um — em seu ato de escolha e de apropriagdo de quaisquer elementos da cultura
material — a producao do trabalho.

No caso do tema desta pesquisa — autorrepresentacdes contemporaneas em Artes
Visuais -, tende-se a imaginar, no campo do senso comum, um autor produzindo a propria
imagem mediante quaisquer linguagens. Isso implica uma “onipresenca” do artista no
processo criativo, em que ele dominaria todas as técnicas e processos construtivos da(s)
imagem(ns) em questdo. No entanto, a alta velocidade no oferecimento de novos programas
computacionais, recursos em cameras digitais, programas de edi¢do e outros aplicativos nas
novas tecnologias do audiovisual, se por um lado abrem o leque de opgdes ferramentais para o
artista, por outro, o fazem questionar sobre a necessidade de acompanhar ou ndo essa

velocidade. Nesse caso, outra necessidade de escolha se impde: usar tais recursos ou
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permanecer com os que ele tem “a mao”. E, se optar por usar os mais recentes, isso implicaria
na aquisicdo de conhecimento sobre o emprego desses instrumentais, ou em trabalhar de
maneira terceirizada. Tais opgdes acontecem em fungdo do significado implicito dessas
ferramentas no trabalho em processo. E o contetido da poética que demanda outra praxis e
postura do artista.

Esse aspecto remete-nos mais uma vez a Anthony Giddens, ao dizer que a quantidade
de ofertas e situagdes proprias da modernidade tardia impde ao individuo um constante
esforco de escolhas dentre as opgdes que se apresentam a ele, obrigando-o a um ato
autorreflexivo e a reorganizacdo de suas praticas. A cada saber que se desenvolve, ha perdas e
ganhos pelo “desencaixe” que esse saber promove em uma dada circunstancia, assim como
alteragdes no poder que os individuos tém em relagdo ao seu mundo material ou em relagao as

suas condic¢oes de trabalho.

A profusdo de sistemas abstratos esta diretamente ligada aos panoramas de escolha que
confrontam o individuo na atividade diaria. De um lado, ha muitas vezes uma selecao a
ser feita entre maneiras locais ou leigas de fazer as coisas e procedimentos oferecidos a
partir dos sistemas abstratos. Isto ndo é simplesmente um confronto do “tradicional”
com o moderno, embora tal situagdo seja bastante comum. Como resultado de
processos de reapropriagdo, abre-se um numero indeterminado de espagos entre a
crenca e a pratica leigas e a esfera dos sistemas abstratos. Em qualquer situagao, se os
recursos de tempo e outros requisitos estiverem disponiveis, o individuo tem a
possibilidade de uma requalificacdo parcial ou mais completa em relagdo a decisdes
especificas ou cursos de acdo contemplados. (GIDDENS, 2002: 130-1)

O autor considera ainda que as escolhas que fazemos diante das opgdes que se
apresentam, informam ainda sobre nosso “estilo de vida”, que ¢ uma maneira de saber como
somos, qual ¢ a narrativa de nossa identidade. Giddens aponta-nos que em momentos
decisivos de nossas vidas, podemos recorrer a ambientes “essencialistas”, quando procuramos
“refugio em crencas preestabelecidas e em modelos familiares de atividade” (Ibid: 134); mas
podemos, por outro lado, perceber novas possibilidades de empoderamento, o que significa
dizer, uma reavaliagdo de nossa identidade em funcdo de uma diferenga que se imiscui ao
viver. Assim, “momentos decisivos sdo pontos de transi¢do que tém implicagoes ndo so para
a conduta futura do individuo, mas para a auto-identidade. Pois as decisoes de conseqiiéncia,

uma vez tomadas, refazem o projeto reflexivo da identidade pelas conseqiiéncias que
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ocasionam para o estilo de vida”. (Ibidem). Assim, em funcdo das escolhas de um artista em
seu fazer, pode ser repensada sua condig@o “una” de autoria, e por conseguinte, de identidade.

Na velocidade atual de oferta de dispositivos tecnologicos, o que acontece ao artista
quando ndo consegue (ou ndo quer) acompanhar essa velocidade de aquisi¢ao técnica? Se ele
optar por ndo acompanhar essa velocidade — isso desinvestiria a poténcia de seu desejo de
construgio de imagens autorrepresentacionais nessas midias?’* Como se resolveria sua
“presenca” nessas imagens? Para desenvolver essa questao, seria interessante “ouvirmos” duas
vozes: a de Edmond Couchot, sobre o “sujeito-nds”, e a de Anthony Giddens, ainda sobre a
“cultura do risco”, marca da modernidade tardia.

Para Couchot, a técnica seriam os modos de produzir representagdes, a partir dos
modos de perceber o mundo. A técnica consolida-se com o tempo, na soma dos
conhecimentos trabalhados por diversos sujeitos. Portanto, ao utilizar-se de uma técnica
especifica para a construgdo de uma imagem, o artista esta atualizando um saber, que atualiza
a0 mesmo tempo, varios sujeitos, andnimos ou ndo. Assim, a “experiéncia tecnestésica” seria
a relacdo que uma figura de subjetividade - aqui, um artista - mantém com os recursos técnicos
na produ¢do de uma imagem, pertencentes a um campo técnico dado pela cultura e pela
ciéncia. Dessa maneira Couchot chega ao “sujeito-nds”: instdncia subjetiva forjada pela
experiéncia tecnestésica; para esse autor, o sujeito-nds ¢ despersonalizado, ligado ao fazer
técnico, “fundido numa espécie de anonimato” (COUCHOT, 2003:15).

A essa figura, o sujeito-eu resiste, e a resultante ¢ uma conciliagdo entre esses dois
termos. O sujeito-nds seria o fruto de uma coletividade mediada pela singularidade de um
sujeito-eu: quaisquer que sejam “‘os individuos, as psicologias, as idiossincrasias de uns e de
outros, as memorias ou as idéias, o uso das técnicas conforma cada um segundo um modelo
perceptivo partilhado por todos — um habitus comum sobre o qual se elabora uma cultura e
da qual a arte se alimenta”. (Ibid: 16)

Ja Anthony Giddens considera que em uma cultura do risco, o fenomeno “confianca”
se singulariza porque da respostas de como o sujeito vivencia hoje tais situagdes de risco.
Antes a confianga era depositada em um ambiente externo mais ou menos estavel, onde a vida

do individuo obedecia a certa previsibilidade nas relagdes com a tradicao, com o parentesco,

4 ~ . I . .~ ~ . .

s ] u u
5% 1ss0 ndo seria contraditorio, de certa maneira? E essa contradicdo nfo seria um “sintoma” de que esse aspecto
poderia se constituir em “conteudo” no trabalho?
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com a camaradagem ou mesmo com as instituicdes. Na contemporaneidade, vivemos a crise
da instituicdo “familia”, e ai perdemos uma importante mediagdo entre o individual e o
coletivo que gera “uma grave fratura e, como inevitavel conseqiiéncia, a idéia de uma
substancial exterioridade da historia em relagdo a vida” (COLOMBO, 1991: 118). A
oralidade é uma maneira comum de contato com nossos familiares: nos contatos e conversas,
o passado do enunciador pode anunciar situagdes e reminiscéncias de um passado conjunto:
perto de quem o ouve e de outros ligados a ele. As conversas memorialistas, narragdes orais, 0
toque — sdo fatores que restituem lagos e podem restituir também, nos individuos envolvidos
naquelas agdes, sentimentos de pertenca e autoidentidade, ainda que instaveis.

A alta demanda de situagdes de risco - propria dos processos de “desencaixe” da alta
modernidade, desestabiliza esse lugar-comum da confianga. Isto nos exige confiar no estranho,
nas possibilidades de novos lagos formados por outros critérios fornecidos pelo momento
presente. Isto também nos exige pensar nessas relagdes como “produgdo de diferencas”.”

Nesse sentido, tanto Giddens como Couchot apontam reflexdes importantes para
compreendermos que as autorrepresentacdes contemporaneas em Artes Visuais sdo respostas
possiveis e complexas ao volume de conhecimento produzido pela cultura como um todo, o
que promove um redesenho de nosso entorno, de nossas possibilidades técnicas e experiéncias
tecnestésicas, de nossas escolhas, de nossos relacionamentos interpessoais € com as
institui¢des, confluindo em nossa autoidentidade.

Somando as contribuigdes de Couchot e Giddens as de Barthes, Benjamin, Duchamp e
Foucault, o que temos ¢ a constatacdo de nossa situacdo fragmentaria e porosa como “autores”
de nossas proprias representacoes.

Podemos pensar sobre isso conhecendo um pouco da poética da artista francesa Sophie
Calle. Seu projeto poético realiza-se em sua vida didria, no rompimento ou tensao dos limites
entre o espaco da arte, o espaco privado e o espaco da cidade. O percurso poético da artista
imbrica-se aos passeios, perseguicdes ¢ “derivas” urbanas que faz pelas cidades em que

momentaneamente habita e as relagdes interpessoais que constroi. Suas vivéncias sdo anotadas

> Evocamos um exemplo deste fato, por meio de um cartaz de firma de prestagio de servigos e reparos
domésticos: “Marido de Aluguel”, em Uberlandia (MG). Desde trabalhos de jardinagem a troca de lampadas,
recorre-se ao expediente do uso do termo “marido” para indicar relagdes de confianca e expectativa de intimidade
ainda legitimadas por nossas tradi¢cdes culturais, ao passo que sua situagdo efémera (“de aluguel”) € o que
designaria um novo tipo de relacdo, conforme o pensamento de Giddens.
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em didrios e relatos fotograficos, com os quais realiza instalacdes, performances, livros e
filmes.

Seus trabalhos chamam a aten¢do do meio por sua singularidade, além de evocar
relacdes muito peculiares entre subjetividade, alteridade ¢ memoria. A poética de Calle pode
ser compreendida como um jogo entre o publico e o privado, entre a vida e a arte. Podemos
pensar que suas produgdes sdo autobiograficas, intertextuais e envolvem sempre uma
alteridade (outro sujeito, cuja participagdo da-se muitas vezes ao acaso), que funciona como
contorno, oposi¢ao ¢ complementaridade a ideia que faz de si mesma.

E o caso de alguns trabalhos realizados em parceira com Paul Auster, escritor norte-
americano. Em seu livro Leviatd, o autor cria uma personagem — Maria - inspirada em
trabalhos de Calle; em outro momento, esta artista obedece a enunciados de Auster, tais como
a “dieta cromatica” (a cada dia da semana Calle utiliza-se de alimentos de um mesmo grupo
tonal). H4 ainda Gotham Handbook, livro de Auster com instrugdes para viver em New York,
seguidas a risca pela artista.

Apo6s um longo tempo fora de Paris (cerca de sete anos), Calle volta a cidade natal, mas

sentia-se perdida. Ela relata:

Senti-me desenraizada e sem amigos, ndo sabia o que fazer, para onde ir ... comecei
entdo a interessar-me por pessoas que encontrava na rua, tirava fotografias e anotava o
que me tinha interessado nelas... um dia segui um homem, mas pouco depois perdi-o
de vista num centro comercial. Nessa noite encontrei-o numa vernissage. Escutei a
conversa, ia para Veneza, decidi segui-lo e foi assim que comegou a minha
investigacdo. Em Veneza investiguei junto da policia, hotéis... para saber onde o
encontrar, tudo o que ele fazia interessava-me, onde almogou, a que horas, o qué... foi
uma %grseguigﬁo obsessiva, até que chegou ao fim, apanhei o comboio e regressei a
Paris.

Com esse material, Calle organiza posteriormente o trabalho Suite Vénitienne, uma
composicdo de fotografias, textos impressos, bem como posterior gravacdo sonora (em Le

Confessional, 1983) sobre sua persegui¢do a Henri B., a “presa”. Um tempo depois, decide

fazer um trabalho similar, La Filature, sendo que, ao invés de seguir alguém, passa a ser

°% In.: http://saisdeprata-e-pixels.blogspot.com/2007/06/sophie-calle-na-bienal-de-veneza.html. No vernissage em
que reviu o homem que seguia, Calle foi apresentada a ele: “Na mesma noite, em uma recepgdo, tudo por acaso,
ele me foi apresentado. Durante a conversa, ele me contou de uma viagem imediata a Veneza. Eu decidi entdo
prender-me a seus passos, a segui-lo”. CALLE, M’as tu vue, 2003, p.85.
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seguida. Para tal, pede a sua mae que contrate um detetive para segui-la por um dia, em 16 de
abril de 1981. A tarefa do detetive ¢ apresentar um relatério detalhado (texto e fotografia) de
suas atividades naquele dia. Calle pede também a um amigo que fotografe o detetive em agao,
mesmo ndo sabendo quem ¢é ele.”’

O trabalho final apresenta os registros fotograficos, bem como os textos do detetive e
os textos de Calle. Percebe-se a diferenga entre a maneira objetiva e sucinta de descricao feita
pelo detetive, enquanto que Calle fornece-nos mais subsidios. Lendo todos os textos
produzidos por ambos, respectivos aquela experiéncia, vamos cruzando a concisdo do relato
do detetive com a riqueza de detalhes e a subjetividade do texto de Calle — esse tecido ¢ o que
constituira, por um dia, a imagem de um unico sujeito, seus habitos, os locais por onde passa,
suas memorias afetivas nas perambulagdes por Paris.”®

O que se percebe nesse e em outros trabalhos de Calle ¢ uma radicalizagdo de situacdes
de confianca, dada mesmo por situagdes de deriva as quais a artista se submete. Isso
desestabiliza uma imagem pré-formada de si mesma, mas potencializa uma ideia de si em
constante recombinagdo entre dados “estaveis” e dados fornecidos pelo acaso. Isso me remete
a ideia de Giddens quanto a autoidentidade, que seria a organizacdo da autorreflexividade do

individuo:

o projeto reflexivo do eu, que consiste em manter narrativas biograficas coerentes,
embora continuamente revisadas, tem lugar no contexto de multipla escolha filtrada
por sistemas abstratos. (...) Quanto mais a tradi¢cdo perde seu dominio, e quanto mais a
vida diaria € reconstituida em termos do jogo dialético entre o local e o global, tanto
mais os individuos sdo forcados a escolher um estilo de vida a partir de uma
diversidade de opgoes.

O autor complementa:

°7 Este terceiro elemento trabalharia entdo com uma hipétese para definir um sujeito especifico. Calle escreve:
“eu ndo sabia qual dia da semana daria lugar a perseguigdo. Por isso, pedi a Frangois M. que ficasse todos os
dias as 17 horas em frente ao Palais de la Découverte e fotografar qualquer um que parecesse estar me
seguindo. Recomendei-lhe discri¢do”. Cf. CALLE, A suivre...,1998, v.4, p.147.

*¥ Em dois textos publicados, explicito, a respeito do trabalho de Sophie Calle, tanto a trama intersubjetiva que se
da em seus encontros fortuitos, relacionando-a com o processo de criagdo de outrem (2007), quanto em situagdes
do estar na rua como condigdo de suas experiéncias intersubjetivas (2008). Cf. GOZZER, Claudia M.F.S.
“Sujeitos a deriva: trama intersubjetiva, autoria e rua em um processo de criagdo”. In: Anais do VIII Seminario de
Pesquisa da Faculdade de Artes da UFG, 2007. (cd- rom); FRANCA, Claudia. “Estratégias para ndo se perder na
cidade: derivas urbanas de Sophie Calle”, ARTE&ENSAIOS, n°17, dezembro de 2008.
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No entanto, por causa da ‘abertura’ da vida social de hoje (...), a escolha de estilo de
vida é cada vez mais importante na constitui¢do da auto-identidade e da atividade
diaria. O planejamento da vida reflexivamente organizado, que normalmente pressupde

a consideragdo de riscos filtrados pelo contato com o conhecimento especializado,

torna-se uma caracteristica central da estrutura da auto-identidade. (GIDDENS,

2002:13)

Confiar nas relagdes com as diferencas torna-se central na estrutura¢do da identidade.
Nas autorrepresentagcdes em Artes Visuais, isto implica ndo somente uma relagdo mais fluida
do sujeito-autor com o ponto de chegada do trabalho artistico (o espectador, vocé-leitor), mas
também outra concepgdo de autoria. A autonomia cada vez maior do artista, em que suas maos
e sua técnica sdo cada vez menos imprescindiveis na constru¢do de um autorretrato, confere a
este subgénero uma singularidade ainda maior, porque problematiza a prerrogativa corrente de
que no autorretrato ¢ o artista quem exclusivamente representa a si mesmo. Numa condi¢ao
tradicional de produgdo autorrepresentacional, a presenca constante (fisica e/ou psiquica) do
autor sobre a matéria em formacao garantia a continuidade processual; em produgdes recentes,
perde-se essa contiguidade, por conta mesmo de sua presenca/participagdo descontinua na
formatividade do trabalho.

Quando um artista ndo domina algum programa de computador para fazer um trabalho
artistico ou precisa que alguém filme um evento importante, nestas e outras situagdes, a
confianca impde-se para se cumprirem esses compromissos, que podem ser tratados com uma
“firma especializada”. Quando ele contrata os servigos de um terceiro para a realizacdo de um
trabalho pessoal, envolve-se ndo somente em uma nova situacdo de “confianca”, mas o
prestador de servigos também opera uma subjetividade do tipo “sujeito-nos”, pois opera um
saber oferecido pela cultura. Assim, mesmo que o artista tenda a transferir a experiéncia
tecnestésica a outro sujeito, permanece a fluidez de suas posigdes-de-sujeito nesse processo.
Isto produz uma “transforma¢do da intimidade”; ao mesmo tempo designa o sujeito-autor
perpetuamente como “projeto auto-reflexivo” e ndo como instancia (pré)normatizada.
Relagdes de confianga — redes de colaboragdes, desde participagdes especiais, copresengas,
terceirizagdes, colaboragdes, prestacdes de servigos e co-autorias — € as combinatdrias das
especificidades da ideia inicial de um autor “inicial” com o ilimitado dessas extensdes do
sujeito-autor: estabelecem-se outros modelos de atuacdo do autor por meio de novos lagos de

confianga, promovendo nele um outro entendimento de seu processo de criagao.
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Desde a ideagdo de um trabalho, o “autor” ndo mais se pde como instancia una, mas
compartilha, numa relacdo de confianga, dialdégica, com um saber dado por outro, o que altera
a intencionalidade do trabalho. Esta nova condi¢do, no entanto, ndo abala sua autoria ou
autoridade quanto a proposta em questdo, mas desfaz a nog¢do de ubiquidade do autor em
relacdo a um trabalho pessoal, o que ¢ singular quando se pensa na formacdo de
autorrepresentacoes. E € isso o que postulam Barthes e Foucault em suas discussdes sobre a
autoria, seja equilibrando a importancia do autor com o leitor, seja com a propria linguagem.
Apresenta-se assim a perda de exclusividade e privacidade na atuagdo do artista como
elaborador de sua imagem, como se um espirito de “co-autoria” ou co-participagdo repousasse
em diversos autorretratos, destituindo de forca uma ideia narcisica do autor como
subjetividade que expde (via obra) sua pretensa unicidade e estabilidade. Logo, ha uma
importante alteragdo nas posigdes dos termos envolvidos na relagdo elementar que envolve a

frui¢do de um objeto artistico.

O triangulo, delimitado tradicionalmente pela obra, pelo autor e pelo espectador, vé

sua geometria deformada. Para conservar a metafora, eu diria que este triangulo tende a

se tornar um circulo. (...) Sobre esse circulo movel, a obra, o autor e o espectador nao

mais ocupam posi¢des estritamente definidas como identidades estanques, mas em
constante mudanca, cruzamento, confundindo-se ou opondo-se, hibridando-se.

(COUCHOT, 2003: 304)

Ainda nesse espirito de fluidez de posi¢des-de-sujeito, o autor abre-se a parcerias ao
idealizar uma dada “cena” — e um outro — o fotografo, por exemplo - encarrega-se de apertar o
disparador da maquina. No entanto, estas ndo sdo posigoes fixas (o fotégrafo apenas como
causa eficiente). Muitas das vezes, o fotografo opina, corrige erros e adiciona outros elementos
a imagem, e o artista respeita seus pontos de vista, alterando a (sua) ideia inicial. Nao me
parece que esta questdo possa diminuir a forca de um autorretrato, mas atesta que o aspecto
“intencionalidade” na idealizacdo de uma obra pode suplantar a imprescindibilidade da
presenga do artista como causa eficiente.

Isso fica claro quando observamos uma “imagem ready made” (LEENHARDT, 1994)
de Duchamp, “L.H.0.0.Q”, em que o artista toma uma reproducdo da Monalisa, de Leonardo

da Vinci, desenhando ali um bigode. H4 também os retratos fotograficos de Man Ray cujo

modelo ¢ Marcel Duchamp, como no caso de “Duchamp como Rrose Sélavy” (cerca de 1920):
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parece haver uma flutuagdo das certezas no quesito “autoria”. As fotografias referem-se a
4 (13 2 . ~ f)

, . , ?
Duchamp, mas ha uma “presenca” de Man Ray. Assim, eles sdo retratos ou autorretratos
Duchamp — além de idear a imagem, “comparece” na visualidade ou somente no titulo do

trabalho? Onde esta o “autor” Duchamp?

39. Marcel Duchamp como Rrose Sélavy, 1920. Crédito: Man Ray;
40. Marcel Duchamp, LHOOQ, 1919. Imagem ready-made.

Mais uma vez a identidade duchampiana “desliza” em sua fun¢do de autoria, pois ha
um transito de imagens na deteccdo do “género” nesses trabalhos: ora ¢ uma mulher que se
traveste de homem, ora um homem se faz de mulher, além de ser outra pessoa quem produz a
fotografia, em termos de seus procedimentos especificos, ou mesmo ha uma reprodugao de
uma pintura feita por outro artista, de outra época.

Essa via da co-autoria remete outra vez a questao da apropriagdo, quando o artista toma
posse de imagens elaboradas por outrem (sem compromisso anterior de uma constru¢do em
duo, o artista sendo apenas modelo para o realizador da imagem) e as repde de outro modo,

recombinando-as ou as re-situando, dando-lhes algo de seu, além de sua propria imagem>’ .

> Pensamos que a apropriacio acentuaria o risco e as relagdes de confianga na produgdo de uma auto-imagem e
de uma autoidentidade, ainda a luz de Giddens. Isso logo nos leva ao procedimento cada vez mais expansivo da
interatividade: o artista interage com essas matrizes de outro; ja o interator, com a proposi¢do final do artista.
Interator: termo adotado por Arlindo Machado para designar o sujeito que interage com trabalhos virtuais, em
tecnologia numérica. Fonte: anotagdes sobre a conferéncia de MACHADO, Arlindo. “Regimes de imersdo e
modos de agenciamento”, realizada em 25 de junho de 2003, Brasilia. XII Encontro Nacional da ANPAP; III
Encontro Internacional Arte e Tecnologia. Brasilia: UnB, de 25 a 28 de junho de 2003.
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Consciente disso, Tadeu Chiarelli realizou, em 2001, curadoria de obras

autorrepresentacionais cuja construg¢ao apoia-se em meios tecnoldgicos mais recentes:

Essas obras tém em comum o fato de, na maioria dos casos, os autores se utilizarem de
registros (fotograficos ou filmicos) dos proprios corpos, realizados por terceiros, para
produzirem seus ‘“‘auto-retratos”. Ja aqueles que ndo se utilizam desse expediente,
preferindo construir os proprios registros, tendem a manipular as imagens de seus
corpos de maneira tao radical e objetiva, como se elas fossem meras imagens de seres
anOénimos, sem nenhuma conexao maior com seus autores.

Segundo ele, ha um espirito alegorico nestas acdes, no sentido de que a alegoria seria a

transformacao de uma coisa em outra. Assim,

E justamente nessa atitude dos artistas com a propria imagem — seja esta tomada por
ele ou por outrem — que reside o (...) indice alegoérico das obras aqui apresentadas:
nelas as imagens sdo apropriadas, descontextualizadas, justapostas a outras imagens,
transformando-se em discursos ambiguos, com significados velados, repletos de
mistérios. (CHIARELLI, 2001: s.p).
Voltemos aos artistas aqui mencionados para pensar em autoria: Marcel Duchamp e
Sophie Calle. Pudemos perceber que as proposicoes de Duchamp — considerando-se que
grande parte de seus ready-mades foram propostos e realizados nas duas primeiras décadas do
século XX — desde aquela época desestabilizaram o conceito ainda operante de arte como
autoria unica. A despersonalizacdo do autor é algo importante para Duchamp em seus ready-
mades, e no caso de “A fonte”, ¢ uma questao primordial; Rosalind Krauss refere-se a escolha
do mictério por Duchamp como ato que revela uma “beleza da indiferenga”, porque
“Duchamp convertera-se em uma espécie de comutador destinado a colocar em movimento o
processo impessoal de geracdo de uma obra de arte - mas que evidentemente ndao guardaria
com ele uma relagdo convencional na qualidade de seu “autor”. (KRAUSS, 1998:91).
Luciano Vinhosa Simado (1998: p.40 et seq) aponta que as manifestacdes artisticas
modernistas podem operar a diferenca em relagdo aos paradigmas artisticos anteriores por
meio do desdobramento ou pelo deslocamento. No desdobramento, percebe-se a caducidade
de velhos meios, mas a incorporagdo do novo vem de maneira sub-repticia, “silenciosamente
a partir de um aspecto (...) periférico a antigas experiéncias”; no deslocamento, o
acontecimento ¢ inusitado. Simao percebe em Duchamp a operagdao do deslocamento como

uma “revolucionaria invengdo, capaz de modificar a fundo toda uma concepgdo de arte”.
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Nesse sentido, Duchamp radicaliza a nog¢ao corrente de autoria de um autorretrato, ao permitir
a participagdo de uma alteridade no processo de construgdo do trabalho, assim como dificulta-
nos o seu reconhecimento como autor Unico nas imagens produzidas, assim como sua propria
representagdo, dizendo mesmo das identidades plurais que habitam o sujeito Duchamp.

No caso de Sophie Calle, ¢ certo que ndo podemos nivelar sua produgdo com a
producdo duchampiana, visto que trabalharam em contextos diferentes da modernidade
européia e norteamericana. Mas podemos pensar que em Calle ha um sentido de apropriacao
herdado da experiéncia duchampiana, assim como fizeram as geragdes de artistas desde o
Neodada, que ressignificam o projeto poético de Marcel Duchamp, bem como algumas
proposicoes dos dadaistas e dos surrealistas.

No trabalho de Calle, “La Visite Guidée”, exposto em 1994 no Museu Boymans van
Beuningen, em Rotterdam, o que se apresenta aparentemente ¢ um conjunto de 21 objetos da
artista, espalhados e misturados a outros objetos do acervo do Museu de Artes Decorativas. Ao
visitante ¢ oferecido um aparelho de audicao portatil, em que ele vai ouvindo a narragdo da
artista sobre os seus objetos expostos. Para cada objeto, havia uma historia pessoal da artista
relacionada ao objeto em questdo. Quando o visitante se depara com uma vitrine em que estao
anforas e potes antigos, encontra no meio deles um balde vermelho. E ele pode ouvir a

narragdo de Calle a respeito daquele objeto:

em minhas fantasias, eu sou um homem. Greg percebeu isso rapidamente. Talvez seja
por isso que um dia ele me convidou para urinar para ele. Isso se tornou um ritual: eu
ficava por detras dele, cegamente abria sua calga, tirava seu pénis e fazia o meu melhor
possivel. Entdo, depois da costumeira sacudida, eu negligentemente colocava-o de
volta e fechava o ziper. Logo depois de nossa separacdo, eu pedi a Greg uma
lembranca fotografica daquele ritual. Ele aceitou. Entdo, em um estidio no Brooklin,
eu o fiz urinar num balde de plastico, de frente para a cdmera. Essa fotografia foi uma
desculpa para tocar no seu sexo mais uma vez. Naquela mesma noite, eu concordei
com o divorcio. (CALLE, apud GODFREY, 2006: 404)

Como ndo pensar aqui no mictério de Duchamp? Assim como o balde vermelho, o
mictério poderia participar de um acervo de museu antropologico, como exemplar de cultura
material de uma dada sociedade em um dado tempo. A operagdo de deslocamento do mictorio

de Duchamp para um museu de arte ¢ andloga a operagdo de deslocamento dos objetos

cotidianos que passam a figurar no acervo de um museu qualquer. H4, pois, um transito de
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objetos de suas fungdes originais para serem objetos museais, para constituirem outra fungdo
(valor de culto, conforme Benjamin), na qual sdo suspensas suas fungdes originais; ha
também, por esse viés, a recuperacao do sentido de “alegoria” (também no viés benjaminiano)
tal como Chiarelli se referiu anteriormente ao deslocamento do uso de imagens de outros para

a constituicao de uma autorrepresentagao.

42. Sophie Calle, La visite guidée, 1994.

Em “La Visite Guidée”, nao temos simplesmente a exposi¢do da intimidade de Calle.
Parece haver uma tentativa de singularizar seus objetos, quando ela nos conta aspectos de sua
vida em que o objeto em questdo ¢ um personagem. Calle torna-os identitarios por meio de

~ 60 . .
suas narragdes . E quando comparamos os objetos da artista com os outros exemplares do

5 Luciano Vinhosa Simio detecta trés posturas na arte contemporanea dos ultimos 20 anos. Detenho-me aqui no
que ele denomina de “produg@o de intersubjetividades™: nelas, ha uma producdo de narrativas singulares, por
meio de alegorias simbolicas, gerando uma poética da afetividade. O que ocorre € a revelagdo de um potencial
simbolico da matéria. Os artistas trabalham com o tempo, com a memoria, o corpo e a sexualidade, delineando
perfis autobiograficos. Podemos pensar que a proposta de Sophie Calle, como um todo, seria uma “poética da
afetividade”. Em outro momento, Simdo escreve que essa vertente, por persistir na “possibilidade de um sujeito
singular que aciona seu proprio mecanismo de subjetiva¢do para operar a interagdo com o mundo” (1998:60),
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museu, ficamos pensando nas histdrias silenciadas de todos aqueles objetos que se avizinham

do balde vermelho. Isto porque

quando colocado em um museu ou galeria, qualquer objeto — embora marcado como

especial — esta efetivamente despojado de suas memorias, de suas historias originais e

contextos que lhe deram seus significados. Artistas se esfor¢am para trazer tais

memorias de volta, reacendendo o cotidiano por meio de intervengdes no museu. (...)

Quando o visitante olhava para aqueles objetos banais ele percebia que todos os

objetos no museu uma vez ja tiveram associacdes similares, uma histdoria social,

pessoal, uma patina de uso. O museu se tornou, mesmo que brevemente, como um

museu vivo, ndo apenas de coisas. (GODFREY, 2006: 402- 4)

Podemos entdo perceber aproximagdes ¢ distanciamentos entre os trabalhos de Marcel
Duchamp e Sophie Calle. H4 inicialmente uma aproximag¢do pelo “estado de espirito” do
objeto: uma ironia, ou mesmo um choque pela disjuncao entre o balde e os outros objetos.
Calle, entdo, operaria por “desdobramento” (de acordo com o pensamento de Luciano Vinhosa
Simao) ao estabelecer um elo com a “fonte” duchampiana. Na base, estdo dois objetos
(receptaculos de liquidos) produzidos industrialmente e apropriados.

No quesito “intencionalidade”, Duchamp singulariza o mictério com a assinatura “R.
Mutt” (um pseudonimo) no proprio objeto; Calle singulariza o balde com sua narragdo das
reminiscéncias que o ligam a ele. No entanto, sem a sua narragdo, o objeto volta a ser qualquer
coisa. Mas se em Duchamp o ato de escolha ndo passa por seu gosto ou por qualquer fato que
o ligue a sua personalidade ou narrativa de vida (a questdo da “beleza da indiferenga”), Calle
provavelmente o escolheu apos decidir realizar a fotografia-souvenir de sua a¢do com seu ex-
marido. Assim, a aquisicdo do balde vermelho estaria impregnada de um desejo de
singularizacdo daquele momento: se para seu ex-marido, residia em uma ultima chance de

intimidade, para Calle era uma espécie de “performance camuflada”, em que o objeto seria o

vestigio (e gatilho para uma lembranga) da agdo. A artista ¢ proprietaria de um souvenir

aproxima-se do percurso de Beuys - que “vai se dando pelo conjunto de suas diversas agoes e por interferéncia
no cotidiano. Digamos que o objeto de arte se instaure como ser-coisa — enquanto desprovido de qualquer
sentido aprioristico — mas se comporta como signo. Torna-se desejante de significado, quer ser um significante
sensivel. (...) Ndao hd nenhum conceito a ser resgatado, mas uma poética, que podemos entender como um
conjunto de associagoes com origem no estimulo sensivel do objeto-coisa, em si nem sequer forma ainda.” (Ibid:
53). Para Simado, as poéticas da afetividade (a produgdo de intersubjetividades) aproximam-se de Beuys no
sentido da “criagdo presentificada de simbolos”, mas sem a investida politica que ha no artista alemao. Cf.
SIMAO, Luciano Vinhosa, “Da arte: sua condigio contemporanea”, ARTE & ENSAIOS, Rio de Janeiro, 1998.
p-35-61.
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daquele momento, uma fotografia particular e inacessivel a nds (até o presente momento, pelo
que eu saiba), mas encontrou uma outra maneira de socializar a sua experiéncia intima, por
meio do vestigio objetual (o outro souvenir) e de sua narragdo a respeito do fato.

E quanto ao quesito autoria, percebemos no trabalho da artista a emergéncia da
singularidade da autora, da sua subjetividade como o dado singularizador do objeto “balde”,
como provavel reagdo as posicdes estruturalistas sobre a impessoalidade do autor. Nesse
sentido, percebemos a complexidade que envolve a nog¢do de autoria na contemporaneidade,
como ponto de tensdo entre a fragmentagdo e recentramento do sujeito, entre o publico e o
privado, entre singularizacao e despersonalizagdo.

Podemos perceber assim, que atualmente ha uma profunda alteracdo dos modos de
operacdo na producdo artistica autorrepresentacional, mesmo que estejamos vivenciando a
crise e o descentramento das categorias identitdrias do sujeito. Como “rea¢do” a esse
movimento, parece haver uma “retomada da posse da subjetividade do artista (e de um)
imaginario individual, sem preocupar-se com a unidade e com a coeréncia de seus trabalhos”
(OLIVA apud FABBRINI, 2002: 29). Esse imaginario vai além do uso direto do corpo e/ou de
uma forma corpdrea na constru¢do dessas imagens. Envolve um campo mais amplo: uma ideia
provisoria que temos de nds mesmos, as nossas projecdes, a nossa memoria, os nossos habitos
€ 0s nossos circulos sociais.

Seja por alegorias, por relacdes de confianga em meio a sistemas abstratos, seja por
apropriacdes, € possivel perceber que, pensar no sujeito contemporaneo como autor € partir
sempre de uma no¢do de deslizamento, descentramento: “desencaixe”, em que ¢ dificil
precisar o lugar desse sujeito. Vem de Montaigne a expressdo: “pintar ndo o ser, mas a
passagem” (MONTAIGNE apud MURICY, 1999: 25), e este movimento lembra-nos que os
termos acima utilizados apresentam o prefixo “des”. Assim, a ideia ¢ mesmo apresentar os
conceitos em exame ndo em sua versdo unificada, mas desterritorializados, num deslocamento
desde o centro para a periferia, ou, desta para outro lugar. Nesse sentido, sera entdo que o
lugar do sujeito contemporaneo ¢ o intervalo, a passagem?

Jorge Cruz (apud SORDI, 2003: 149) relata um episddio sobre um oleiro que modelava
cagarolas. Em certo momento, ao leva-las ao forno, ele interrompe essa acdo. Nesta

interrup¢ao, decide entdo, antes de queima-las, sulcar uns desenhos nas superficies dos potes.
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Cruz e Sordi se perguntam sobre esse fato: “Que intervalo se abre nesta interrupg¢do?” e
respondem: “A eficdcia de um gesto de autoria”.

Na voz de Jorge Cruz, Sordi fala da “importincia de incluir descontinuidades em
processos que, de outra forma ficariam subsumidos a uma outra logica, a da eficiéncia das
continuidades, da falta de intervalos, de descanso, de pensamento”. O sentido dessas palavras
esta talvez em se retirar um ar saudosista de uma identidade continua, que - como vimos com
Hall, Rolnik, Woodward, Barthes, Foucault, Colombo e Giddens — é uma fantasia. Para
reencontrar-se como “autor”, € necessario que o sujeito se abra para a diferenca. Que ele abra
frestas em seu processo, gerando a descontinuidade e algum mecanismo pessoal de
desencaixe, ou seja, adaptando para seu contexto interno “o descolamento das relagoes sociais
dos contextos locais e sua recombinacdo atravées de distancias determinadas de

espago/tempo” (GIDDENS, 2002:221). Logo,

Para que o oleiro possa encontrar-se com sua autoria, precisa somente (...) encontrar
um sentido na propria obra: a possibilidade de que, a partir dali, essa panela seja
portadora de sua marca, seus sinais, que fale para si de um outro modo, em sua
produgdo. Precisa romper com o destino e inscrever-se nas condi¢des de sua propria
historia. O movimento paradoxal da autoria ¢ que, simultaneamente, o sujeito se
encontra ¢ ¢ encontrado. (CRUZ apud SORDI, 2003: 149)
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1.3 compossibilidades®' ao autorretrato

As colocagdes anteriores auxiliam nossa compreensdo sobre alguns aspectos do pano
de fundo em que se instala um projeto autorrepresentacional contemporaneo. Neste projeto,
utilizar como referéncia o conceito histérico de autorretrato problematiza a praxis. Isto me
permite fazer referéncia a outros termos, como “arte/vida” ou mesmo “autobiografia”.

O que produzimos traz nossa posi¢do como atores sociais. O trabalho ¢ sintese
materializada de uma postura diante do mundo: posicionamento fisico, psiquico, perceptivo,
ideoldgico, conceitual, social, nossas expectativas, o proprio devir. Um trabalho de arte nao
deixa de ser uma interrogagdo. As vezes, ndo sabemos a pergunta que fazemos durante a
conduta criadora, ou se a sabemos, nao sabemos se o trabalho a respondeu, ou — se ele a

respondeu, onde esta a resposta, como ela foi produzida:

nessa atividade sempre recomecgada, e para sempre tao insatisfatoria quanto necessaria
e boa, cada qual estabelece as regras nas quais espera reconhecer seu mundo. Mas o
que pintou ou escreveu, aquilo a que deu forma, lhe devolve a complexidade de um
mundo que ultrapassa o que acreditou depositar ali. Incomensuravel até para quem a

61 «“Compossibilidade” ¢ um termo utilizado por Giles Deleuze, derivado da filosofia de Leibniz (1646-1716). A
concepcao de universo leibniziana segue uma ordem racional e matematica, aliada a ideia de que as coisas do
universo cumprem determinados fins. Tais pressupostos consubstanciam o processo de criacdo de Deus, ou seja,
o mundo obedece a logica e a razdo de Deus, como uma “matematica divina”. Para a criag@o de todas as coisas,
existem unidades elementares chamadas “monadas”, unidades de forca no interior das coisas como substancias
unas e indivisiveis. A ménada “é apenas uma substdncia simples que entra nos compostos. Simples, quer dizer:
sem partes. Visto que ha compostos, é necessdrio que haja substdncias simples, pois o composto é apenas a
reunido ou aggregatum dos simples.” (LEIBNIZ, 1979: 105). Podemos pensar entdo que a ménada ¢ a unidade
minima constitutiva do universo; se Deus ou o universo é representado por co, a moénada seria entdo 1/c0. As
monadas possuem algumas caracteristicas e fun¢des, dentre as quais destacamos a “apeticao”, que € a capacidade
de prolongamento ou continua¢do de uma unidade em outra, produzindo séries convergentes, dindmicas, gerando
uma condicdo de “compossibilidade”: uma virtualidade de multiplas séries, coisas ou mundos que possam abrigar
um ser. No entanto, pelos principios dos “indiscerniveis” (incompossiveis) e pelo “melhor dos mundos
possiveis”, cada monada pode conter em si o mundo inteiro, mas sé se abrird (se expressard) para gerar um
sujeito, porque nao ha dois sujeitos idénticos e haverd um mundo melhor para a expressdo de uma dada monada.
“O mundo esta na moénada, mas a monada é para o mundo: o proprio Deus concebe as nogoes individuais
somente em fun¢do do mundo que elas expressam, e escolhe-as apenas por um cdlculo do mundo”. (DELEUZE,
1991:80). O principio do melhor dos mundos possiveis é que, na diversidade (compossibilidade) de mundos
calculados por Deus, apenas o melhor tem a chance de se expressar. Assim, tomemos como exemplo o caso de
Adao, segundo Leibniz: havia a monada para o Adao ndo-pecador e a monada para Addo pecador. O Adao
existente ¢ o da monada do Addo pecador, pois 0 mundo existente ¢ o mundo criado por Deus, apto a fazer Adao
pecar. A mdnada do Adao ndo-pecador nio teve chance de expressdo, permanecendo dobrada na zona de sombra.
Assim, os compossiveis seriam mundos contiguos, onde o melhor tem evidéncia. Deleuze explora esse conceito
para pensar a contemporaneidade como “compossibilidade”, mas diferentemente de Leibniz, j4 que varios
mundos convergentes ou contiguos t€ém chance de expressdo simultdnea. Cf. LEIBNIZ, G. Monadologia, Os
Pensadores, 1979; DELEUZE, Giles, A dobra: Leibniz e o Barroco, 1991.
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produziu, a obra de arte constrdi para seu autor um universo interrogador. Tudo aquilo

que acreditava saber e saber fazer lhe é devolvido como uma pergunta, tdo mais

inquietante quanto se acreditava autor, senhor, em suma, do que de suas maos ¢ de seu

espirito havia partido. (LEENHARDT, 2005, p.15-6).

Se o trabalho de arte ¢ uma interrogacdo, isto ndo significa necessariamente que sua
posicao dentro da cadeia do percurso poético de alguém o determine como afirmacdo para
uma interrogagio imediatamente anterior. As vezes, ele pode ser resposta de uma questio que
ainda nem foi formulada.

Tal aspecto de cada trabalho de arte - ser ou ndo ser pergunta e resposta
simultaneamente, ou mesmo em ser um amalgama de interrogacdes - gera grandes
dificuldades em se formar uma imagem mental do percurso poético do artista como linha reta,
paralela a convencao do tempo cronologico como uma flecha. Conforta-me mais pensar em
uma linha que se desfia, se perde, se parte e enrosca-se no eixo do tempo, mas que também o
faz no eixo da(s) intencionalidade(s) do sujeito-artista.

De certa maneira, essa dificuldade de “imagizacdo” de um percurso poético ¢ analoga a
dificuldade que temos em estabelecer um “contorno nitido” para nossas vivéncias, uma “forma
totalizante” aos relatos de vida. Estas questdes sdao aqui introduzidas porque em seu cerne
estdo duas ideias: a do imbricamento do particular com o coletivo (experiéncias privadas e
comuns com o tempo), mas acima de tudo, a ideia de que todo trabalho de arte ¢ um pouco
autobiografico, autorrepresentacional.

Pensemos nisto.

Para além do contato perceptivo com um objeto de arte: ao conversar/entrevistar o
autor, ler seus depoimentos ou textos criticos que tenham sido produzidos sobre aquele objeto
em questdo, ou mesmo sobre sua “obra” — alguém interessado inevitavelmente percebera um
fato, um aspecto da vida particular do autor que ronda uma das etapas constitutivas de seu
objeto de arte ou mesmo de seu percurso poético. O artista, de uma maneira ou de outra,
coloca muito de si mesmo em sua produgdo artistica, por mais “impessoal” que ela possa
parecer, a principio. Pode ndo se colocar como “figura reconhecivel” num primeiro momento,
mas hd graus de “presenca” ali que um exame mais elaborado podera perceber. Ora, se ¢

assim, qual o sentido de um trabalho classificado no subgénero autorretrato? Por que se
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delimitar um género de produgdo a partir de um dado que parece ser inerente a qualquer
produgdo artistica?

A delimitacdao do subgénero desde o inicio da modernidade vem de uma “necessidade
superior” que caracteriza o periodo moderno como um todo, que ¢ mesmo a demarcagdo dos
campos das areas de conhecimento, das linguagens e praticas artisticas. Tal delimitagdo foi
importante para caracterizar o sistema de relagdes e de valores, as praticas socioculturais que
permeavam a praxis especifica do artista. Assim, o estudo tedrico da autorretratistica pode
dizer a0 mesmo tempo de uma situagdo ou caracteristica privada de um determinado autor,
mas ¢ capaz também de especificar como esse individuo singularizou-se naquele meio, assim
como sobre a configuragdo de um sujeito coletivo em uma especificidade histérica e
geografica.

No presente momento, em que outros paradigmas norteiam o sistema da arte
contemporanea, em que percebemos que se perde a especificidade de campos de
conhecimento, linguagens e praticas artisticas, em que a desterritorializagdo de varios
conceitos correlatos a nogao de subjetividade (apontados anteriormente) d4 a tonica de nossa
vida dentro da “modernidade tardia”, ¢ natural pensar que os conceitos de retrato e de
autorretrato também reagem a esse movimento deslizante, perdendo seus contornos.

Podemos até mesmo questionar a validade de uso dessas tipologias, hoje, no campo da
produgcdo em arte. Esse dado reforca a interrogante anterior, acerca da garantia da
especificidade do subgénero autorretrato, considerando-se que todo objeto de arte traz em si
algo de quem o fez. Até que ponto o termo tem pertinéncia hoje, na dissolucdo de fronteiras
entre linguagens, entre os campos da arte e da vida, entre o perene e o transitorio, entre o
original e a sua reproducao?

Por outro lado, o autorretrato e o retrato fotografico nunca estiveram tao disseminados,
tao inseridos como praticas intensas em outros segmentos para além da “classe artistica”.
Basta uma breve visitacdo a blogs, websites, revistas do tipo “Caras” e “Contigo”, colunas
sociais de jornais, depdsitos de quiosques de fotografia para documentos e outros lugares
insuspeitos para percebermos a importancia do culto a autoimagem.

A inflacdo de imagens do “eu” ¢ um dos aspectos da corporeidade contemporanea
tratados por Henry-Pierre Jeudy, que discute o quanto o corpo cotidiano estd imerso em

consideragdes de ordem estética e o quanto isso altera a autoconsciéncia corporal. O autor
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refere-se as manipulagdes tecnoldgicas no corpo, mas como estratégias que ocultam a imago
da morte. Entretanto, Jeudy detém-se mais em nossa relagdo diaria com o espelho e com
outros corpos, com os quais mantemos “relagdes especulares”, um jogo complexo entre o
visivel e o invisivel, entre o enquadramento, a pose, o desejo de ser modelo e as imagens do
corpo como “alucinagdes”. Ou seja, H-P Jeudy centra a estetizagdo do corpo cotidiano na
questdo do olhar e de seus mecanismos escopicos.

Lembrando a escrita de Roland Barthes sobre a pose: “Assim que eu me sinto olhado
pela objetiva, tudo muda: eu vou logo fazendo pose, fabrico-me instantaneamente um outro
corpo, metamorfoseio-me antecipadamente em imagem” (BARTHES, 1989:22 apud JEUDY,
2002:47), Jeudy aponta que a pratica fotografica objetualiza a existéncia do fotografado, fixa-a
na sucessao temporal, enquadrando o ser movente, a0 mesmo tempo em que faz referéncia a
sua morte.

A constitui¢ao do retrato fotografico parece dizer mais do que seu corpo real, fisico; é
seu documento de autenticacdo, cuja pratica intensiva pode revelar uma “histeria da
idealizacdo da beleza corporal. Pouco importa o cliché obtido, o que conta é o jogo de
captagdo do corpo do outro pelo visor” (JEUDY, 2002:48), ou seja, o que predomina ¢ o
“enquadramento”. Para compreendermos essa questdo do quanto estamos imersos nessa ordem
do “visivel enquadrado”, ¢ necessario um paréntese e um retorno as praticas fotograficas
oitocentistas, que se mantém relativamente as mesmas, até o presente momento.

Desde o século XIX, a fotografia tem tido varias aplicacdes na vida cotidiana, dentre as
quais o controle exercido pelo Estado sobre marginais e individuos “suspeitos” de crimes. Se
antes, o proprio corpo do infrator era o arquivo vivo que revelava (por meio de amputagoes,
cicatrizes e codigos de punigdo tatuados) suas agdes ilicitas, a fotografia mostra-se como
alternativa a esse aspecto, pois cria um arquivo paralelo, para além do proprio corpo do

infrator. Faz mais: entrecruzando as imagens de particularidades das aparéncias de individuos

62 Mesmo com os avangos nas imagens numéricas e das maquinas fotograficas hiper-portateis, acopladas a
aparelhos de telefonia, microcomputadores e de audio, refiro-me a manuten¢do das mesmas fungdes da imagem
técnica, em serem documento iconico (permitem o reconhecimento daquele que foi retratado) e indicidrio
(fornecem evidéncias sobre aquele que foi fotografado, de que aquilo aconteceu). Além disso, ocorre a
substituicdo do fotografado por sua imagem, a presenca de sua auséncia ou mesmo a separabilidade de sua
imagem e de seu corpo, assim como o numérico como outro regime autobnomo de realidade. Mas mesmo estas
considera¢des ndo anulam o valor iconico (registro do real) ainda atribuido pelo senso comum as praticas video-
fotograficas.
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criminosos, a ordem taxonOmica de partes dos corpos permite recombinagdes insolitas,
efémeros “frankensteins” em potencial, vislumbrados dentro de um processo investigatorio.
Paralelamente, a cidade obedece a métodos similares de controle: as ruas e quarteirdes
passam a ser vigiados por intendentes, sindicos e soldados de guarda, os quais realizam um
sistema de vigilancia (o olhar atento) e de registro (relatorios orais e escritos) sobre
comportamentos estranhos, doengas e falecimentos. Tudo isso instaura um sistema genérico de
disciplina social, pensando em disciplina como um conjunto de “técnicas para assegurar a

ordenagdo das multiplicidades humanas” em que se procura

tornar o exercicio do poder o menos custoso possivel (...); fazer com que os efeitos
desse poder social sejam levados a seu maximo de intensidade e estendidos tao longe
quanto possivel, sem fracasso, nem lacuna; ligar enfim esse crescimento “econdémico”
do poder e o rendimento dos aparelhos no interior dos quais se exerce (sejam 0s
aparelhos pedagogicos, militares, industriais, médicos), em suma fazer crescer ao
mesmo tempo a docilidade e a utilidade de todos os elementos do sistema.

(FOUCAULT, 1987: 179-80)

A transferéncia das acdes no corpo do infrator e sua reclusdo nas masmorras - para a
adogdo de sistemas de vigilancia pelo Estado, Exército, Hospital, Escola e Prisdo - produziu,
de acordo com Michel Foucault, tanto uma sociedade disciplinar (sociedade de vigilancia)
quanto os “corpos doceis”: corpos sujeitos a métodos de controle (disciplina); esses métodos,
ao agirem constantemente sobre o corpo, estabelecem uma correspondéncia entre o ser docil e
o ser util ao sistema. Assim, a disciplina “dissocia o poder do corpo; faz dele por um lado
uma (...) capacidade que ela procura aumentar e inverte por outro lado a (...) poténcia que
poderia resultar disso, e faz dela uma relagdo de sujeicao escrita” (FOUCAULT, 1987:118-
9). O que esta em questdo ¢ a agdo da sociedade de vigilancia na eliminagdo de toda
obscuridade, em favor de garantir “total visibilidade das coisas, das pessoas, das verdades”.
(Ibid: 122)

Neste mesmo texto (Vigiar e Punir), Foucault analisa como processos pandpticos sdo
utilizados em larga escala, a partir do século XVIII, no intuito de disciplinarizagdo da
sociedade, em funcdo da grande explosdo demografica na Europa e suas consequéncias

administrativas. Destaca a torre como elemento arquitetonico, especificamente o Panoptico de

Bentham, em que uma torre central e repleta de janelas faz perceber todas as celas abaixo
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(cada qual com duas janelas, uma voltada para a torre, outra em posi¢cao oposta) que se

organizam como um anel ao redor dessa torre.

Basta entdo colocar um vigia na torre central, ¢ em cada cela trancar um louco, um
doente, um condenado, um operario ou um escolar. Pelo efeito da contraluz, pode-se
perceber da torre, recortando-se exatamente sobre a claridade, as pequenas silhuetas
cativas nas celas da periferia. Tantas jaulas, tantos pequenos teatros, em que cada ator
estd sozinho, perfeitamente individualizado e constantemente visivel. O dispositivo
panoptico organiza unidades espaciais que permitem ver sem parar € reconhecer
imediatamente. (...) A visibilidade ¢ uma armadilha. (FOUCAULT, 1987:166).

O que se percebe, nas descricdes de Foucault, ¢ que ha o exercicio do poder pela
visibilidade do corpo que se dociliza, mas essa visibilidade ndo ¢ reciproca: “tendo diante dos
olhos a torre central de onde ele é olhado, o detento jamais deve saber se estd sendo espiado,
mas deve estar certo de que sempre pode sé-lo” (FRAYZE-PEREIRA, 2005:130).

Hoje, mesmo como individuos “ndo suspeitos”, incorporamos em nossas vidas
cotidianas as exigéncias de ndo movimentagdo corporal (pose) para a realizagdo de retratos
fotograficos, assim como a possibilidade de um flagrante; com isso, continuamos a submeter
nossos corpos a um dispositivo Optico nem sempre identificado, como se estivéssemos em
constante situagao de visibilidade e Vigilz”mcia63 , desnaturalizando nossas posturas corporais.

Desse enquadramento imposto pelo visor da camera, passa-se a moldura que decora
nossos albuns de familia, nossos retratos pictoricos (e as esquadrias de nossas janelas, bem
como os espelhos retrovisores de nossos automoveis) — todos sdo estratégias de estetizagdo de
nossos corpos, posto que o quadro apresenta-se como uma “‘superficie de harmonia” na
contemplacdo. Ha entdo um constante jogo de representagdes entre outro que me olha — me
olha enquadrando no espago — e a reciprocidade dessa agdo: “o que se mostra é um trompe
1’oeil que entrega ao olhar o poder da aparéncia em si mesma. E iniitil ir buscar outra coisa
por tras da mdscara, ndao se encontraria nada; é o prazer trangiiilizante da mdscara que o

quadro oferece” (JEUDY, 2002:50). Nosso comportamento diante do espelho, mesmo que

63 Arlindo Machado (apud FRAYZE-PEREIRA, 2005: 131) traz para a contemporaneidade a questdo da
vigilancia constante pelos sistemas eletronicos, instalados em nao-lugares: “aeroportos, estagées de trem e
metro, trdnsito nas ruas, supermercados, bancos, lojas, escolas, fabricas, motéis”’; Machado considera-os como
“maquinas de vigiar”, as quais tornam o “cotidiano moderno de um individuo qualquer [como algo que] pode ser
concretamente vasculhado de modo invisivel e indolor”. Cf. FRAYZE-PEREIRA, op.cit. p.131

122



esse produza imagens efémeras, ¢ igualmente estetizante, pois o espelho ¢ uma modalidade
singular de tela.

Diante de tais consideracdes sobre a situacdo de constante visibilidade e a
popularizacao da pratica autorrepresentacional, € necessario lembrarmos também que o tornar-
se objeto de um retrato esta ainda vinculado a um ato simbolico de distingdo dentre outras
pessoas, ainda ¢ garantia de um status quo. De certa maneira, a praxis ¢ uma estratégia de
diferenciagdo social, posta como desejo possivel a todos, na medida da popularizagdo de
equipamentos de foto, videografia e de mecanismos de distribui¢do das imagens captadas, por
meio de sites de relacionamento, por exemplo. Assim, percebo que a pratica encontra-se
inserida em uma dindmica pendular, ora tendente a banalizacdo (como direito), ora tendente a
diferenciagdo (como desejo).

Como a autorrepresentagdo artistica se situa nesse péndulo, com a democratizagdao dos
meios tecnoldgicos? Considerando-se a superexposicao do sujeito aos mecanismos escOpicos:
ndo seria mais pertinente pensar entdo que as praticas autorrepresentacionais artisticas
estabelecem sua legitimidade justamente no espago de tensdo entre diversas outras praticas,
outros habitos? Elas questionam a banalizacdo da superexposi¢do do sujeito? Como produzir
entdo a diferencga neste grande campo intervalar? Como estabelecer um limite para algo que
habita esse espago? Ou mesmo: isto € necessario?

Os termos “entre” e “limite” apontam para uma situagdo, busca de um “lugar” para a
pratica autorrepresentacional artistica, assim como para a pratica do autorretrato, hoje. Como
ja me utilizei do termo “campo” anteriormente nesse texto, talvez fosse interessante que nos
reportassemos a nocao de “campo ampliado”, desenvolvida por Rosalind Krauss em seu ja
classico texto “A escultura no campo ampliado”, de 1979. Isso talvez nos aclare para a busca
de um “lugar” para a pratica autorrepresentacional artistica contemporanea.

Nesse texto, a autora lida com a analise da escultura como termo histérico
(monumento) que possui suas delimitagdes, mas que, diante da diversidade de
experimentagdes € manifestacdes recentes no campo da expressdo tridimensional, fica
problematizada em seu uso. Para Krauss (2008:129), essa diversidade de tentativas
heterogéneas ndo “poderia reivindicar o direito de explicar a categoria escultura (...), a ndo

ser que o conceito dessa categoria possa se tornar infinitamente maledvel ”.
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A autora estabelece relagdes da paisagem e da arquitetura com a escultura, explorando
sua condicao de negatividade, ou seja, marcando sua defini¢cao por aquilo que ela ndo é. Nesse
sentido, uma definigdo inicial para a condigdo modernista da escultura seria percebé-la como
“nao-paisagem” e “ndo-arquitetura”. No entanto, Krauss amplia o campo para além desse par
de negativos, introduzindo outra relagdo binaria, a dos termos positivos. Assim, o campo
quaternario (“ndo-paisagem” + “ndo-arquitetura” + ‘“‘arquitetura” + “paisagem”) — campo
ampliado no qual a escultura ¢ apenas uma possibilidade de manifestacdo - ¢ tanto uma
realidade fisica quanto um espaco logico. Ele abre possibilidades de expressdo que
ultrapassam as determinac¢des de uma dada linguagem. Assim, “o campo estabelece tanto um
conjunto ampliado, porém finito, de posigoes relacionadas para determinado artista ocupar e
explorar, como uma organizagdo de trabalho que ndo ¢ ditada pelas condicoes de
determinado meio de expressdo.” (KRAUSS, 2008:136)

A préxis tridimensional ndo se envolve somente em uma possibilidade de relagdo com
materiais ou meios de expressao, mas constroi-se na relagdo de diversos termos num contexto
cultural. Dentro desse aspecto, a produgdo escultdrica insere-se nessa praxis se puder “refletir
a condic¢ao do espaco 16gico”, ou seja, como possibilidade de articulagdao do espago fisico e do
espago logico, este como o espago da experimentacao do conceito.

E possivel adotar o método de analise de Krauss para pensar a condi¢do do
autorretrato, hoje? Minha proposta aqui € apenas indicativa dessa possibilidade. Gostaria de
relaciona-lo com os termos autobiografia e arte/vida, de maneira a perceber outras
possibilidades pratico-teéricas que expandam as manifestagdes autorrepresentacionais. A
propria autora ja indica que essa analise € viavel a outras linguagens, como a pintura, por
exemplo. No caso desta pesquisa, a analise proposta ¢ para um género, mas isto ndo impede de
pensarmos no género retrato e subgénero autorretrato como eventos historicos sujeitos a um
mapeamento que indique a variedade de praticas de producdo da “autoimagem”, para além da

fidelidade da representagdo naturalista e da autoria exclusiva. Krauss escreve que ¢

importante explorar um conjunto mais profundo de questdes que abrangem algo mais
que o mapeamento e que envolvem o problema da explicacdo. Estas questdes se
referem a causa seminal: as condi¢des de possibilidades que proporcionaram a
mudanga para o pés-modernismo, bem como as determinantes culturais da oposi¢ao
através da qual um determinado campo ¢ estruturado. (KRAUSS, 2008:137)
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Aplicar na integra o diagrama de Klein®, no rastro do exercicio de Krauss, embora seja
pertinente a esta pesquisa, direcionaria a investigacao para outro lugar, um campo estritamente
teorico de trabalho. Interessa-me aqui pensar que a ampliagdo do campo da producao
autorrepresentacional ¢ um fato percebido na praxis artistica e que demandaria mais tempo
para uma pesquisa de cunho tedrico-reflexivo.

Gostaria também de assinalar duas obras importantes que foram realizadas desde entao.
“Moi aussi”, texto de Philippe Lejeune®, amplia o campo dos estudos autobiograficos para
além dos romances, abarcando experiéncias em literatura confessional, cinema, artes plasticas.
O autor percebe que nas praticas autobiograficas mais recentes, o limite entre verdade e ficgao
se relativiza cada vez mais, ou seja: Philippe Lejeune esté interessado em discutir o campo da
produgdo autobiografica, reconhecendo que outras praticas para além da Literatura estdo
imbuidas do mesmo desejo confessional. Outro trabalho digno de nota ¢ o livro de Barbara
Steiner e Jun Yang sobre manifestagcdes contemporaneas deste género em Artes Visuais, cujo

titulo ¢ sintomatico desta questdo da ampliacdo do campo: Autobiography 6 constitui-se no

%% O diagrama também ¢ chamado de Grupo de Klein, dentro da Teoria dos Grupos (Matematica). Para se definir
um grupo, estabelece-se um conjunto de elementos, com os quais sdo estipuladas operagdes (relagdes dentro
desse conjunto). Para se definir um grupo, trés condi¢des sao necessarias: 1) had um elemento neutro pertencente
ao conjunto; 2) dado um elemento desse conjunto (a, por exemplo), existe um elemento simétrico (-a, por
exemplo), os quais, operando entre si, resultam sempre no elemento neutro; 3) dados 3 elementos desse conjunto,
vale a operacdo de associatividade: a+(b+c) = (atb)+c. Rosalind Krauss assim escreve sobre o diagrama de
Klein: “A4 expansdo a qual me refiro é chamada grupo Klein quando empregada matematicamente e tem varias
outras denominagoes, entre elas grupo Piaget, quando usada por estruturalistas envolvidos nas operagoes de
mapeamento na drea das ciéncias humanas. Através dessa expansdo logica, um conjunto de bindarios é
transformado num campo quaternario que simultaneamente tanto espelha como abre a oposi¢do original.” Cf.
KRAUSS, A escultura no campo ampliado, 2008, p. 133-34. Assim, pensando na definicdo de grupo posta acima,
podemos definir “escultura” como o elemento neutro do conjunto “Expressdes Tridimensionais
Contemporaneas™; as relagdes entre paisagem e ndo-paisagem, arquitetura e ndo-arquitetura como as operagdes
entre elementos simétricos e as operagdes associativas como os outros termos que Krauss elege para demonstrar a
diversidade na produgdo tridimensional (locais demarcados, local-construg@o, estruturas axiomaticas). Os termos
pensados para o caso do campo “praticas autorrepresentacionais” envolveria entdo os eixos bindrios
“autobiografia” + “arte/vida” e “ndo-autobiografia” + “ndo-arte/vida”. Pensando rasamente em autobiografia
como uma relagdo perspectivada com o tempo, arte/vida como tempo “linear” e estendido, posso admitir a ndo-
arte/vida como tempo “pontual” e a ndo-autobiografia como o ndo distanciamento do tempo, envolvendo praticas
presenciais. Nessa tese, ndo desenvolverei todos os conceitos apontados, somente autobiografia e arte/vida.
Agrade¢o imensamente o didlogo com meu orientador, Marco do Valle, que tanto me auxiliou na compreensao
do diagrama de Klein quanto para pensar num campo quaternario para as praticas autorrepresentacionais. Cf.
também VALLE, Marco do, “A condi¢io de deserto da Arte Moderna”, Oculum, Campinas, FAUPUCCAMP,
n.°4, 1993.

% LEJEUNE, Philippe, Moi aussi, Paris, 1986; parte deste livro: “O pacto autobiografico (bis)” estd na
compilagdo de textos de Lejeune organizada em 2008 por Jovita GUEDES. Cf. GUEDES, Jovita Maria Gerheim
(org), O pacto autobiogrdfico: de Rousseau a Internet, Belo Horizonte, 2008.

% STEINER, B.; YANG, J., Autobiography, London, 2004.

125



mapeamento da producdo autorrepresentacional em “salas” (temas), nomeadas de 01 a 09,
respectivamente como “alter ego”, “desaparecimento”, “fatos”, “autenticidade”, “hibridos”,
“raga”, “sistemas politicos”, “meios” e “auto-reflexdo”. Os autores j& tomam de empréstimo
um termo proprio do género da Literatura para tentar abarcar a produgdo de imagens
autorrepresentacionais em termos gerais, considerando tanto o trabalho inicial de Lejeune
quanto considerando que essas imagens visuais “oscilam de um imagindrio coerente e de um
eu autonomo para um que é composto de varios fragmentos — uma idéia de ego que ajuda o
autobiografo na necessidade de dizer da historia de vida completa”. (STEINER; YANG,
2004:11-2)

Assim, ¢ possivel pensar que as duas ultimas décadas oferecem-se como base temporal
para a discussdo e reflexdo da ampliagdo do campo autorrepresentacional, por conta de
trabalhos tedricos que a percebem como fendmeno, ou mesmo que outras praticas
autorrepresentacionais venham como reac¢des a ampla discussdo sobre o “enfraquecimento” do
sujeito, presente no panorama filos6fico desde meados do século passado. Essas sdo obras que
me embasam metodologicamente para pensar em arte/vida e autobiografia ndo como praticas
substitutivas do autorretrato, mas como praticas compossiveis que conseguiriam dar conta da
diversidade de manifestagdes externas ao campo especifico daquele subgénero historico. Seria
interessante, para tal, tecer algumas consideracdes sobre tais termos (arte/vida e

autobiografia), de modo a clarear o raciocinio sobre autorrepresentacao hoje.

1.3.1. artevida

Associar uma arte autorrepresentacional com a vida ¢ uma proposta complexa, no
contexto da arte contemporanea. Essa associagdo pressupde maneiras diversas ou niveis de
presenca do sujeito-autor em sua proposta — seja por sua presenca real, por representacao,
simulagdo, vestigios, hdbitos - seja por sua auséncia (exemplo: qual ¢ o lugar da Body Art
nesse campo autorrepresentacional?) Pensar entdo em outros regimes de presenca do autor em
sua producdo; pensar se as co-autorias diluem ou ndo a intengdo autorrepresentacional sao

outros aspectos dessa complexidade.
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Refiro-me aqui a relagdo “artevida” como fundante de uma producdo. Passo agora a
redigir o termo assim, sem hifen ou qual quer espago entre as palavras®’, pois tal maneira
definiria melhor essa articulacdo para a qual estou atenta, observando-a em percursos poéticos
de alguns artistas e em algo que se descortina, ao ritmo lento de uma vida, em meu préprio
percurso poético.

Compreendo artevida como a relagdo intrinseca entre a producao artistica e o cotidiano
do autor, sua vida, temporalidade e memorias pessoais. Artevida também poderia ser a
inclusdo cada vez maior de elementos do cotidiano pessoal no repertdrio de materiais eleitos
por um artista, no processo de criagdo ou mesmo no contetido do trabalho em processo.

Cecilia Cotrim, em seu texto “Fluxos poéticos: arte e vida” (2003), elabora interessante
relagdo entre “arte e vida” e o Romantismo, especificamente as pinturas de paisagem Carl
Gustav Carus e Caspar Friedrich. A autora compreende “arte e vida” como a ndo-separacao
entre os termos — uma “énfase no fluxo entre vida e arte” — muito presente na arte
contemporanea, conectando-a com a nogao de “experiéncia” (Erdlebenerlebnis) fundada pelos
pintores romanticos em seus escritos. Resolve a distdncia temporal entre o passado e a
contemporaneidade dos anos 1970 por meio de textos de Baudelaire, que ¢ leitor de poetas
romanticos ¢ defensor de Delacroix. Para o entendimento do pensamento de Cotrim, seria
interessante pontuarmos brevemente sobre aquele movimento.

Com o Romantismo, na passagem do século XVIII para o século XIX, a questdo da
singularidade do sujeito assume importdncia cabal na produgdo literdria e artistica. Os
romanticos alemaes (Schlegel e Novalis) recusavam a mimese (mera reproducao do real), mas
propunham uma nova fungdo para a arte, como producdo e reproducdo do espirito e suas
imperfeigdes. Essa ideia deu-se “sobretudo a partir da consolidagdo da idéia de que a arte é
produzida por uma subjetividade necessariamente livre e naturalmente criadora, ao mesmo
tempo intelectual e intuitiva, consciente e inconsciente de e em sua criagdo artistica’.
(GONCALVES, 2001: 289). Frayze-Pereira complementa que a “mentalidade romantica” que
se incorporou no comportamento de varios artistas durante o século XIX (mesmo apods o
Realismo) tinha como trago caracteristico maior o que ele denominou de “poética da evasdo”,

em que os artistas, descontentes com o presente, nostalgicos com o primitivo € ansiosos por

57 Foram encontradas mengdes ao termo redigidas com hifen (arte-vida), barra (arte/vida), com a particula aditiva
(arte e vida), bem como na acep¢do de Allan Kaprow, “Lifelike Art”: arte como a vida.
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um movimento de reintegracao de opostos (o sonho e o éxtase no mundo cotidiano) no interior
de cada ser humano, iniciaram um movimento de “migragao” para outros lugares e praticas (o

uso de drogas, como o 6pio e o haxixe, a evasdo para lugares periféricos):

Os primeiros romanticos ja haviam levado adiante a polémica contra o burgués, mas,

frequentemente, tratava-se antes de uma atitude do que de uma convicgdo radical.

Agora, e de modo decisivo, depois de 1870, tal atitude se carrega, em muitos casos, de

razdes cada vez mais especificas e sentidas. O repudio do mundo moderno (burgués)

torna-se um fato concreto. E o repudio de uma sociedade, isto ¢, de costumes, de uma

moral, de um modo de vida. (DE MICHELLI apud FRAYZE-PEREIRA, 2005: 193).

Segundo Cecilia Cotrim, Baudelaire ¢ referéncia para essa defesa do romantismo na
estética moderna, por valorizar uma “maneira de sentir”, que define para si o que seria essa
experiéncia estética (“veiculo da vida do espirito”); o poeta chega a escrever poemas sobre a
morte, invocando-a como uma fuga da civilizacdo (FRAYZE-PEREIRA, 2005: 193); e certos
comentarios de Baudelaire como critico enfatizam a importdncia de uma “experiéncia
sinestésica”, busca da fusdo dos sentidos e da imaginacdo tanto no viver como em uma
experiéncia estética.

Ao nos apresentar as pinturas de Carus e Friedrich, Cotrim comenta que o género
paisagem torna-se o meio de revelar esse desejo de fusdo do sujeito com a natureza, como uma
vivéncia da sublimidade. Esses contatos poéticos com os fendomenos da natureza sio
vinculados diretamente ao processo de criagdo; Cotrim detém-se no relato de Carus que,

levando consigo um bloco de desenho em um de seus passeios a ilha de Riigen, depara-se com

uma ressaca:

Eu queria fazer alguns estudos sobre papel, mas mal comecei a esbogar alguns tragos,
lancei meu caderno longe, persuadido de que aqui cada trago seria uma profanagao
desse fendmeno que causa palpitacdes de emocgdo e, transtornado, permaneci com 0s
olhos fixados nesse combate entre os elementos. Mas assim, justamente, eu o havia
ainda mais profundamente gravado em minha alma. No ano seguinte, fiz dessa ressaca
sobre os rochedos um quadro... (CARUS apud COTRIM, 2003: 58)

Esse seria o sentido de “experi€ncia” para os pintores romanticos: um tal encontro com

forgas, sejam forcas da natureza ou da realidade ndo visivel, que lhes impregnasse os sentidos
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e a consciéncia, determinando outro patamar de criacdo poética. Esse sentido de experiéncia
manteve-se em varios momentos da arte moderna, por meio de um desejo de fusdo da arte com
a vida ou mesmo em movimentos contestadores do poderio da razdo como “a” faculdade
humana por exceléncia. E varios artistas do pds-guerra pronunciam-se também a favor de uma
relacdo mais proxima da arte com a vida — desde os expressionistas abstratos, passando por
Rauschenberg — “o que me interessa ¢ o que se encontra entre a arte e a vida”, ou em Wolf
Vostell — “o objeto esta morto, mas a arte esta em toda parte”. (SMITH, 1991: 180 et seq.)

Gostaria também de pensar na relagdo artevida ndo apenas por um viés dessa “presencga
do sujeito” ou sua “imersdao” em um trabalho ou conjunto de trabalhos relativamente
autdbnomos entre si — mas no sentido da temporalidade de um trabalho. Quando o fazer de uma
“obra” trabalha o0 mesmo tempo do fazer de uma vida, ou quando um trabalho nunca acaba, ou
ainda sua razao de ser repousando em sua processualidade. Quando a “obra” s6 tem um ponto
final diante da morte de seu autor, ou que pelo menos, ela se processa por muito tempo em sua
vida. Isso lhe confere uma dimensao vitalista, organica, assim como confere, por muitas vezes,
um “ar” de inacabamento que pode gerar diversas interpretacdes.

Michel Guérin faz uma importante distin¢do entre obra de arte e trabalho. Para o esteta,
embora a nogao de obra de arte venha como resultado do trabalho, ambos se diferem, pois se o
trabalho satisfaz ‘“necessidades transitorias”, vinculando-se a reprodugdo e a repeti¢ao
obsessiva e “assim sujeita[ndo]-se a logica do consumo, devemos concluir que a obra é alheia
a esta submissdo”. (GUERIN, 1995: 25) Enquanto “o trabalho sempre tem de ser refeito, pois
a construgdo estd pontuada por destruigoes, a obra, pelo contrario, apos ser estabelecida no
mundo, tem voca¢do para nele permanecer” (Ibid: 27); desta maneira, “a esséncia da obra
(...) [é ser] uma necessidade querida” (Ibid: 31).

No entanto, como fazer essa distingdo quando ha uma “demora” nesse resultado, ¢ a
marca da “obra” vai sendo mesmo sua descontinuidade, seu “refazimento”, sua morosidade,
seu inacabamento? Ou: quando ha um espelhamento tal entre obra e trabalho, que faz inexistir
uma alienacdo do autor quanto a esse trabalho (melhor ainda: quando a “necessidade querida”
reside no trabalho da obra)?

Nao ¢ sem razdo a presenca de trabalhos inacabados desde um contexto oitocentista.
Eles parecem ser “sintomaticos” de uma crise quanto ao conceito de “obra”, de um nascente

descontentamento com a fixidez de valores dentro do sistema de arte de entdo, assim como sao
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indicativos de outros parametros artisticos que sao “implementados” posteriormente (o
desprestigio da mimese e o processo de abstrag¢do, por exemplo). Cito como exemplo o drama
do pintor Frenhofer, na novela de Honoré¢ de Balzac — “A obra-prima ignorada”, de 1831.

Nesta novela, um pintor (Frenhofer), por mais de dez anos, envolve-se na criacdo do
que seria sua obra-prima. Embora ainda (e sempre) incompleta, decide mostra-la a dois outros
pintores (Porbus e Poussin). Quase ao fim da novela, todos os personagens encontram-se no
atelié de Frenhofer, lugar que por mais de dez anos abrigou uma obra em processo que se
mesclou & sua propria vida, e que o fez chama-la de “Catherine Lescault”, um nome de
mulher. No entanto, os outros dois pintores, Porbus e Poussin, que se consumiam de
curiosidade em ver a obra-prima do “mestre”, ali nada véem sendo ‘“cores confusamente
espalhadas umas sobre as outras, contidas por uma multiddo de linhas bizarras que formam
uma muralha de pintura.” (BALZAC, 2003: 53). Diante do ndo reconhecimento daquela
pintura como obra-prima, o julgamento dos pintores ¢ mordaz: “‘Vocé estd vendo alguma
coisa?’, perguntou Poussin a Porbus. ‘Ndo. E vocé?’ ‘Nada.’” (Ibid: 52-3). Apds essa
decepcionante recepcao, o ultimo ato do pintor ¢ incendiar seu ateli€, destruindo a pintura e se
matando em seguida.

Frenhofer, como autor, por dedicar parte de sua vida a fatura de sua pintura, considera-
a como obra capital, como a mais interessante obra a fazer. Mesmo realizando outras, ¢ a ela
que sempre se volta, a “sua Catherine ”: “Ontem a noite (...) pensei que havia terminado. Seus
olhos me pareciam umidos, sua carne palpitava. As trangas de seus cabelos se mexiam. Ela
respirava! Mesmo tendo encontrado o modo de reproduzir no plano o relevo e as curvas da
natureza, hoje, a luz do dia, percebi meu erro!” E mais a frente, completa: “Trabalho ha dez
anos nessa tela, meu rapaz. Mas que sdo dez anos quando se trata de lutar com a natureza?
Ninguém sabe de quanto tempo precisou Pigmaledo para fazer a unica estatua que ganhou
vida!” (Ibid: 31 et seq.)

Nao que a obra-prima de Frenhofer seja um autorretrato. Mas ha sua “presenga” na
obra. E ¢ a temporalidade o que me interessa neste exemplo, posto que o tratamento na
construg¢do deste trabalho de arte ¢ dado no tempo da vida, do cotidiano, imiscuindo-se ao
tratamento ou a percepgao de atividades outras, que compdem o viver do pintor. Ele refere-se
a pintura como “ela”, companheira cuja “carne” palpita. Mas mesmo que Catherine Lescault

ndo seja Frenhofer, e sim uma mulher, como dimensionar o tanto da personalidade de
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Frenhofer que ela traz consigo, em sua propria processualidade, em sua propria
materialidade?®®

E interessante a discussdo sobre os termos “obra”, “obra-prima”, que esse texto de
Balzac suscita. Embora traga em sua defini¢do mais simples o sentido de “efeito de um
trabalho ou agdo”, “conjunto da produgdo total de um escritor, artista ou cientista”
(FERREIRA, 1975: 987), o termo “obra” traz também consigo um peso historico que o
vincula a ideia de perfei¢do e maestria técnica, aspectos que ndo sdo mais imprescindiveis as
produgdes moderna e contemporanea em arte.

No entanto, no contexto da producao da novela de Balzac, ou seja, na primeira metade
do século XIX, esta desterritorializacdo da nogdo de obra de arte ndo estd evidentemente posta.
Podemos pensar que ela estd “semeada” em propostas de alguns artistas, isoladamente®®. A
no¢ao de obra-prima ainda estd em voga nesse contexto, pressupondo hierarquia ou graus de
perfeigdo, havendo assim, um sentido de completude, ou como nos aponta Guérin (1995: 101),
“designa na carreira de um criador, um ‘tempo forte’, notavel pela alianga entre a inspiragdo
e o virtuosismo”’.

Trazendo a questdo para um momento mais recente, ¢ interessante pensarmos que o
processo de desmaterializacdo da arte problematiza radicalmente o conceito de “obra de arte”
e o objeto artistico como algo terminado e que tenha condi¢des de atender a necessidades

;. 70 . . - . . .
mercadologicas . Produzir uma “obra-prima”, em nosso contexto, nao significa mais elaborar

% Aqui, ndo hd como ndo pensar nos termos empregados por Georges Didi-Huberman (1998) e René Passeron
(1997, 2004) — respectivamente “quase-sujeito” e “pseudo-sujeito” — os quais designariam a produgdo de um
artista. Estes termos envolvem a idéia de autonomia do objeto artistico quando adquire metaforicamente o status
de ser. Para René Passeron, na conduta criadora, o artista produz um objeto com o qual tem “relagcées de pessoa
para pessoa’, ficando “de luto com o seu desaparecimento”. Esse “objeto criado (e, a fortiori, a conduta que
lhe deu existéncia) engaja seu autor”. Cf. PASSERON, René, 2004, p.12.

% Outro exemplo forte ¢ a realizagdio do Monumento a Balzac, de Auguste Rodin, realizado entre 1891 e 1898.
Em funcdo do constante adiamento da entrega da encomenda, Rodin tem de renegociar seus honorérios, além do
fato de que a Sociedade dos Homens de Letras de Paris recusa a obra, por ndo se enquadrar no que esperavam de
um “monumento” a Honoré de Balzac, o fundador daquela associagdo. Cf. GOZZER, Cladudia M.F.S. Obra
ignorada: uma reflexdo sobre criagdo e recep¢ao artistica em obras de Balzac e de Rodin. 4° Festival de Artes do
DEART/FAFCS/UFU: Rotagdes. Uberlandia: DEART/UFU, 2006. CD-ROM

7% Essa “resisténcia” a mercantilizagdo do objeto de arte pode ser entdo pensada junto com a “resisténcia” de
mercantilizagdo de um objeto autorrepresentacional. De um modo empirico e superficial, podemos percorrer
algumas galerias comerciais ¢ perceber a porcentagem de trabalhos autorrepresentacionais disponiveis para
aquisicao. Os que 14 estdo, foram intensamente legitimados pelo sistema (morte do artista, sua posi¢ao na cotagao
internacional, a logica de mercado). A resisténcia a fetichizagdo tem sido diminuida pelo incansavel trabalho da
logica de mercado. Alia-se a isso nosso desejo de saber da intimidade do outro. A esse respeito, € interessante
verificarmos a enorme quantidade de biografias e autobiografias nas prateleiras de livrarias e sebos. Assim, um
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o “rito de passagem” da condi¢do de aprendiz para mestre, como era nas corporagdes de
oficio: conseguir produzir qualitativamente a primeira obra significava ser reconhecido como
“artista”.

Varias manifestagdes dentro do Fluxus, Arte Conceitual, Body Art, Happenings e
Performances, Land Art e outras tipologias de cunho processual foram criticas da rapidez com
que o objeto artistico estava se incorporando ao sistema de mercado e sendo absorvido pela
industria cultural. Muitos trabalhos foram e tém sido pensados para ocuparem situagdes
periféricas, para durarem instantes, serem incompletos, ou para serem qualquer coisa. Muitos
deles desenvolvem a ideia de Duchamp sobre uma “beleza da indiferenga”, ndo havendo um
olhar para a “materialidade bela ou feia” de um objeto, mas para o ato de deslocamento de seu
locus costumeiro.

E nesse modo diferenciado de viver o “tempo forte” de um projeto poético que residiria
a diferenca de uma proposta artevida para a experiéncia de se gerar uma “obra-prima”, de
acordo com a definicdo de Guérin. Como se a contemporaneidade absorvesse tanto um
“romantismo” nas relagdes com o mundo ndo baseadas em um puro materialismo, como numa
relagdo de “indiferenga” com os objetos.

Se a personagem Frenhofer ganhasse vida real e vivesse cerca de cem anos apds a
publicagdo do livro de Balzac, talvez nao tivesse se suicidado. Ele teria com quem conversar
sobre seus propoésitos, desvios e inacabamentos em seu processo de criacdo e isso nao seria
algo tao dispar. Frenhofer considerava Catherine Lescault o seu “tempo forte”. Algum artista
moderno ou mais atual, imbuido de um espirito de “artevida” em sua producdo nao poderia
considerar todo o seu projeto poético como um “tempo forte”? Isto é possivel se
considerarmos esse “tempo forte” como tempo fractalizado, distribuido ao longo de uma vida
ou em um longo tempo de duragdo de seu fazer, considerando-se que uma das marcas de
nossas sociedades ocidentais ¢ a diversidade de interesses e atividades cotidianas.

Talvez Frenhofer tivesse se identificado com Kurt Schwitters, mesmo que suas
propostas tivessem poucos pontos de contato. Este artista, que desenvolveu seu projeto poético

paralelamente ao grupo dos dadaistas, construiu um “movimento” s6 consigo mesmo, uma arte

ponto de convergéncia entre a busca por esses géneros literarios e o interesse por autorrepresentagcdes em Artes
Visuais poderia ser o interesse por aspectos biograficos de um artista visual, apresentados nas publicagdes de seus
cadernos de notas, diarios intimos, correspondéncias.
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“Merz”. Ambos, Frenhofer e Schwitters, se irmanariam na solidao de seus (a)fazeres. No
entanto, se a meta de Frenhofer era a materializagdo de uma pintura-mulher, a proposta de
integracdo arte ¢ vida de Schwitters repousava nos dejetos produzidos pela cultura urbana,
com os quais evidenciava uma ordem construtiva em desenhos, pinturas, poemas, artes
graficas, arquiteturas. Ao recolher grande diversidade de materiais publicitdrios e outros
fragmentos de objetos descartados pelas ruas de Hannover, tais como “bilhetes de eléctrico,
bilhetes de vestiario, pedagos de madeira, arame, cordel, rodas empenadas, lencos de papel,
latas, pedagos de vidro, etc.” (SCHWITTERS apud ELGER, 2005: 22), Schwitters almejava
levar o procedimento da colagem a um nivel impensado antes, qual seja, uma “colagem” (ou
integracdo) da vida com a arte.

O termo Merz, que designa toda a sua produgao, torna-se um conceito operacional. E
um fragmento de uma palavra maior, Kommerz, nome de banco privado cujo antncio
Schwitters encontrou na rua e recortou a ultima silaba, colando-a em uma pintura. A partir
desse trabalho — Merzbild — realizado em 1919, o artista incluird o termo Merz em tudo o que
produzir, culminando na Merzbau, seu “tempo forte”. Para Schwitters, “Merz significa criar
relagoes, de preferéncia entre todas as coisas do mundo” (apud ORCHARD, 2007:19) e esse
pressuposto o fez dedicar-se ao rompimento de fronteiras entre linguagens, entre vida e arte,

para a construgio de uma “obra de arte total”.”"

! Este termo, traduzido do alemio “Gesamtkunstwerk”, significa a jungio de todas ou quase todas as artes para a
efetuacdo de uma obra de arte Unica, ou seja, a questdo da diversidade na unidade por meio da condensagdo. O
conceito provém de Wagner (compositor do século XIX), para designar o que seria a Opera para ele, mas nos
podemos perceber um “espirito” da Gesamtkunstwerk em momentos anteriores, como na estética barroca, por
exemplo. Giles Deleuze assim escreve: “Se o Barroco instaurou uma arte total ou uma unidade das artes, isso se
deu primeiramente em extensdo, tendendo cada arte a se prolongar e mesmo a se realizar na arte seguinte, que a
transborda. Observou-se que o Barroco restringia frequentemente a pintura e a circunscrevia aos retdbulos, mas
isso ocorria porque a pintura sai da sua moldura e realiza-se na escultura em mdrmore policromado; e a
escultura ultrapassa-se e realiza-se na arquitetura; e a arquitetura, por sua vez, encontra na fachada uma
moldura, mas essa propria moldura desloca-se do interior e coloca-se em relagdo com a circunvizinhanga, de
modo que realiza a arquitetura no urbanismo. Nos dois extremos da cadeia, o pintor tornou-se urbanista,
podendo-se assistir ao prodigioso desenvolvimento de uma continuidade das artes em largura ou em extensdo:
um encaixe de molduras que sdo transpostas por uma matéria que passa através de cada uma delas. Essa
unidade extensiva das artes forma um teatro universal que transposta o ar e a terra e mesmo o fogo e a agua. As
esculturas sdo ai verdadeiros personagens, e a cidade é um cendrio, sendo os proprios espectadores imagens
pintadas ou esculturas. A arte inteira torna-se Socius, espago social publico, povoado de bailarinos barrocos.” E
na sequéncia, Deleuze conduz esse raciocinio para percebermos a dindmica da arte moderna, € no minimalismo,
como exemplo. Cf. DELEUZE, G., A dobra: Leibniz e o Barroco, 1991, p.186 et seq. Podemos pensar também
em outras possibilidades para o conceito de obra de arte total em um contexto modernista, pela utopia de
integragdo arte/cotidiano, com a Bauhaus, ou mesmo no Cinema como obra de arte total, sendo a jungio de vérias
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Schwitters ocupou-se de sua Constru¢ao Merz (Merzbau) de 1923 até sua morte, em
1948. Iniciou-a em Hannover até as vésperas de seu exilio na Noruega. Merzbau iniciou-se
com colunas dentro de seu ateli€. Tais colunas eram como “assemblages”, diversos elementos
bi e tridimensionais eram colados e dependurados em seus corpos. Juntamente com as colunas,
Schwitters comecou a utilizar-se de paredes como espagos de colagens, buscando libertar-se
da planaridade basal e construindo relevos. Como o trabalho era processual, o artista
uniformizava as composig¢oes coladas com uma espécie de “velatura” em gesso, o que fazia
ressaltar a volumetria ndo autonoma, ou melhor, a fragmentagdo planimétrica por camadas.
Isto conferia a composi¢do uma dinamica que, embora embasada em principios construtivos,
caracterizava-se por uma organicidade e vitalismo que fez Hans Richter comparéa-la a “uma
vegetagdo que nunca para de crescer” (RICHTER apud ORCHARD, 2007: 169).

Se de inicio, Merzbau restringia-se a um comodo, posteriormente o artista foi
agregando outros comodos, de maneira que as vésperas de sua viagem de exilio para a
Noruega, Merzbau ja era uma construcdo de oito cdmodos (ORCHARD, 2007:168). Sua
mulher, Helma Schwitters, escreve em uma carta a Hannah Hoch (apud ORCHARD,
2007:169): “se vierem mais uma vez a Hannover, o quarto da avo de Schwitters possivelmente
estara enterrado e amerzado. Talvez o Merz encontre ainda uma conexdo até Berlim”.

Enquanto a Merzbau de Hannover havia sido destruida por um ataque aéreo em 1937,
o artista iniciou outra Merzbau em solo noruegués, mas a interrompeu novamente, quase ao
fim do projeto, em fungdo da invasdo alema a Noruega. Assim parte para outro exilio,
Inglaterra, onde vive até o fim de sua vida. Ali reinicia sua constru¢do Merz, mas num celeiro,
o que lhe vale o nome de Merzbarn. No entanto, o artista ja estd bem debilitado por problemas

respiratorios. Ele escreve sobre seu projeto:

Sou um homem velho e fraco. Estou construindo agora a maior escultura da minha
vida, 5 x 5 x 3m. Uma escultura interior. E o Merzbau 3, depois que o 1 foi destruido e
o 2 ficou inacabado... Como vou acabar tudo isso, ainda ndo sei... Mas tenho boa
disposicdo, e isso funciona magicamente. 1/10 do trabalho estd pronto. E uma casa
isolada em um parque natural em maravilhoso ambiente, paisagem de montanha...
Espero ainda viver para terminar isso e o senhor e muitos possam vé-la. Wantee ajuda-

linguagens em um mesmo objeto, de acordo com Einsenstein. Cf. AUMONT, J.; MARIE, Michel, Diciondrio
teorico e critico de cinema, 2003.
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me todos os dias. Eu trabalho diariamente 3 horas, mais que isso ndo consigo. Vou ter
de trabalhar 3 anos. (SCHWITTERS apud ORCHARD, 2007: 29)

43, Kurt Schwitters, Merzbau, 1923. Vistas da construcdo. Créditos: Wilhelm Redemann.

Ao todo, o projeto da Merzbau dura cerca de 25 anos, mesclado de destruigoes,
interrupgdes e recomecos. Como Catherine Lescault. O proprio Schwitters relaciona-o a uma
catedral gotica, ndo somente pelo tempo exigido de dedicagdo ou pela forma, mas pelo aspecto
de “obra de arte total” que perpassa a constru¢do de uma catedral: em seu canteiro de obras,

reinem-se mestres de obras, escultores, cortadores de pedras, vitralistas, a populacdo, enfim.

O retorno do pensamento a tradigdo construtiva medieval encerra a esperanga de um
novo comego a partir dos destrogos da sociedade destruida pela guerra, uma idéia que
Schwitters também perseguia em sua aspiragdo pela criacdo de ordem a partir do caos,
a idéia fundamental do Merz. O Merzbau pode ser considerado, por isso, como a
catedral individualizada e secularizada do século 20, que compreende em si todas as
formas artisticas e possibilidades de criacdo. (ORCHARD, 2007:26)

A construgdo era Schwitters, ou melhor, apds certo tempo, este passa a assinar “Kurt

Merz Schwitters” em cartas enviadas a amigos72. Podemos pensar que Kurt Schwitters

7> Quando Schwitters vai para a Inglaterra, junto com outros exilados de guerra, o governo britanico lThes impde
um periodo de adaptacdo em um albergue, um campo de internacdo. Segundo Karin Orchard, essa medida de
internagdo dos refugiados provinha do medo dos ingleses de que entre os imigrantes houvesse espides nazistas.
Assim, Schwitters permaneceu por quase um ano e meio na Ilha de Man. Acerca da inseparabilidade de suas
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antecipa uma série de manifestagdes a partir dos anos 1950 que se ancoram nessa relagdao
intrinseca da vida com a arte, ndo mais com o cunho de mimese formal, mas buscando mesmo
um outro regime existencial para a experiéncia artistica. Além desse aspecto, o carater de
constante transformagdo do trabalho implica a temporalidade de uma repeti¢ao constante, da
auséncia de fim ou mesmo de finalidade pratica para Merzbau >, ou melhor, se vislumbrava
um fim, a conclus@o do trabalho, mas as interrupgdes adiaram o seu término.

Neste momento, penso na defini¢do do artista conceitual Allan Kaprow (apud
TESSLER, 1996: 58) como passagem que articula muito bem a relagdo intrinseca que arte e

vida tramam na constitui¢do de algumas autorrepresentacdes em Artes Visuais.

A arte que se apresenta como arte considera que a arte ¢ separada da vida e de todo o

resto, enquanto que a arte que ¢ como a vida considera que a arte ¢ conectada com a

vida e com todo o resto. Em outros termos, aquele que faz arte que se apresenta como

arte tende a vir a ser um especialista; e aquele que faz arte que ¢ como a vida, um

generalista.

Recorramos a imagem do artista Joseph Beuys mais uma vez, para percebermos a
maneira como ele lidou com essa questdo. Como sua “artevida” habitou um espaco tensivo

entre a utilizagdo de diversas posigdes-de-sujeito (artista, professor, politico) e a necessidade

de marcar sua singularidade de vida (o “mito”). Em suas agdes, o artista faz uso da fala e da

construgdes e de sua vida, Fred Uhlman, seu companheiro de internagdo, comenta: “o homem de negdcios ia para
a cama, como ¢ comum aos negociantes, mas Schwitters, que eu ousava supor ndo sabia exatamente onde
terminava o reino humano e comegava o mundo animal, retirou-se para uma casa de cachorro que ele havia
construido para si e o perdigueiro. Ele tinha uma mesa coberta com algumas toalhas e seu colchdo empurrado
para baixo. Ele rastejava de quatro para dormir embaixo... Eu o via freqiientemente em sua casa de cachorro.” Cf.
ORCHARD, Karin, 2007, p.172.

7 Seria interessante pensarmos também que, nesses exemplos mencionados, a lentiddo temporal na execugdo de
um trabalho do tipo artevida o faz relacionar-se a uma ideia de “peso do tempo”. Poderiamos pensar aqui em um
trabalho de lentidao processual tdo patente que extravasaria o tempo de uma vida, e que, por isso mesmo, torna-se
invisivel, imperceptivel ao nosso olhar cotidiano. Trata-se de um trabalho do artista brasileiro, Nelson Félix. Em
“Mesa”, de 1999, para o Projeto Fronteiras, do Instituto Cultural Itau, Félix desloca-se para a fronteira do Brasil
com a Argentina, em Uruguaiana, e ali constrdi um trabalho, que, segundo o artista, levara cerca de 250 anos para
se completar. A ideia consiste no plantio de 22 figueiras, perfazendo duas linhas paralelas entre si, iguais. Sobre
essas frageis mudas, sustentadas inicialmente por tocos de eucalipto, foi colocada uma placa de ago de 1 polegada
e meia de espessura (cerca de 4 cm) e de 51 metros de comprimento. O esperado ¢ que o desenvolvimento das
mudas gere, em conjunto, uma forga tal que suspenda todo o peso do plano de aco. E desta situagdo vislumbrada
que provém o titulo do trabalho. Até que as figueiras “mordam” a chapa, todo o seu peso sera sustentado pelos
tocos de eucalipto: “... o resultado final nenhum de nés vai conseguir ver realizado. Essa situagdo me interessa
porque traduz a impoténcia do ser humano, preso ao tempo” (FELIX apud MONACHESI, 1999: 13). Assim, em
oposi¢do a um tempo “de cada um de noés”, existe um tempo mais lento, que beira a eternidade. Um tempo
“épico”, pode-se dizer assim, pois marca um enorme esfor¢o de tectonismo. O tempo estimado para a
concretizagdo do trabalho lembra-nos a demora das construgdes das catedrais goticas.
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palavra escrita, recursos normalmente usados pelo professor. Alain Borer comenta sobre o

quadro negro, instrumento bastante utilizado pelo artista:

Ao longo de toda a obra de Beuys ha quadros: mas quadros negros [,] como se,
recomegando do zero, (...) estivesse voltando aos limites extremos da pintura — o
monocromo. Mas essas obras sd3o primeiramente o quadro negro do mestre — o suporte
comumente usado por um mestre (...) em sua sala de aula, sobre o qual Beuys
escreve/pensa com o giz, amparado por diagramas auxiliares; aqui a obra segue o seu
curso. (BORER, 2001:13)

Seja em soliloquios, em didlogos ou em conferéncias publicas, ndo distingue nestas formas o

artista do pensador, mas as percebe todas como fatos artisticos.

Nenhum outro artista dedicou-se tanto a fala como Beuys: da atividade académica na
Staatliche Kunstakademie a conferéncias publicas, incontaveis declaragdes, discussoes,
entrevistas e semindrios, o conjunto de seu trabalho se apresenta como uma imensa
instalacdo didatica, “O espaco do capital (1970-1977)”, em formato grande, com
painéis dispostos pelo espaco com signos abertos, racionais ou relacionais.” (Ibid: 14)

Assim como os quadros negros escritos de Beuys, muitas manifestagdes priorizam
desta maneira, a arte como processo ou mesmo a existéncia de documentos processuais como
materializagdes satisfatorias para uma proposicdo ou um conceito. Escrever ou tomar notas
torna-se uma acdo comum ao espago cotidiano e ao espago artistico, indicando a intensa
comunicabilidade entre esses dois mundos. Douglas Huebler declara em 1968: “o mundo ja
esta cheio de objetos. Ndo me interessa adicionar nada mais a esta realidade; prefiro
simplesmente declarar a existéncia das coisas em termos de tempo e espagco”. (HUEBLER
apud SMITH, 1991:185)

Concomitantemente as formula¢des processuais de um objeto de arte como sua
possibilidade existencial, a ideia de uma artevida tornou-se cada vez mais presente no percurso
poético de artistas contemporaneos. Essa op¢ao implica um posicionamento politico e estético,
e insere-se num vasto debate historico, sociologico e filosofico que tem vez dos anos 1950 aos

anos 1970.7*

7 Nao ¢ nossa intengdo realizar o mapeamento de todas as figuras presentes neste debate, mas indicar algumas
delas. Em outros momentos desse texto, foram citados Roland Barthes e Michel Foucault no aspecto da
problematizagdo da autoria. Por meio de seus textos, temos a constatag@o da cisdo do sujeito, ou a perda da nogdo
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Luiz Camillo Osoério participa de uma entrevista com o artista portugués, radicalizado
no Brasil, Arthur Barrio, por conta de uma experiéncia realizada em 1970, “4 dias 4 noites”.
Em certo momento da conversa, Osorio expde um pensamento de Guilherme Vaz sobre as
relagdes entre o nomadismo e a arte conceitual: “para ele [Vaz), a arte conceitual, justamente
por essa nao-materializagdo do trabalho, seria por definig¢do, essa circulagdo meio nomade
do trabalho e do artista. E o artista viveria esse nomadismo, o que é sempre um agug¢ador da
percep¢ao” (PANORAMA, 2001: 88). A questdo do nomadismo ¢ importante aqui para
pensarmos nessa experiéncia de Barrio, em que o artista inicia uma “deriva” pela cidade do
Rio de Janeiro, aproximadamente por quatro dias e noites. O artista ndo fez nenhum registro
de sua experiéncia, embora tivesse construido um caderno-livro para fazer as anotagdes. Ao
fim da experiéncia, Barrio adoece de pneumonia e fica um periodo em casa de parentes, para
recuperacao.

Sem dinheiro, sem documentos, a pé, sem comer — Barrio viveu intensamente sua
perambulacdo pela cidade, ao sabor do que encontrava ¢ de um outro conhecimento de si
mesmo e do espago circundante. Ao fim, queria contar com sua memoria € com o impacto do
agucamento de suas percepcdes: “a percep¢do da chuva (...) tinha uma musicalidade. A luz

também. Quando eu saia do Aterro para passar para o outro lado da pista, vinha uma

de sujeito iluminista — absoluto, centrado, uno e coerente através do tempo, imagem esta que, de certa maneira,
ainda habita nosso imagindrio, mesmo que seja como desejo. Assim, é questionada a no¢do de autor como uma
posicdo-de-sujeito estavel. Todos eles entendem o autor como a “articulagdo” de um trabalho de escrita que
supde atitudes e autores diversos, inclusive o leitor. Outras figuras presentes no debate sobre a subjetividade sdo
Philippe Lejeune e seu pensamento sobre autobiografia, que sera tratado logo adiante. No campo da Historia
Cultural, temos a edi¢cdo da cole¢do Historia da vida privada, organizada por Georges Duby e Philipe Aries
(1990) e Historia da Vida Privada no Brasil (1997-8). A colegao francesa pretende detectar historicamente (desde
a Antiguidade cléssica) a presenga dos espagos de intimidade, que proporcionam a experiéncia da privacidade e
da constituigdo paulatina do que conhecemos como “sujeito”. Praticas de leitura e da escrita, estudos de género
sdo temas muito abordados nos volumes finais da colego. Isto porque o estudo do espago privado — espago
historicamente ocupado predominantemente por mulheres, faz relacionar esses estudos com os estudos de género.
A partir desses estudos, Ari¢s conclui que a questdo da formagao da vida privada, desde a modernidade, deve ser
tratada pelas relagdes entre o homem que habita o espago doméstico e o homem de Estado, das sociabilidades
instauradas a partir dai e de suas nog¢des de publico e privado. J& o historiador Carlo Ginzburg, dentro do campo
da Micro-Histoéria, realiza uma série de estudos sobre individuos comuns, periféricos, sem notoriedade social,
detendo sua pesquisa no periodo da Inquisi¢do. Operando, na maioria das vezes, com fontes escritas — diarios,
documentos e correspondéncias — mas também com fontes orais, o historiador compreende que esta literatura
acaba por abarcar o ficcional e a realidade, fusionando o tempo e a subjetividade da escritura com o tempo social.
Em seu texto — “Sinais, raizes de um paradigma indiciario” - Ginzburg aponta o método indiciario como
paradigma de agdo que faz convergir as figuras do historiador, do médico, do psicanalista, do connoisseur e do
detetive quanto a interpretacdo dos fendomenos baseada no pormenor: se “a realidade é opaca, existem zonas
privilegiadas — sinais, indicios — que permitem decifra-la.” Cf. GINZBURG, Carlo, Mitos, emblemas e sinais,
Sao Paulo, 1998, p.177.
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carrocinha de pipoca, e aquela luzinha... De noite, a irradiagdo luminosa é algo fantastico!
Era algo fantastico, assim, era bem de noite, altas horas da noite, e ndo havia um so carro.”
(Ibid: 92)

Ao “jogar-se” no devir de encontros insuspeitados, Barrio, por conta mesmo de sua
situacdo de fragilidade, sente medo, mas ao mesmo tempo, uma consciéncia de que sua
corporeidade deflagaria a libertacdo de uma série de comportamentos condicionados, € que

isso geraria um futuro trabalho artistico.

No 4 dias 4 noites, houve a descoberta dessa realidade do corpo. E foi complicado
entender esse caminho, para mim, ao menos na época. Eu observei também outro
acontecimento, da doenga — toda essa brutalidade, da realidade do corpo. E o sair pela
cidade também estava ligado ao alimento, ou seja: o deslocamento no espago, o tempo
e a falta de alimento, a falta de grana. Porque eu ndo tinha dinheiro. Nao falava. E,
numa cidade, ¢ estranho, realmente... a falta de comunica¢do. A partir de um
determinado dado, se vocé ndo fala, a coisa fica muito complexa. Acho que foi uma
radicalizagdo excessiva. Eu pensava o seguinte: que esse projeto me alimentaria para
futuros trabalhos. Tinha uma consciéncia de que poderia chegar a um limite absoluto, a
uma iluminagdo perceptiva, e, a partir dai, langar um trabalho que realmente rompesse
com tudo. (Ibid: 82)

Um buraco no ténis € o revelador de seu cansaco e do fim da deriva: “Ah! Agora eu ja
sei! Eu parei quando abriu um buraco no ténis. Al eu fui na Belas Artes, falei com o meu
professor antigo de ld, o Onofre Penteado, e pedi a ele cinco cruzeiros para ir pra casa. Ele
me deu o dinheiro, e eu voltei de onibus.” (Ibid: 92)

Nao podemos deixar de pensar no grau de uma utopia “romantica” que subjaz nas
praticas artevida. Barrio ainda nos guia em seu pensamento de que seu gesto de perambulacao
estava ligado a arte, a0 mesmo tempo em que estava conectado a vida. O artista nos revela que

naquele tempo,

as coisas eram diferentes de agora. Havia toda uma urgéncia, ndo sei por que (sic), mas
havia uma urgéncia. Nos anos 1970, havia uma urgéncia, toda uma discussao louca, as
situagdes eram complexas, as pessoas queriam que a arte tivesse uma dinamica maior.
Havia uma confrontacdo forte com o que era de fora, feito 14 ou aqui. Ndo era uma
confrontagdo de fronteiras, mas uma confrontacao de idéias. (Ibid: 87)

No contexto daquelas décadas, a contracultura era um amplo conjunto de

manifestacdes contrarias ao instituido, propondo outras maneiras de o individuo se politizar:
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em uma nova relacao com seu corpo, com sua liberdade e suas escolhas, o sujeito convertia-se
em “ator social” por meio de protestos, pelo uso do espago publico, pela critica ao
consumismo, pelas experimentagdes com suas vestimentas, por outras possibilidades, enfim,
de propor uma nova sociedade. Assim, a contracultura poderia ser pensada como um “suspiro”
de romantismo nas ac¢des ordinarias do sujeito.

Foram mencionados exemplos de relacdo artevida em que o que estd em jogo ndo ¢é
saber o grau de verdade de uma proposi¢do, mas o comprometimento do autor com tais
enunciagdes. Esses exemplos nos ensinam que nem tudo o que um artista produz € passivel de
constituir-se em mercadoria. Talvez seja essa uma diferenciagdo possivel entre os graus de
presenca do autor em uma obra de arte e uma autorrepresentacao do tipo artevida. Mesmo que
o sistema de mercado ja tenha absorvido esses trabalhos, ha neles uma parcela de
direcionamento especifico para o sujeito complexo que os propds. Isto ndo significa que sejam
herméticos, que ndo se abram ao sujeito-espectador. Sdo situagdes que evocam o
estranhamento, a empatia, ou mesmo uma experiéncia estética desagradavel. Sdao como
situagdes dadas para que pensemos sobre uma outra ideia de realismo para além de uma
representacdo mimética da vida, pela arte, visto que podemos nos identificar com vdrias
situagdes expostas. Postos em alguns casos como “resultados parciais” de um percurso
poético, nos sensibilizam também para pensarmos se essas relagdes atingem o nosso fazer

artistico, ou a ideia que fazemos de nds mesmos.

1.3.2. autobiografia

A problematizacdo do termo autorretrato na produgdo contemporanea também permite
que fagamos referéncia ao termo “autobiografia”, género proveniente do campo da producao
literaria, como termo afim a diversidade de produgdes autorrepresentacionais contemporaneas
em Artes Visuais. Isto porque tais producdes trazem muitas reflexdes sobre narrativa,
efemeridade e desenvolvimento de uma “forma” no tempo, o que converge com um dos
propositos da pratica autobiografica, que ¢ escrever a “auto-andlise da historia de uma vida”
(TEIXEIRA, 2003: s./p).

Como base para uma poética autobiografica, penso em um sujeito que tem

determinados habitos e relagdes com o mundo e que singulariza sua produgao, gerando
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“identidades” metaforicas. Sdo consideradas as zonas de fronteira entre o artista e os outros, o
que podem (ou ndo podem) a imagem, o som e a palavra, memorias e esquecimentos
[delesnossos], uma consciéncia corporal que em grande parte ¢ fornecida por aparelhos-
proéteses, por informagdes e sinais do outro, ocorrendo co-participagdes ou mesmo co-autorias
nas proposicdes resultantes dessa consciéncia.

Intrinseco a esses termos, o “outro” esta presente desde o pseudo ou quase-sujeito, o
ambiente que o ser habita, mas também constituindo o proprio ser, até os outros com os quais
se relaciona. No processo de subjetivagdo, o individuo vé-se em constante processo
autorreflexivo em func¢do de descontinuidades, desvios, desterritorializagdes em seu entorno.

E esta alteridade que desestabiliza ideias pré-concebidas que temos de nés e do mundo.
No entanto, se tais conceitos tém sido ostensivamente colocados em xeque desde a segunda
metade do século XX, por conta mesmo de uma crise do “sujeito do conhecimento”, a arte
contemporanea estd atenta a uma nova emergéncia do sujeito, mas reinscreve tais conceitos
em uma nova perspectiva, valendo-se de n recursos, de maneira que conceitos (re) +
pensados/estruturados/negados  sejam também dados em experiéncia, tanto pelo
autor/propositor quanto por seus interlocutores.

Esta dindmica impossibilita ao sujeito uma narrativa continua de si mesmo e
igualmente problematiza o radical “auto”, que parece ‘“questionavel a luz das vistas
cambiantes do ego, ja que o termo sugere uma entidade autonoma e unificada, desse modo
ignorando a “socializagdo” do sujeito” (STEINER; YANG, 2004:15). A problematizagao do
radical “auto” ¢ levantada pela dupla de autores porque qualquer pratica autorrepresentacional
vale-se de um imaginario particular cuja marca oscila entre a constatagdo da fragmentagdo de
suas imagens pessoais e da memoria e o desejo de sintese desses fragmentos em algo coerente
e autonomo. “Em outras palavras, [o radical “auto”] deve ser visto como um termo variavel e
adaptavel que tanto abrag¢a quanto transcende o género, desafiando novos sentidos e
constantemente ajustando seu foco de acordo com as demandas correntes do escritor, a

pessoa em questdo e o publico” (ibidem).
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Em meados dos anos 1970, Philippe Lejeune, eminente estudioso de “escritas de si”’”,

definia autobiografia como “narrativa retrospectiva em prosa que uma pessoa real faz de sua
propria existéncia, quando focaliza sua historia individual, em particular a historia de sua
personalidade”. (LEJEUNE, 2008: 14)

Esta delimitacdo do conceito de autobiografia foi importante por fazer uma distingdo
entre o real e o ficcional na pratica confessional, por circunscrever a autobiografia no campo
da literatura em prosa, assim como admitir a importancia do leitor de tal texto. Deriva dai seu
conceito de “pacto autobiografico” ou “contrato de identidade”, tipo de contrato implicito que
se estabelece entre o autor e o leitor de uma autobiografia.

Para Lejeune, ha pacto autobiografico se existe identidade entre o autor, o narrador e o
personagem, ou seja, eles sdo desdobramentos coerentes da mesma “figura de subjetividade”
presente na elaboragao do texto confessional, adquirindo assim fungdes distintas. O autor seria
a referéncia extratextual, o liame que une o exterior ao interior do texto; n6s podemos nao
conhecé-lo pessoalmente, mas conhecemos seu discurso. O narrador € o sujeito da enunciagao,
enquanto que o personagem ¢ o sujeito do enunciado. A autenticidade do texto evidencia-se
pela assinatura do autor e por seu nome proprio; o anonimato ¢ uma condi¢do que ndo cabe em
uma autobiografia.

A relagdo que se estabelece entre essas partes vem do compromisso do autor com uma
abordagem sincera de sua vida — ele ndo pode comprometer-se com o real ou com uma

exatiddo historica dos fatos, ja que o real lhe escapa, ¢ impossivel de ser totalizado. Nao ha

7> «A Escrita de si” é o titulo de um texto de Michel Foucault de 1983, que faria parte de um texto mais
abrangente, o “Uso dos prazeres”. A expressdo “escrita de si”, desde entfo, tem sido usada dentre aqueles que
estudam a literatura confessional. Neste texto, Foucault examina trés modalidades de escrita de si dentro da
cultura greco-romana, que sdo base de muitas praticas ainda correntes: as anotagdes sobre exercicios espirituais
(no intuito de “desalojar do interior da alma os movimentos mais escondidos de forma a poder deles se libertar”,
p.162); os hypomnémata, anota¢des coletadas de varios textos em cadernetas, com comentarios breves que
buscam unificar a heterogeneidade dos fragmentos coletados. Entre as praticas da leitura ¢ a escrita, ha uma
relacdo orgdnica na constituicdo de um “corpo™: “é preciso compreender esse corpo ndo como um corpo de
doutrina, mas sim — segundo a metdfora da digestdo (...) — como o proprio corpo daquele que, transcrevendo
suas leituras, delas se apropriou e fez sua verdade delas”, p.152. Por fim, Foucault detém-se nas
correspondéncias. Para o filosofo, o carater relacional da epistola permite o exercicio pessoal da rememoragdo de
ligdes e de experiéncias, do aconselhamento, constituindo-se em um modo de se apresentar a si e ao(s) outro(s),
como se fosse uma “troca de olhares™: “a carta é ao mesmo tempo um olhar que se langa sobre o destinatario
(...) e uma maneira de se oferecer ao seu olhar através do que é dito sobre si mesmo”, p.156. Cf. FOUCAULT,
Michel, A escrita de si, in MOTTA, Manoel B. (org), Michel Foucault: ética, sexualidade, politica, Rio de
Janeiro, 2006, p.144-162.
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como definirmos o que ¢ real ou mesmo verificarmos como um fato se deu, realmente.
Dispomos de versoes, € a versao do autor ¢ uma versao possivel. Mesmo que um fato notdrio
aconteca em sua vida, mas sem testemunhas, ¢ somente exista a sua versao, assim mesmo ela é
uma versao possivel. Num texto autobiografico, por haver uma relagdo dinamica entre o
passado e o presente, a histéria do sujeito em exame pode apresentar avaliagdes relativas,
dados ndo muito corretos acerca dos fatos, o que de certa maneira, atinge o leitor, que percebe
no texto oscilagdes entre o real e o ficcional; isto pode trazer a presenga de um “leitor em
deslocamento”.

Um documento autobiografico, ou mesmo um trabalho de arte dessa categoria ndo
consegue revelar o que de fato aconteceu, mas sim as impressdes do autor sobre o acontecido;
o que ele pode oferecer ¢ a “sinceridade” em relagdo ao que esta exposto. Em seu
compromisso com a sinceridade, o autor dispde os fatos, e o leitor € quem determina como
esses fatos serdo lidos: havendo “a identidade entre o nome exposto na capa e na folha de
rosto (um nome equivale a uma assinatura) e o nome que o narrador se da como personagem
principal, acrescida na maioria das vezes da indicagdo, na capa, na folha de rosto, nas
orelhas e na contracapa, de que se trata de uma autobiografia” (ALBERTI, 1991:75) - o
leitor poderd identificar o texto como autobiografico; ndo encontrando tais evidéncias, o leitor
podera compreender aquele texto como ficcional, estabelecendo com o autor um “pacto
romanesco’.

Em reflexdes posteriores, Philippe Lejeune percebe que a pratica autobiografica havia
se tornado um fato cultural, aberta tanto a outros géneros literarios (diarios, entrevistas, cartas
e memorias) como para recursos estratégicos do autor como o de usar a personagem na
terceira pessoa (o pronome “ele” ou um outro nome proprio) para referir-se a si mesmo; além
disso, a pratica autobiografica abriu-se para outros campos da expressdo para além da
literatura, como o cinema, o video, os blogs ¢ as artes plasticas, por exemplo.

Essa expansdo do campo, ou melhor, do “espaco autobiografico” (LEJEUNE, 2008)
permite-nos pensar na interdisciplinaridade das manifesta¢des artisticas, em que o importante
¢ a enunciagdo autobiografica, ou seja, o desejo do sujeito em se constituir como tal dizendo
de si, para além de uma linguagem especifica; podemos pensar também na questdo da
descontinuidade do processo de subjetivacdo e de criagdo, quando o autor pode utilizar-se de

diversos recursos para criar essa “visibilidade”, at¢ mesmo em praticas colaborativas. Assim,
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de certa maneira, Philippe Lejeune, o tedrico que busca a delimitagdo do campo
autobiografico, ¢ o mesmo que posteriormente reconhece a ampliagdo desse mesmo campo
para outras praticas e areas da expressdo, legitimando assim o uso corrente que se faz do termo
nas Artes Visuais.

Ha ainda uma outra questdo implicita na ampliagdo do “espago autobiografico”. Se
Lejeune repensa esta expressdo para designar um campo em expansdo (andlogo e
contemporaneo ao raciocinio de Rosalind Krauss para compreender a expressdo tridimensional
mais recente), a pesquisadora Nora Catelli (apud MACIEL, 2004: s./p.) usa a expressdo para
designar o grau de ficcionalidade existente em uma pratica do tipo confessional, em que se
convenciona que o autor de uma autobiografia estaria totalmente fiel a verdade dos fatos. Para
tal, vale-se de uma imagem interessante para compreender a sua noc¢do de espaco
autobiografico: um ator porta uma mdascara. H4 um espaco entre sua face e o dispositivo, ou
seja, a mascara nao se encaixa completamente na face, como se houvesse uma “camara de ar”
entre os elementos. Para Catelli, assim ocorre no espago da pratica autobiografica: ele ndo
estaria localizado totalmente na face do ator, nem consubstanciaria a mascara, mas residiria no
intervalo entre o sujeito e a figura representada. As construgdes confessionais mantém com o
“real” da vida do autor uma relacdo de analogia com a face oculta, embora a tenham como
referente.

Outra imagem para esta tensao entre o real e o imaginario provém de Luiz Costa Lima,
mencionado anteriormente. A partir dos termos: ficgdo, realidade e imagindrio, Costa Lima
estabelece entre eles relagdes distintas, ja postulando que a ficgdo ndo é o avesso da realidade,
nao ¢ mentira. O imaginario ¢ uma “modalidade do real”, constitui-se em um plano paralelo ao
plano da realidade. No entanto, ele elabora uma tensao por sua coexisténcia ao plano do real.
O imaginario seria a “irrealizacdo” do real, transgredindo seus parametros e expectativas
habituais. A tensdo entre o real e o imaginario rebate no “eu” do individuo, que também se
encontra tensionado entre o seu “eu” real e o seu “eu” imaginario. Ocorre entdo experiéncia
similar ao processo de refracdo de uma imagem.

Costa Lima usa a metafora de “angulo de refracdo” como contestagdo a nogdo de
“especularidade”, para dizer dos tipos de proje¢cdes do “eu” em sua criagdo. No plano

ficcional,
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0 eu se torna movel, ou seja, sem se fixar em um ponto, assume diversas nuc}eagées,
sem duvida, contudo, possibilitadas pelo ponto que o autor empirico ocupa. E a essa
movéncia do ficcional — que, simultaneamente, implica a dissipag@o do eu e afirma os
limites da refragdo de seus proprios valores — que temos chamado de angulo de
refracdo. Assim, tal dissipagdo do eu ndo o torna inexistente, como se escrever ficgdo
fosse anular seus proprios valores, normas de conduta e sentimentos.

Na narrativa ficcional, o “eu” do escritor dissolve-se no espaco do angulo de refracao,
permitindo que se irrealize, inventando outro “si mesmo”, multiplas possibilidades. Isto
porque a ‘“imaginagdo permite ao eu irrealizar-se enquanto sujeito, para que se realize em
uma proposta de sentido (...) Pela fic¢do, o poeta se inventa possibilidades, sabendo-se ndo
confundido com nenhuma delas; possibilidades contudo que ndo inventaria sem uma
motivagdo biografica”. (COSTA LIMA apud ALBERTI, 1991:74-5)

E essa impossibilidade de ser uma transcrigdo do real que d4 vez ao dado ficcional no
texto autobiografico. Na verdade, toda pratica literaria (e artistica) estd entremeada tanto de
elementos da realidade quanto de elementos ficcionais. Se o escritor de ficcdo tenta
estabelecer uma continuidade com o imaginario, o autobidgrafo busca construir uma
continuidade com o “vivido”. E como se as diversas estratégias que utiliza — os jogos de
localizagdo e de voz, as multiplas perspectivas, os comentdrios intrusivos do narrador ou
mesmo as diferentes pessoas gramaticais — pudessem conferir a reconstru¢do de uma unidade
perdida com o passado.

Se a localizacao da especificidade da autobiografia repousava antes na identidade entre
autor e narrador, “agora, esse mesmo narrador, incapaz de ser a expressdo no autor em sua
“Inteireza”, desloca-se, como o personagem, para o plano da constru¢do: passa a ser uma
imagem do autor, construida e gravada nas linhas do livro”. (ALBERTI, 1991:80) Ao
designar as fungdes de um autor, Foucault (1992) aponta para essa possibilidade de
desdobramento de figuras do “eu” dentro de um texto, o que pode também alcangar o leitor. E
essas figuras tanto podem ter “funcdes” distintas em um mesmo texto quanto serem variagdes
possiveis de um mesmo sujeito-autor.

Por meio da compreensao de que a autobiografia abarca essa tensdo entre o imaginario
e o real, abrindo-se ao dado ficcional, podemos compreender também que ela se presta a

tentativa de construgdo de uma autoidentidade plurifacetada. No entanto, os gé€neros
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confessionais foram por muito tempo considerados como géneros menores da Literatura, por
um suposto compromisso com a verdade dos fatos.

Sheila Dias Maciel (2004: s./p.) comenta que muitos tedricos se pdem a pensar sobre a
existéncia de um limite entre a narracao de algo real e de algo imaginario. “Ninguém nega, no
entanto, que, tanto os géneros confessionais, quanto as outras formas literarias sejam duas
maneiras expressivas de contar a experiéncia humana”. E complementa que “esta separagdo
deveria ser fruto apenas de implicacoes teoricas relativas ao uso da primeira pessoa na
instancia narrativa, ja que é perceptivelmente infrutifero tentarmos separar, por meio de
qualquer critério textual, a Literatura, reconhecida como tal, das formas autobiogrdficas”.

O mesmo acontece no interior do género confessional, que compreende também os
diarios intimos, as correspondéncias ¢ as memorias. Cada qual possui sua especificidade, mas
o dado que une tais praticas € o desejo de atenuar “os perigos da soliddo; oferece[ndo] aquilo
que se fez ou se pensou a um olhar possivel; o fato de se obrigar a escrever desempenha o
papel de um companheiro” (FOUCAULT, 2006: 145) — e mesmo que esse companheiro seja
somente o proprio autor dos escritos, “escrever é (...) se mostrar, se expor, fazer aparecer seu
proprio rosto perto do outro” (Ibid: 156).

Em todas essas manifestagdes, ha um olhar iludido para o passado, ja que o individuo
pretende, de maneira coerente e linear, resgatar, pela memoria, uma sintese de sua vida; no
entanto, essa ilusdo depara-se com um presente descontinuo e fragmentado, revelador de uma
tensdo intrinseca ao relato confessional — evidencia-se claramente uma “pulsacdo”, pela
experimentagdo de diversas temporalidades em sentido linear e simultdneo, ou diacronico e
sincronico (GOMES, 2004:12).

Temos também de levar em consideragdo que muitos fatos ocorridos na vida de
alguém, ou até mesmo um fato Unico, ndo tiveram ou ndo tém voz na trajetéria considerada,
pois sempre ha alguma coisa que resiste a significagdo; assim, o siléncio (e “figuras” afins,
como o vazio, a fumaga, a nuvem — o branco e o preto, como valores que obstruem a
visibilidade), o esquecimento e o “apagamento” sdo valores que fazem presenca em uma
narrativa autobiografica, porque trazem o desconhecido no mesmo espago do rememorado.
Talvez sejam esses elementos que fazem o sujeito insistir na pergunta: “quem sou eu?”,

presente no desejo de enunciagdo autorrepresentacional.
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Assim, mesmo que facamos aqui distingdes entre a autobiografia e os diarios,
memorias e cartas - na pratica, esses limites ndo se colocam de maneira tdo clara. Podemos
pensar que as cartas, os diarios e as memorias sao praticas relacionais das quais o autobiografo
se vale para tentar dizer quem ele € ou foi; assim, retomamos o vié¢s de Lejeune para o “espago
autobiografico” para designar o campo genérico de praticas autorrepresentacionais. O autor
escreve sobre a “elasticidade” da palavra autobiografia, informando-nos que “isso deve ser
motivo de alegria, porque esse é um atributo das palavras e idéias que estdo vivas. Mas esses
deslocamentos perturbam bastante, a partir do momento em que se comeg¢a a pensar e
transportar, junto com a palavra, o que lhe dava sentido antes, para um novo meio de

comunicagdo”. (LEJEUNE, 2008: 222). E complementa:

A partir do século 19, toda uma série de fendmenos incentivou a leitura personalizante,

que busca, por detras da variedade e dos desvios das manifestacdes superficiais, o eu

profundo do autor: do lirismo romantico a psicanalise, da critica biografica a la Sainte-

Beuve a “Apostrophes”. Consome-se “eu” alheio para alimentar seu proprio eu. Os

autores, com freqiiéncia, incentivam esse tipo de leitura, articulando as criagdes de

ficcdo com textos auto-referenciais. E o que denominei de “espaco autobiografico”.

Nessa perspectiva, qualquer coisa pode ser considerada “autobiografica”, e a palavra

tem mais a ver com a atitude de leitura da pessoa que a emprega do que com a natureza

do objeto designado. (Ibid: 223-4)

O que temos hoje ¢ uma proliferagdo de manifestagdes em que o “eu”, em sua tensdo
entre dispersdo e ‘“recentramento”, vale-se para se redescobrir, provisoriamente. Diversas
manifestagdes contemporaneas em Artes Visuais valem-se de tais estratégias da literatura e de
uma “maneira de expressdo” das palavras para a composi¢do de uma “imagem”

autorreferencial.

memaorias

Nas memorias, o “eu” faz uma volta ao passado para fazer um relato de sua vida; no
entanto, a liberdade imaginativa, vinculada a operagdo memorialista, torna esta tipologia a
mais reconhecida como literaria, por conta mesmo do grau de expediente de imaginagdo que

compde com o “real”. Por outro lado, as memorias aproximam-se das narrativas histdricas, ja
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que ambas buscam por uma exemplaridade que se delineia na narragdo dos fatos de uma
comunidade.

Pensando que as memorias e a autobiografia sdo perspectivas retrospectivas, podemos
nos perguntar: a que remete a busca especifica desse “eu” (memorialista ou autobidgrafo) que
escreve? Sheila Dias Maciel (2004: s./p.) responde-nos que a busca do autobiografo € o
refor¢o da consciéncia de sua existéncia como sujeito que quer tirar do mundo uma leitura de
si, de sua propria historia. Por outro lado, a busca do memorialista equivale a busca de um
historiador, pois ambos procuram a explicacdo do presente no passado. O “eu” quer tirar do
(seu) passado uma leitura do mundo.

Esta ideia ¢ bem presente nas memorias de personalidades célebres, que tiveram
participagdo destacada em fatos histéricos notaveis. E o caso, por exemplo, do “relato
autobiografico” de Akira Kurosawa (1910-1998), cineasta japonés. Ao lermos suas memdrias,
de sua infincia até o inicio dos anos 1950, com “Rashomon”, temos ndo somente uma leitura
de sua vida, mas principalmente um painel da cultura japonesa até¢ o fim da Segunda Guerra
Mundial, acrescido do relato de suas estratégias de construcdo de roteiros, storyboards e
dire¢do de filmes. A figura do cineasta sobrepde-se a do individuo, que em muitos momentos
se silencia’®. Esse esforco de “desnudamento” ¢ explicitado por Kurosawa desde o inicio de

seu texto:

No periodo anterior a guerra, quando vendedores ambulantes de remédios caseiros
ainda percorriam o pais, havia uma pocdo que, supunha-se, mostrava-se
particularmente eficaz no tratamento de queimaduras e cortes. Uma rda com quatro
patas dianteiras e seis traseiras era colocada numa caixa revestida de espelhos em suas
quatro paredes. O animal, assombrado com a propria apari¢do a cada angulo, desfazia-
se em suor gordurento. Este suor era coletado e fervido em fogo lento por 3.721 dias,
nos quais era mexido com um ramo de salgueiro. O resultado vinha na forma de pocao
maravilhosa. Sinto-me algo parecido com aquela ra na caixa quando escrevo sobre

7® Haquira Osakabe, no prefacio do livro de Kurosawa, escreve: “Instado a escrever virias vezes suas memorias,
Kurosawa parece ter admitido sempre que o que concerne a pessoa privada ndo tem interesse para ser relatado
e para sobreviver a ela. Essa recusa teria a ver com o pudor pessoal e com a discrig¢do limitrofe que, ao longo de
sua vida, tém marcado suas atitudes mais publicas; essa recusa teria como efeito mais obvio proteger-se a si
proprio e ao leitor de presumiveis e desinteressantes idiossincrasias. (...) Fiel a sua inten¢do de situar o leitor,
sobretudo das geragbes seguintes, no cruzamento das for¢as que o fizeram enquanto artista, Kurosawa vai
alinhavando cuidadosamente essas forcas. Mas o resultado desse esfor¢co ndo permite o leitor mais afoito
encontrar facilmente o individuo que se esconde sob o artista, nem que tente vasculhar mais indiscreta e
insidiosamente aquilo que a minuciosa memoria do autor faz emergir”. Cf. OSAKABE, Como um prefécio, in
KUROSAWA, Akira. Relato autobiogrdfico, Sdo Paulo, 1990, p.9.

148



mim. Tenho de olhar para minha pessoa sob diversos angulos, por diversos anos, goste

ou nao do que vejo. Posso ndo ser uma ra de dez patas, mas o que se confronta comigo

no espelho produz algo semelhante ao suor gordurento do animal. (KUROSAWA,

1990: 19)

Percebemos varios elementos de interesse nessa estéria contada por Kurosawa''. A
comegar pela relagdo de semelhanga que o cineasta traca entre o que se supde ter um fundo de
realidade — o relato de sua vida — com uma estoria fantéstica, a rd mais se parecendo a um
monstro, sem considerar sua imagem multiplicada pelos espelhos. Uma ra de dez patas, uma
quimera — se equivaleria entdo ao “eu” tenso, amedrontado e sudorento de Kurosawa, ao ver-
se multiplicado em varios outros “Kurosawas” que coabitam seu espago. Em segundo lugar, o
“esforco” em fazer uma leitura de si, algo da transformag@o do suor em lenitivo; e, por fim,
uma referéncia ao tempo gasto e ao cuidado (3721 dias, em fogo lento, misturado em ramo de
salgueiro) para que essa transformacao se dé.

3721 dias contabilizam pouco mais de 10 anos. Esse decurso de tempo lembra-me o
tempo que Frenhofer, o pintor de Balzac, dedicou-se a Catherine Lescault. Mas ha diferencas
entre e “artevida” de Frenhofer e o tempo de cozimento da pocdo, metafora relacionada as
memorias de Kurosawa. Na artevida, ha um sentido de presentidade, de reafirmagdo do tempo
presente pela dedicagdo, a mais continua possivel, a um projeto. Nas memorias, hd um
intervalo entre o sujeito enunciador, no presente, que recupera algo de si no passado. Mas aqui
ele ja tem condigdes de reflexdo profunda sobre sua vida ou parte de sua vida, e conecta-la ao
fio da historia.

Aqui ha um entendimento da autobiografia mais como constru¢do do que como
descri¢do de um sujeito, embora seja importante a tentativa de descricdo dos fatos e das
pessoas envolvidas nesses fatos. Como ¢ construcao, a autobiografia constitui-se num jogo de
ficcao e de verdade pessoal, em que se manifesta o delineamento de “um projeto de vida, mais
ou menos logrado ou frustrado, a partir de determinados valores axiologicos bastante

precisos. A busca do eu é, ao mesmo tempo, uma interpreta¢do do mundo e uma profissdo de

7" Em uma situagdo hipotética, acredito que Walter Benjamin teria “adorado” esse comentario de Kurosawa,
incluindo-o em suas reflexdes sobre narragdo, ao comentar sobre a fun¢do do cronista, que pode inserir os fatos
no curso da histéria da maneira que lhe aprouver, sem explica-los. Cf. BENJAMIN, Walter, O narrador:
consideragdes sobre a obra de Nikolai Leskov, 1994, p.209 et seq.
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fé em um sistema de valores, em que ambos os processos se mostram interdependentes”.
(BARCELLOS, 2002: s./p.)

Podemos mais uma vez nos reportar a Joseph Beuys. Um fato digno de nota ¢ a
respeito de sua primeira exposi¢do, em 1964, uma coletiva em que aparece com o trabalho
“curriculum vitae curriculum operis” num catalogo de exposicdo (HOHFELD, 1996:48). No
lugar da(s) imagem(ns) de trabalho(s), o que temos ¢ uma espécie de compilagdo de dados
autobiograficos postos como “obra” (operis) de arte. Esse trabalho, mesmo que oferega uma
visdo retrospectiva de sua vida como “obra”, aponta também para o futuro, indicando a forga
do dado autobiografico em seu projeto poético.

No que concerne aos relatos de individuos “comuns”, a popularizagdo de equipamentos
de audio, video e fotografia, processos de edigdo e distribuicdo, editoras populares de
pequenos formatos, bem como a consolidagdo do uso da internet, sdo fatores que
possibilitaram a proliferacao de produgdes literarias e audiovisuais de amadores. Ao procurar
o seu eu no passado, “o sujeito quer reorientar o porvir, autocorrigindo-se ou inflectindo no
seu percurso, construindo uma utopia de si que espera poder cumprir.” (MOURAO apud
BARCELLOS, 2002, s./p). As chamadas de “micronarrativas” estabelecem correlagdo com a
micro-historia. Esse aspecto ¢ identificado como “paradoxo da modernidade” (ALBERTI,
1991: 70 et seq). O individuo, mesmo sendo igual a qualquer outro, ¢ um valor. E valor
pressupde diferenciacdo, hierarquia. Assim, hd uma composi¢do no interior do individuo de
um aspecto das sociedades pré-modernas (o arcaismo da hierarquia, de algo maior que
preexiste ao individuo, o “valor”) com o individualismo proprio das sociedades modernas, que
pressupde direitos iguais para todos de uma mesma comunidade.

Nesse aspecto, tanto as memorias de individuos célebres quanto as micronarrativas sao
tipologias autobiograficas que trabalham nessa oscilagdo entre a igualdade e a diferenca. Elas
podem ser consideradas como respostas a exaustdo das grandes narrativas da modernidade,
que dificultavam a manifestacdo do desejo do individuo em estabelecer-se como diferente dos
demais, mesmo com o discurso da igualdade, porque a narrativa de uma comunidade ou nagao
sobrepunha-se aos seus pequenos fatos cotidianos. Mas se a autobiografia centra-se no sujeito
que a cria, sendo o espaco da expressio desse individuo, podemos pensar que ela,

consubstanciando essa dicotomia entre o individualismo e o reconhecimento de uma
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exemplaridade, entre o individual e o coletivo, possui hoje caracteristicas do romance e da
narragdo, conjuntamente.

Isto porque, noticiando sua dimensdo intima de “profunda perplexidade em relagdo ao
que vive” (conforme apontou-nos Walter Benjamin sobre o romance), o autobidografo também
difunde e exemplifica a sua experiéncia, a partir de seu ponto de vista singular, e, nesse
sentido, tal qual a “narracdo” — o autor (in)forma, aconselha e ensina o “ouvinte”’®. Verena
Alberti escreve que a autobiografia atualiza a narragdo como modalidade discursiva; agora, ao
invés de explicar os fatos pelo viés da tradicdo e em uma perspectiva comunitaria, a
autobiografia difunde os valores do individuo em sua dimensdo unica e autonoma.

Assim, envolto em uma pratica autorreflexiva, o sujeito consegue articular a trajetoria
de sua vida, seus atos, escolhas e comportamentos passados com o desenvolvimento dos fatos
exteriores a sua vida, percebendo conexdes intrinsecas entre eles, percebendo a trama temporal
que se fia ao entendimento de si. Ao publicizar suas memorias, numa outra maneira de narrar,
ele abre perspectivas de interagdo com os outros, nas relagdes de semelhanca e dessemelhanga

com outras micronarrativas ja existentes ou em poténcia.

diarios

Ja nos diarios intimos, os relatos sdo muito proximos ao acontecido ou vao se dando a
medida dos fatos. Nesta tipologia, o cotidiano presencia-se na marcagao temporal do
calendario ou de outra notagdo temporal. A base de um diario é a racionalizacdo da
experiéncia, por meio de registros da vivéncia diaria, da notagdo de fatos e pensamentos. As
datas e outras nota¢des temporais ordenam os acontecimentos de maneira linear, encaixando-
os em uma narrativa de fatos, que solitarios, poderiam ser de dificil conexao ou compreensao
entre si.

Sheila Dias Maciel estipula uma defini¢do para o diério:

" Muitas comunidades especificas em sites de relacionamento ou mesmo organizagdes nio-governamentais
(ONG’s) surgiram de autobiografias micronarrativas que apontavam uma questdo especifica, como uma doenga
rara, experiéncias de resiliéncia e supera¢do de graves problemas. Elas se tornaram entdo espécimes de
exemplaridade de novos modelos de organizagao social.
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relato fracionado, escrito retrospectivamente, mas com um curto espectro de tempo

entre o acontecido e o registro, em que um “eu”, com vida extratextual comprovada ou

ndo, anota periodicamente, com o amparo das datas, um conteudo muito variadvel, mas
que singulariza e revela, nas escolhas particulares, um eu-narrador sempre muito
proximo dos fatos.

E por esse aspecto que os dirios nos ddo a ilusdo de imediatismo e espontaneidade. O
escritor de diarios utiliza-se de estratégias como a fragmentacao ¢ as elipses, o que nos da a
impressao de uma produgao em “estado bruto”.

A forma dos didrios assemelha-se bastante aos documentos processuais de um artista.
Entendemos tais documentos como seu caderno de notas, registros materiais de ideias para a
realizagdo de um trabalho. Esbogos, croquis, maquetes, anotagcdes € outros sao materiais com
0s quais o artista se expressa de imediato, ainda sem uma preocupagdo patente com a
materializagdo. S3o ideias que ainda tém de passar pelo crivo da inteligibilidade,
exequibilidade e conformidade ao projeto poético do artista. Assim, este vai constituindo uma
colegdo singular de memdorias materiais de insights, esbogos para futuros trabalhos ou mesmo
apreciagdes/avaliagdes de trabalhos ja realizados, reunidos de maneira aparentemente cadtica,
guardados em uma caixa, caderno ou outro lugar de convivio de “pedagos de tempo”. Ideias
diversas encontram-se em estado de laténcia, a espera de realizagdo ou de ressignificacao.

Cecilia Almeida Salles (1998:15) comenta que o artista,

em contato com esse “universo”, lida com indices de materialidades diversas:

rascunhos, roteiros, esbogos, plantas, maquetes, copides, ensaios, story-boards e

cadernos de artistas. Se a obra de arte ¢ tomada sob a perspectiva do processo, que

envolve sua construcdo, estd implicito ja na propria idéia de manuscrito o conceito de
trabalho. Desse modo, os vestigios podem variar de materialidade, mas sempre estardo
cumprindo o papel indiciador desse processo e, como conseqiiéncia, do trabalho

artistico. (Ibid: 15)

A aproximacdo do didrio intimo com um caderno de notas de um artista dd-se também
por outro viés, que ¢ mesmo essa exposi¢ao de sua intimidade. Em muitas das vezes, ocorre
certa resisténcia em mostra-lo, pois ali se expdem, juntamente com as formas em estudo,
pensamentos, duvidas e angustias do sujeito. Ou mesmo situagdes de “desajuste” entre a forma
e a palavra que possa dar inteligibilidade ao processo, em que uma ndo consegue traduzir a

outra, cabendo ao artista a coabitacdo desses valores, uma escolha entre elas — ou ainda: a

152



presenca de espagos vazios. No entanto, tem havido um interesse muito grande do mercado
editorial pela publicacao de diarios, € em nosso caso, de diarios de artistas. A publicizagdo do
mais intimo faz com que se altere o carater de espontaneidade do didrio, por conta mesmo de
uma adaptacao do material em “estado bruto” para tornar-se um “produto”.

E oportuno também fazer uma aproximagcao do carater de espontaneidade de um diario
com a linguagem do Desenho. Em termos gerais, quando pensamos nesta linguagem,
consideramos sua imediaticidade, a facil disponibilidade de seus materiais especificos, a sua
adaptabilidade a quaisquer outros materiais, entre outros aspectos. Isto permite uma captacao
quase que instantanea daquilo que nos ¢é visivel, nossos insights que possivelmente serdo
convertidos em outro trabalho mais elaborado. Podemos pensar que ao Desenho cabe uma
funcdo importante no processo de criagao de um objeto artistico ou de um pensamento visual e
nos procedimentos de preparo, estudo e mesmo de compreensdo de seu vir a ser. Nesse
sentido, o Desenho esta intrinsecamente ligado aos documentos processuais iniciais.

Os didrios da artista francesa Louise Bourgeois sdo um espelho dessa questao. No livro
“Destrui¢ao do pai, reconstrucao do pai”, os organizadores e editores nos apresentam parte dos
diarios intimos e correspondéncias de Bourgeois. Trata-se na verdade de uma grande colegdo
que a artista tem de depoimentos sobre sua vida, seu processo de criagdo e suas opinides sobre
Arte em geral, construida desde os 12 anos de idade e constituida de seus diarios,

correspondéncias, desenhos e entrevistas. Marie-Laure Bernadac relata que:

Os diarios mapeiam seus dias, encontros € compromissos, € transcrevem a emogoes € 0
desfile de seus pensamentos. As vezes também servem de laboratorio de escrita, de
ponto de partida para o trabalho com a palavra escrita. A trama de sua linguagem ¢
tecida com material do dia-a-dia. Sua pratica continua da escrita avanga par a par com
a do desenho. Louise Bourgeois estd sempre desenhando, em qualquer superficie que
lhe caia nas maos. Ela chama esses desenhos de “pensamentos-plumas” (BERNADAC,
2000:18-9).

Por meio desse relato, percebemos que o Desenho e a Escrita assumem véarios papeis
para Louise Bourgeois: além de suas fung¢des processuais, as linguagens tém funcdes afetiva e
catartica. Linguagens companheiras da insonia ou dos temores, elas avangam par a par com o

desenrolar dos dias, sendo fontes para redescobertas.
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Linhas desenhadas e linhas escritas se entrelagcam para criar a tapecaria das memorias
de infancia, e para exorcizar seus temores. Apesar de o verdadeiro exorcismo ser
conseguido somente na escultura, desenhar ¢ uma atividade calmante e curativa,
sobretudo durante as longas noites de insonia. (Ibidem).

Um caderno de notas de um artista apresenta grande diversidade de registros de
impressoes pessoais dos instantes vividos. Ele pode conter fotografias, recortes de jornais,
papeis amassados, objetos de descarte, uma flor desidratada, papel de bala, nota fiscal, bilhete
de metrd, verbos de acdo no infinitivo (refiro-me aqui ao caderno de notas de Richard Serra);
enfim, toda sorte de madeleines. No entanto, ha no Desenho uma maneira singular de captacao
do instante, e incluo aqui a escrita a mao. Isto porque apresentam uma materialidade especifica
que denota, simultaneamente ao conteudo da tessitura das linhas e das palavras, o modo de
tessitura: a velocidade, a indecisdo, a caligrafia, a rasura.

[Caderno de notas + Desenho&Escrita + diarios], pensados nesta perspectiva, tornam-
se entdo, respectivamente, lugar, linguagem e tempo: matéria composita de consulta tanto para
reflexdes posteriores, quanto para o devaneio. Folhear nossos cadernos de notas (nossos
diarios de aventuras poéticas) provoca uma sensagao mista de estranhamento (quem fez isso?)
e de surpresa, por percebermos que desde o passado, nossos desenhos ja apontavam os
caminhos poéticos que somente percorremos agora. Eles ja nos diziam de nossos
desdobramentos desde aquela época, mas s6 os compreendemos no agora. Cria-se o
entendimento da historicidade do percurso poético. A sensagdo de pertenga daquele pensar, ali
esbogado, abraga tanto as ideias que foram materializadas quanto os projetos que nao tiveram
voz; mesmo eles ja apontavam para o futuro. Paul Klee nos diz: “depois de algum tempo,
resolvi folhear alguns dos meus cadernos de esbogos. Senti, entdo, como se uma espécie de
esperanc¢a voltasse a despertar dentro de mim”. E finaliza: “por enquanto o interesse de ser
espectador deste processo mantém-me vivo e desperto. Um interesse autobiogrdfico.” (KLEE,
1990, p.218)

Complementamos com Mario de Andrade, quando considera que “da mesma forma
que as artes da palavra, [0 Desenho] é essencialmente uma arte intelectual, que a gente deve

i3]

compreender com os dados experimentais, ou melhor, confrontadores, da inteligéncia...”. Por
outro lado, sendo arte poética, os desenhos “sdo para a gente folhear, sdo para serem lidos

que nem poesias, haicais, sdo rubaes, sdo quadrinhas e sonetos.” (ANDRADE, 1984, p.65 et
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seq.) Desta maneira, cadernos de notas, ao consubstanciarem a historicidade de um percurso
de criacdo, sdo também autobiograficos, pois apresentam os caminhos e descaminhos de um
sujeito-artista.

Voltemos aqui com Artur Barrio, e sua experiéncia de caminho e descaminho em “4
dias 4 noites”. Na medida em que o artista ndo fez registros imediatos de sua experiéncia,
delegou & memoria a guarda de tudo o que lhe aconteceu. A deriva deu-se em maio de 1970;
somente em 1978, Barrio construiu um caderno de anotagdes, que esta no acervo do MAM-RJ.
Mas existe um caderno preparado pelo artista, que abrigaria os registros da experiéncia; no

entanto, ele permaneceu em branco.
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44. Artur Barrio, capas dos cadernos para 4 dias 4 noites.

Ao folhear aquelas paginas em branco, Barrio ndo poderia sentir as mesmas reacdes de
estranhamento, surpresa que sentimos quando folheamos nossos cadernos preenchidos? O que
vem a mente do artista? O branco daquelas paginas ¢ o campo necessario para a visualizagao
de suas lembrancas? Ha um grau de “invisibilidade” da experiéncia que fica potencializado
pelo paradoxo de um caderno de registros em branco — alibi inutil - uma prova desqualificada
de que Barrio deambulou pela cidade do Rio de Janeiro em maio de 1970. O artista nos conta

de suas preocupagdes em situar “4 dias 4 noites”:

O que seria o Artur Barrio, em 1970, andando pela rua? E acho que a dificuldade que
esta surgindo agora ¢ de, a partir de um titulo, “4 dias 4 noites”, considerar isso como
um trabalho. Esta surgindo algo extremamente complexo, que ¢ situar esse processo
como trabalho... para resultar num trabalho definitivo, digamos assim. E dificil, pois é
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um trabalho muito radical. Até a idéia de registro, na época, era algo que eu queria
ultrapassar completamente. (PANORAMA, 2001: 85)
Artur Barrio compreende que “4 dias 4 noites” provoca um rompimento com o

desenvolvimento linear de um trabalho artistico:

o registro ¢ sempre um corddao umbilical ligando a alguma coisa, a materiais, imagens,

suportes...E como eu iria me situar para viver desse trabalho, condicionar-me a levar

um trabalho a um museu ou galeria, entrar em contato com colecionador, com
comprador, viver de algo, se justamente, todo o meu ponto de vista era dizer ndo a tudo
1ss0? (Ibidem)

Por conta mesmo dessa “promiscuidade” de vida e arte, Barrio delibera que tudo ficara
na memoria; nem mesmo o projeto de realizar um livro posteriormente (o que o ligaria as
“memorias” como tipologia autobiografica), contando as memorias daquela experiéncia, ainda
hoje ndo se realizou: isso porque havia no artista “essa vontade de romper com tudo, inclusive
com o contexto do registro”. (Ibidem)

Mesmo que o exemplo de Barrio desminta a necessidade de um didrio ou de um
sistema de registro de uma experiéncia pessoal, a menc¢do a “4 dias 4 noites” traz a
complexidade que liga esta tipologia autobiografica as manifestagdes artevida e algumas
estratégias de visibilizacdo (e de invisibilizagdo) presentes em projetos poéticos de artistas
contemporaneos.

Podemos inferir que as manifestagdes em artevida t€ém algo da dimensao do didrio, no
sentido da relagdo com o tempo presente e com o passado. Em um diério, anotamos ao fim do
dia nossas atividades rotineiras, abrindo espaco para surpresas cotidianas. Mas sao
informagdes em “conta-gotas”, em que nao temos ainda condigdes de fazer profundas
reflexdes sobre os fatos ou de gerar significacdo. Os didrios tém uma dimensao mais descritiva
dos fendmenos. As manifestagdes em artevida trazem algo de uma dificuldade na construgéo
de sinteses, por conta mesmo destas propostas estarem a mercé do tempo presente, que nos €
dado em fatias. Ha dificuldades de conclusao (por razdes varias) de trabalhos desta natureza,
por conta mesmo de seu paralelismo ao tempo da vida. Essa questdo da inconclusdo e das
informacdes em conta-gotas fica patente quando lemos essa entrevista que Artur Barrio cedeu
a um conjunto de artistas e teoricos do Rio de Janeiro. As perguntas dos interlocutores agem

como estimulos/provocagdes para que Barrio se lembre dos fatos passados e os recoloque em
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uma certa ordem. Assim, as informagdes sobre a experiéncia ocorrem fragmentadas, envoltas
em uma sensacao de surpresa pelas imagens que emergem de sua consciéncia.

Essa aproximacdo possivel da artevida com a temporalidade dos didrios provoca-me
também reflexdes sobre o trabalho de Roman Opalka. Tendo nascido em 1931, passou parte
de sua infancia no campo de concentragdo de Auschwitz, na Polonia ocupada pela Alemanha
na Segunda Guerra. Atualmente, vive em Paris. Em 1965, inicia um trabalho marcado por atos
repetitivos, mas que também se mescla a sua propria vida. Trata-se de sua obra “De 1 ao
infinito”.

“De 1 ao infinito” ¢ composta de inimeras telas de 196 x 135 cm, medida em que cabe
o corpo de Opalka. A primeira tela foi composta por um fundo preto, sobre o qual o autor
escreveu, com tinta branca, os numerais ordinais, a partir do n° 1. Desde entdo, em cada tela, o
procedimento tem sido o mesmo, dando continuidade a sequéncia numérica. Excecao faz-se
em relagdo ao fundo, ao qual ¢ adicionado 1% de pigmento branco a cor preta. O pintor grava
a narracao em polonés dos nimeros pintados e, ao fim de cada trabalho fotografa-se com a
mesma posi¢ao e expressao de rosto, enquadramento, a camisa branca, o mesmo aparelho

fotografico.

45. Roman Opalka, De 1 ao infinito: detalhe; 46. Roman Opalka, Sem titulo, 1973. Montagem com texto datilografado e

fotografias, trés partes, cada 42,5 cm x 32 cm.

Até julho de 2004, o pintor contabilizava 5.555.671 algarismos em 227 telas, as quais

ele nomeia isoladamente: “De 1 ao infinito: detalhe”. A apresentagdo de seu trabalho da-se por
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meio de instalagdes, formadas de fragmentos, “detalhes” que sdo as pinturas, os autorretratos
fotograficos e sua voz. Sua meta ¢ alcancar os 6 milhdes; a partir dai, ele declara, “poderei
partir ao encontro da morte”. (LUC, 2004, s./p.). O recurso do tempo linear revela-nos o
processo de transformagdo do artista, paulatinamente. Sera que o trabalho do artista franco-
polonés sdo diarios? Penso aqui em uma situa¢do imaginaria, em que pudéssemos ver, de um
so relance, todo o corpus de autorretratos de Opalka, que ainda nao foi totalizado.

O artista esta interessado em registrar a passagem dos dias, em “capturar a matéria do
tempo” (LUC, 204, s./p.), perfazendo um desenho temporal linear do tipo “flecha do tempo”:
uma nog¢do de irreversibilidade em que o passado, revelado pelos niimeros e pela propria
aparéncia do artista, ndo tem condigdes de reaparecer. Ha que se considerar, no entanto, que o
tempo da obra e a velocidade da flecha imiscuem-se ao tempo da propria vida, e isto envolve
um lento modo temporal: “uma coisa depois da outra”.”

Este aspecto relaciona-se ao comentdrio de Rosalind Krauss sobre as acdes
minimalistas dos anos 1960. Segundo a autora, as acdes repetitivas dos minimalistas visam a
auséncia de um “tempo forte” na acdo e na “composi¢ao”, a auséncia de foco que pressupoe
uma simples sucessdo, sem que algum fato ou aspecto singular diferencie essa sucessao.
Assim, ela compara as operagdes minimalistas — sintetizadas na expressdo de Judd (“uma
coisa depois da outra”) — ao “franscurso dos dias, [que] simplesmente se sucedem um ao outro
sem que nada lhes tenha conferido uma forma ou uma dire¢do, sem que sejam habitados,
vividos ou imbuidos de significado”. (KRAUSS , 1998: 298)

O projeto poético de Opalka se resolve na soliddo de suas memorias e de seu ateli€,
espaco intimo de contabilizagdo do tempo irreversivel. O artista trabalha com o pincel n.° 0, o
mais fino. O proprio titulo da série, “De 1 ao infinito”, remete-nos a um pensamento
totalizante em que o inicio contém o fim. No entanto, da-se aqui uma totalidade aberta, um N-

1, onde N seria o Todo. Sempre havera mais uma tela a escrever, um retrato a ser tomado, um

7 Segundo o artista minimalista Donald Judd, o procedimento “uma coisa depois da outra” nio indica o poderio
do racionalismo, que constroi situagdes aprioristicas. Esse procedimento ¢ simplesmente uma ordenagdo
continua, em oposi¢do a composi¢do racional vinda da tradi¢do européia. Embora Opalka trabalhe com questdes
presentes na estética minimalista, seu projeto poético se singulariza na medida de sua “presenga” no proprio
trabalho. Enquanto os minimalistas procuram abolir a fatura pessoal no trabalho, utilizando tintas prontas “da
lata”, compressores de ar, materiais da industria de base ou mesmo a sua execugao por outra pessoa — garantindo-
lhe o ar de impessoalidade e de dominio publico da experiéncia — Opalka utiliza-se da propria caligrafia na
pintura dos numeros, da carga emotiva nas narragdes dos mesmos numeros, assim como no registro do
envelhecimento de sua face.
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numero a ser narrado. Lembra-nos a cole¢cdo de autorretratos de Rembrandt: um corpus que
diz de uma transformacao sutil e irreversivel do “motivo” no tempo.

Mesmo que Opalka trabalhe a pura sucessao, ha um sentido final, um destino para suas
acdes, uma preocupacdo teleoldgica oculta, ndo revelada nas aparéncias, porque tudo ¢
aparentemente igual em funcdo da lentiddo. O fator determinante para a interrupgao ou fim de
suas pinturas seria a morte. Assim, acredito que a artevida/diario de Opalka implica um jogo
tensivo entre a lentidao do tempo cotidiano e a imprevisibilidade do fim do trabalho, pois ele

nao sabe quando vai morrer. O proprio artista comenta:

Eu pensava o fim desde o inicio. Quando coloquei o numero 1, a obra ja estava la, ja
estava terminada. Eu sabia que somente a morte poderia definir a conclusao de minha
obra. O tempo sem a morte ndo existe. E uma abstragdo. Somente a consciéncia da
morte da sua realidade ao tempo. A morte (...) tornou-se uma colaboradora, um
instrumento. Eu fiz um pacto com ela. Ela me da o sentido da vida, eu lhe dou a minha.
(OPALKA apud LUC, 2004: s./p.)
Questionado sobre o porqué de suas ac¢des repetitivas de pintar nimeros, o comentario
de Roman Opalka ¢ bem esclarecedor de componentes psiquicas € memorialistas em seu
projeto poético. E ele responde, comentando sobre seu trabalho e a relagdo com seu passado

no campo de concentragao:

Mesmo se eu lhe descrevesse, como vocé poderia suspeitar o real? A ‘rampa’, a nudez

dos corpos dos homens, os ventres € 0s sexos, os pés € as maos mal cuidados, a morte

vergonhosa. A maior dificuldade era ter de suportar este crime de frente. Como isso ¢
possivel? (...) Eu compreendi o sentido de minha vida dentro do ndo-sentido de pintar
uma série de signos logicos. (Ibidem)

Ha também um principio entropico posto nas produgdes de Opalka. Penso a entropia
como tendéncia de homogeneizacdo e talvez indiscernibilidade de elementos em um dado
sistema, em que se abolem paulatinamente as relagdes de contraste ou oposi¢do. Assim, em
Opalka, a série “De 1 ao infinito” iniciou-se na relacdo maxima de contraste: branco sobre
preto. A adigdo minima, mas constante, do branco na tinta preta eliminou esse contraste com o
passar dos anos. A esse respeito, Virginie Luc comenta sobre as ultimas pinturas (“detalhes”):
“somente um brilho discreto da tinta acrilica permite adivinhar a inscrigdo. Por um tempo

>

somente. Em algumas horas, a pintura ira secar. Ultima apari¢do antes de se esvanecer.’
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(LUC, 2004, s./p.) Imaginando cada autorretrato fotografico como uma “tela”, ha também
entropia: sobre o fundo branco, a presenga cada vez menor de fios negros de cabelos do artista
tende a fundir seu rosto com a parede. A sua voz também fragilizou-se em todos estes anos: as
instalacdes mais recentes tendem, assim, a anunciar a presenca do minimo contraste ¢ do
quase siléncio como representagdes do sujeito Roman Opalka.

Penso que em cada “detalhe” de Opalka, as diferentes enunciagdes se complementam.
O que cada detalhe narra para o espectador? Mesmo que os niumeros pintados sejam universais
e os signos verbais que os representam nao sejam tdao universais (o codigo do idioma), €
patente o grau de objetividade e de relativa publicizagdo da experiéncia. O espectador pode
compreender a sequéncia numérica pintada, mas terd outra apreensdo da sequéncia narrada.
Mesmo que ele compreenda o idioma, havera um grau de singularidade na maneira de narrar —
uma performatividade que pode sensibilizar o ouvinte para outros aspectos que ndo o contetdo
narrado. Mas havera também uma perda da univocidade interpretativa nos autorretratos
fotograficos expostos na instalacdo: qual a relagdo daqueles rostos aparentemente iguais com
as sequéncias numéricas?

Hé4 movimentos em favor da dessemelhanca, ou melhor, da subjetividade do autor,
presentes nas sutis diferencas de caligrafia, na materialidade grafica dos ntimeros pintadosgo,
na alteragdo de contraste nimero/fundo, na altera¢ao de sua voz, mesmo que obedegam a um
programa de repetigdes pré-estabelecido. Todo esse jogo de dessemelhangas desemboca na
propria figura capturada pela maquina fotografica, a imagem do préprio autor, a denuncia de
que todo o aparato minimal rendeu-se a uma esséncia: o sujeito transformando-se no tempo.

Se o seu desejo ¢ esquadrinhar o tempo real, dado pela sucessdo logica de nimeros que
sdo a representacao da contagem do tempo, as fissuras do real instalam-se em cada intervalo
posto, por minimo que seja: entre cada niumero, entre cada tom, entre cada falha do pincel,
entre cada tela, entre cada som, entre cada autorretrato, entre cada dia de trabalho. Cada um
desses intervalos sdo caminhos e frestas por onde trafegam o tempo do esquecimento, outras
lembrancas e outros fatos, do resto de vida que lhe cabe para além de conta-la no espago do

atelié. Nos intervalos, reside o ndo-dito da vivéncia diaria.

%9 Pois ele continua a escrever até chegar o minimo de tinta no pincel. Em seguida, Opalka “reabastece” o pincel
de tinta e continua a numerar.
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Diferentemente de um didrio, a autobiografia adota uma perspectiva retrospectiva em
que, por um distanciamento temporal de um fato importante na vida de alguém, é permitido
um trabalho de analise e de sintese do vivido. Nesse sentido, pensemos aqui nas trés
personagens apresentadas cujo liame ¢ a Segunda Guerra Mundial: Beuys, Schwitters e
Opalka. Um mesmo fato compds subjetividades distintas. Um como soldado, outro como
prisioneiro, e outro como fugitivo. Cada sujeito ofereceu uma resposta artistica a experiéncia
da guerra.

Em Beuys, pensamos em uma poética autobiografica, pelo impacto de suas
experiéncias, que permitiu narracdes de sua experiéncia fundamental de ‘“‘quase/morte
ressurreicao”, propiciando, com essas narragoes, a ideia de escultura social como agregadora
de significacdo para as experiéncias cotidianas dos outros. Suas a¢des adquirem um carater
ideoldgico e plastico, pois, para o artista “pensar € esculpir’” uma ideia. Nao ¢ pelo siléncio
que o artista atua, mas pelo uso da fala, da palavra escrita e de materiais identitarios,
permitindo-nos analogias com nossa condi¢do humana. Pensamos também que Beuys trabalha
com uma nog¢ao de tempo circular, tempo ritualistico, posto que o artista enfoca a necessidade
de religagdo do homem, ser da cultura, com seus instintos mais primitivos, por meio de
elementos que dizem da reversibilidade dos estados da matéria. Somente a partir dessa
religacdo de cada um podem ser religadas nagdes e culturas.

Em Kurt Schwitters, sua artevida ¢ a insisténcia em realizar um projeto no dia-a-dia de
seu viver, interrompido pelas condigdes de vida e de trabalho. Se a guerra ofereceu-lhe os
cortes, o desejo lhe ofereceu a continuidade do projeto artistico. Nao ha um distanciamento
temporal do desejo de construgdo da Merzbau, porque ela estd “colada” na identidade do
artista; tanto que ele assume a particula “Merz” como um de seus sobrenomes. Ja em Opalka,
ha o distanciamento temporal da experiéncia da guerra (como em Beuys), distanciamento esse
que ndo desfez o emudecimento do artista. Ocorre aqui a lembranca de Walter Benjamin em
“Experiéncia e Pobreza”, sobre o impacto da primeira guerra nos soldados, provocando-lhes o
emudecimento e a impossibilidade de constru¢do de uma narrativa consistente. Opalka optou
por narrar a passagem inexoravel do tempo, sem voltas, sem interrupcdes durante o ato de
construir cada “detalhe”: seus “diarios” ndo nos dizem de sua infancia, mas do presente

continuo, um mapeamento de sua consciéncia de que, naquele momento, ele esta vivo e se poe
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a contar os dias. Nao ha passado a narrar, somente a constatacdo do presente e de que o fim
existe (a morte), pois houve um comego, o nimero 1 (a origem).

Assim, percebemos que as memdrias e os didrios tornaram-se estratégias de construgdo
autobiografica, cujos trabalhos artisticos foram respostas singulares, possiveis e abertas
(admitem diversas interpretagdes) ndo somente para nossa compreensdao do ‘“‘sujeito” que

estava por detras de seus trabalhos, mas da complexidade de uma época.

correspondéncias

Ainda dentro das tipologias de escrita de si, a correspondéncia pessoal ¢ uma
manifestagdo singular por seu carater intrinsecamente relacional, ou seja, via de regra a carta é
um exercicio de escrita intima destinado a outra pessoa. Por meio de convengdes e normas de
redacdo (quais sdo os cumprimentos e tratamento adequado, a datacdo, o tipo de papel etc.), a
correspondéncia torna-se um exercicio de sociabilidade, pois a subjetividade do texto “forna o
escritor “presente” para aquele a quem ele a envia. E presente ndo simplesmente pelas
informagoes que ele lhe da sobre sua vida, suas atividades, seus sucessos e fracassos, suas
venturas e desventuras, presente com uma espécie de presen¢a imediata e quase fisica”.
(FOUCAULT, 2006:156)

A pratica da escrita epistolar possui varios pontos de interesse. Manter a
correspondéncia com alguém ¢ submeter-se a uma expectativa gerada pelo vaivém das
mensagens, proprio do jogo entre os dois papeis que o escritor assume: ele envia uma
mensagem e recebe outra de seu interlocutor; no entanto, essa ritmica ¢ descontinua, refém de
varios fatores como o envolvimento do outro, o gosto pela escrita, algum fator de
impedimento em se manter a continuidade da interlocugdo, entre outros.

Outro dado de interesse ¢ a questdo da propriedade: se o texto pertence ao emissor, a

carta — sua materialidade e seu carater documental — pertence ao receptor. E de fato um ato de
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entrega, pois normalmente aquele que escreve ndo retém copias do que enviou®. A
materialidade constitui-se em prova documental dessa entrega. Obviamente o que mais se da
ao outro ¢ um pouco de si mesmo, bem inalienavel. Nesse sentido, as correspondéncias podem

constituir-se, por exceléncia, em produgdes memorialistas em que

o encarregado dos procedimentos de manutengdo e arquivamento dos documentos ¢ o
“outro” a quem se destina a carta € que passa a ser seu proprietario. (...) Isso ocorre em
sentido duplo, tanto porque se confia ao “outro” uma série de informacdes e
sentimentos intimos, quanto porque cabe a quem I€, ¢ ndo a quem escreve (o
autor/editor), a decisdo de preservar o registro. A idéia de pacto epistolar segue essa
logica, pois envolve receber, ler, responder e guardar cartas. (GOMES, 2004:19)

E interessante pensarmos aqui como algumas proposi¢des em Arte Contemporinea
lidam com esse carater relacional da correspondéncia. A Arte Postal (Mail Art) manifesta-se
nos anos 1960 e 1970, majoritariamente, desembocando nas atuais colaboragdes em rede
virtual. A Arte Postal foi uma alternativa ao circuito oficial da arte sistémica daquelas
décadas; consistia no uso do meio de distribuicdo dos Correios para a realizacdo de trabalhos
com cartas, postais, telegramas e outros materiais afins a emissdo e recep¢ao de mensagens
escritas.

Julio Plaza (2006:453) a define como “uma estrutura espago-temporal complexa que
absorve e veicula qualquer tipo de informagdo ou objeto, que penetra e se dilui no seu fluxo
comunicacional”. Nessa tipologia de manifestagdo, os artistas interferem na materialidade das
cartas e dos envelopes por meio de carimbos, colagens, xerocopias, esténcil e outras técnicas
mistas, criando trabalhos altamente hibridos por mesclarem a reprodutibilidade intrinseca a
esses materiais juntamente com a unicidade do trabalho resultante; o hibridismo também
reside na pratica colaborativa das interven¢des nas materialidades enviadas, desinvestindo o
poder do “autor” como instancia de origem do trabalho.

Assim, em certo sentido, a partir do momento em que um mailartista (PLAZA, 2006)

recebe um material e ali interfere, encaminhando-o ao antigo remetente ou mesmo para um

¥ Geralmente as copias ocorrem entre interlocutores que tenham pretensdes literarias ou ja dominam a pratica
literaria. No entanto, com a consolidacdo das comunicagdes virtuais pela web e pela telefonia celular, trocamos
correspondéncias por e-mails e outros tipos de comunicag@o on-line; tais dispositivos ja “salvam” por si todas as
mensagens que enviamos e recebemos.
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proximo colaborador (outro mailartista), tal configuragdo aproxima-se bastante dos trabalhos
em processo (work in progress), em que registros de desenvolvimento do trabalho atestam a
transformacao (ou destrui¢do ou apagamento) de uma ideia no tempo.

Assim como as praticas postais sdo relacionais e colaborativas, jogando por terra a
ideia de um autor Unico, o costume das exposigoes desses trabalhos em espacos legitimados
pela arte sistémica também perde importancia. Segundo Cristina Freire, a “arte postal
substitui o valor de exposi¢do pelo de circula¢do. Essa movimentag¢do de obras como envios
postais cria um arquivo-conceito que transita pelas margens do circuito oficial e oscila do
permanente ao transitorio, do publico ao privado, do global ao local”. (FREIRE, 2006:65).
Isso ¢ interessante por conta do baixo custo da distribuicao e informagao de eventos, pois por
essa tipologia ndo s6 se produz trabalhos interativos, mas ela também funciona como
circulagdo de outras informagdes e construgdo de grupos com ideias afins, que se reorganizam
em funcdo dessas ideias e com estratégias singulares de se darem voz, para além do circuito
tradicional de exposicoes de arte.

Tais trocas implicam temporalidades distintas quanto ao fechamento do circuito
emissor-receptor. Primeiramente, o quesito “intimidade” fica problematizado pela
exposi¢ao/circulacdo de informagdes, quebrando de vez com o exercicio da intimidade
apontado por Philippe Ari¢s, como uma das praticas que colaboram para a conquista da
privacidade, no inicio da modernidade. Por outro lado, o fato de um mailartista enviar uma
correspondéncia a outro mailartista, ndo significa que va receber do mesmo uma resposta
(imediata) ou ainda, que va recebé-la. Quando nos comunicavamos por cartas, o fator tempo
era considerado no vaivém das mensagens; assim, “dominavamos” nossa ansiedade pelo
reencontro. Nos atuais processos virtuais de comunicagdo, marcados pela alta velocidade no
processamento das informagdes — ocorre uma exacerbagdo nos afetos relacionados: ou nos
tornamos mais ansiosos na “demora” de uma resposta, ou beiramos a indiferenca; parece
decorrer dai uma preocupacao maior em emitir uma mensagem do que em recebé-la.

Vejamos algumas propostas do artista conceitual On Kawara, que se relacionam a Arte
Postal. Nascido no Japao nos anos 1930, Kawara vive uma juventude assombrada pelo terror
de Hiroshima e Nagasaki e inicia sua producdo no pos-guerra, mas posteriormente decide sair
do Japao e passa a viver em outras localidades, estabelecendo-se finalmente nos Estados

Unidos (NY) em meados dos anos 1960.
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Desde 1966, o artista executa pinturas por meio de nimeros, datas e mensagens bem
sumarias, conforme uma pratica corrente de certos artistas conceituais em registrar o tempo
por meio de numeragdes, filmes e fotografias, como o casal Bernd e Hilla Becker e Ed
Ruscha, por exemplo. On Kawara constroi varias séries como as “Date Paintings”, também
chamada de “Today Series, 1966 to the Present”, em que realiza uma pintura por dia: o
contetido ¢ a data em que a pintura foi realizada ¢ a forma ¢ a mais simples, ou seja, a data ¢
pintada nitidamente sobre um fundo monocromatico. O processo de construcdo de cada
pintura obedece a superposicdo de camadas de cor para a constitui¢do do fundo, e apos a
secagem, varias camadas de branco sdo destinadas ao texto, que ¢ executado com igual rigor
no tipo da letra, em caixa alta e sem serifa. Durante as vérias etapas de realizacdo da pintura,
On Kawara realiza outras atividades cotidianas, como a leitura de jornais, por exemplo. Se a
pintura nao for concluida até a meia-noite do dia, ela ¢ destruida. Alguns exemplares possuem
anexado um fragmento de jornal do mesmo dia, enfatizando alguma noticia importante ou

mesmo como elo entre o trabalho individual e os fatos externos ao seu atelier.
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47. On Kawara, Date painting, 1973.

Em outra série de trabalhos: “I met” (eu encontrei), Kawara faz uma lista datilografada
dos nomes das pessoas que encontrou em um dia especifico, carimbando-a ao final com a data
dos “fatos”. Nao ha nenhum registro que marque sua singularidade, como a caligrafia, por

exemplo. Somente os nomes proprios (o seu e os dos outros) sdo indicativos de uma
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particularizagdo do sujeito. Percebemos, nessas séries, uma espécie de mapeamento de seus
dias, aproximando-se dos didrios como contabilizagdo do tempo decorrido. Lembra-nos,
portanto, os “diarios” de Roman Opalka, cujos fatos vividos sdo objetivados até o limite de
uma sequéncia numérica. No caso de Opalka, no entanto, ha alguns tragos que designam mais
fortemente sua presenca singular: sua voz, caligrafia e sua imagem fotografica.

No entanto, interessa-nos aqui as séries de cartdes postais e telegramas de On Kawara,
enviados a amigos. Em algumas de suas propostas de work in progress, ha o uso do aparato do
servigo dos Correios, mas o modelo epistolar ¢ radicalizado, pois ndo ha respostas para as suas
enunciacoes.

No projeto “I got up” (eu me levantei), Kawara envia dois cartdes postais por dia a
amigos, onde quer que esteja, € no verso do postal escreve como mensagem somente o horario
em que se levantou naquele dia, com a mesma letra impessoal. Os enderecos do remetente
geralmente sdo hoteis. E no projeto “I am still alive” (eu ainda estou vivo), o artista envia aos
seus amigos telegramas com essa informagao de que ainda esta vivo.

Daniel Marzona informa-nos que nesses projetos de On Kawara hé a conjun¢do de um
modelo excéntrico de comunicacao aliado a agdes simples e transitorias, como se levantar, por
exemplo. Isso indica que o “verdadeiro nucleo da arte de Kawara parece ser o de transmitir
uma idéia de duragdo plena da consciéncia” (MARZONA, 2007:70).

E interessante pensarmos nas maneiras como Kawara conjuga a visibilidade ¢ a
invisibilidade, uma preocupacdo comunicacional que ao mesmo tempo ¢ silenciada.
Geralmente, quando recebemos ou enviamos telegramas, ha um fato excepcional que
ocasionou a emissdo da mensagem. E quando enviamos cartdes postais, queremos
compartilhar com amigos algo do lugar que por ora estamos, indicando uma “fuga” da
monotonia pelas situagdes proporcionadas por aquela viagem especifica: ha o desejo de
compartilhamento de uma paisagem contemplada, um monumento, um hébito local.

No caso das mensagens de On Kawara: “I got up”, “I am still alive”, elas sao
“excéntricas” em relagdo ao padrio de informacdo que se espera nessas tipologias de
comunicacdo. “I got up” + (o horario em que acordou) cria um embate entre o ato prosaico de
se levantar, indicado pelo texto verbal, com o embelezamento da fotografia de um cartdo
postal. Provoca-nos a sensagdo de que, apesar de aquele monumento estar a disposi¢cao do

artista para visitagdo pessoal, ele estd mais atento as minimas alteragcdes de seus habitos — o
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diferencial das suas agdes nao se encontra nas diferengas dos lugares, mas nos horarios
diferentes em que se levantou. Essa série propde também uma transformagdo de lugares em
“nao-lugares”.

No caso de “I am still alive”, pelo fato de ter sido enviada em telegramas, a mensagem
sugere-nos que houve algum fato anterior grave que gerou duvidas se o artista sobreviveu ou
nao aquele fato. Podemos até pensar que ha uma ligagdo com as bombas langadas no Japao,
mas o laconismo da mensagem nao nos da muitas pistas do que aconteceu; assim, podemos
pensar em pouca coisa além do fato de que Kawara esta vivo, indicando uma simples
presentidade. Nesse sentido, o telegrama causa um estranhamento entre o ar de urgéncia do
canal e uma acdo verbal que indica apenas um estado (o verbo ser). Ao estranhamento
provocado nas duas séries, pela disjungdo do conteudo textual com a tipologia do canal de
emissao da mensagem e a auséncia de algum trago manual, alia-se o estranhamento da
impessoalidade, pois Kawara continua em transito, inalcancavel, sem enderego fixo que

permita “receber” uma mensagem de alguém, ao invés de somente enviar mensagens.

Vi

T

48. On Kawara, I got up; 49. On Kawara, I am still alive.

Jeanne Kusina reflete sobre a comunicabilidade dessas propostas. “Nenhuma resposta
¢ solicitada, e de fato seria dificil saber onde e muito menos como responder a essas
afirmativas de Kawara” (KUSINA, 2005:1). As mensagens de On Kawara s3o unidirecionais,
ou seja, existe apenas a mensagem de partida e ela ¢ enderecada para alguém especifico, mas o
constante deslocamento do artista impossibilitaria a manutengdo da correspondéncia.
“Lembrando-nos de que ainda esta vivo, Kawara esta claramente conectado a sua

consciéncia, mas ndo nos da nenhuma indicagdo subseqiiente de que ele esta interessado em
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mais alguém. Metaforicamente falando, seu “Eu estou bem” nunca é seguido pela pergunta:
“E vocé, como vai?”” (Ibid: 4)

Diante do exposto, ¢ possivel pensar que essas séries de On Kawara sejam
“correspondéncias”, como uma tipologia de “escrita de si”’?

Para Jeanne Kusina, embora as mensagens desmaterializadas de Kawara se
assemelhem ao proprio comportamento do artista, “raramente visto, propositalmente isolado e
sempre em movimento”, elas guardam uma necessidade de conectividade com outras pessoas.
E ha uma minima revelacao de sua intimidade. Mas a0 mesmo tempo em que ha um desejo de
estabelecer comunicagdo com o outro, parece haver uma desconfianca nos meios de
comunicagao, como se o desejo de se comunicar estivesse no mesmo nivel do medo de faze-
lo.

Jonathan Watkins (2002: p.60) informa-nos que o proprio artista ndo acredita que seja

possivel uma comunicagao auténtica entre duas pessoas.

qualquer nocdo de simples transmissdo e recep¢do de mensagens entre individuos ¢
arruinada pela super-confianga na linguagem dentro de uma légica excessivamente
valorizada. Todas as observagdes sdo distorcidas através de conceitos preconcebidos e
nosso conhecimento da linguagem, de acordo com Kawara, mais do que um meio de
elucidacdo, realmente tende a favorecer a obscuridade e a reprimir a imaginagao.

Sabemos que as proposi¢des conceituais dos anos 1960 e 1970 enfatizam a questao dos
codigos linguisticos (em relacdo estreita com as propostas estruturalistas e com a filosofia da
linguagem), por conta mesmo da forca do texto como substituto do objeto construido ou
materializado. No processo de desmaterializagdao do objeto artistico, o que mais importa sao os
meios de expressdo de uma ideia, o que pode acontecer por meio de textos, anotacdes ou
outros tipos de registros. Lembremos aqui de dois momentos mencionados anteriormente: a
declaracdo de Douglas Huebler, de que lhe bastava declarar a existéncia das coisas a produzi-
las; e o caderno de notas de Richard Serra, em que, ao invés de se apresentarem formas e
estudos de esculturas em desenvolvimento, o artista anota verbos transitivos de agao.

A filosofia da linguagem e especificamente o pensamento de Ludwig Wittgenstein, tem
boa recepcdo entre varios artistas conceituais, dentre eles Joseph Kosuth e On Kawara.

Segundo Wittgenstein, filosofia ¢ elabora¢do do pensamento; ha uma correspondéncia entre o
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que ¢ pensado e o que ¢ dito. Problemas no uso incorreto da linguagem ocasionam problemas
de compreensao e de pensamento, portanto, problemas filoséficos. Assim, deve haver limites
entre o que ¢ possivel de ser dito e o que nao € possivel. Jonathan Watkins faz uma

aproximacao dos trabalhos de Kawara com o pensamento de Wittgenstein:

Ambos tém sido relacionados inicialmente com a filosofia da linguagem e ambos
concluem que nem a filosofia, nem a linguagem sdo eficazes. O problema reside no
fato de que linguagem e filosofia sdo necessarias para suas auto-analises e assim deve
resultar numa regressdo infinita de tautologias, ou noés cegos. Isto ¢ como se a
linguagem e a filosofia, contaminadas pela impureza, tenham se tornado inuteis, e o
siléncio ¢ a unica op¢do. Em outras palavras — e tautologicamente falando — o que ndo
pode ser dito nao ¢ dito. (WATKINS, 2002:60)

Mesmo que os trabalhos de On Kawara sejam vinculados a recep¢do do pensamento de
Wittgenstein, ha um fator singular que pode se vincular ao uso de frases sintéticas pelo artista
japonés. Ao sair do Japdo pela primeira vez, Kawara visitou o México e estudou espanhol.
Depois estudou francés e esperanto, mas quando decidiu viver em New York, Kawara teve de
voltar aos estudos de inglé€s. Assim, o estudo constante de linguas o fez incorporar o conteudo
linguistico a poética (Ibidem).

Essas proposi¢des de On Kawara remetem-nos aos atuais modos de comunicagdo
virtual, em que inserimos uma série de informagdes pessoais na web, mas sem a etiqueta da
pratica epistolar convencional. A ampla disseminacdo de instrumentais relativos ao
audiovisual (aparelhos fotograficos e videograficos digitais, softwares de edigdo, entre outros
aplicativos), bem como a consolidacdo do uso da internet e os programas televisivos como o0s
“reality shows”, possibilitaram a “invasdo” de produgdes audiovisuais autobiograficas de
individuos comuns, divulgados quase que instantaneamente apo6s a producao pela rede, seja
em blogs, seja pelo “You tube” ou mesmo em sites de relacionamento. Neles, ndo ha uma
grande preocupagdo com a qualidade estética, podemos dizer que sdo produgdes “caseiras”,
mas apresentam-se como “sintoma” de um desejo de manifestacdo de algo analogo ao que
Foucault nomeou como “escrita de si”.

Tais praticas sdo relacionais, como as correspondéncias e as memorias, mas nao
necessariamente sdo enviadas a receptores especificos. Se em sites de relacionamento (como o

Orkut, por exemplo) o material de alguém ¢ destinado a uma comunidade especifica, havendo

169



assim, um relativo compromisso de retorno de mensagens ao emissor, quando este envia seu
contetido para um site aberto como o You tube, aquela comunidade especifica dilui-se em
funcdo do inquantificavel (milhdes de usuarios em potencial) e da ndo garantia de respostas ou
comentarios desses receptores.

Assim como os trabalhos de On Kawara, tais manifestagdes preocupam-se muito mais
com a emissdao de dados do que com a recepg¢ao, mas nao creio que seja pelas mesmas razoes
das operacdes do artista conceitual. Trazem, pois, algo de “rizomatico”, no sentido em que o
conceito de rizoma, de Deleuze e Guattari, descreve conexdes (agenciamentos) abertos,
ligagdes sem qualquer critério, apontando para as diferencas, para os encontros involuntarios
2" a0 mesmo tempo em que portam essa dificuldade no estabelecimento de vinculos
intersubjetivos mais estaveis. Assim, mesmo que anteceda os atuais modos de comunicagao, a
poética de On Kawara® traz uma maneira singular de discutir a incomunicabilidade da
experiéncia e a soliddo do sujeito, numa era informacional. Podemos pensar também que o
constante deslocamento geografico do artista remete aos “mecanismos de desencaixe”
giddensianos, uma nao fixidez de situacdes que faz redimensionar os graus de contatos e de
situagdes de confianca.

Torna-se necessario mencionar também um exemplo recente de correspondéncia como
fonte de trabalho para a realizagdo de uma instalagdo, porque acredito que ela incorpora
questdes pertinentes as antigas praticas epistolares. Refiro-me a um trabalho de Sophie Calle
de 2007, exposto no Brasil entre julho e setembro de 2009.

O ponto de partida de sua instalagdo ¢ uma carta de adeus, enviada a ela por seu
amante, via e-mail. Sendo uma mensagem de rompimento de uma relagdo amorosa, ela ¢, em

si, um termo final. O esperado ¢ que ndo houvesse uma resposta a ela, isto é, a continuidade da

82 Para Deleuze e Guattari, o pensamento tradicional estrutura-se no modelo “arvore”, que ¢ representacional, é o
pensamento do “eu” como instancia previsivelmente normatizada do ser. Tal modelo respeita a tradigdo: € a
arvore genealogica, as herangas, a ordem e a classificagdo. Ja o rizoma ¢é o desvio, a produgdo do inconsciente, ¢
anti-genealogico. E o “modelo” da incompletude, o que para os autores se resume na expressdo “N-1”, onde N, a
totalidade, estd sempre subtraida de uma parcela que lhe garantiria a estabilidade. Cf. DELEUZE; GUATTARI,
Mil Platés, v.1, 1995.

% Dado interessante ¢ que na monografia dedicada a On Kawara para a série “Contemporary Artists” (Phaidon),
o editor faz um apontamento ao inicio do livro, de que todos os livros dessa série iniciam-se com uma entrevista
com o artista em questdo. No caso de On Kawara, que nunca deixa “nenhum traco personalizado de sua
existéncia” ou mesmo concede entrevistas, o editor optou por render-lhe um tributo, qual seja, reuniu
depoimentos de 25 pessoas — “poetas, colegas, colecionadores, criticos, fildsofos e amigos — selecionados
juntamente com Kawara, formando um ‘retrato indireto’ do artista”. Cf. WATKINS, John, Tribute: testimonies
and reflections on On Kawara, 2002, p.8-39.
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interlocugdo. No méximo, uma retribui¢do a despedida, mesmo que internamente a artista nao
conseguisse dar o relacionamento por terminado. No entanto, Sophie Calle “socializa” aquele
adeus, solicitando a colaboracdo de mulheres na interpretacdo da mensagem. Se a carta de
adeus ¢ o motor da ideia, o enunciado de Calle, exposto no “vestibulo” da exposigao, explicita

o sentido da instalacdo como jungdo heterogénea de imagens, sons € textos:

Recebi uma carta de rompimento. E ndo soube respondé-la. Era como se ela ndo me

fosse destinada. Ela terminava com as seguintes palavras: “Cuide de vocé€”. Levei essa

recomendacdo ao pé da letra. Convidei 107 mulheres, escolhidas de acordo com a

profissdo, para interpretar a carta do ponto de vista profissional. Analisé-la, comenta-

la, danca-la, canta-la. Esgota-la. Entendé-la em meu lugar. Responder por mim. Era

uma maneira de ganhar tempo antes de romper. Uma maneira de cuidar de mim.

(CALLE, 2009:1)

A instalagdo ¢ constituida pela diversidade de depoimentos: versdes escritas,
interpretadas por meio de dangas, cangdes, poemas, desenhos e dobraduras, entre outras
manifestacdes. Acompanham-nas registros fotograficos e videograficos das depoentes e/ou
suas agoes. No caso deste trabalho de Calle, podemos pensar na questdo da propriedade de
uma carta, exposta anteriormente. Talvez pela questdo da “desmaterialidade” (haver sido
enviada em um canal virtual, impessoal para um conteudo tdo intimo), ou mesmo pelo “adeus”
nao ter sido pronunciado pelo contato pessoal - a artista tenha se desobrigado da guarda da
carta, tenha se desobrigado do pacto epistolar e desdobrado o didlogo para outras pessoas.

E ela faz mais, pois, como material grafico disponivel aos visitantes, estavam a carta
traduzida para o portugués e uma pequena brochura (material de apoio para praticas
educativas) em que constava, entre outras informagdes, uma série de perguntas suscitadas pela
exposi¢ao, bem como um espaco vazio para abrigar uma resposta do visitante. O titulo da
pagina em branco, “Termine aqui seu relacionamento”, vinha ainda com uma pequena nota,
indicando que a resposta escrita do visitante poderia ser enviada e exposta em um blog da
exposicao. Ha, pois, um desdobramento do trabalho que aumenta o carater entropico do nivel
comunicacional dessa correspondéncia.

A sociabilidade construida por meio da pratica epistolar, de alguma maneira remete-
nos a nog¢do de “dadiva”, formulada pelo antrop6logo Marcel Mauss na década de 1920, para

compreender a formagdo de lagos sociais entre individuos e grupos de sociedades arcaicas e
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modernas. A constitui¢dao da vida social seria um constante dar e receber, produzindo aliangas;
isso implica que a estrutura da relag@o de reciprocidade entre individuos e grupos baseia-se em
um tripé dar-receber-retribuir. Essa relacdo abrange diversos setores da vida social para além
das trocas interpessoais: ‘“fanto as alian¢as matrimoniais como as politicas (trocas entre
chefes ou diferentes camadas sociais), religiosas (como nos sacrificios, entendidos como um
modo de relacionamento com os deuses), economicas, juridicas e diplomaticas (incluindo-se
aqui as relagoes pessoais de hospitalidade)”. (LANNA, 2000:175)

Mauss compreende a dadiva como pratica universal, que se organiza de acordo com
cada estrutura de sociedade e de acordo com cada momento histérico. Ha graus de
alienabilidade daquilo que se troca. Se em sociedades primitivas, como nas polinésias, por
exemplo, as esteiras de casamento sdo somente passadas de mae para filha, - nas sociedades
capitalistas, a moeda responde a uma amplitude maior de troca, cujo valor reside mesmo em
seu carater altamente alienavel. No entanto, nos contratos sociais estabelecidos pela dadiva,
ndo circulam somente bens materiais; nomes e sobrenomes, festas, visitas, servigos,
oferecimentos de rezas e outros tipos de tributos “nos revelam que trocar é mesclar almas,
permitindo a comunicagdo entre os homens, a inter-subjetividade, a sociabilidade’ .
(Ibid: 178)

Existe uma dialética inerente a dadiva que se assemelha a pratica epistolar. No texto
“A escrita de si”, Foucault mostra-nos trechos de correspondéncias entre Séneca e Lucilius,
que sdo exercicios espirituais de trocas de conselhos e adverténcias. Mas ha também uma

explicitagdo da felicitacdo do contato mantido:

Tu me escreves com freqiiéncia e te sou grato, pois assim te mostras a mim (...) pelo
unico meio de que dispdes. Cada vez que me chega tua carta, eis-nos imediatamente
juntos. Se ficamos contentes por termos os retratos de nossos amigos ausentes (...)
como uma carta nos regozija muito mais, uma vez que traz os sinais vivos do ausente,
a marca auténtica de sua pessoa. O tragco de uma mao amiga, impresso sobre as
paginas, assegura o que ha de mais doce na presenga: reencontrar. (SENECA apud
FOUCAULT, 2006: 156)

Essa felicitacdo exprime-se na expressdao de Mauss “vinculo de almas” para designar a
ratica da dadiva, mantenedora de um paradoxo inerente que ¢ ser espontanea e obrigatdria, ao
b b

mesmo tempo. Se ela ¢ base da sociabilidade, de acordos tacitos entre coletividades, sujeita a

regras e etiquetas, ha uma dimensao da dadiva que ¢ o ato generoso em si, o dar que gera uma
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expectativa de receber, ndo necessariamente na mesma “moeda” e nem imediatamente, mas
que, imiscuido no “presente” retribuido, resida uma amabilidade. Assim, espera-se que as
dadivas vao e voltem, equilibrando o mana (palavra polinésia que significaria a energia
espiritual contida naquilo que se da) de cada doador.

Isso porque Mauss compreende o mana como algo do espirito do doador que vai no
presente. Se ndo se retribui o presente recebido, o “recebedor” ficaria sob a dependéncia do
doador. E na reciprocidade do mana que se produz a ética da compreensdo miitua, porque as

energias espirituais se equivalem na retribuicao.

O prestigio ndo corresponde ao ego do doador, mas ao ser ao qual ele aspira, que nao
lhe preexiste e que deve ser produzido mediante a relagdo de reciprocidade. Pois bem,
a reciprocidade supde uma preocupacdo pelo outro. Nao se pode estar inquieto do
outro sem se preocupar com suas condi¢des de existéncia. Tal preocupagdo torna-se,
portanto, hospitalidade, dadiva de alimentos e viveres, protecdo, ou seja, motivos ou
obrigacdes para produzir. (SABOURIN, 2008:134)

Isto fica claro neste trabalho de Calle. Se ela houvesse recebido todas as colaboragdes,
todas as dadivas-respostas das mulheres depoentes, guardando-as somente para si, a artista
talvez se sentisse muito devedora para com aquelas mulheres. Calle guardaria para si mesma,
mais de uma centena de “manas”. Organiza-las em uma exposicao artistica foi a maneira de
construir uma sintese de toda a dadiva recebida, socializando-a, trazendo todos aqueles rostos
a luz, expondo uma comunidade, uma rede colaborativa irmanada a partir de uma dor de
separacdo. E esse é um processo aberto, pois a exposi¢ao, de certa maneira, foi um “presente”
da artista a qualquer um que tenha visitado sua exposicao. Acredito que agora, entre Calle e
aquelas 107 mulheres, foram criados lagos sociais, mesmo que fundados nas profissoes das
pessoas em jogo (mesmo no sentido da ‘“confianca” giddensiana); a dor da perda foi
necessariamente dessubjetivada e expressa nos jargodes técnicos de cada profissdo: “Queria
jogar com a frieza do vocabulario técnico, e ndo que as mulheres expressassem seus
sentimentos por mim”’, declara Calle (2009:12).

Ainda a respeito deste projeto, ha um dado de seu carater relacional que extrapola o
carater relacional de uma simples correspondéncia, fato que desencadeou todo o trabalho
artistico. Calle extrapola a relagdo “binaria” (emissor/receptor), comum entre a pratica

epistolar. Converteu-se em um ‘“‘sujeito coletivo” (uma comunidade de 107 mulheres) que
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insistentemente respondia a mesma carta 8 lancando todas as respostas em bloco para o
visitante-leitor.

Por outro lado, ha um carater de abertura nessa relagdo, por conta mesmo de que o
sujeito Calle — o individuo ou essa coletividade — ndo responde diretamente ao amante, mas
langa suas respostas “no ar”. Ha uma dimensao heuristica no trabalho pela repeti¢do, pelo
excesso de respostas a carta inicial, que nos afeta e nos torna também agentes transmissores
daquela experiéncia. Esse aspecto do trabalho poderia relacionar-se a outro tipo de
reciprocidade pensada por Mauss, a indireta, em que um bem simbolico ndo retorna a quem
iniciou a a¢do, mas a um outro sujeito ou grupo, que mantera uma cadeia de dadivas e contra-
dadivas. Nesse modelo, cabem as transmissdes de bens e ensinamentos entre geragdes, pais e
filhos, na educagdo e até mesmo na responsabilidade por valores éticos ¢ ambientais: “E
aquilo que seu pai fez para vocé e que vocé pode devolver ao seu filho” (MAUSS apud
SABOURIN, 2008: 135).

Assim, ao dar-nos um direito de resposta possivelmente veiculada em um blog, Calle,
extrapolando os limites da comunidade inicial de 107 mulheres, permite-nos, pela abertura
dada pelo enunciado “Termine aqui seu relacionamento”, agirmos em duas frentes
compossiveis: terminarmos o relacionamento para Calle ou terminarmos o relacionamento mal
resolvido de cada um de nos.

Existe ainda uma reflexdo sobre o estranhamento da compossibilidade de dois
conceitos antropoldgicos habitando a operacionalidade do mesmo trabalho. Refiro-me a
dadiva direta e indireta de Mauss e a confianga na cultura de risco, de Anthony Giddens.
Obviamente que tais conceitos foram formulados em épocas distintas, residindo entre eles

cerca de meio século de distanciamento, mas Mauss, desde a elaboracdo do “Ensaio sobre a

¥ Eu nio sei se isso aconteceu com parte dos visitantes, mas em um determinado momento, percebi que deveria
visitar a exposi¢do outra vez, por conta do cansago da visitacdo. Nao que o trabalho fosse aquém de minhas
expectativas, pelo contrdrio. Como apoio a visitagdo e somente para circulagdo interna, portdvamos uma
brochura com todos os textos traduzidos para o portugués. Assim, depois de 2 horas em pé, vendo e lendo,
circulando lentamente por cada trabalho, percebi que deveria sair e assimilar o peso daquelas respostas. Mesmo
com a diversidade de respostas e a boa solugdo de montagem, cada participagdo funcionava como “eco”, como
um “adeus” que era respondido parcialmente, similar as nossas experiéncias pessoais, quando ndo conseguimos
romper com alguém ou aceitar um rompimento. Ficamos repetindo mentalmente tudo o que aconteceu, criando
novas versdes para um mesmo fato. Senti-me dizendo para mim mesma, por todo o tempo: “acabou”, muitas
vezes, em um curto espago de tempo. Assim, decidi-me por sair e voltar & exposicdo em um outro dia para
completar o circuito.

174



dadiva” (1924), ja estava atento as transformacdes radicais das sociedades modernas em
relagdo as sociedades arcaicas *°.

Este antropologo percebe a dadiva em sociedades primitivas e adaptagdes desse
modelo de sociabilidade nas sociedades modernas ocidentais - em que a reciprocidade pode
residir em gestos relativamente inalienaveis € em outras manifestagdes para além da relacao
monetaria. J4 Anthony Giddens (conforme exposto anteriormente), acerca da transformacao
das relagoes de confianca nas sociedades contemporaneas ocidentais, percebe a forca dos
“compromissos sem rosto” destas sociedades.

A confianca era um produto das relacdes sociais mantidas pelo parentesco e
camaradagem, pela conservagdo de tradigdes e da homogeneidade de espacos de convivio;
assim, confianca e dadiva eram valores afins, porque estavam na base daquelas sociabilidades.
Dada a complexidade de nossas sociedades contemporaneas, marcadas por uma “cultura de
risco”, a confianga se desestabilizou por conta mesmo de nossa constante migragao e perda da
previsibilidade de nossos lagos sociais. Assim, passamos da confianga nas pessoas conhecidas
para a confianga em sistemas abstratos, aos ‘“compromissos sem rosto” (“faceless
commitments”), provenientes da midia, da ciéncia e das novas tecnologias. Nesse contexto, a
inalienabilidade costumeira dos presentes que eram trocados entre as pessoas, cede espaco a
moeda, como bem universal e alienavel (que pode ser convertido em “qualquer” coisa, mesmo
em outra unidade monetaria), e que sera o elo mais utilizado nas novas relagdes de confianga.

Desta maneira, “Cuide de voc€” é um titulo curioso por demonstrar certa preocupagao
com aquele a quem se destina a mensagem. Mas ¢ um misto de dadiva e confianca

giddensiana, pois os contatos iniciais de Calle priorizam o lado profissional das mulheres, e

% Marcos Lanna expde a atualidade do Ensaio sobre a dadiva, por meio da mengdo ao Prémio Nobel de
Economia de 1998, o indiano Amartya Kumar Sen, matematico que procurou estudar a pobreza mundial, mas
vinculando seus niveis a fatores especificos de uma determinada nagdo, como os geograficos, sociais e
bioldgicos. Os estudos de Sen sobre a condi¢do de producdo da mulher foram importantes para a percepgao de
seu papel nas sociedades contemporaneas do “terceiro mundo”. Lanna explica que “Talvez até porque conhece
“por dentro” uma “civilizac¢do da dadiva”, como a indiana, pode Sen reconhecer que o desejo egoista do lucro
ndo so é incapaz de fundar qualquer sociedade, mas tende, justo ao contrdrio, a inviabiliza-las. Como Mauss, os
estudos de Sen debrugcam-se sobre “tragédias distributivas” e recusam fundamentos como a nog¢do de escassez.
(...) Menciono Sen para mostrar a atualidade do pensamento de Mauss, cuja preocupag¢do com institui¢oes
arcaicas jamais significaram a postulacdo de um retorno nostalgico a um passado pré-moderno. Seu horizonte é
a defesa de um equilibrio entre o individualismo e a moralidade, por um lado, e o direito da dadiva, por outro”.
Cf. LANNA, Marcos, “Nota sobre Marcel Mauss e o ensaio sobre a dadiva”, 2000, p.176-7.
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ndo vinculos afetivos anteriores®. Se todos os visitantes da exposicdo “Cuide de vocé
respondessem a solicitagdo de descri¢ao do término de um relacionamento e cada um desses
depoimentos habitasse o website da artista ou da exposi¢ao, a totalidade dos “compromissos
sem rosto” poderia equivaler a esse novo estatuto da confianga, formulado por Giddens, sendo
a publicizagdo do conteudo, a possibilidade de uma relagdo dadivosa muito mais diluida do
que a relacdo que Calle estabeleceu com suas 107 colaboradoras. Mesmo que o conteudo
provavel do site provenha da mesma carta de adeus, ha um excesso de mediagdes entre ela e as
novas colabora¢des, mas mesmo assim houve comunicagdo por reciprocidade indireta;
podemos dizer que, relativamente, o “espirito relacional” da pratica epistolar mantém-se nos
desdobramentos do trabalho.

A partir do exposto, podemos perceber a importancia que a Arte Postal teve nos anos
1960 e 1970 em relacdo aos rumos das propostas relacionais e colaborativas, tdo em voga na
arte atual. Por outro lado, os trabalhos em Arte Postal e suas aproximagdes/derivagdes
contemporaneas, aqui expostas por meio de trabalhos de On Kawara e Sophie Calle,
problematizam as praticas epistolares como lugares de exposicdo da intimidade. Seus
trabalhos atestam esta questdo, diferentemente.

Se nos atentarmos ao rigor do termo “carta” ou “correspondéncia” — que ¢ a questdo da
reciprocidade das acdes de enviar, receber e guardar informacdes — e pensando que a pratica
epistolar ¢ marcada pela “vontade, de parte dos correspondentes, de fazer de suas mensagens
o lugar de um verdadeiro encontro intersubjetivo, ou seja, de uma auténtica
“presentificacdo” (mise en présence) reciproca” (LANDOWSKI, 2002: 167) — vamos
perceber que Kawara faz uso instrumental de dispositivos comunicacionais (cartdes postais,
telegramas), sem atingir o grau de intersubjetividade que se espera em uma troca de
correspondéncias. Isto porque seu constante transito, habitando nao-lugares (hoteis), nao
favorece o recebimento de respostas de seus amigos e, “do mesmo modo que ndo ha

conversagdo se [ele €] o unico a animd-la, ndo existe correspondéncia se existir apenas [ele]

% Em um video que acompanha a exposi¢io, Sophie Calle revela-nos que uma de suas primeiras reagdes ao
receber o e-mail foi encaminhéd-lo a uma amiga intima. Apo6s algumas conversas com ela, a artista percebeu
naquela troca uma possibilidade artistica e, a partir dai, estabeleceu seus contatos com outras mulheres. No
entanto, ndo sabemos como a artista efetivou os contatos para as colaboragdes posteriores, se foram participagdes
espontaneas e gratuitas ou se houve uma negociagdo entre elas envolvendo pagamento em dinheiro ou algum
outro tipo de troca.
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empunhando a pena!” (Ibid: 172) Essa ndo reciprocidade, convém reafirmar, provém de um
ato deliberado do artista em ndo se fazer receptor.

Se On Kawara pde-se em “presenga” de seus amigos (metaforicamente), a
impessoalidade de suas informacdes atesta também dois tipos de “auséncia”: ele ndo esta 14,
junto aos seus amigos, mas também ndo “esta” no lugar que o cartdo postal exibe, como se nao
estivesse aproveitando a visita aquela cidade, nao dotando os postais dos comentarios usuais
ou descrigdes de monumentos e situagdes peculiares ao seu passeio: interessa-lhe informar o
minimo, ou seja, a que horas ele se levantou em um dia especifico.

Distantes no tempo e no espago: Kawara discute soliddao, incomunicabilidade e
auséncia, Calle propde uma superexposi¢ao de sua intimidade. No caso do artista japonés, a
emergéncia do privado confunde-se com a “invisibilidade”, pois o artista ndo estd interessado
em mostrar-se fisicamente, ou nos revelar aspectos intimos de sua vida. E como se a
subexposicdo de Kawara estivesse mais afim a discussdo sobre o estatuto da linguagem,
pensando que em seu contexto, as reflexdes de Barthes e Foucault sobre o autor, bem como a
Filosofia da Linguagem, contribuiram para o debate sobre o “enfraquecimento” do sujeito
racionalista ou mesmo a desvalorizacdao das idiossincrasias do sujeito como focos de analise
de uma obra de arte. Ja artista francesa ndo se fia ao pacto epistolar quanto ao jogo de dois,
nem a guarda da informacao recebida. As propostas de Calle, por sua vez, desde o fim dos
anos 1970, parecem-me reagdes a esse apagamento do sujeito, atestando a necessidade de “que

» 8 §im, mesmo que quem fala seja um sujeito fragmentado, com

importa quem fala
identidades plurais, em transito, poroso ao espaco publico, tendente a publicizagdo de seus

conteudos intimos.

Pudemos perceber, por meio da mengdo aos trabalhos de Kurt Schwitters, Joseph

Beuys, Roman Opalka, o ficticio Frenhofer, On Kawara e Sophie Calle, respostas interessantes

#7 Foucault inicia seu texto “O que é um autor”, tomando emprestada a frase de Beckett: “Que importa quem fala,
disse alguém, que importa quem fala”. E € no reconhecimento dessa indiferenga para com o sujeito da
enunciacdo que o filésofo aponta que ha uma questdo ética na escrita contemporanea; ela se apresenta por meio
da referéncia a si mesma, aos contetidos intrinsecos de seus significantes, desdobrando-se em seu parentesco com
a morte, ou seja, abrindo fendas: “é uma questdo de abertura de um espago onde o sujeito da escrita estd sempre
a desaparecer.” Cf. FOUCAULT, op.cit., p.35.
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de cunho autorrepresentacional que sdo passiveis de promoverem a ampliagdo do campo
autorretrato.

Imaginemos aqui um autorretrato convencional: o retratado posa diante do retratante
(ele mesmo), apresentando, nessa imagem, além de certo grau de naturalismo, a indicacdo de

outros dados identitarios: objetos pessoais, atitudes, expressdes corporais, atributos.

50. Van Gogh, Auto-retratocom ligadura e cachimbo, 1889. Oleo sobre tela.

Por ser manifestacdo majoritariamente espacial (pintura, fotografia, desenho, gravura),
o autorretrato guarda uma sintese do tempo decorrido em um determinado espago fisico-
compositivo. Muitas informagdes visuais que podem designar o retratado encontram-se ali,
para serem percebidas na contemplacdo, “quase ao mesmo tempo”, ou no tempo do
enquadramento.

Raymond Bellour, a partir de escritos de Michel Beaujour, caracteriza o autorretrato
como um modo de discurso em que a sequéncia narrativa se ausenta. A narrativa como que se
submete a uma juncao de elementos que evocam certa “presentidade” da imagem resultante, a
qual se manifestaria pela metafora e pela analogia, mais do que pela sucessao de uma ideia no
tempo. Bellour escreve: “onde a autobiografia se define por um limite temporal, o auto-
retrato aparece como uma totalidade sem fim, na qual nada pode ser dado de antemdo ja que

seu autor anuncia: “Ndo narrarei o que fiz; direi quem sou””.(BELLOUR, 1997: 331)

178



Ha entdo uma espécie de “presentidade”, de “sintese” ou contragdo das formas em um
autorretrato, por um lado, ou mesmo um excesso de elementos autorreferentes no espago

ocupado pela representagdo, o que faz o autor concluir que

o0 auto-retratista parte de uma questdo que evidencia uma auséncia em si mesmo, a qual

qualquer coisa pode acabar por responder: ele passa, pois, sem transi¢dao, de um vazio a

um excesso, sem saber claramente nem para onde vai nem o que faz, ao passo que a

autobiografia ¢ contida por uma plenitude limitada, que prende o autor ao programa de

sua propria vida. (Ibidem)

Nesse sentido, ha uma ideia de “corpo” que perpassa um autorretrato, um corpo
metaforico do autor — espécie de “metamorfose” do corpo do autor em “corpo glorioso” (Ibid:
332). Esse “corpo”, no entanto, a0 mesmo tempo em que apresenta o autor como ‘“herdi do
livro proposto como absoluto na busca de uma memoria e de uma pesquisa de si mesmo”,
igualmente figura uma “sepultura”, posto que também poderia ser uma estratégia de
conhecimento e de transfigura¢ao da morte. (Ibidem).

Dado interessante ¢ que Bellour, em certo momento do texto, aproxima-se de minhas
preocupagdes ao inicio desse texto, a respeito dos graus de presenca do autor em sua propria
obra, quando admite que “hd, em graus variados, é claro, auto-retrato em toda obra”,
percebendo que certos autores tendem explicitamente para o autorretrato como obra
(totalidade de uma producdo), enquanto outros o fazem em um unico trabalho ou série. O
autor exemplifica esses termos por meio de escritores, mas ndo desenvolve a questdo para o
universo das Artes Visuais. Assim, para o primeiro caso, cita Michel Leiris (Moi Aussi),
enquanto que Ecce Homo de Nietzsche revelaria essa preocupagdo consigo mesmo de maneira
pontual e especifica.

As manifestacdes autorrepresentacionais contemporaneas descolam-se das
especificidades espaciais e intencionais do autorretrato e abrem-se ao desmembramento do
tempo, as narrativas, em que o desnudamento do pseudo-sujeito da-se em fatias ou camadas,
incorporando-se ao tempo da propria vida. Esta ¢ uma das razdes para que muitas
manifestagdes em processo, inacabadas, ou apenas propostas, ganhem vez como
possibilidades de desnudamento de um sujeito complexo, composito, refratario (e

impossibilitado a fazer) a leituras unificadoras e estaveis de si. Ha manifestacoes
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autorrepresentacionais que se esmeram em detectar o processo de ‘“desaparecimento” do

sujeito.

51. Keith Arnatt, Auto-enterro, 1969

Se o sujeito contemporaneo ¢ fragmentado e descentralizado, suas “representacdes”
também sao assim, diversificadas, espalhadas no espaco e no tempo, figurando alteridades e
auséncias. Os artistas aqui mencionados utilizam-se de recursos variados para compreenderem
como o tempo atua na constitui¢do desse “corpo” compdsito: seja pela escrita diaria, pelas
memorias e correspondéncias, pela fotografia, pela imagem em movimento, pelos sons e
vozes, por alteridades diversas, pelas praticas colaborativas, enfim, utilizam-se de recursos
diversos para a constituicdo de um “espago autobiografico” que tem tanta fixidez quanto as
nuvens, lembrando Walter Benjamin. (apud MURICY, 1999: 22).

No entanto, ha algo que reaproxima autorretrato, artevida e autobiografia, o que
permite que as imagens autorrepresentacionais facam conexdes entre tempos distintos, como
num fluxo trans-histérico, avesso a linearidades. Coloco-me de acordo com Cecilia Cotrim
(2003), quando justapoe artistas de momentos historicos diferentes para reconstruir “possiveis
ressonancias” entre as visualidades estudadas, a partir da deteccdo de um “espirito romantico”
nessas obras; da mesma maneira, posiciono-me conforme o método de analise do historiador

Aby Warburg ao pensar que certas imagens da cultura ligam-se por uma “carga psiquica” livre
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da linearidade temporal ou de similaridades geogréficas ou culturais. Para o historiador, “uma
analise iconoldgica pode variar livremente, sem temor de atravessar fronteiras, e pode tratar
o mundo antigo, o medieval e o moderno como uma unidade historica coerente, [em que] as
mais puras e as mais utilitarias formas de arte [sdo consideradas] como documentos
equivalentes de expressdo”. (WARBURG, 1999: 589)

Trata-se aqui de uma memoria coletiva presente nestas imagens, sendo forjada como
um tecido composto por diferentes tempos e lugares, em que “as motivagoes psiquicas
relacionadas a uma determinada época [sdo] carregadas para dentro de outras culturas,
[sendo] remobilizadas em seus conteudos psiquicos reorganizados em fung¢do do novo
contexto.” (MATTOS, 2006, p.30)

Nesse sentido, penso que tais manifestacdes autorrepresentacionais, se por um lado
apresentam diversas diferencas entre si — a questao da temporalidade, os niveis de presenca do
sujeito retratatado (representagdes) para além do naturalismo, a obrigatoriedade de uma
autoria Unica, as relagdes do sujeito com a sociedade, entre outros aspectos — por outro lado,
essas manifestacdes irmanam-se porque trazem consigo o desejo de estabelecimento de um
dialogo do autor consigo mesmo. Quaisquer que sejam as maneiras, acredito que o artista
decide travar um didlogo consigo mesmo usando como ponte um “duplo” — ora extremamente
realista, ora deformado, oculto, indeterminado, fragmentado, ora abstraido: um outro, enfim.

. . , , 88 <
Um duplo, cuja organizagdo no espaco da obra ¢é esfor¢o arduo , “infernal:

Observar um auto-retrato de Rembrandt velho é um exercicio doloroso, a beira do
suportavel; imaginar o que Rembrandt sentiu ao pintar-se assim doi tanto, quase tanto
talvez, quanto lhe deve ter doido observar-se a si mesmo; € no entanto, ele terminou,
até a ultima pincelada, cada uma dessas telas torturadas e torturantes; de onde retirou
forcas para fazé-lo, sabendo desde o inicio aonde o seu pincel o conduziria? Da idéia
de arte, da crenga de que a construcdo estética redimiria seu estado de alma, o
resgataria do inferno? (TEIXEIRA COELHO, 2001: s./p.)

% E acrescento aqui um trecho de um poema de Carlos Drummond de Andrade, “A suposta existéncia™ “Eis se
delineia espantosa batalha/ entre o ser inventado/ e o mundo inventor. Sou ficgdo rebelada/ contra a mente
universa/ e tento construir-me/ de novo a cada instante, a cada colica, / na faina de tragar/ meu inicio sé6 meu/ e
distender um arco de vontade/ para cobrir todo o depdsito/ de circundantes coisas soberanas. A guerra sem
mercé indefinida prossegue, / feita de navegagdo, armas de duvida,/ taticas a se voltarem contra mim, teima
interrogante de saber/ se existe o inimigo, se existimos/ ou somos todos hipoteses de luta/ ao sol do dia curto em
que lutamos”. Cf. ANDRADE, Carlos Drummond, “A suposta existéncia”, in.: . A paixdo medida, Rio
de Janeiro, 1980.
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Assim como Rembrandt, que construiu em sua vida quase cem autorretratos — um
corpus de obra que pode ser pensado como “diario”, registrando todas as transformagoes
fisicas, psicologicas, espirituais do artista, Roman Opalka, desde 1965, encontrou na pintura
de niimeros, na sua voz e na fotografia de seu proprio rosto, uma resposta aos absurdos que
presenciou na infancia. O investimento didrio do artista franco-polonés nesse misto de nao-
dito e insisténcia no dito pode ser pensado como artevida também. E em Frenhofer e Kurt
Schwitters, a ressonancia da-se pela constru¢do de um outro diferente deles mesmos, que
guardaria, no entanto, as fun¢des de um “duplo”, com o qual desejam fundir-se novamente,
mesmo que em meio a descontinuidades. E assim como eles, ha diversos outros artistas por
toda a Historia da Arte, notadamente a partir do século XV, que tomaram seus proprios corpos
ou outros indicios de suas presencas como modelo, imprimindo a cada “obra” um conceito

provisorio de identidade.
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Arlequim logo adivinha a unica saida para o ridiculo da situagdo: basta tirar
este casaco que o desmente. Levanta- se, hesitante, olha boquiaberto os panos de
seu traje; em seguida, com ar de bobo, olha para o publico e de novo para seu
casaco, como que tomado de vergonha. A platéia ri, um pouco abobalhada. Ele
demora, se faz esperar. O Imperador da Lua enfim se decide.

Arlequim se despe. Ap6s muitas caretas e contorcdes inabeis, acaba por
deixar cair aos seus pés o casaco disparatado.

Um outro envoltério cambiante aparece entao: por baixo do primeiro véu, ele
usa um segundo farrapo. Estupefata, a platéia ri de novo. E preciso entio recomegar,
ja que o segundo envoltorio, semelhante ao casaco, se compde de novas pegas e de
velhos pedacos. Impossivel descrever a segunda tunica sem repetir, como uma
litania: tigrada, matizada, zebrada, constelada...

Arlequim continua entdo a desvestir-se. Sucessivamente aparecem uma outra
roupa mourisca, uma nova tunica recamada, em seguida uma espécie de véu
estriado e ainda uma malha ocelada, multicolorida... A sala explode, cada vez mais
surpreendida. Arlequim nunca chega ao ultimo traje, enquanto o penultimo reproduz
exatamente o antepenultimo: diversificado, compdsito, rasgado... Sobre si, Arlequim
traz uma camada espessa desses casacos de arlequim.

Infindamente, o nu recua sob as mascaras; e o vivo, sob a boneca ou a
estatua inchada de trapos. Decerto, o primeiro casaco deixa perceber a justaposicéo
das pecas, mas a multiplicidade e o cruzamento dos sucessivos envoltérios a
mostram, enquanto também a dissimulam. Cebola, alcachofra, Arlequim nunca
acaba de se desfolhar ou de escamar suas capas cambiantes, e o publico ndo para

mais de rir.
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parte 2
corpo & corporeidade
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Nos topicos anteriores, a partir da perda da estabilidade do conceito e da experiéncia de
identidade, vimos que os termos sujeito, memoria e autoria se desestabilizam em fungdo de
outros modos do viver contemporaneo. Essas transformacdes, por sua vez, ampliaram as
possibilidades de “presenca” do sujeito artista em seu trabalho autorrepresentacional, para
além de sua representacdo formal, em diversos graus de naturalismo. Reconhecendo que seu
processo de subjetivagdo/identificagdo da-se no contato com diversas alteridades, o artista
visual alcanga — na proximidade cada vez maior de sua arte com sua vida — uma relagdo
diferenciada com seu proprio corpo, vivenciando-o (e compreendendo-o), sobretudo, como
lugar de encontro de sua dimensdo intrasubjetiva com o mundo e como um “lugar” de
experimentagdes artisticas.

Refletir sobre o “corpo” implica considerar suas varias acepgdes, conceitos ¢
possibilidades signicas que coabitam a mesma unidade fisica. Algumas dessas acepc¢des sao
radicalmente distintas entre si; sdo essas relagdes dialéticas que complexificam o conceito,
bem como a diversidade de maneiras em que o “corpo” ¢ abordado, em todas as areas do
conhecimento.

Viver essa multiplicidade e experimenta-la na propria “pele”, ¢ um fato; compreendé-la

em sua totalidade, ¢ uma utopia.

2.1 algumas leituras do corpo

Dentre as diversas possibilidades de abordar o tema, podemos pensar, inicialmente, que
ha pelo menos trés leituras corporais que se imiscuem: 1) ha aquela leitura em que se sobressai
o sentido da visdo, fornecendo-nos nossa organizacdo externa  (relagdo
cabega/tronco/membros) que da a forma geral do corpo, o senso de propor¢ao e beleza de
acordo com os padrdes estéticos (pessoais ou impostos pela cultura). Do exame diario que
fazemos diante do espelho, na consulta de outros registros visuais ou de informagdes
fornecidas pelos outros, temos entdo uma leitura satisfatoria ou ndo de nosso corpo. Outra
possibilidade de interacdo também decorre 2) de dispositivos visuais € numéricos, amparados

em novas tecnologias biomédicas que nos ddo uma leitura de nosso corpo a partir de seu
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interior: compreendemos nosso corpo ndo pela forma externa, mas por seu encadeamento
funcional, seu aspecto fisioldgico, as taxas de determinadas substancias, condigdes dos 6rgaos,
o avanco silencioso de uma doenga que ainda permanece assintomatica em nossa simples
percepcao dos sentidos. E ainda temos outra leitura 3) que ¢ predominantemente tatil-
sinestésica, ou seja, como apreendemos nosso corpo por meio de uma estrutura complexa que
¢ a pele, relacionada aos outros sentidos que nao a visao, aliados a nossa memoria — dando-nos
um outro sentido de “corporeidade”. Nesta ultima apreensdo do corpo, adquirimos um senso
de espacialidade que vai além das grandezas dimensionais, fornecendo-nos nogdes de
proximidade e distancia, de calor ou frio, das asperezas, de sabores, pela audicao, tato, paladar
e fala. O sentido de “forma” fica comprometido neste tipo de leitura, porque tais apreensoes
do corpo sdo relacionais, as nogdes corporais sdo “temporarias” e sem contornos nitidos, ja
que pressupdem mesmo a dinamica corporal como um todo, no enfrentamento com os outros
corpos € com o mundo.

Ha também outro modo de pensar sobre o corpo. Diana Taylor, interessada em discutir
sobre a preservacao e a transmissao de experiéncia das memorias do corpo, faz uma distingdo
entre “arquivo” e “repertdrio”. Seu pensamento pode auxiliar no entendimento de corpo que se
constrdi aqui e a enunciagdo de sua “presenca”. No arquivo, ha sempre um nucleo material
(documentos, registros, 0ssos) resistente a transformacao, um “traco permanente de memoria”
— cuja maneira de interpretagdo ¢ o que designara seu valor. Assim, “os ossos podem
permanecer oS mesmos enquanto sua historia talvez possa mudar — dependendo do
paleontologista ou antropologista forense que os examine” (TAYLOR, 2002: 16). Ja o
conceito de repertorio refere-se ao conjunto de acdes, gestos e movimentos do corpo,
“performances corporais” dadas como efémeras, que ndo poderiam ser reproduzidas, pois
nunca sdo as mesmas a cada manifestagdo. No entanto, essa efemeridade do repertorio nao
implica necessariamente o seu desaparecimento no tempo, pois os atos corporificados sé sao
reconstituidos quando a memoria de uma coletividade ¢ transmitida por meio de diversos tipos
de contatos. S@o sinais capturados na percepcao do movimento fisico. Assim, o corpo ¢ mais
do que a materialidade do arquivo, pois, para além deste, pressupde a alianga do simbodlico
com o imaginario, ou conforme Taylor, a alianga do arquivo com o repertorio. Essas aliancas

constroem representagdes e saberes:
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transmitimos acontecimentos, pensamentos e lembrangas ndo apenas através de nossos

escritos literarios e historias documentadas, mas também por meio de nossos atos e

performances corporais. As técnicas de preservacdo, transmissdo e decodificagdo

desses materiais sdo certamente diferentes, assim como diferem as possibilidades de

acessa-las. (Ibid: 18)

Mesmo que nos e os artistas saibamos sobre a organicidade e inteireza real de nosso
corpo, constituimos nossa consciéncia corporal por meio de um processo complexo que
envolve as idéias de dispersdo, lacuna, recomposi¢do e multiplicidade; por meio de
lembrangas materiais (rugas, cicatrizes, dores, deformagdes) e imateriais, por esquecimentos
ou pela ndo-aceitacdo de nossos corpos; pelos lugares que habitamos e pelas outras pessoas
que contatamos, pela ativagao de nossos cinco sentidos. Também sentimos na “pele” os efeitos
de varias tipologias de poder que atuam sobre nossa maneira de viver, “incorporando” habitos
e posturas que sdao respostas a essas manifestagdes politico-ideoldgicas. Enfim, conforme
Taylor, constituimos nossa consciéncia corporal por meio da interagdo do “arquivo” com o
“repertorio”.

O enfrentamento da realidade corporal tem sido uma das marcas do viver
contemporaneo. Embora o corpo humano seja uma realidade biologica, ele também ¢ um
produto cultural e relacional; sua realidade responde a uma série de questionamentos -
dicotomias histdricas - internos e externos ao ser. Ocorre que trazemos para nosso cotidiano
uma ideia arraigada no tempo de que o corpo ¢ um outro do sujeito, proveniente da dicotomia
platonica (mundo sensivel X mundo inteligivel), em que o mundo das ideias (o inteligivel)
corresponderia ao espirito, na versao judaico-cristd. Na modernidade do século XVII, com o
cogito cartesiano ¢ a divisao do ser em res cogitans (mente) e res extensa (mundo material),
percebe-se a manutengdo dessa dicotomia: em todos esses momentos, a tendéncia ¢ a matéria
sensivel (corpo) ser suprimida pela ideia, espirito ou mente (razao).

No “Discurso do método”, René Descartes posiciona-se: “E, ao que me parece,
somente ao espirito, e ndo ao composto de espirito e corpo, que compete conhecer a verdade
das coisas” (DESCARTES apud MACIEL, 1997: 26). Descartes propde uma autonomia do
pensamento, pois este definiria o que € o sujeito; o sujeito do conhecimento (pensamento),
para Descartes, ¢ anterior a relacdo que se estabelece com os objetos. Assim, o “conhecimento
ndo pode ser imediatamente uma relagdo entre o sujeito e o mundo externo porque este

deixou de funcionar como principio do conhecimento. A primeira realidade que é dada a um
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sujeito pensante ndo pode ser outra sendo o proprio pensamento”. (LEOPOLDO E SILVA,
1993:9)

Se o poderio racional toma qualquer coisa ou fendmeno como objeto de estudo e, a
partir do conhecimento das estruturas de funcionamento desse objeto ou fendmeno,
compreende sua dindmica e instaura modos de controle sobre essa dinamica — o corpo humano

2

(“um relogio composto de rodas e contrapesos”™) naturalmente converte-se em uma
exceléncia em ser esse “objeto”, sendo estudado e dissecado de maneira mais intensa e
sistematica do que em épocas anteriores, proporcionando o desenvolvimento da anatomia e do
estudo da representagdo imagética do corpo, mas também sendo percebido na terceira
pessoa.” Seria assim matéria passivel de ser pensada como objeto em um processo paralelo ao
desenvolvimento das praticas do privado e de elaboragdes biograficas, no que concerne a
constituicao da subjetividade.

Francisco Ortega chama-nos a atencdo para o fato de que o periodo entre os séculos
XVI/XVII testemunha um expressivo uso metafoérico do termo ‘“anatomia”, como
correspondente “a tarefa de dar sentido ao interior do corpo” (2008: 101). Filosofos e artistas
adaptam o conceito aos seus propositos, surgindo um bom ntimero de obras literarias cujos
titulos contétm o vocabulo. Dentre elas, destaca-se “Anatomy of Melancholy” de Robert
Burton, publicado em 1621, livto que busca fazer o histérico da melancolia desde a
Antiguidade grega: o “mau humor” ¢ um distirbio mental vinculado aos humores corporais.

A melancolia ¢ uma afecgdo estudada por Hipocrates e Aristoteles. Segundo a Teoria
dos Humores, a partir de principios pitagoricos, quatro humores regem o funcionamento do
corpo humano: o sangue, o fleuma, a bilis amarela e a bilis negra. O equilibrio entre os quatro
tipos indicava boa saude mental e fisica. Seu regulamento dava-se pela aplicagao no corpo, de
substancias correspondentes ao humor que se opde ao humor em excesso. Na abordagem da

melancolia realizada por Aristoteles, a preponderancia de um tipo de humor em um individuo

8 DESCARTES, René, Meditacdes, apud ORTEGA, Francisco, O corpo incerto, 2008, p.104.

% Francisco Ortega faz uma distingdo entre as reflexdes de Socrates (em Fédon de Platdo) sobre o cadaver na
primeira pessoa, pela proximidade de sua morte, quando pondera sobre o seu futuro e expde seus desejos ao ser
enterrado. Ortega relaciona esse aspecto as consideragdes de Descartes na terceira pessoa, percebido como objeto
de dissecacdo. O “cadaver na perspectiva da terceira pessoa € fenomenologicamente oposto ao da primeira
pessoa. Pois na perspectiva objetiva da terceira pessoa, ele ¢ embrulhado numa auséncia insuportavel. O des-
aparecimento profundo caracteristico da apreensdo em primeira pessoa ¢ totalmente erradicado e o cadaver
aparece na sua pura fisicalidade, oferecendo-se como modelo de corpo vivo”. Cf. ORTEGA, op. Cit.,p.106.
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influencia seu temperamento ¢ comportamento. A melancolia provém da bilis negra, gerando
assim comportamentos do tipo tristeza sem causa especifica, alternancia de estados passivos e
ativos, isolamento e furor criativo. A bilis negra em excesso era designada como oscilagao
constante entre a genialidade e a loucura. Assim, ha uma vinculagao da melancolia ao furor
criativo do artista. Havia dois niveis da doenga: a melancolia leve ¢ a pesada; esta poderia
conduzir a estados de loucura.

Na Idade Média, a melancolia passa a ser associada a acedia (auséncia de entusiasmo
no compromisso das obrigagdes religiosas) e a um dos Sete Pecados Capitais, a Preguica, pelo
fato de certa passividade e indoléncia no comportamento do melancolico em seus periodos de
baixa energética. O (mau) humor passa ser visto também como influéncia planeta Saturno
(Chronos), deus do tempo, aquele que consome tudo o que cria — a causa da morte inexoravel.
Com as questdes que sdo retomadas ao fim da Idade Média — o humanismo, o interesse pela
Antiguidade pagd, o cientificismo e a valorizagdo da produ¢do humana como um todo, re-
emerge o principio da vinculagdo aristotélica entre melancolia e genialidade. Marsilio Ficino
(humanista italiano que viveu no século XV) indicava um tratamento combinatdrio que levava
aspectos “psicologicos”, médicos e magicos, atualizando as consideracdes de Hipocrates e
Aristoteles. Uma das solugdes para o desequilibrio do humor negro posta em seu livro “De
Vita Triplice” era a dedicagdo exclusiva a criagdo artistica e a reflexdo filosofica, as quais
elevam a alma contra o mergulho da apatia.”’

Assim como Ortega chama-nos a atengao para a grande incidéncia de criacdes literarias
com o termo “anatomia”, como um paradigma metodoldgico que se generaliza no contato com
o mundo (a dissecagdo, a analise), destacando a obra de Robert Burton anteriormente citada,
Marcia Tiburi chama-nos a atenc¢do para o grande nimero de criagdes no mesmo periodo, cujo

tema ¢ a melancolia. A filésofa detém-se no mesmo livro de Burton, salientando que nele,

91 , . . . ;1. , . - .
De acordo com Luis Francisco Dias, em De Vita Triplice h& uma interpretagio da melancolia como

correspondente as virtudes triddicas — as Virtudes Teoldgicas, as Intelectuais e as Morais. A imaginatio, simbolo
da aspiracdo divina, € relativa as a¢des dos artistas; a ratio € uma virtude presente nos filésofos e a mens, a
virtude da conduta correta que afasta o homem da loucura. Para cada uma delas, Albrecht Diirer fez uma gravura:
Melencolia I, para a imaginatio; Sao Jeronimo em sua cela, para a ratio; e o Cavaleiro, a Morte e o Diabo, para a
mens. Cf. DIAS, Luis Francisco, “Dialética e Melancolia: a possivel organizagdo de dialéticas melancoélicas em
gravuras de Albrecht Diirer.” In.: www.dialetica-brasil.org/lffdias.htm. Acessado em 18.06.2006.
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o aspecto principal de sua investida nao (...) parece ser o da descri¢ao da melancolia,
nem da procura por sua defini¢cdo, mas pela compreensdo do humano desde o eixo no
qual o tema da melancolia se transforma em tema antropoldgico e ontoldgico. A
procura por encontrar o significado (...) da melancolia define um estar-ai, um modo de
existéncia, um lugar da subjetividade sob o crivo da negagdo da vida, do negrume da
existéncia, do vazio da experiéncia. (TIBURI, 2004: 64).

A emergéncia do “sujeito” nos séculos XV e XVI ¢ acompanhada assim por um
movimento pendular, que vai de sua condigdo ativa de criagdo, distin¢do e invengdo, de estudo
e dominio da natureza, crenga no futuro, enfim — a condi¢ao de desorientagao pelas revolugdes
religiosas (Reforma e o saque de Roma em 1527) e a constatagdo da soliddo humana no seu
contato com o divino, posto que o protestantismo colocou em xeque a fun¢do dos santos como
intermediarios do humano e do divino, entre outros fatores. Esse movimento pendular ¢
sentido no “proprio corpo” do “sujeito”.

Naquele contexto moderno, intensificam-se disseca¢des do corpo humano no intuito de
desvelamento de sua “engrenagem interna”, a0 mesmo tempo em que a imagem do “cadaver”
infiltra-se no imaginario coletivo, lembrando a finitude da vida (ORTEGA, 2008: 84 et seq).
Ainda segundo Marcia Tiburi, “Anatomia da melancolia” serve como Memento Mori por
descortinar a hipocrisia e a futilidade de uma época, a Inglaterra do século XVI e XVII, e
também se converte em Vanitas, onde a presenca da caveira “nos lembra a finitude humana e
a miséria sobre a qual se pode rir e sobre a qual, igualmente, se pode chorar”. (TIBURI,
2004: 71)

Francisco Ortega informa-nos ainda que a dissecagdo de corpos ndo era atribuicao dos
médicos, mas do anatomista, espécie de “pratico” que, por tratar majoritariamente de corpos
de criminosos executados — pois estes corpos eram os destinados ao estudo e pratica da
anatomia — ficou vinculado a figura do carrasco, participe de uma encenagdo publica e dupla
(execugao e dissecagdo) da morte. “Os carrascos tinham conhecimentos médicos e, em alguns
casos, praticavam a medicina, como na Holanda, ou realizavam necropsias, como na
Alemanha. A confusdo de papeis entre o carrasco e o anatomista fornece a pratica da
dissecagdo publica um carater lugubre e arcaico, que permanece até nossos dias” (ORTEGA,
2008: 97).

Marcia Tiburi faz interessante relacao entre Burton, Descartes, Leonardo e Montaigne,

relativamente contemporaneos entre si, cujas obras e operagdes procuram compreender a
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esséncia e o lugar do “sujeito”. Segundo a filésofa, Descartes e Burton opdem-se no sentido
em que o francés estabelece um limite preciso entre corpo € mente, j4 que o cogito
salvaguardaria o individuo contra as “incertezas obscuras” de seu corpo, mesmo sendo
assolado pela divida. Em Burton, ndo ha essa hierarquia entre corpo e alma; a davida do
individuo permanece, porque ao assumir que a melancolia também o compde, 0 pessimismo
da o tom irdnico as reflexdes sobre o ser e sobre o mundo em que vive. “O melancolico
precisa encontrar saidas de um mundo e de um eu opressor. No melancolico o eu ndo é uma
saida para o mundo, pois dele provém, dele surge, ndo é o refugio, mas o buraco vazio que o
proprio mundo forja e que o proprio mundo devera preencher.” (TIBURI, 2004: 66).

Ja o elo estabelecido entre Leonardo da Vinci e Montaigne estéa relacionado ao uso do
sfumato e do ensaio, respectivamente, indicando que nos “Ensaios” de Montaigne, o género
literario funciona como esbogo, uma subjetividade incompleta que se mostra em formacao, ao
passo que no sfumato ha uma indefini¢do no limite entre as zonas de sombra e de luz. “Se
podemos falar de uma subjetividade em sfumato seria aquela que eliminaria a idéia de limite
como trago que separa horizontes ou que, mantendo a idéia de limite para evitar a mera
indistingdo, o tornaria uma zona em que as fronteiras se formariam em escala mais ampla,
sem separagoes abruptas ou definitivas”. (Ibid: 74)

A partir do exposto, podemos inferir que a compreensao do corpo na modernidade dos
séculos XVI e XVII passa por uma relagcdo (no minimo) complexa existente entre a condigao
visceral do proprio corpo e a submissao de seu entendimento a organizagdo do pensamento (o
método cartesiano), que trabalha na matéria pelo viés do estudo anatomico. A anatomia
relaciona-se a0 método de divisdo de um todo em partes, em que conhecer o corpo ‘¢
conhecer o funcionamento mecanico da integracdo de suas partes e o melhor estado em que
ele se da a ciéncia é o do cadaver” (TIBURI, 2004:51). Por outro lado, a pratica da dissecagado
ainda estd vinculada a uma interdi¢do, a uma a¢do marginal que ¢ a agdo sobre um corpo
“doente”, que causa mal estar na sociedade: o corpo do criminoso.

Reduzido a condicao de “objeto” pelo método cartesiano, que influencia a ciéncia de
entdo — e lembrando que o proprio René Descartes realizava experiéncias de dissecacdo de
cadaveres (ORTEGA, 2008), o corpo ¢, por outro lado, a origem da melancolia. Esta ¢ uma
afeccdo que atinge o espirito, mas que se origina do corpo (figado, uma viscera). Nesse

sentido, pensar na melancolia e sua historia, sua presenga como constituinte do sujeito na
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modernidade ¢ pensar em uma presenga que contraria o sentido do desenvolvimento do

conceito de sujeito baseado na racionalidade:

A historia da melancolia (...) pode ser interpretada como pré ou mesmo uma contra-
historia da subjetividade e, desse modo, se € possivel associar a ciéncia moderna e seu
ideal metodico dado pelo método cartesiano como auto-exposi¢do do sujeito (sendo a
subjetividade o que sustentard a ciéncia e seu método), ¢ também possivel associar as
teorias que tém a melancolia como tema a uma historia recalcada pela modernidade,
desde que o sujeito melancolico parece ser o avesso do sujeito cartesiano...

Sujeito cartesiano e sujeito melancélico compdem entdo uma relagdo de luz e sombra
entre si, em conformidade com a visibilidade pretendida no claro-escuro das composigdes
barrocas, ou como em uma “maneira negra™-, imagem de luz que emerge de um fundo escuro.

Assim,

Se o sujeito cartesiano tem na figura da luminosidade sua imagem ideal, o sujeito
melancoélico esta na sombra, de costas. Saturno, o planeta da escuridao, € seu simbolo,
e antes disso, a bile enquanto humor negro ¢ o fundamento para o comportamento ¢ a
concepgdo de si mesmo. Como pré ou contra-historia da subjetividade moderna, a
melancolia se apresenta em ciclo de eterno retorno, uma constante da penumbra, da
zona ofuscada do eu e do conhecimento. (TIBURI, 2004: 53)

Essa imagem contraditoria poderia ser considerada como “imagem dialética”, no
sentido benjaminiano, a qual se materializaria na gravura de Diirer, Melencolia 1 (1514).

Nesta, a personagem principal da composicdo — um anjo - cerca-se de instrumentos e

2 E a propria Marcia Tiburi quem nos explica o que é maneira-negra, relacionando-a & tarefa da filosofia:
“Maneira negra é a técnica de gravura em que, sobre uma superficie em negro, se desenha em branco. Tomo
aqui o caso da gravura em metal como referéncia filosofica que me surgiu de um espanto, (...) e que elegi como
instrumento e imagem na busca pela compreensdo de um método das artes que me parece poder migrar para a
filosofia: nessa técnica, a chapa de metal chega ao negro por um drduo trabalho manual de sulcagem em nesse
processo, percebi semelhangas entre o trabalho da filosofia como trabalho do conceito e o trabalho da arte com
a resisténcia do material, como mudez e também como expressao do objeto. Tomando emprestado o nome da
técnica da gravura quero definir o lugar da “filosofia da melancolia” como o processo de sulcagem do conceito
sobre a tabua rasa que é o corpo frio do papel ou, no caso, a chapa de metal, a qual segue uma abertura de
luzes. A luz — langada pelo brunidor - sobre a escuriddo chapada aparece em analogia como o segundo momento
do trabalho do conceito. O processo do saber, sobre o qual se esta falando, se da como inven¢do em dois
momentos: produgdo de relevo, de sulcos e rebites, e produgdo de superficie sobre o relevo, ou seja, produgdo de
sombra e producdo de luz, produgdo de ferida e cicatriza¢do se quisermos chegar de vez ao tema do corpo e
metaforas que possam explica-lo”. Cf. TIBURI, Marcia, “A maneira negra”, in:_ . Filosofia cinza: a
melancolia e o corpo nas dobras da escrita, 2004, p.19 et seq.
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emblemas da modernidade: tabelas de numeros, instrumentos de medi¢do ¢ de construcdo de
formas geométricas so6lidas, como o poliedro e a esfera.

No entanto, o anjo encontra-se meditativo, melancélico, acompanhado de seu cao, que
também esta inerte. O anjo coloca-se assim, no impasse do homem moderno, sentindo-se um
“estrangeiro nesse universo constituido pelo espirito que calcula e mede, mas que ndo pode
conceber como um todo. Esse mundo, cuja significa¢do é sempre precaria e fragmentaria, nao
esta relacionado com as aspiragoes profundas da alma,; nenhuma certeza ontologica emana ja

do devir do mundo” (PAPPAIOANNOU apud BRANDAO, 1991: 99).

52. Albrecht Diirer, Melencolia I, gravura em metal, 24cm x 18,6 cm, 1514.

Segundo Walter Benjamin, ha imagens que concentram em si uma dialética sem
sintese, ou seja, elas nos apresentam questdes conflitantes, mas sua forga reside na nao solugao
desse conflito, e sim na apresentagdo desse mesmo conflito. Uma das passagens mais belas
trabalhadas por Benjamin estd no conceito de “origem”, em “A origem do drama barroco

alemao”. Vejamos o que Benjamin escreve:

A origem ¢ um turbilhdo no rio do devir, e ela arrasta em seu ritmo a matéria do que
estd em via de aparecer. A origem jamais se da a conhecer na existéncia nua, evidente,
do factual, e sua ritmica ndo pode ser percebida sendo numa dupla otica. Ela pede para
ser reconhecida, de um lado, como uma restauragdo, uma restitui¢do, de outro lado
como algo que por isso mesmo ¢ inacabado, sempre aberto. (BENJAMIN, 1984: 44).
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Podemos perceber, nesta passagem, que uma matéria altera o curso normal do rio,
provocando um turbilhdo, uma reviravolta que traz a tona um pedago de coisa, corpo
esquecido que pde em crise o proprio rio em curso. Por isso, para Benjamin, a imagem
dialética ¢ uma imagem critica, ela ¢ uma imagem que “critica a imagem (...) e por isso uma
imagem que critica nossas maneiras de vé-la, na medida em que, ao nos olhar, ela nos obriga
a olha-la verdadeiramente. E nos obriga a escrever esse olhar, ndo para transcrevé-lo, mas
para constitui-lo.” (DIDI-HUBERMAN, 1998: 172)

A “fungdo” de uma imagem dialética é, pois, em sua condensagdo, produzir
ambiguidades, fazer trabalhar a memoria e o esquecimento em um s6 lance. Assim como, no
curso do rio, o turbilhdo faz aparecer o que jazia oculto, diante de uma imagem que nos
desconcerta, a memoria atua nesse revolvimento entre passado e presente, nesse revolvimento
de terra que fazemos quando abrimos um buraco no chdo, seja para plantar ou enterrar alguma
coisa: “aquele que busca aproximar-se de seu proprio passado sepultado deve se comportar
como um homem que faz escavagdes. Antes de tudo, que ele ndo se assuste de voltar sempre
ao mesmo e unico teor de coisa — que o espalhe como se espalha a terra, que o revire como se
revira a terra”. (BENJAMIN apud DIDI-HUBERMAN, 1998: 175).%

Ou seja, no trabalho de ocultagdo e/ou de “desnudamento” de algo, outros elementos
podem vir a tona e serem até mesmo mais significativos do que o objeto a ser velado/revelado.
Assim, “Melencolia I” pode ser pensada como imagem dialética porque chama mais a aten¢ao
a ina¢do do anjo do que as formas que produziu. Ela ¢ mais emblematica de uma crise do que
alguma producao logica. Dessa maneira, o que seria aquela interrupgdo: um descanso apos o
trabalho ou a percepcdo de uma crise, instalada em sua “origem”, desde o seu proprio corpo?
O anjo alado interrompe seu trabalho de dar forma a matéria “porque o trabalho perdeu o
sentido: sua energia esta paralisada ndo pelo sono, mas pelo pensamento. A melancolia nao
¢, deste ponto de vista, somente um caso mental, mas um ser pensante em perplexidade.”

(MATOS, 1987: 151).

% Esta passagem fez-me lembrar o inicio de outro texto de Walter Benjamin, “Experiéncia e pobreza”. Benjamin
inicia o texto ressaltando a for¢a das palavras de alguém em seu leito de morte. Conta-nos entdo uma parabola:
“.. um velho (...) no momento de morte revela a seus filhos a existéncia de um tesouro enterrado em seus
vinhedos. Os filhos cavam, mas ndo descobrem qualquer vestigio do tesouro. Com a chegada do outono, as
vinhas produzem mais que qualquer outra na regido. So entdo compreenderam que o pai lhes havia transmitido
uma certa experiéncia: a felicidade ndo esta no outro, mas no trabalho.” Cf. BENJAMIN, Walter, op.cit., p.114.
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Recuperando o titulo do livro de Robert Burton — “Anatomy of Melancholy” — ele é em
si uma imagem dialética, tal como a gravura de Diirer; expressa, dessa maneira, uma sintese de
opostos, a contradi¢do inerente na modernidade, qual seja, a presenca da finitude e da
visceralidade do corpo como espécie de aprisionamento das possibilidades da razdo, como
uma “influéncia do corpo no pensamento”. Burton ndo deixa de ser um dissecador, ja que o
livro apresenta-se como um corpo possivel: um corpo melancélico contemporaneo ao cogito
cartesiano, como se a “disseca¢do” de Burton fosse o outro lado das “medita¢des” cartesianas.

A partir do contexto iluminista, o entendimento de que o homem ¢ um ser racional
aprofunda a ideia cartesiana de que a res cogitans é capaz de restituir qualidade de vida a res
extensa (neste caso, ao corpo do homem), pois a ldgica e a razao fornecem o método cientifico
e tecnologias capazes de gerar outras solugdes para problemas constantes no corpo € no viver.
Por meio da investigagdo de doengas e seus sintomas, de invengdes tecnoldgicas de
visualizagio do interior do corpo’*, bem como de politicas de sanitarismo urbano, o esperado
era que o conhecimento trouxesse melhorias para a vida de grande parte dos cidaddos. Tais
acoOes da ciéncia controlariam as taxas de mortalidade, o avango de pandemias e endemias (e
forneceriam um corpo sempre apto ao trabalho na industria).

No entanto, mesmo que o espirito “positivista” acompanhe a racionalidade humana e o
paradigma Optico esquadrinhe o corpo na detec¢do de problemas, com o fim de erradicéa-los, o
“mal-estar” do homem moderno também acompanha o sujeito, introduzindo termos similares a
melancolia, como o tédio’>. O tédio provém da acedia, mas por muito tempo foi manifestagio
restrita ao clero e a nobreza, como indicativo de status. Ap6s o Romantismo, o fenomeno se

difunde para as outras classes sociais, o que faz Svendsen (2006:22) propor que o tédio seja

* Em momento anterior deste texto, destacamos a importancia que a fotografia adquiriu no esquadrinhamento do
corpo enquanto imagem, bem como no olhar vigilante das institui¢des sobre os individuos, no panoptismo que
perdura até nossos dias. Francisco Ortega informa-nos também sobre os estudos da fisiognomia, como
“escrutinio dos tracos visiveis [que] levaria as qualidades espirituais invisiveis” (ORTEGA, 2008: 110), bem
como na inven¢do dos raios x, em 1895, entre outros dispositivos de precisdo diagndstica; com os raios X,
introduz-se outra imagem para o corpo, “abstrata”, porque diferente do esqueleto e do corpo visivel. Assim, a
“localizag¢do da visdo do corpo (...) ndo mais subordinada a uma imagem exterior do verdadeiro ou correto”
encaminha-se para uma visdo “descrita em termos de magnitudes abstratas, obliterando os elementos
qualitativos mediante a homogeneizagdo aritmética”. Cf. ORTEGA, op. Cit., p.126.

%5 E assim como o tédio, temos outros termos, como o “niilismo” de Nietzsche, o “Spleen” de Baudelaire,
avangando para o século XX com a “angustia” de Heidegger e a “nausea” de Sartre.
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“privilégio do homem moderno”.”® E uma espécie de “auséncia de significado pessoal”, em
que o tempo € sempre o tempo presente, diferentemente da temporalidade da melancolia, que
recorre a nostalgia. O melancoélico ¢ alguém que vive de lembrangas, enquanto o entediado ¢
alguém que presta aten¢@o no passar do tempo. No tédio, hd uma necessidade de se consumir o
tempo em fungdo do vazio de significado das experiéncias de vida. H4 uma priorizagao cada

vez maior de obtengdo de informagdes, mas que sdo cada vez mais vazias de significado:

Para sermos razoavelmente funcionais no mundo de hoje, precisamos ser capazes de
lidar criticamente com uma abundancia de informagao transmitida através de muitos
meios diferentes. (...) O problema ¢ que, cada vez mais, a tecnologia moderna nos
torna consumidores e observadores passivos, e cada vez menos participantes ativos.
Isso nos da um déficit de significado. (SVENDSEN, 2006:30).

A fala de Svendsen afina-se com o que Benjamin ja detectava em “Experiéncia e
pobreza”, acerca da auséncia de experiéncias comunicaveis no homem moderno. O isolamento
do sujeito pode dar-se em fungdo de ndo ter o que comunicar, ou nao encontrar sentido no que
esta a sua disposi¢cao. Em uma passagem de seu texto “O corpo do informe”, Peter Pal Pelbart
refere-se ao conto “Um artista da fome”, de Franz Kafka, escritor contemporaneo a Walter
Benjamin. Trata-se de um jejuador que foi esquecido em uma jaula, ao fundo de um circo.
Apds certo tempo, aquele homem palido — “um feixe de ossos” — € encontrado pelos
funcionarios do circo, misturado a palha podre, pouco antes do ultimo suspiro. Ao lhe
perguntarem o porqué de jejuar, ele lhes responde com dificuldade: “Porque eu ndao pude
encontrar o alimento que me agrada. Se eu o tivesse encontrado, pode acreditar, nao teria feito
nenhum alarde e me empanturrado como vocé e¢ todo mundo” (KAFKA apud PELBART,
2003: 68).

Ha, no jejuador, um ato deliberado de inércia, em fungdo mesmo do contexto em que

vive, que ndo lhe traz nenhum estimulo a levantar-se e a se movimentar, a querer viver como

% Lars Svendsen faz o seguinte apontamento: “Encontramos (...) discussdes sobre o tédio desenvolvidas por
filésofos importantes como Pascal, Rousseau, Kant, Schopenhauer, Kierkegaard, Nietzsche, Heidegger,
Benjamin e Adorno. E na literatura, temos Goethe, Flaubert, Stendhal, Mann, Beckett, Biichner, Dostoievski,
Tchekhov, Baudelaire, Leopardi, Proust, Byron, Eliot, Ibsen, Valéry, Bernanos, Pessoa... A lista esta incompleta;
o tema € descrito de maneira tdo ampla que qualquer relagdo que se faga ¢ arbitraria. Devemos notar, no entanto,
que todos esses escritores e filosofos pertencem ao periodo moderno”. Cf. SVENDSEN, Lars, Filosofia do tédio,
2006, p.20-1.
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qualquer um de nds. Ha nele um predominio do que Freud nomeou de “pulsdo de morte”. Em
“O mal-estar na civilizacdo”, texto de 1930, Freud discorre sobre as “pulsdes” de vida e de
morte, ou seja, os impulsos intrinsecos que nos guiam para preservar a vida ou coloca-la em

desajuste.

Partindo de especulagdes sobre o comeco da vida e de paralelos biologicos, conclui
que, ao lado do instinto para preservar a substancia viva e para reuni-la em unidades
cada vez maiores, deveria haver outro instinto, contrario aquele, buscando dissolver
essas unidades e conduzi-las de volta a seu estado primevo e inorganico. Isso equivalia
a dizer que, assim como Eros, existia também um instinto de morte. Os fendmenos da
vida podiam ser explicados pela a¢do concorrente, ou mutuamente oposta, desses dois
instintos. Nao era facil, contudo, demonstrar as atividades desse suposto instinto de
morte. As manifestacdes de Eros eram visiveis e bastante ruidosas. Poder-se-ia
presumir que o instinto de morte operava silenciosamente dentro do organismo, no
sentido de sua destrui¢do, mas isso, naturalmente, ndo constituia uma prova. Uma idéia
mais fecunda era a de que uma parte do instinto ¢ desviada no sentido do mundo
externo e vem a luz como um instinto de agressividade e destrutividade.”’

E perceptivel esse “movimento” tendente ao inorginico no jejuador de Kafka. E é
possivel pensar na atualidade desse personagem, tdo deslocado em nosso mundo, justo quando
estamos tdo cercados de corpos musculosos, potentes, dindmicos e velozes. Por meio da
imagem do conto do escritor, Pelbart quer nos dizer sobre os corpos que renunciam a esse
mundo tecnologico tangenciando a morte, como signos de resisténcia ao excesso de
informacdes que o ambiente produz; nesse esgotamento do corpo do jejuador, nessa “apatia
que ¢ puro pathos” (Ibid: 70), o autor pressente a emergéncia de um outro devir: fragil,
imperfeito, embrionario, devir impossivel para um corpo atlético e demasiadamente
“plugado”.

No entanto, diariamente os meios de comunicacdo noticiam avang¢os em técnicas e
procedimentos cientificos capazes de deter doencas radicais, de desenvolver drogas que
tornem o corpo humano mais resistente aos problemas gerados pelo mesmo avango cientifico.
Percebido como maquina, o corpo fisioldgico presta-se a objeto cientifico, sendo que sua
dindmica interna tem sido esquadrinhada, monitorada, reconfigurada pela tecnologia

cientifica. Sdo inimeras as maneiras pelas quais ela permeia nosso corpo; as atuagdes da

o7 Cf. FREUD, Sigmund, (0] mal-estar na civilizacao, in:
htpp://www.opopssa.info/Livros/freud o mal _estar na_civilizacao.pdf. Acessado em 22-01-2010.
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engenharia genética t€ém ocupado posi¢do de destaque nas pesquisas e na sua divulgagao, e por
serem o modo mais invasivo de manipula¢do corporal, podem mapear o genoma humano,
gerar clones e outras alteragdes génicas, ao nivel da estrutura elementar do corpo.

Francisco Ortega comenta que, em um contexto de modernidade tardia, de uma
sociedade pos-industrial em que tantos valores sdo questionados e abolidos, ¢ a biomedicina
que mantém a utopia modernista de que a ciéncia resolvera os grandes problemas da
humanidade, resolvera os problemas do homem com seu corpo. E como um “espirito” da
modernidade visivel na contemporaneidade: uma supervalorizagdo do discurso cientifico,
especificamente aquele voltado para a biomedicina, o qual proporciona um comportamento
generalizado de “crenca” de que os recursos da medicina manterdo a saude, a longevidade e a
poténcia do corpo, até mesmo sua transformacdo completa e sua autonomia em relagdo aos

ciclos da natureza.

E importante ressaltar que, apesar das interpretacdes pos-modernas dos recentes
avancos da biomedicina, a medicina ¢ ainda um projeto moderno, no qual verdade,
ordem e progresso continuam sendo as virtudes cardinais. Ainda mais importante nos
parece o fato de que, embora familia, religido, trabalho ou politica ndo funcionem mais
como meta-relatos transcendentais com forga normativa universal, a ciéncia (¢ mais
especificamente a medicina) ocupa hoje o lugar do universal, falando em nome da

“Verdade” e fornecendo regras de comportamento moral validas para todos.

(ORTEGA, 2008: 217)

Assim como Descartes decompunha um “problema” em partes, cada uma delas
trabalhada em separado para depois serem reagrupadas — as ciéncias da saude, a biotecnologia
e a estética corporal atuam em praticas similares de analise: fragmentam ainda mais o “corpo”,
gerando iniimeras especializagdes no conhecimento biomédico. Alia-se a esses fatores a
quantidade de equipamentos de conforto do corpo — proteses, as quais, se por um lado
restituem ao individuo a condi¢do de manutencao de seu bem-estar, sua homeostase ou mesmo

a restituicdo da vida, por outro, favorecem muitos momentos de subutilizacdo do corpo.

Umberto Eco (1989:18) define-nos prétese em um sentido lato, como

todo aparelho que aumenta o raio de agdo de um o6rgdo. Nesse sentido podem ser
consideradas proteses as cornetas acusticas, os megafones, as pernas de pau, as lentes
de aumento, os periscopios. Uma prétese estende a acdo do proprio o6rgdo, mas pode
ter fungdes tanto de aumento (como a lente), como de diminuigdo (como as pingas, que
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permitem estender o raio de preensdo dos dedos, mas eliminam as sensagdes térmicas e

tateis).

David Le Breton (2003:20) analisa que o homem contemporaneo tem os mesmos
recursos corporais basicos de que dispunha o homem do Neolitico. Tais recursos permitem-lhe
as mais simples agdes, como caminhar, por exemplo. No entanto, o que mudou foi a relagao
corpo-mundo. Se antes o corpo mediava a relagdo do homem com a natureza, hoje, “a
ancoragem corporal da existéncia perde seu poder”, visto que as proteses técnicas exteriores
ao corpo - como as escadas rolantes - fazem com que utilizemos pouco nosso corpo sensorial
(e o processamento reflexivo dessas sensagdes), reduzindo as experiéncias como as sensagoes
de cansaco, calor, resisténcia e outras. Ao comentar sobre suas praticas de alpinismo e

caminhada, o filosofo Michel Serres alinha-se ao dizer de Le Breton:

Quando saem de seu automovel-concha, o que € raro, os homens contemporaneos
caminham sobre o terreno plano e, com isto, suas cabegas permanecem na lua, ou seja,
separadas de suas pernas, que caminham automaticamente. Faz muito tempo que as
técnicas eliminaram das cal¢adas at¢ mesmo os mais ténues obstaculos. (...) [A]
montanha me obriga a lembrar dessa distingdo inteligente (...) [e] corporal (...) entre o
rigido e o flexivel: [com] efeito, o passo constroi um ciclo cujo bom funcionamento
une a visao ao toque das plantas dos pés para, em seguida, reenvia-lo rapidamente a ela
que, depois de algum controle e antecipagdo, o projeta novamente no circuito; o olho
acaricia a rocha antes que, em resposta a velocidade dos deslocamentos, o toque a
confirme. (...) Segunda inversdo: a visdo toca e o tato v€. Se romperem por um SO
momento este ciclo, vocés cairdo. A visdo caminha ou a vida cessa. Quem nao sabe
andar, coloca um pé na frente do outro, quem sabe coloca um olho diante de cada
sapato. (SERRES, 2004: 27 et seq)

Destaco aqui dois aspectos importantes nos comentarios de Le Breton e Serres: 1) a
necessidade do uso mais consciente dos sentidos, mesmo para executar tarefas relativamente
simples, como caminhar; 2) a percepcao fragmentaria do corpo, mesmo em tarefas simples,
quando estas foram facilitadas pela técnica. Estes autores dizem-nos de uma fragmentagao ou
despotencializacdo do uso do corpo desde a modernidade, pelo excesso de mediacdes entre o
corpo ¢ o mundo. O corpo, para Le Breton, tem sido pensado como “rascunho”, algo que tem
de ser corrigido para que se atinja nele uma “pureza técnica”, algo que o distancie da

fragilidade e da morte.
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De acordo com Jos¢ Cabral Filho (2002: 245 et seq), haveria trés modos de modelagem
tecnologica do corpo: 1) a “ordem funcional”, marcada por intervengdes cirurgicas e
instalagdo de proteses que buscam a “otimizagdo corporal”; 2) a “ordem artistica”, que propde
0 corpo como construgdo expressiva € consequentemente como “representacdo”, pois nos
permite “experimentar os limites de nossas nogoes de corpo e assim (..) ressurgir um
estranhamento frente ao natural” (CABRAL FILHO, 2002: 246); e por fim, 3) a “ordem
estética” propde intervengdes cirurgicas, cosméticas e de programas de treinamento do corpo
que visam sua inclusdo num modelo de perfeicdo e beleza imposto pelo meio, mesmo que
aparentemente possam responder aos anseios particulares daquele que submete seu corpo a
tais praticas. Cabral Filho destaca ainda que no conjunto dessas manipulacdes, “hd uma
tentativa de (...) redugdo [do corpo] as meras qualidades objetuais, como se ndo houvessem
[sic] nele implicagoes simbdlicas ™. (Ibid: 245).

Entretanto, ainda a luz de Cabral Filho, ¢ muito dificil nos dissociarmos de algumas
dessas manipulagdes tecnologicas na vida contemporanea, “pois todos nds somos de uma
forma ou de outra cyborgues pela aceitacdo da invasao tecnoldgica sobre nossas vidas” (Ibid:
247). Nesta perspectiva de um corpo “fisioldgico”, prevalece a ideia de corpo como maquina,
cujas “engrenagens” devem trabalhar em perfeita harmonia, dentro de uma complexa relagao
neural e motora. Podemos cruzar as informagdes de Cabral Filho com as de Diana Taylor, para
pensarmos que a condi¢do do corpo como “arquivo” (e segundo a autora, resistente a
transformagdo) ndo compactuaria com a “plasticidade” do corpo contemporineo e sua
vinculacdo aos dispositivos tecnologicos, a ndo ser que tenhamos em mente um conceito mais
abrangente ou “transgredido” de arquivo. Assim, parece que as consideragdes de Taylor sdo
validas para pensarmos no corpo transmitindo saberes, na maneira como ele incorpora as
transmissdes e as tradi¢des nos diversos graus de performatividade que ele pode assumir.
Mesmo que as acepgoes de corpo de Cabral Filho e Taylor sejam do corpo como construgao
cultural, ha um sentido de presentidade mais patente em Cabral nessa plasticidade vivenciada
pela carne do corpo, enquanto que em Taylor ha uma constante atualizacdo do passado por
conta da acdo do repertério, da construgdo do imaginario por meio da memoria individual e
coletiva de um sujeito.

E € nesse sentido também que podemos pensar que colado a um corpo biologico, visto

entdo como ‘“arquivo”, mais ou menos o mesmo desde o Neolitico, estd um corpo construido
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cultural e historicamente, que vai expressar em si mesmo os efeitos das relacdes que
estabelece com as instituigdes (Estado, Igreja, Escola, Ciéncia), as quais se alteram no decorrer
do tempo, consubstanciando “visdes e conceitos” do corpo na Histdria. Foucault considera o
homem moderno como “animal de confissdo”, pois passa a submeter o relato de seus fatos
para além da situagdo de confessionario na Igreja.

A secularizagdo de seu ato confessional exprime assim a complexidade da constituigao
de sua subjetividade, pois apresenta a necessidade da privacidade, da manutencdo de um
“segredo” compartilhado com um ou outro por ele escolhido, mas a0 mesmo tempo a
necessidade de se submeter a um controle maior de sua propria individualidade. Assim, a
confissdo, para Foucault (em “A vontade de saber”) — e especificamente a confissdo da

sexualidade transforma-se numa “tecnologia de vigilancia™:

A confissdo difundiu amplamente seus efeitos — na justica, na medicina, na pedagogia,
nas relagdes familiares, nas relagdes amorosas, na esfera mais cotidiana e nos ritos
mais solenes; confessam-se os crimes, os pecados, os pensamentos ¢ os desejos;
confessam-se o passado e os sonhos; confessa-se a infancia; confessam-se as proprias
doengas e misérias; emprega-se a maior exatidao possivel para dizer o mais dificil de
ser dito; confessa-se em publico, em particular, aos pais, aos educadores, ao médico,
aqueles a quem se ama, fazem-se confissdes a si proprios, no prazer e na dor,
confissoes impossiveis de confiar a outrem, com o que se produzem didrios intimos e
livros. Confessa-se; ou se ¢ forcado a confessar. (...) O homem, no Ocidente, tornou-se
um animal de confissdo. (FOUCAULT apud FRAYZE-PEREIRA, 2005: 126)
Podemos pensar entdo que essa necessidade de confessar tudo o que se passa consigo
alia-se aos aparatos de vigilancia e aos dispositivos protéticos visuais coletivos. Assim, 0
proprio corpo torna-se um “objeto” de reflexdo e andlise para o seu “possuidor”, sendo
submetido a um constante exercicio de disciplinarizacdo que busca racionalizar a vida
moderna.
Se refletirmos com Francisco Ortega, veremos que atualmente, esse pensamento do
(13 . 29 : (13 LS 2 ~
corpo como “objeto” leva-nos a o que ele denomina de “cultura somatica”, cultura em que sao
exacerbados os cuidados para com o corpo enquanto forma e saude, esquecendo-se de sua
dimensao “natural” ou revelando, nesse extremo culto ao corpo, uma “suspeita (...) que se

transfigura em “pavor da carne”, desconfianca da materialidade corporal e desejo de sua

superacdo” (ORTEGA, 2008: 13).
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Ortega refere-se a0 modo contemporaneo de vida como um tipo de “biossociabilidade”
em que impera a “ideologia da saude”: a satide e os cuidados corporais tornaram-se valores
que suplantaram outros aspectos de conduta moral, deixando de ser meios para uma qualidade
de vida melhor, para serem fins em si mesmos. Assim como a “boa vida é reduzida a um
problema de saude, da mesma maneira como a saude se expande para incluir tudo o que é
bom na vida” (CRAWFORD apud ORTEGA, 2008: 31), tornamo-nos “culpados” em nossa
abertura a prazeres que possam colocar em risco esses novos valores: assim, “o glutdo sente-
se, com freqiiéncia, mais culpado que o adultero” (Ibid: 41). A “cultura somatica” de Ortega
equivale-se a expressao “extremo contemporaneo”, de David Le Breton, expressdo percebida
com igual ou maior ironia. Para o autor francés, o extremo contemporaneo refere-se ao
conjunto de discursos contemporaneos entusiastas de uma ideia de que o corpo tende a ser
melhor, se submetido as novas tecnologias. O extremo contemporaneo ‘faz do corpo um lugar

a ser eliminado ou a ser modificado” por meio de um conjunto de

empreendimentos hoje dos mais inéditos, os que ja tém um pé no futuro naquilo que se

refere ao cotidiano ou a tecnociéncia, os que induzem rupturas antropologicas que

provocam a perturbagdo de nossas sociedades. Os discursos entusiastas sobre os

amanhds que cantam gragas ao ‘progresso cientifico’ serdo, ¢ claro, privilegiados, e

principalmente aqueles cujo projeto ¢ eliminar ou corrigir o corpo humano. (LE

BRETON, 2003:15)

Voltemos ao texto “O corpo do informe”, de Peter Pal Pelbart. Unindo-se as vozes de
David Lapoujade, Deleuze e Beckett, Pelbart conclui que em nossa sociedade que cultua em
demasia o corpo potente e “belo”, “somos como personagens de Beckett, para os quais ja é
dificil andar de bicicleta, depois, dificil de andar, depois dificil de simplesmente se arrastar e
depois, ainda de permanecer sentado... Mesmo nas situagoes cada vez mais elementares, que
exigem cada vez menos esfor¢o, o corpo ndo agiienta mais.” (LAPOUJADE apud PELBART,
2003: 71).

Dessa maneira, “sera preciso produzir um corpo morto para que outras forgas
atravessem o corpo?”’, questiona o autor. Em seu entender, o que o corpo ndo aguenta mais € o
adestramento e a disciplina impostos como agdes civilizatorias, denunciadas por Nietzsche

(em “A genealogia da moral”) e Foucault (em “Vigiar e Punir”); seria necessaria a retomada

do proprio corpo e de suas propriedades, permitindo-se a sensacao da dor, ou a uma “ecologia
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da dor e do prazer” (SLOTERDIJK apud PELBART, 2003: 73), quando afetado por uma
exterioridade; agindo assim, atento as suas excitagdes primarias, ao sofrimento, a sua
impoténcia, o sujeito tem condigdes de permanecer aberto aos encontros com o estrangeiro, ou
melhor: “ele deve ter a forca de estar a altura de sua fraqueza, ao invés de permanecer na
fraqueza de cultivar apenas a for¢a” (Ibid: 72-3).

Tanto a imagem de corpo de Serres quanto a imagem de Kafka, mesmo que
discordantes enquanto poténcia fisica — uma cedendo mais ao eixo horizontal de situagdo e
outra como um elogio a verticalidade — elas se irmanam em serem propostas alternativas ao
corpo excessivamente submetido a ordem estética e excessivamente mediatizado pelas
tecnologias. Peter Pal Pelbart percebe o corpo contemporaneo como lugar tensivo entre dois
regimes de existéncia: ser um corpo “poOs-organico” — “digitalizado, virtualizado,
imaterializado, reduzido a combinagdo de elementos finitos e recombinaveis segundo certa
plasticidade ilimitada” (Ibid: 74) — e ser um Corpo-sem-Orgios’", um corpo aberto a novos
agenciamentos de e em qualquer ordem, que possam liberar novos modos de ser. Assim, o
autor relaciona o termo zo¢ (“vida nua”) a “decomposi¢do e desfiguracdo que a manipulagao
tecnologica suscita e estimula”, a “excitacdo anestésica em massa a que somos submetidos
cotidianamente” (Ibid:74-5). Por outro lado, relaciona o termo bios (“vida qualificada”) a
permissao de um atravessamento de forgas pelo corpo que liberem novas poténcias e inventem

novas conexoes.

% Em “28 de novembro de 1947” — como criar para si um corpo sem o6rgdos”, Gilles Deleuze e Felix Guattari
chamam a atengio para uma performance de Antonin Artaud que problematiza a imagem unificadora que temos
de corpo. Um corpo sem 6rgdos, um CsO, ¢ antes de tudo, uma experimentagio. E a experiéncia de construgio de
um outro corpo, reunido de elementos heterogéneos entre si que afronta o dogmatismo do “ego” e sua insisténcia
na unicidade coerente. Obviamente, nosso corpo funciona como um “corpo”; mas abre-se a composi¢des que
desestabilizam a estrutura inicial, propondo, qualitativamente, um outro modo de operagdo do corpo, outra
corporeidade. H4 sempre um fundo, um pano de fundo no qual tudo se passa, um “plano de imanéncia” do qual
nos servimos em nosso processo de subjetivacdo, o caos originario do qual tudo provém. O plano, o ambiente, ¢
um operador de conexdes de multiplicidades, agenciamentos, de possibilidades com os quais compomos, nunca
de maneira “organizada” — em que cada oOrgdo ja teria sua fung@o pré-determinada — mas num processo
construtivo continuo e instavel. Assim, os autores nos dizem: “Para cada tipo de CsO devemos nos perguntar: 1)
que tipo é este,como é fabricado, porque procedimentos e meios que prenunciam jd o que vai acontecer, 2) e
quais sdo esses modos, o que acontece, com que variantes, com que surpresas, com que coisas inesperadas em
rela¢do a expectativa? Em suma, entre um CsO de tal ou qual tipo e o que acontece nele, ha uma rela¢do muito
particular de sintese ou de andlise: sintese a priori onde algo vi ser necessariamente produzido sobre tal modo,
mas ndo se sabe o que vai ser produzido; analise infinita em que aquilo que é produzido sobre o CsO ja faz parte
da produgdo deste corpo, ja estd compreendido nele, sobre ele, mas ao prego de uma infinidade de passagens, de
divisdes e de sub-producdes.” Cf. DELEUZE, GUATTARI, 1996, v. 3, p.12-3.
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Podemos inferir também que a proposta de corpo de Pelbart aproxima-se da imagem
critica de Benjamin, a imagem dialética, que construiria aqui uma imagem de corpo que seria
o espelhamento do dilema em ser “pos-organico”, ao mesmo tempo derivante, rizomatico,
sobre uma base neolitica: toda esta tensdo sobre “o nosso corpo, o velho corpo humano, tdo
primitivo em sua organicidade, [que] ja parece obsoleto”. (Ibid: 73). Mas quando Pelbart
exemplifica o mal-estar do sujeito contemporaneo no corpo do jejuador de Kafka, ndo ha
como ndo se esquecer do corpo melancolico do anjo de Diirer; assim, o jejuador a beira da
morte, condensa, em seu gesto de rentincia ao alimento da ciéncia, uma crise existencial
desdobrada desde seu proprio corpo, um vazio de sentido que expressaria na pele enrugada de
um moribundo, aquilo do qual fugimos: a imagem de um corpo impotente, agonizante, que
nos encara com seu olhar vazio, desmentindo as promessas de felicidade que se apresentam no
“circo tecnoldgico” da modernidade tardia.

A partir do exposto, percebemos que a ideia de corpo hoje esta amalgamada a diversas
mediagdes, as quais alteraram ndo somente nossa autoconsciéncia corporal, mas igualmente
nossa relagdo com outros corpos, com o mundo. Essas mediagdes diversificaram-se
enormemente, a ponto de despolarizarem a dicotomia natureza/cultura — o corpo bioldgico
como dominio da natureza versus a cultura como dominio das relagdes sociais entre corpos.

H4é entdo um processo de desnaturalizagdao do corpo. Jeudy nos explica:

As tecnologias do visual introduziram uma ruptura em nossos modos de percepgao
corporal, invertendo a relacdo entre o corpo e a imagem: ¢ com base na imagem ja
realizada que circulam e se difundem nossas imagens corporais, € ndo mais nesse
sentido que vai da irrup¢ao inesperada das imagens corporais a produ¢ao de nosso
corpo como imagem. (...) O corpo ndo ¢ apenas bioldgico, ele tornou-se tecnoldgico,
pois podemos implantar proteses miniaturizadas. (JEUDY, 2002: 152).

No conto de Kafka, a jaula em que estava o jejuador moribundo abrigara um outro
animal - uma pantera - que “dava a impressdo de carregar a propria liberdade em suas
mandibulas” (PELBART, 2003: 68). A pantera aqui ¢ percebida como o corpo tecnologico,
musculoso e potente do homem, definido pelo fitness e pelas biotecnologias. Mas ela pode ser
percebida também como um corpo que responde a pulsio de vida, no dizer de Freud,

percebido, entretanto, no limite tenso entre essas pulsdes — vida e morte, a pantera e o jejuador
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— se compreendermos que as biotecnologias nos proporcionam cada vez mais distancia do
comum de nosso corpo, nos alienam, tornando-nos cientes do quao “maldita” ¢ a nossa carne.
(LE BRETON).

No entanto, ndo haveria ainda espaco para que um corpo cotidiano, atento as suas
funcdes mais elementares, se redescobrisse em sua simplicidade, em seu natural
envelhecimento, seu direito ao 6cio, a feitira ou mesmo a sua impoténcia — ndo se descobrisse
como diferenga qualitativa? Ou entdo, que um corpo cotidiano nao resolvesse em si mesmo o
equilibrio entre a jacéncia e 0 movimento, entre o instinto de sobrevivéncia e a submissdo a
outra for¢ca que revele sua fraqueza? Ou poder decidir entre submeter-se as tecnologias da
vigilancia, lembrando Foucault, ou resguardar-se por meio de algum tipo de invisibilidade?

Deleuze (apud PELBART, 2003: 72) insiste que um corpo ¢ antes de tudo encontro
com outros corpos, “ele ndo cessa de submeter-se aos encontros”, € nesses encontros com as
alteridades poderiam residir imagens dialéticas latentes dentro de nos e dos outros. Talvez haja

assim um outro sentido para o corpo contemporaneo, uma outra experiéncia de corporeidade.

2.2. corporeidade

Mais do que suporte, veiculo e instrumento — objeto — o corpo € uma complexa relagdo
de troca de estimulos, que age e se comunica, muitas das vezes a revelia de nosso processo
interno de conscientizacdo corporal. Mesmo que o percurso do pensamento dualista platonico
(e cristdo, cartesiano, iluminista, cientificista, fundamentalista, estruturalista, etc.) tenha
promovido a separagdo “corpo/espirito” na consciéncia subjetiva; mesmo que tenhamos
perdido o contato origindrio com uma experiéncia mais plena com nosso proprio corpo, ou
mesmo que tenhamos uma consciéncia de que o nosso corpo pode ainda alcancar certa
“naturalidade” em sua simples existéncia - temos um dado singular no campo da percepgao
corporal, um paradoxo apontado por Jo Takahashi (2003: 156-7): “nossa percep¢ado visual, de
fato, pode alcancar 1/3 da dimensdo real do corpo. Conhecemos de fato, mais e melhor, a

configuragdo do corpo alheio. Ndo vemos as nossas costas, nossa cabega, nosso rosto. (...)
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Nosso corpo existe, dentro de nos, enquanto estrutura imagética e até tridimensional, como
um figurino intangivel ”.

Esse paradoxo também ¢ percebido por Merleau-Ponty, em “A estrutura do
comportamento”, de 1942 (apud FRAYZE-PEREIRA, 2005: 104):

sei que jamais verei meus olhos diretamente e que mesmo num espelho nao posso

captar seus movimentos € sua expressdao viva. Minhas retinas sdo para mim um

absoluto desconhecido. (...) Jamais poderei fazer corresponder a significagdo corpo
humano, tal qual a ciéncia e as testemunhas me fornecem a respeito dele, uma
experiéncia atual de meu corpo que lhe seja adequada.

E uma situagdo estranha, embora j& saibamos desse paradoxo. Aquilo que mais me
pertence, que esta sempre comigo, ao meu lado, aquilo que vai restar logo depois de minha
morte — 0 meu corpo-arquivo - ndo pode ser totalmente conhecido por mim mesma. Talvez
seja mais facil conhecer o corpo do outro, torna-lo mensuravel do que reconhecer um grau de
irredutibilidade na apreensdo de meu proprio corpo, o que talvez me faz querer que ele seja
mais do que realmente ¢é: mais potente, mais sauddvel, mais submisso a minha vontade
consciente, menos visceral.

A parte frontal de nossos corpos exibe-se desde os primeiros contatos entre as pessoas,
¢ onde estdo usualmente os caracteres de reconhecimento de alguém; ali se situa o0 nosso rosto.
No entanto, ndés mesmos nunca conseguimos mirar essa parte de nossa cabega sem um
instrumento — conseguimos ver nossas maos, ventre, pernas ¢ pés, mas para ver o rosto,
usamos um espelho ou uma camera: uma protese. E € essa impossibilidade de perceber o
corpo na totalidade uma das razdes do desenvolvimento de diversos aparatos Opticos que nos
fazem perceber o que nao captamos naturalmente, a “olho nu”.

Tendo em mente o conceito de protese de Umberto Eco, podemos entdo compreender a
considerag@o de Jo Takahashi de que a imagem mental de nosso corpo ¢ como um “figurino
intangivel”. Esse obstaculo a completude — o figurino intangivel — pode gerar, por um lado,
novos recursos protéticos, mas pode ocasionar também ansiedade e angustia, assim como a
exploragdo incessante que se faz em busca de um corpo “perfeito” e o estar sempre “bem
vestido”, de acordo com padrdes de moda.

Um descompasso entre a “imagem” real e uma imagem ideal que fazemos de nds

mesmos, favorecendo diversos comportamentos e atitudes. Sao hébitos que denotam o culto a

206



aparéncia e a obediéncia a padrdes genéricos de beleza, tdo comuns na “cultura somatica” ou
nas “biossociabilidades”, como avais de aceitagdo do individuo em um determinado grupo.

Para Eco, o espelho ¢ uma protese singular por sua neutralidade — permite, “com a
mesma forca e evidéncia” a obtengdo de estimulos visuais inalcang¢aveis com o olho nu; mas
ha também o aspecto magico desta protese, pois permite “ver-nos como nos véem os outros:
trata-se de uma experiéncia unica, e a espécie humana ndo conhece outras semelhantes”
(ECO, 1989:18). Podemos pensar nos espelhos como “canais” que nos passam informagdes de
fora para dentro: nossa consciéncia corporal constitui-se dessa mistura de informacdes
sentidas por nds mesmos, com as informagdes dadas por canais e/ou proteses diversos que nos
conectam ao ambiente. Assim, a “conclusdo sobre o formato integral de nosso corpo vem de
testemunhos alheios, imagens obtidas e capturadas por meio de diversos suportes e canais,
como o espelho, as fotos e os videos. Todos esses fragmentos sdo coletados e processados em
nosso banco de imagens, para formar o que nos imaginamos ser o0 nosso corpo”
(TAKAHASHI, 2003: 157).

Combinando as consideragdes de Umberto Eco sobre as proteses e admitindo-as,
sobretudo, como “mediagdes” entre o corpo ¢ o mundo, podemos considerar outros corpos
também como mediacdes — proteses ou mesmo canais, dos quais nos valemos para o
entendimento de nosso corpo. Considerando a autopercep¢do — 0 quanto conseguimos nos ver,
nos tocar, nos cheirar, provar nosso halito — e isto como muito aquém do que nos imaginamos;
e se este imaginario contém relatos e imagens de outros corpos-sujeitos (mediacdes), entdo a
autopercepgao corporal ¢ expandida porque abrange mais corpos e outros elementos do que
uma “simples” unidade fisica.

Assim, posto que a no¢do que temos de nosso corpo s6 vem de algo que nos excede,

, A . 99
podemos pensé-lo, em sua poténcia, como “corpo expandido” ~°. Ao mesmo tempo em que

%% Ronaldo Entler (2004) constrdi seu texto sobre fotografia contemporanea a partir do pensamento de Lacan
sobre o real. Para compreender o que ¢ “real”, o psicanalista francés trabalha com uma estrutura triddica,
composta pelo real, pelo simbodlico e pelo imaginario. O real para Lacan seria aquilo que falta, um centro faltante;
situa-se no centro de um diagrama, em posi¢do inalcan¢avel. O simboélico é a construgdo que o cerca, sem
alcanga-lo; frestas se abrem nesse diagrama pela impossibilidade da plena justaposi¢do do simbdlico sobre o real.
O imaginario seria a construgdo da psique que trabalha com a ilusdo de preenchimento dessas lacunas, a ilusdo de
se alcangar o objeto de desejo. “Projeta-se sobre o elemento simbdlico (que rodeia o real) uma imagem que
funciona temporariamente como promessa de satisfacdo” (ENTLER, 2004: 366). Entler levanta a hipotese de
que o conceito de imagindrio lacaniano coincide com o imaginario da fotografia, pois este se projeta sobre as
lacunas deixadas pela imagem sobre sua tensdo entre seu “efeito de real” e o simbdlico, como modo de se
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nossa percepc¢ao corporal ¢ um “figurino intangivel”, indicando com isso uma limitacao, ela
também ¢ expansivel, por conta mesmo dessa limitacdo, que a impele a agregar alteridades
para constituir essa percepcao corporal.

Recuperando as leituras iniciais de corpo postas ao inicio dessas consideragdes, ¢
pensando ainda nas proteses, podemos inferir inicialmente que a dire¢do racionalista do sujeito
(e da sociedade) pensa o corpo como “objeto”, enfatizando-o como uma “maquina” que deve
funcionar o melhor possivel, por meio de dispositivos tecnoldgicos e protéticos e por meio de
uma dietética (regimes alimentares, exercicios fisicos) e habitos considerados salutares, como
a ndo adicgdo, o fitness e o acompanhamento médico/farmacoldgico. Por outro lado, a nogao
de “corpo expandido” da condi¢des ao individuo de perceber que sua subjetividade incorpora
seu corpo e as imagens dos corpos dos outros, € que outros corpos-sujeitos sdo estranhamente
“objeto” e “‘sujeito” simultaneamente, assim como ele. Essa dire¢do enfatiza o corpo no
mundo, ou melhor, uma postura relacional do ser com outros sujeitos ¢ a realidade.

Alguns estudiosos do campo antropologico e psicologico (ORTEGA, 2008;
SCORSOLINI-COMIN; AMORIM, 2008, entre outros) apontam a primeira dire¢do como
visdo “construtivista” ou “construcionista” do corpo, enquanto que a segunda dire¢ao ¢
nomeada de “fenomenolédgica” ou “materialista”. Balizam-se em Foucault e Merleau-Ponty,
autores vinculados respectivamente ao entendimento de corpo como sujeito a um discurso
(dimensao objetual do corpo, postura construcionista) ¢ ao entendimento de corporeidade
(dimensao intersubjetiva, postura fenomenoldgica).

Assim consideradas, essas colocac¢des poderiam, a principio, conotar a impossibilidade
de nosso corpo em detectar, por si s6 sua totalidade, certa “passividade” e extrema sujei¢ao ao

outro, ao corpo do outro, ao mundo, as proteses como um todo. Ou seja: supostamente, o

implantar ao redor do real. Essa tensfo criaria a singularidade da imagem fotografica. Cf. ENTLER, Ronaldo,
“Testemunhos silenciosos: uma concepg¢do de realismo na fotografia contemporanea”, in MEDEIROS, Maria
Beatriz (org), Arte em pesquisa: especificidades, v.2, 2004, p. 360 et seq. Aproveitamos aqui o raciocinio de
Entler para pensarmos nessa nogao de “corpo expandido”. Esta nog@o, ao implicar um excesso, implica também
uma falta, porque admite a ndo autonomia do corpo, ou seja, um corpo s6 ndo consegue produzir a totalidade de
imagens do imaginario do sujeito ao qual pertence. O pensamento de Lacan nos iluminaria um pouco sobre esta
questdo. Podemos perceber que esse pensamento de Lacan funciona para a apreensdo que temos de nosso corpo,
sendo que as imagens corporais provém dessa inalcancabilidade do corpo “real”. Elas sdo entdo uma
“negociacdo” entre o imagindrio pessoal, a constru¢do simbodlica em si e as informagdes provenientes dos outros
e da cultura, que alimentam o imaginario pessoal.
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excesso de influéncias externas e ambientais em nosso corpo, poderia caracteriza-lo como
“receptaculo passivo” dessas forgas.

No entanto, o pensamento de Maurice Merleau-Ponty compreende a positividade dessa
situacdo intrinseca do homem, pois nossa condi¢do vai além de sermos um “objeto” sobre o
qual os fendmenos se ddo, mas nossa condi¢do de sujeito nos permite senti-los, percebé-los,
inferindo sobre as relagdes de distancia e de proximidade, de calor ou frio, ou de outras
relagdes tateis. Ainda: mesmo na dependéncia que temos do ambiente, ndo somos passivos em
nossa percep¢ao do mundo e de nds mesmos.

O filosofo francés esta interessado em compreender o corpo anterior a dicotomia
corpo/alma, e para isso credita a faculdade perceptiva — o uso dos sentidos corporais — a
capacidade de interagir com o ambiente, fornecendo subsidios diversos para uma situacao
singular do sujeito no mundo. E essa condigio singular do homem — sua capacidade de sentir e
“ser sentido” — o que definiria corporeidade.

Merleau-Ponty vai a raiz da subjetividade com sua concep¢ao do corpo-sujeito, corpo
este que estabelece com o mundo uma reagao pré-objetiva, pré-consciente, de carater dialético.
Para o autor, o sujeito ¢ seu corpo, seu mundo e sua situagdo. O corpo ¢ sua expressao e
realizacdo da existéncia. Porém, segundo ele, ndo se deve reduzir um ao outro, ja que um
pressupde o outro. O corpo ¢ um conjunto de significagdes vividas e a produgdo de novas
significagdes se da no corpo enquanto situado em um mundo.'*

O autor francés percebe uma reversibilidade na corporeidade humana, que ¢ a
capacidade de tocar e ser tocado, o que resgata ao corpo sua condi¢do ativa em relacdo ao
ambiente. Ha uma valorizacdo do que se nomeia “corpo vivido” (Leib) em relagdo ao “corpo
vivo” (Korper), o que significa dizer que o corpo como unidade biologica (Korper) possui uma
dimensao objetual que esta aquém da dimensdo de corpo vivido ou vivente. Nesta dimensdo, a
realidade vivida sobrepde-se a qualquer conhecimento aprioristico. O fato de o sujeito estar no
mundo por meio do seu corpo, com seu corpo, gera nele uma percepcao dos fatos marcada por

uma sincronicidade de elementos vitais, ambientais e culturais.

100 SCORSOLINI-COMIN, F; AMORIM, K., “Corporeidade: uma revisdo critica da literatura cientifica”,
Psicologia em revista, Belo Horizonte, v.14, n.°l, junho de 2008. Versdo eletronica. Disponivel em:
http://pepsic.bvs-psi.org.br/scielo.php?script=sci_arttex&pid=S1677-1168200800010001 1 &Ing=pt&nrm=iso.
Acessado em 03/02/2010.
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Em “A estrutura do comportamento”, Merleau-Ponty (apud FRAYZE-PEREIRA,
2005) distingue trés ordens no processo de relagdo do sujeito com o mundo. Na “ordem
fisica”, ha uma ordem dada, fornecida pelo ambiente; a “ordem vital” ¢ a adaptacdao do sujeito
a essa ordem fisica. J4 a “ordem humana” constitui-se em uma estrutura simbolica, cujo
equilibrio esta em criar uma situag@o nova a partir daquela experiéncia inicial, ultrapassando a
imediaticidade das situagdes. Nessa nova ordem, “a a¢do se orienta para o virtual, orientagdo
que se presentifica na percep¢do, na linguagem e no trabalho”, definindo-se “por um
movimento de transcendéncia que confere a existéncia humana o poder de ultrapassar o dado,
encontrando para ele um sentido novo através de uma agdo orientada em fungdo do possivel”
(FRAYZEPEREIRA, 2005: 46).

E nesse sentido que percebemos e vivemos (com) nosso corpo, de acordo com
Merleau-Ponty. A reflexividade aqui apontada refere-se ndo somente a um novo olhar que o
sujeito langa para si apds a experiéncia sensorial, retirando dali novo conhecimento sobre sua
condi¢do subjetiva e sua corporeidade, mas reflexividade implica ainda o movimento pendular
entre ser vidente e ser visivel, o que aproxima o mundo de si mesmo, a0 mesmo tempo em que
0 sujeito se joga no mundo, tornando-o uma extensao de si, “fazendo parte de sua defini¢do
plena, sendo o mundo feito do proprio estofo corporal”. (MERLEAU-PONTY, O olho e o
espirito, apud FRAYZE-PEREIRA: 47)

Essa dupla reflexividade na relagdo sujeito-mundo dota os termos de uma
incompletude, o que Merleau-Ponty denominard de “fissuras”, ou seja: assim como nao
conseguimos nos perceber totalmente — e por isso ndo somos completamente “objetos”,
também ndo percebemos o mundo em sua totalidade, dando-se essas “descobertas” por perfis,
por facetas, em que cada percepgdo (ou “micro-percepcao”, conforme José Gil), soma-se a
anterior, num movimento de descortinamento, de desvelamento paulatino do mundo e também
do sujeito, que estd intrincado nesse processo. Nesse sentido, ha sempre um interesse no
mundo porque sempre ha algo a descobrir, algo que se corporifica no sujeito. Nao ha uma
dicotomia entre corpo € mundo, entre passividade e atividade do corpo, pois ele continua a
ver, mesmo que “preso no tecido do visivel”: “atado ao tangivel, continua a tocar (...) vé de
dentro o seu fora e vé de fora o seu dentro. E Narciso. E, captado por seu proprio fantasma, é
transitivismo fundamental ou anonimato inato do Eu mesmo. E persona, tragado pelo mar

sensivel, como Ulisses”. (MARILENA CHAUI, apud FRAYZE-PEREIRA, 2005: 93)
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Essa bela imagem trazida por Marilena Chaui, comentadora de Merleau-Ponty,
apresenta-nos trés figuras mitoldgicas que consubstanciam aqui a corporeidade como “imagem
dialética”. Se em Ulisses, temos a figura do viajante, ¢ para indicar o aspecto transitivo da
subjetividade em Merleau-Ponty: o sujeito ndo ¢ da ordem do fixo, do pré-estabelecido, a
subjetividade estd em curso; ao mesmo tempo, a condi¢do de Narciso implica a contemplagao
de sua imagem estatica no lago - o momento de recompor alguns perfis do objeto, dando-lhe
uma “forma”, ainda que provisoria. Assim, estatismo e movimento fazem o jogo do corpo com
o mundo, prendendo-os no “tecido do visivel”. E a referéncia a “tecido” nos remete a mulher
de Ulisses, Penélope, que o espera de sua longa viagem, envolta no movimento dialético de
tecer e destecer o seu “visivel-tangivel”: uma mortalha para o sogro.

Podemos ainda associar essa metafora de Penélope tecendo e destecendo, ao
comentario que Frayze-Pereira faz sobre a relacdo conceitual entre ilusdo e desilusdo, no
movimento perceptivo. Uma primeira mirada para o objeto da-nos uma ilusdo do que ele seria,
mas a proxima mirada desfaz aquela ilusdo inicial, trocando-a por uma nova ilusdo. Cada
percepcao de um dado traz consigo sua fungdo de substituir outra percepc¢do anterior do
“mesmo” dado. Assim, a “desilus@o” nada mais ¢ do que “a perda de uma evidéncia porque é
a aquisicao de outra evidéncia”. (MERLEAU-PONTY, O visivel e o invisivel, apud
FRAYZEPEREIRA, 2005: 91)

O enigma, para o filésofo francés, € que “meu corpo é ao mesmo tempo vidente e
visivel”. Por meio desse enigma, fica impossivel estabelecer uma “origem” para a relagdo
corpo-mundo, ja que as fissuras, pertencentes a ambos, favorecem a porosidade do
processo.'” Em seu altimo livro, “O visivel e o invisivel”, Merleau-Ponty diz desse enigma

por meio de uma bela passagem, o toque de maos:

Se minha mao esquerda toca minha mao direita e se de repente quero, com a mao
direita, captar o trabalho que a esquerda realiza ao toca-la, esta reflexao do corpo sobre
si mesmo sempre aborta no ultimo momento: no momento em que sinto minha mao
esquerda com a direita, correspondentemente paro de tocar minha mao direita com a
esquerda. (MERLEAU-PONTY apud FRAYZEPEREIRA, 2005: 105).

101 ~ . . . . . . 1. .
' A nio ser que aqui adotemos o conceito de “origem” de Benjamin como imagem dialética, em uma licenca

poética que permitiria a conversacgao dos dois filésofos, atravessando o abismo de suas vivéncias particulares.
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Nao ha como perceber, de imediato, quem ¢ passivo e quem ¢ ativo nessa relagdo do
tangivel. E esse enigma, além de constatar a reversibilidade de func¢des na relacdo entre as
maos, a descontinuidade entre a sensacdo € a compreensdo, implica também um grau de
invisibilidade no visivel, o que nos remete novamente a imagem do corpo como “figurino
intangivel”, apontada por Jo Takahashi.

Complementamos essas questoes com as reflexdes de Jean Brun sobre as maos, em “A
mao e o espirito”. Nesse texto, Brun faz uma diferenciacdo interessante entre o sentido da
tatilidade e a atividade de tocar. A fungdo de preensdo das maos € algo que ja foi conquistado
por diversos tipos de proteses, mas ndo ha nenhuma protese que substitua as maos quando a
questdo ¢ o tocar. Essa questdo define a singularidade desse orgdo duplo, traduzindo a
imprescindibilidade das maos em relagdo ao corpo, porque o tocar € algo que so se faz com
elas, “é uma experiéncia vivida que elimina toda a possibilidade de ser transferida” (BRUN,
1991: 120): “o tacto permite ao tocar exercer-se, mas ndo o constitui. O tocar é, com efeito,
muito mais do que um sentido de contacto: é o sentido de presenga e leva a experiéncia do
encontro” (Ibid:128).

Essa reversibilidade tatil, constatada por Merleau-Ponty e por Jean Brun, ndo acontece

com os outros 6rgaos de sentidos:

tocar ¢, a0 mesmo tempo, ser tocado por aquilo que se toca; o olho pode ver sem ser
visto, a orelha escuta sem ser ouvida, mas a mao nao pode tocar sem ser, ela propria,
tocada. Esse duplo tocar produz (...) uma espécie de reflexao do tocar sobre si proprio,
uma vez que o proprio 6rgao da sensacdo se pode tornar objecto de uma outra sensagao
da mesma ordem. (Ibid: 129)

Balizando-se em Minkovski, quando aponta que, no tocar, o “ser a dois” coloca-se em
primeiro plano, Brun compreende que nessa experiéncia, o homem comprova o que ¢
distancia, seja pela consciéncia de alteridade, pela proximidade e pelo espacamento entre um e
outro; a nogao de espago ¢ uma dimensao humana porque é provada por meio de seu corpo, de

suas maos.

Pela mao que toca, o eu dirige-se ao outro; pela sua mao tocada volta a si. Nesse entre-
os-dois encontra-se toda a Dimensdo do mundo. A mao que toca constitui, juntamente
com a linguagem, a suprema tentativa de ser tudo, para abolir a separagdo espacial
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fisicamente vivida por cada eu que encarna sempre um aqui de que nao se pode
despojar. Pela mao que toca e quer tocar, o homem explora o campo de mundo que a
diaspora dos seres desenrola e na qual ele se move. (Ibid: 129)

Por meio dessas consideracdes de ordem fenomenologica, compreendemos a
corporeidade como reversibilidade do corpo entre ser visivel e vidente, tangivel e tangente, ao
mesmo tempo. Isso d4 uma dimensdo ativa ao sujeito. O ser torna-se “sujeito de” alguma
coisa, “sujeito em” um ambiente. O ser apossa-se de si mesmo inserido no mundo. No entanto,
ha uma outra possibilidade para se pensar no ser, como “sujeito a” alguma coisa: assujeitado.
Isso o reveste de uma relativa passividade em relagdo a um fator externo, ¢ € o cerne da
posicao construtivista de “corporeidade”, cuja base esta no pensamento de Michel Foucault. O
filosofo francés esta interessado em estudar o corpo desde uma perspectiva historica, mas
detectando os poderes que se exercem sobre ele, os “discursos” que sdo construidos sobre o
corpo, em fun¢do de um determinado contexto politico-social.

Para Foucault, sobre o corpo “se encontra o estigma dos acontecimentos passados do
mesmo modo que dele nascem os desejos, os desfalecimentos e os erros, nele também eles se
atam e de repente se exprimem, mas nele também eles se desatam e entram em luta, se
apagam uns aos outros e continuam seu insuperavel conflito”. (MACHADO, Roberto apud
SILVEIRA, F.A.; FURLAN, R., 2003, s./p.)

Assim, o corpo ¢ o lugar de incidéncia de inimeras correlagdes de forgas, as quais o
submetem e o conformam. Foucault vale-se de uma série de termos para designar o jogo de
forcas sobre o corpo na modernidade: dominagdo, docilidade, submissdo, controle. Ha4 uma
série de agdes de cunho disciplinar sobre o corpo, como a coagdo, a vigilancia, os castigos ¢
punig¢des. Sao agdes de poder, de “biopoder”. O corpo ¢ o depositario de marcagdes na pele e
de posturas, sinais que o tornam “campo de prova dessas verdades”. Assim como 0O corpo
sofre essas agdes, a alma “moderna”, para Foucault, ¢ efeito desses saberes e desses poderes.
“O corpo, para Foucault, ¢, portanto, elemento de sedimentagdo, sujeito as marcas e aos
sinais fisicos decorrentes de amplas séries de processos historicos, e a alma o depositante de
sedimentagdo, de confrontacdo e de dinamizag¢do de uma série de campos de verdades

historicamente constituidos, e em constante embate.” (Ibidem).
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Para o filosofo francés, a corporeidade seria entdo a visibilidade desse corpo/alma
assujeitado a relagdes de poder, mas também a visibilidade de um mesmo corpo/alma que
resiste a esses jogos de dominagao politico-social. Mesmo que a posi¢ao foucaultiana ressalte
a forca do ambiente no individuo, como também o faz Merleau-Ponty, suas posi¢des sdao
visivelmente distintas, pois para o pds-estruturalista, corpo, poder e disciplina sdo
indissociaveis na modernidade, em funcdo da necessidade de organizacdo das grandes massas
de individuos que constituem “multiddes confusas, inuteis ¢ perigosas™: essa ¢ uma questao a
ser resolvida pela tecnologia cientifica e pelos dispositivos de vigilancia que se apresentam
aos aparelhos politicos. O fato de a corporeidade em Foucault relacionar-se ao binomio
resisténcia/sujeicao aos jogos de poder gera o termo “micro-politica”, ou seja, cada um de nos
exerce sua propria acdo micro-politica na vivéncia cotidiana, cada um de nds exerce uma
micro-politica no trato com o outro e com as instituicdes. No entanto, resisténcia ¢ uma reagao
¢ ndo uma agdo'"’; assim, a corporeidade em Foucault nio possuiria 0 mesmo peso de
atividade da corporeidade merleau-pontyiana.

Foucault percebe a “sensorialidade corporea” como “um palco no qual os saberes e
poderes se articulam, produzindo a individualidade. A sensorialidade corporea ndo esta
imersa apenas em fatores biologicos; estd interpenetrada de historia”. (SCORSOLINI-
COMIN; AMORIM, 2008: s./p.) Nesse sentido, o corpo ¢ produto do conhecimento, um
fendmeno que tem sua historicidade. Ortega percebe uma conexao entre a recepcao de textos
de Foucault, como “Vigiar e Punir”, que privilegiam a visao e os dispositivos visuais — ¢ uma
visdo contemporanea da corporeidade, uma “visdo descarnada™: “tanto para Foucault como
para muitos construtivistas, o corpo é encarado como uma constru¢do simbolica e ndo como
um objeto de carne e ossos” (ORTEGA, 2008: 198).

Recorremos mais uma vez a imagem da guilhotina, que antes neste texto foi

mencionada como “a primeira mdquina de tirar retratos” e em Foucault torna-se o emblema

12 Ortega comenta esta questdo da agdo e reagdo em Foucault e nos construtivistas: “agdo ¢ um ermo que
frequentemente € evitado pelos construtivistas, que geralmente preferem usar o conceito de resisténcia. Tratar-se
ia entdo, para eles, antes, de resistir ou de “re-agir”’, do que de “agir”. O que estd em jogo na escolha do
vocabulario da resisténcia ndo ¢ uma mera opgao terminologica. Existem importantes implicagdes antropologicas
nesta op¢do. Em poucas palavras, enquanto o vocabulario da ag¢do remete a visdo do ser humano, definida pela
acdo criativa no ambiente, a terminologia construtivista da resisténcia refere-se a um individuo que reage
passivamente as invasdes do meio. O discurso construtivista permite (...) dar conta do corpo apenas de forma
passiva e instrumental, mas enfrenta dificuldades na hora de conceber relagdes nao-instrumentais com ele”. Cf.
ORTEGA, Francisco, Op. Cit., p.209.
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de um aparato de suplicio que anuncia as novas modalidades de justi¢a penal, no século XIX.
A rapidez com que a guilhotina corta a cabega do criminoso ¢ tal que ela quase ndo toca o
corpo, ela ¢ quase uma “pena incorporal” (FOUCAULT apud ORTEGA, 2008: 199).

Em “Vigiar e Punir”, o autor salienta o aspecto do corpo percebido como objeto a ser
visto e manipulado, em que uma série de acdes e estratégias disciplinares constrdi os “corpos
doceis”. A sociedade iluminista, que se constitui a partir do século XVIII, Foucault a
denomina de “sociedade disciplinar”, onde impera a vigilancia e o adestramento do corpo.
Para o autor, as disciplinas sdo “métodos que permitem o controle minucioso das operagoes
do corpo, que realizam a sujei¢do constante de suas forgas e lhes impoem uma relagdo de
docilidade-utilidade” (FOUCAULT, 1987:118); se, a principio, eram restritas aos campos
militar e eclesiastico, alastram-se para quaisquer instancias em que seja necessaria a
normatizagdo do comportamento, como as escolas, os hospitais e as fabricas. Ha, pois, um
controle minucioso e ininterrupto dos gestos corporais, dos comportamentos, dos espagos
ocupados pelos individuos. A disciplinarizacdo do corpo exige a delimitacdo espacial, seu
esquadrinhamento e separacdo por finalidades, o uso das coordenadas espaciais e as

hierarquias:

A unidade ndo ¢ portanto nem o territorio (unidade de dominagdo), nem o local
(unidade de residéncia), mas a posi¢do na fila: o lugar que alguém ocupa numa
classificagdo, o ponto em que se cruzam uma linha ¢ uma coluna, o intervalo numa
série de intervalos que se pode percorrer sucessivamente. A disciplina, a arte de dispor
em fila, e da técnica para a transformagdo dos arranjos. Ela individualiza os corpos por
uma localiza¢do que ndo os implanta, mas os distribui e os faz circular numa rede de
relacdes. (Ibid: 125)

Podemos perceber que a nogdo de espacialidade introduzida pela disciplina favorece o
distanciamento entre os individuos, o resguardo de uma distancia especifica que mantenha sua
“integridade fisica”, sua individualidade e a possibilidade de sempre ser percebido pelo outro
por meio da visdo ou por proteses visuais. No entanto, ¢ uma percep¢ao distinta da percepcao
fenomenologica, a qual vé e toca o outro para que o corpo vidente se perceba nesse processo
de ver e tocar; trata-se de uma correspondéncia intersubjetiva, intercorporal, em um processo
reversivel de conhecimento sujeito-mundo. A espacialidade percebida nas sociedades de

vigilancia nao se desenvolve nessa dire¢ao; propde-se a organizar ¢ dimensionar o espago de
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maneira racional para que se possa ver o individuo e controlar sua conduta. Estabelece
dispositivos de visualizacao do corpo, seja em sua dimensao interna, seja do corpo no espaco.
As sociedades de vigilancia favoreceram o nascimento de determinados saberes em que o
modelo prioritario de estabelecimento da verdade ¢ o exame, exame pelo qual se instaura um
modo de poder em que a sujeicao ndo se realiza na forma negativa da repressdo, mas no modo
sutil da produgdo positiva de gestos, atitudes e habitos que definem o individuo ou o que se
espera dele segundo a “norma” prescrita. (FRAYZE-PEREIRA, 2005: 114)

Dessa maneira, esse processo continuo de exame e vigilancia instaura outra maneira de
o individuo e seu corpo se relacionarem com as instituicdes de poder. Um poder “discreto”,
visivel ndo de imediato, que torna visiveis os individuos sujeitos ao seu exame. Se antes, nas
“formas tradicionais de poder, em que ha uma relagdo de soberania, o proprio poder se fazia
luminosamente visivel nas vestes reais, nas cerimonias e nos rituais”’, o poder panoptico
impoe a visibilidade ndo a si, mas aos seus objetos, “visibilidade que ¢ correlata a vigilancia”
(Ibid: 115).

Ortega percebe que o pensamento foucaultiano esta na base da “cultura somatica”, pois
nesta ocorre uma pratica ascética distinta de outras épocas. Os ascetas historicos, por seu
isolamento das questdes mundanas, adquiriam “sabedoria” e tinham por fun¢do a mediagao
politica, atuando como patronos, arbitros ou intercessores em querelas entre cidadaos. H4 uma
vontade do asceta em exercitar sua alma e seu corpo; Foucault definiria a pratica ascética
como “o conjunto ordenado de exercicios disponiveis, recomendados e até obrigatorios,
utilizaveis pelos individuos num sistema moral, filosdfico e religioso para atingir um objetivo
espiritual especifico” (FOUCAULT apud ORTEGA, 2008: 23).

Se em momentos anteriores da historia, a pratica ascética era uma maneira de
disciplinarizagdo da alma, por meio da autorrenuncia e de exercicios espirituais, a bioascese
contemporanea encaminha-se em outra dire¢do. Por meio de exercicios corporais que buscam
o ideal da juventude, longevidade e satde, os bioascetas submetem seus corpos a um
“narcisismo conformista”, as normas comportamentais € aos preceitos cientificos,
minimizando a espontaneidade de suas agdes e relagdes sociais, que passam a se constituir
numa “‘socialibilidade apolitica”, em que os individuos ndo se reinem por interesses de grupos
maiores, mas por interesses privados, como “critérios de saude, performances corporais,

doengas especificas, longevidade, entre outros” (Ibid:30).
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Para uma “cultura somadtica”, o corpo obtém um valor diferenciado, em que a
subjetividade confunde-se com o culto ao corpo, ocorrendo um “desinvestimento simboélico”
do proprio corpo: ja ndo € o corpo a base do cuidado de si; agora o eu existe para cuidar do
corpo, estando ao seu servigo. Predicados mentais, como vontade, sdo definidos segundo
critérios materiais e corporais: vontade ou fraqueza de vontade (acrasia) obtém um referente
fisicalista, forca e falta de vontade referem-se exclusivamente a tenacidade e a constancia, ou a
debilidade (desanimo) e a inconstancia na observagao de uma dieta, na superagao dos limites
bioldgicos e corporais, entre outros. A propria subjetividade e interioridade do individuo sdo
deslocadas para o corpo; a alma se torna uma reliquia e descrigdes fisicalistas sdo adotadas na
explicacdo de fenomenos psiquicos. (ORTEGA, 2008: 43)

Esse interesse exacerbado no proprio corpo favorece, segundo Ortega, uma “atrofia
social” e o corpo continua a ser objeto de manipulagdo da ciéncia e de tecnologias de
otimizagdo das performances corporais. E nesse sentido que Ortega percebe a conexdo do
pensamento de Foucault com a “cultura somatica”, entendendo que esta conexao seria a mais
recente das recepcdes que se faz ao pensamento do filosofo francés. Ortega (2008: 189-90)
comenta que nos anos 1980, o interesse pelo pensamento de Foucault sobre o corpo
concentrava-se na questdo da disciplina dos individuos e posteriormente no corpo como
sujeito a um discurso. Nos anos 1990, os estudos de género beneficiaram-se do pensamento
foucaultiano, principalmente os discursos feministas, que focalizam suas leituras do corpo
como “efeito” de um contexto, de uma condi¢ao social, historica e cultural.

E interessante pensarmos como “incorporamos” hoje essas nogdes de corporeidade,
tanto na perspectiva fenomenologica quanto na perspectiva foucaultiana. Se ndo deveriamos
adotar uma postura hibrida entre esses dois termos. Se na perspectiva pos-estruturalista o
corpo ndo ¢ natural e nem ¢ natural nosso acesso a ele, esta postura se ressente da perspectiva
fenomenologica, que promove o interacionismo do sujeito com os outros € com o ambiente,
em que o autoconhecimento do sujeito da-se a partir de seu proprio corpo.

Este posicionamento de tendéncia hibrida é compartilhado por varios pensadores,
dentre os quais destaco Francisco Ortega. Seu livro “O corpo incerto” detém-se longamente na
filosofia de Michel Foucault especificamente voltada para o corpo ¢ a sexualidade (Historia da
sexualidade, O nascimento da clinica, Vigiar e Punir e As palavras e as coisas). No entanto, o

autor compreende que a filosofia do pos-estruturalista desembocou em um construtivismo
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mais radical do corpo, que chega a percebé-lo como “abjeto”, por conta de sua visceralidade,
animalidade e finitude. E como se ndo houvesse o reconhecimento dessa realidade, por meio
dos construcionistas. Ortega percebe assim que a visao fisioldgica do corpo ¢ um extremo do
entendimento do corpo, ao passo que a visao construtivista corresponderia ao outro extremo:
entre o corpo ser “abjeto” e ser “objeto”, a postura fenomenoldgica intermedia esses extremos,
pois sua interagdo com o ambiente a distancia do entendimento estritamente anatomico do
corpo, ao passo que compreende também uma postura mais ativa em sua historicidade e na

relagdo com os diversos tipos de poder.

Se considerarmos a onipresenga das proteses na vida cotidiana, temos de aprender
entdo a lidar com elas, sem nos esquecermos da matriz corpdrea que se interage com o
mundo: a capacidade fenomenoldgica do corpo de incorporar proteses € instrumentos
ao seu esquema corporal faz da carne uma realidade aberta a técnica, como
amplificadora da percepgdo e da faculdade senciente; (...) as proteses constituem um
acréscimo ao corpo, que favorece e potencializa a sua acdo. Mas, nem por isso a agao
deixa de ser, em primeiro lugar, uma acao corporal (ORTEGA, 208: 224).

Assim, Ortega propde que o corpo seja pensado e vivido ndo apenas como receptaculo
da “histéria dos discursos” e sim como histdria das “experiéncias”'*>.

Trazendo essas posturas para o campo da arte, percebemos que a perspectiva
fenomenologica foi (e €) fundamental para a compreensao das poéticas dos anos 1960 e 1970,
notadamente o Minimalismo ¢ o Neoconcretismo, bem como para o desdobramento desses
movimentos, nas relacdes mais dinamicas do espectador (participador, para Hélio Oiticica)

para com o objeto artistico. Sabemos hoje que a traducdo de “Fenomenologia da percep¢ao”,

de Merleau-Ponty, para o inglés, foi lida por alguns artistas norte-americanos dos anos 1960,

195 «Experiéncia” pode ser pensada aqui desde o sentido benjaminiano, como aquilo que vai ser transmitido para
0s outros, e que promove a conexao do individual com o coletivo, até mesmo no sentido foucaultiano, explicitado
por Judith Ravel. Foucault desenvolve o conceito durante sua producdo filosofica, entendendo-o por fim como
algo que promove uma profunda transformagdo no sujeito. Esta “radicalidade” na questio da transformagio
provém de suas leituras de Nietzsche, Bataille e Blanchot, pois tais concepg¢des de mundo lhe permitem definir a
ideia de “uma experiéncia-limite que arranca o sujeito dele mesmo e lhe impde sua fragmentagdo ou sua
dissolu¢do” (REVEL, 2005:48). E essa ideia, nds podemos relaciona-la a questdo do “desaparecimento” ou
“enfraquecimento” do sujeito e mesmo do autor, como vimos anteriormente. E assim, tal conceito de experiéncia
se amplia, pois Foucault percebe que essa transformacgao radical do sujeito na experiéncia s6 é plena realmente
quando ele sai de si para o coletivo. “A partir dos anos 70, é, pois, sobre o terreno de uma prdtica coletiva — isto
é, no campo politico — que Foucault procura situar o problema da experiéncia como momento de transformacgdo:
o termo passard, entdo, a ser associado ao mesmo tempo a resisténcia aos dispositivos de poder (experiéncia
revolucionaria, experiéncia de lutas, experiéncia de subjetivagdo) e aos processos de subjetivagdo.” Cf. REVEL,
Judith, Michel Foucault: conceitos essenciais, Sao Carlos, 2005, p.49.
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notadamente Robert Morris, cujas pesquisas a partir de 1961 ja trazem algumas questdes
postas pela Fenomenologia, bem como sua produgdo textual '°*. E no caso brasileiro, Ferreira
Gullar constroi a Teoria do Nao-objeto, bem como o Manifesto Neoconcreto em 1959, com
forte acento fenomenologico, por pensar o trabalho como um “quase-corpus’; por esse acento
na subjetividade, seja do artista, seja do espectador, ficaram assentados os limites entre a
experiéncia neoconcreta e a de seus antecessores, mais envolvidos com as questdes logicas e
matematicas.

O pensamento foucaultiano, por sua vez, encontra respaldo no Conceitualismo e seus
desdobramentos nos anos 1970 e 1980. Os anos 1960 e¢ 1970 s3o palco de diversas
manifestagdes politicas, como guerras, movimentos estudantis e ditaduras, que sdo respostas a
polarizagdo politica entre o capitalismo e o socialismo. Em meio as turbuléncias socio-
culturais, textos importantes como “Eros e Civilizagao”, de Herbert Marcuse, “O Anti-Edipo”
de Deleuze e Guattari e “Sociedade do Espetaculo” de Guy Debord unem-se a recepgao dos
pensamentos dos filosofos mencionados anteriormente. Esse contexto politico proporciona um
entendimento de corpo na esfera da arte contemporanea cada vez mais como um portador de
experiéncia, a0 mesmo tempo em que abre voz para discursos criticos sobre as discriminagdes
sociais de minorias, como as mulheres, os negros € os homossexuais. Assim, 0o “corpo e as
agoes dos artistas passam a ser esse locus privilegiado onde o social, o politico e o subjetivo
se configuram em seus multiplos sentidos e dire¢oes”, comenta Cristina Freire (2006:28).

Talvez se Ortega se atentasse mais as manifestagdes artisticas dos anos 1960 e 1970 —
happenings, body art, land art e outras manifestacdes artisticas - seu posicionamento em
relacdo ao pensamento de Foucault fosse mais relativizado, percebendo que a ideia de “corpo
como o efeito dos discursos sobre o corpo” contribuiu para a exploragdo do corpo nessas
manifestagdes artisticas e considerasse a “passividade” do corpo foucaultiano como algo mais
recente, a partir dos anos 1980. O proprio Ortega considera que a posi¢dao dos construtivistas,
que interpretaram o pensamento de Foucault, ¢ mais radical nesse sentido do que o proprio

filosofo.

1% Robert Morris produziu dois textos importantes em que a Fenomenologia de Merleau-Ponty é a base
conceitual de seu pensamento: “Notes in Sculpture”, parte 1 e 2 e “Present Tense of Space”, publicados
respectivamente nas revistas Artforum e Art in America. Conferir a versao para o portugués de “Present Tense of
Space” em COTRIM, C; FERREIRA, G. (org) Escritos de artistas: anos 1960 e 1970, 2006. Conferir também
DIDI-HUBERMAN, G., O que vemos, o que nos olha, 1998.
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A visdo mais radical do construtivismo corresponde (...) ao construtivismo social
universal, uma etiqueta que nenhum proponente do construtivismo parece aceitar.
Segundo essa visdo, aplicada ao caso do corpo, ndo apenas nossa maneira de falar
acerca dele, as idéias, as teorias e classificagdes sobre ele, seriam socialmente
construidas (o que nos parece aceitavel), mas também a nossa experiéncia dele e,
sobretudo, o proprio corpo na sua materialidade (o que deve ser problematizado).
Acontece que o construtivismo social universal ¢ ético-politicamente
contraproducente, pois se tudo ¢ construido, de que serve alertar sobre a constru¢ao de
nossas categorias de género, raga, entre outras? E por isso que a maior parte dos
construtivistas faz reivindicacdes locais e especificas. (ORTEGA, 2008: 195-6)

Essa colocagdao de Ortega fez-me lembrar um texto de Stéphane Huchet sobre
instalacOes. Neste texto, o autor busca uma contextualiza¢do do termo “instalagdo”, detendo-se
nas manifestagdes anteriores, dos anos 1960 e 1970. Ele detecta naquelas manifestagdes uma
liberdade maior no uso do espago, bem como o arrojo no enfrentamento do sistema artistico,
por meio de propostas alternativas de uso de materiais e lugares. Huchet percebe que as
instalagdes, manifestacoes a partir dos anos 1980, “minimizam” esses enfrentamentos,

“«

predispondo-se aos usos ja destinados para tal, configurando-se como “disciplina do ato de

expor” (grifo meu). Confrontando as instalagdes com os Environments e o In Situ, Huchet

percebe que

A instalacdo, portanto, ¢ um cenario que constréi um dispositivo que ¢ um mundo e
pretende ser um mundo enquanto tal, isto €, um conjunto que provoca uma cesura, um
corte com relacdo ao resto (do mundo). Isso, alids, diferencia a Instalacdo do
Environment e do In Situ, na medida em que o primeiro privilegiava um envolvimento
corporeo, tatil, por meio de materiais acumulados que ndo deixavam nada a mais a nao
ser pequenas passagens para o percurso do visitante (...) enquanto o In Situ se
relacionava dialeticamente com o contexto critico de sua inser¢do semiotica, cultural e
historica. Lembremos que o In Situ, no inicio dos anos 70, era uma pratica
questionadora dos espacos institucionais. As vezes, usava os espagos alternativos da
rua, etc., para remeter a institui¢ao, sobretudo museologica. (HUCHET, 2005: 69-70)

Luciano Vinhosa Simdo também percebe as influéncias de Merleau-Ponty e Foucault
na arte contemporanea, propondo consequentemente uma “classificacdo” de diversas
manifestacdes em arte contemporanea dos anos 1980 em trés grandes bragos, os quais nomeia
de “poéticas de subjetividades”, com énfase fenomenoldgica, e o “realismo microfisico” e a

“desconstrucdo da sintaxe” com énfase nas relagdes politicas estabelecidas no interior da arte
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sist€émica. Segundo Vinhosa Simdo, as praticas artisticas, desde os anos 1980 recorrem a
linguagem como meio, debrugando-se em assuntos externos a sua constitui¢do, € com isso a
arte “parece aos poucos clamar pela perda de sua tdo prezada autonomia, conquistada a
duras penas pelos movimentos modernos” (SIMAO, 1998: 57). Fundando-se entdo nas
experiéncias dialdgicas entre o objeto ou a proposicao artistica e o publico, Vinhosa Simao
percebe no esgotamento das vanguardas a possibilidade de uma busca de “extensdo mais
ampla no corpo publico mediante paulatino processo de laicizag¢do ™.

Nesse sentido, o “realismo microfisico” toma emprestado o pensamento de Foucault;
esta vertente de producdo, mesmo que seja decorrente do conceitualismo, “ndo se ocup|a] da
investigagdo da natureza ontologica do devir artistico e de seus espagos de abrigo, mas [esta]
voltad|a] para os mecanismos tdticos de informagdo das midias de comunicagdo, realizando
incursdo mais contundente no real para deflagrar a fabricacdo dessa realidade e seus
instrumentos de poder”. (Ibid: 58) Chama-se “realismo microfisico” em virtude mesmo de sua
base desconstrutiva do discurso do poder centrado no individuo. Esse tipo de arte vem tendo
mais relevo no circuito norte-americano: a “cultura norte-americana prima pela defini¢do dos
lugares sociais de seus cidaddos: negro é negro, gay é gay, heterossexual é heterossexual etc,
representando formas especificas de se pensar o mundo, muito em fung¢do, até, de uma
defini¢do de mercado consumidor, promovido pelas midias, que vive da geréncia do desejo do
outro.” (Ibid: 59) Vinhosa Simdo vé nos trabalhos de Barbra Kruger, Jenny Holzer e Cindy
Sherman, além do brasileiro Ricardo Basbaum, exposi¢oes desse brago: isto porque tais
artistas propdem, por meio de seus trabalhos e ac¢des, um reposicionamento politico do
individuo e de seu cotidiano “no campo das representacdes sociais”, manipulando
propagandas, imagens e o imaginario publico ou mesmo constituindo outras maneiras de
organizagao de artistas (énfase nos coletivos, no caso de Basbaum).

A vertente da desconstrucdo da sintaxe da arte ¢ a extensdo mais radical dessas
vertentes contemporaneas. “Artistas como (Louise) Lawler e (Allan) McCollum, seguindo o
rastro dos conceitualistas das décadas de 60 e 70, Buren entre eles, tentam evidenciar a
manipulagdo institucional do objeto de arte a partir dos signos empregados em sua
legitimagdo”. (Ibid: 60) As propostas desses artistas (e de outros, como Sherry Levine e
Gerhard Richter) buscariam explicitar a ideologia que subjaz aos discursos e praticas da arte

sist€émica, buscando legitimar outros objetos, lugares, aparatos e estratégias expositivas que
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possam, de alguma maneira, denunciar “uma espécie de burocracia do trivial, presente na
manipulagdo de signos, de modo a converté-los em arte, quer seja no ambiente protegido da
arte, quer seja nos lares, nos escritorios, etc.” (Ibid: 61)

E por fim, a “poética das subjetividades”, ja mencionada quando nos referimos aos
trabalhos de Sophie Calle, investe no processo de constru¢do da poética, persistindo “na
possibilidade de um sujeito singular que aciona seu proprio mecanismo de subjetiva¢do para
operar a interagdo com o mundo”. Ao investirem no potencial simbolico da matéria, artistas
como alguns da nova escultura britanica (conhecida sobretudo pela exposi¢do Sensation, em
1997), como Marc Quinn e Damien Hirst (e no Brasil eu apontaria Elida Tessler), lidam com a
memoria, a temporalidade e a corporeidade, produzindo narrativas singulares com esses
materiais, e gerando com isso, leituras autobiograficas de suas apresentacdes.

Concluindo essas breves consideragdes sobre corpo e corporeidade, podemos pensar
que a questdo da abstracdo, desenvolvida em muitas das vanguardas modernistas, afasta as
representagdes construidas, ou mesmo as novas realidades visuais apresentadas da realidade
corporal. O interesse dessas manifestagdes estava nas suas questdes internas, como a forma, a
cor, linha, a dindmica interna de uma composi¢do, o que situou as vanguardas “numa espécie
de tensdo critica em relagdo a cultura mais ampla circundante” (HARRISON, 2000:10).

Por outro lado, as manifestagdes contemporaneas em arte, ao aproximarem-se da vida,
aproximam-se também do corpo, seja como realidade vivida, como base fisioldgica ou mesmo
como anteparo discursivo, contestando ou corroborando tais leituras que, mesmo que diversas
entre si, constituem em sua hibrida¢ao, a realidade do ser vivente. Para tal, as manifestagoes
artisticas deixam de ser autorreferentes para buscarem, nas abordagens diversas dos
fendomenos (antropologia, filosofia da linguagem, psicologia, entre outras), respostas a
complexidade do corpo na contemporaneidade. No entanto, tais abordagens sdo filtradas pela
realidade “micro” de cada artista, em que sua atitude e posicionamento politico sdo revelados
por meio de suas micro-percepgdes (José Gil) ou por sua microfisica (Foucault), os quais
pulverizam ainda mais as poéticas, a0 mesmo tempo em que propdem novas formas de

conexao com o outro € o seu COrpo.

222



2.3 outras mediac¢des do corpo

A abordagem do entendimento de corpo e de corporeidade, a maneira como tais
questdes tém sido discutidas ou negadas na arte contemporanea, sdo aspectos entdo
considerados a partir deste momento neste texto - tendo a condigdo “micro” como perspectiva.
Isso significa que me coloco paulatinamente ao leitor, que observara o pronome pessoal reto
na primeira pessoa do singular comparecer com mais frequéncia nas descri¢cdes, comentarios e
reflexdes.

Pode-se afirmar que ha, por parte do artista contemporaneo, um enfrentamento do
corpo. Frayze-Pereira admite que na arte contemporanea, o corpo transcende sua condigao
tematica para ser muito mais.

Os artistas utilizam o corpo nao apenas como tema, mas como tela, pincel, moldura,

suporte e material vivo de seus trabalhos. Na arte surgida apds a Segunda Guerra, a

idéia de um self fisico e mental e estavel e unitario passa a ser questionada

plasticamente, sobretudo em performances, instalagdes e objetos que tematizam a

soliddo existencial, o estilhacamento da identidade e as possibilidades de

transcendéncia das situacdes disciplinares. (FRAYZE-PEREIRA, 2005: 222)

Penso que a mobilizagdo da arte em relacdo a vida (uma via de mao dupla) traz a baila
uma identificacdo da corporeidade do objeto de arte (pseudo ou quase-sujeito) com a
corporeidade do proprio sujeito-artista, no minimo. No entanto, esse enfrentamento do artista
com o proprio corpo nao tem sido facil.

A autonomia do trabalho em relacdo ao seu autor ¢ um dado que diferencia os
profissionais de Artes Plasticas de areas afins, como a Musica, a Danga ou o Teatro. Estes
ultimos fazem vincular o trabalho a propria imagem do autor, por conta mesmo da
performance, que viabiliza o contato presencial com a manifestacdo. Historicamente, um
trabalho de um artista plastico poderia estar em um lugar e ele em outro; o que indicaria sua
presenca seria qualquer outro indice e ndo necessariamente sua presenca fisica nele.

Mesmo que o periodo da Arte moderna traga as questdes da abstracao, do desprestigio
da mimese formal e a no¢do de informe — mesmo com outros paradigmas de resolugdo formal,
de uma maneira ou de outra, o corpo é evocado em um trabalho modernista. E o caso do ready

made de Duchamp, a “pa de neve” (In Advance of a Broken Arm, 1915). Mesmo que exista

uma “beleza da indiferenca” na “escolha” desse objeto pelo artista, ele traz em si uma
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referéncia ao corpo — ndo por seu fazer, pelo estilo do designer, mas porque ¢ um objeto
construido a partir de critérios ergondmicos. Assim, a pa de neve pode nos lembrar um brago,
o que ja ¢ sugerido pelo titulo do ready made.

Mesmo que nesse contexto as apresentacdes do corpo em agdo sejam descontinuas —
dos eventos dada e surrealistas — estas questdes sO retornam nos anos 1950 com Pollock,
Kaprow e outros. No rigor, posso arriscar que a relacao corpo e arte da maneira como tem sido
mencionada aqui — no contexto da modernidade e seus desdobramentos - € pratica recente, e
por mais que existam inimeros artistas que se filiem a body art como um todo — também
proliferam estudos tedricos sobre o corpo.

E exatamente a diversidade de pesquisas e publica¢des que nos revelam a emergéncia

do assunto “corpo” e sua complexidade. Ainda assim, acredito que seja muito dificil para o
artista contemporaneo lidar com o corpo — o seu corpo, o corpo do outro e compreender, da
maneira mais abrangente possivel, se ele trata seu corpo como tema ou como linguagem. Ou
ainda como conceito ou outro tipo de abstragdo. Quais sdo os limites e interagdes entre esses
tratamentos dispensados a expressdao do corpo em sua proposta poética. De que maneira operar
com essas questdes trazendo um diferencial em relagdo ao uso generalizado que se faz de
imagens do corpo.
A partir dessas experiéncias e reflexdes e em minhas leituras, penso que a presenga do tema
“corpo” na arte contemporanea da-se porque ela propde uma reaproximagdo da arte com a
vida, em inimeros aspectos. Por outro viés, a perda da especificidade entre as linguagens fez
as Artes Visuais voltarem-se para o Teatro e para a Danga, linguagens do corpo por
exceléncia. Nada como o corpo e seus regimes de presenca para desfazer esses limites. Nesse
sentido, as manifestacdes artisticas dos ultimos 50 anos abrem-se a temporalidade do efémero
e do movimento, gerando outras possibilidades para o entendimento de “forma”, pensando-a
aqui como um sistema agregador de elementos técnicos, materiais € composicionais com 0s
quais o artista lida na construcao de seu trabalho.

Os trabalhos que tém o corpo como suporte aproximam-se demasiadamente dos
contornos das manifestacdes autorrepresentacionais ao ponto de uma interpenetracao, pois eles
apresentam o corpo do sujeito em plena acdo, e o publico, assistindo ou participando de uma
dessas manifestagdes, ndo consegue precisar os limites entre “apresentacdo” do corpo e

“representacdo” do sujeito, entre o real e o ficcional naquela situagdo. Nao ¢ intengdo de que
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este texto deslinde todas as nuances dos regimes de presenca do corpo em manifestagdes
artisticas contemporaneas, mas o apontamento de algumas relagdes do corpo do artista com
outros elementos, percebendo ali um modo distinto de “falar de si”. Ou melhor: percebendo as
presengas possiveis do corpo, a partir de minha abertura para esses regimes de presenga em
meu percurso poético.

Aponto esse aspecto sobre regimes de presenga do corpo do sujeito-autor porque vivo
esta questdo “na propria pele”. Como sujeito Claudia, obedego as orientagcdes do percurso
poético, mas ele tem indicado caminhos que me “desconcertam” como um sujeito “comum”.
Como sujeito Claudia, eu sou timida. As vezes, eu mesma me pergunto porque escolhi o
caminho da expressao artistica, mas concluo paradoxalmente, que esse caminho me escolheu.
O fato de produzir anteriormente trabalhos autonomos era a garantia de que poderia me
resguardar dessa presencga fisica. Esse aspecto sempre me pareceu um dado de seguranca na

3

poética, ou seja, construia meu trabalho em uma “zona de conforto” que me dava certa

autonomia em relacdo ao trabalho, autonomia que poderia ser traduzida pelo termo
“invisibilidade”'®.

Eu vibrei ao ler sobre On Kawara, saber que ele se resguarda ao maximo, evita
aparecer em solenidades e nunca expde sua imagem ao lado de seus trabalhos. No livro que
utilizei para estuda-lo (WATKINS, 2002), ha uma unica imagem do artista, uma fotografia
tomada a distancia, em que ele esta de costas para a camera. Outra situagdo que me afetou
enormemente foi em relacdo ao “trabalho” de Artur Barrio, “4 dias 4 noites”, em que o artista
realiza uma deriva pelo Rio de Janeiro, mas ndo hd nenhum registro que documente a
experiéncia. O grau de invisibilidade desloca-se do sujeito-autor para o proprio trabalho. O
que legitima o ocorrido é o fato de Barrio ter dito que aquilo “aconteceu”; ndo houve um

“alibi” que comprovasse sua acao ¢ a reversibilidade desta para o campo artistico. Apenas dois

cadernos em branco; suas memorias do fato foram escritas um tempo depois.

' Houve até uma situagdo interessante, uma vez que fui a uma abertura de saldo para receber um prémio. Antes
da solenidade, eu permaneci parada ao lado de meus desenhos por um tempo, como se fosse uma espectadora. E
ouvia comentérios que tenho certeza ndo me seriam dirigidos se fosse imediatamente reconhecida como a autora
daqueles desenhos “premiados”.
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Talvez essa seja uma diferenca crucial entre esta experiéncia de deriva de Barrio e a
experiéncia de Sophie Calle em “La Filature”, pois a presenca do registro objetivo do detetive
legitimava a existéncia do “passeio” de Calle pelas ruas de Paris'®.

Se houve tal identificacdo pessoal com Kawara e Barrio em termos das questdes sobre
invisibilidade que seus trabalhos/condutas suscitam — porque eu tenho exposto tanto a minha
imagem no interior da poética, de um tempo para ca? Até que ponto eu consigo negociar um
corpo em estado de arte com um corpo cotidiano? Qual seria a correta dose de visibilidade da
artista que pudesse satisfazer a invisibilidade do sujeito Claudia? Em que ponto eu me
encontro dentro de uma linha tragada entre On Kawara e Sophie Calle?

Mesmo que essa parte da construgao textual seja sobre o corpo e corporeidade, entendo
que ela me funciona mais como um radar luminoso para compreender como minha
corporeidade se da, nesse percurso tao singular de minha poética. Compreender essa dialética
construida no interior da poética. Se minha presenca fisica mais contundente na visibilidade do
trabalho pode ser considerada como “enunciacdo performativa” ou nao.

Entendo que, por ora, necessito de mediagdes entre os lugares de exposi¢do ¢ minha
presenca. Necessito de auséncias, espacos de cegueira, de invisibilidade no visivel. Necessito
submeter tais transformagodes a agdo do tempo lento. Nesse sentido, dois termos sdo caros para
mim, aqui, ¢ de maneira direta e indireta eu os tenho mencionado, ao longo do texto: pele e
prétese. Uso os termos para indicar as mediagdes da camera e da roupa como elementos que
me ddo “um tempo”, enquanto me preparo para apresentar-me no trabalho, de outra forma.
Para encarar a nudez dessas aparigoes.

Dessa maneira, seria interessante discutir um pouco sobre “pele” e “mediagdes”,
tentando perceber de que maneira tais mediagdes podem auxiliar meu entendimento de
corporeidade posto na poética, de que maneira eu assumiria uma postura hibrida de

corporeidade, entendendo tanto a atualidade da postura fenomenoldgica — o que me faria

106 Regina Melim comenta sobre um trabalho de Vito Acconci, “Following Piece”, de 1969. Neste trabalho,
realizado por 30 dias em New York, o artista deveria seguir alguém pelas ruas da cidade até que aquela pessoa
entrasse em um local privado, como um automével ou em uma casa. A cada dia Acconci escolhia aleatoriamente
uma “vitima”, submetida a uma série de imagens fotograficas. O artista entendia os lugares de comércio como
espagos publicos também, e assim, se o “escolhido” entrasse em um restaurante, por exemplo, a perseguicao
continuava. Para Acconci, “o espago publico era por exceléncia um espago de encontro, democratico e formador
continuo de pequenos territorios. Cada pessoa, nesse territorio que se forma e se desfaz continuamente, teria,
portanto, a chance de falar por si mesma, sem pedir permissdao para isso”. Cf. MELIM, Regina, Performance
nas artes visuais, 2008, p.18.
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aproximar dos outros, quanto os ecos de uma modernidade tardia — de que maneira me segrego
— mas ao mesmo tempo construindo brechas para outras possibilidades de pensar nos corpos

dos pseudo-sujeitos que produzo, a medida em que “me” produzo.

a pele

Em um de seus textos sobre subjetividade'”’, Sueli Rolnik propde-nos um percurso em
direcdo ao interior de uma subjetividade, tendo a pele como estrutura de acesso. A pele, em
um primeiro momento, ¢ da ordem da estabilidade, parede que determina as diferengas do fora
e do dentro; mas a medida dessa viagem, essa “parede” vai se transformando em uma estrutura
vibratil, permeavel as oscilagdes externas e escoando-as para dentro do sujeito. A cada nova
reacdo do interior do individuo com o que vem de fora, a pele consubstancia uma “dobra”,
transforma-se. A cada “dobra” sofrida pela pele, a autora nomeia de “diagrama”: “cada vez
que um diagrama se forma, a pele se curva novamente — (...) cada modo de existéncia é uma
dobra da pele que delineia o perfil de uma determinada figura de subjetividade” (ROLNIK,
1993: 306).

Jo Takahashi (2003: 157 et seq) percebe a consciéncia do proprio corpo como um
processo de constitui¢do de uma pele que intermedia a pele natural com o mundo. E uma
camada que atua junto da camada epidérmica. Assim, a consciéncia do proprio corpo, sendo
um “ato intimista, patrocinado por uma coleg¢do de imagens que nos fazemos do proprio
corpo”, constituiria assim uma “pele” anterior a roupa. Ja Henry-Pierre Jeudy chama-nos a
atengdo para a importancia da pele como uma “superficie de auto-inscri¢do, como um texto,
mas um texto particular, pois seria o unico a produzir odores, sons e a incitar o tocar”
(JEUDY, 2002:84).

Frayze-Pereira (2005: 48) destaca um dado ambiguo da pele, relacionado a protecao e a

fragilidade, assim como sua ponte para a cultura:

se 0 homem nasce prematuramente, com uma pele muito fina, muito fragil, muito pura
e que, por isso, pede uma protecao artificial, esta ndo € apenas fisica, mas sobretudo,

197 ROLNIK, Sueli, “Subjetividade, ética e cultura nas préaticas clinicas”. In: CADERNOS DE
SUBJETIVIDADE, Sao Paulo, PUCSP, v. 1, n.°1, 1993, p.305-13.
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simbolica. Quer dizer, ao nascer, o homem fica exposto num duplo sentido: aos
perigos, mas também aos olhares. Ele ¢ com toda certeza o inico animal que nasce nu
e que faz de sua pele uma superficie a pintar — superficie na qual gradualmente se
inscreve uma identidade que a tela, epiderme ultra-sensivel, através da pintura e de
toda a arte, vai ampliar.

O pintor austriaco Hundertwasser, a partir dos anos 1950, desenvolve gradativamente sua
consciéncia de artista como “ator social”, pensando aqui em Alain Touraine. Naqueles anos,
inicia uma série de desenhos e pinturas que tem como “personagem principal” a linha curva e
seus desdobramentos, como as espirais. Mas essas sdo mais do que formas, sdao plataformas
que transcendem o discurso visual e instalam-se como base de sua denegagdo dos rigores da
arquitetura moderna de tendéncia racionalista (em 1958, ele divulga o manifesto “Longe de

LOOS”log

), bem como de sua atuagdo ecoldgica a partir dos anos 1980. Pensando aqui na
definicdo genérica de espiral segundo Houaiss'”, como “linha curva que se desenrola num
plano de modo regular a partir de um ponto, dele afastando-se gradualmente”, podemos
perceber que a forma espiralada sempre ¢ uma referéncia a um ponto central, mesmo que a
linha tenha uma forga centrifuga.

Segundo Pierre Restany, a espiral seria a “metafora biologica”, a formalizagdo do
entendimento que Hundertwasser propoe para a relagdo do homem com o mundo: “a partir de
niveis de consciéncia sucessivos, e concéntricos em relagdo ao seu eu profundo” (RESTANY,
2001: 10). Assim, inicialmente o pintor pensa em trés peles que constituem o homem,
proferindo esse pensamento em seu “Discurso nu”, em 1968: a epiderme, o vestuario e a casa.
Hundertwasser apresenta-se nu para fazer seu discurso; “reencontra a sua primeira pele, a da
sua verdade original, a sua nudez de homem e de pintor, despindo-se da segunda pele (a sua
roupa) para proclamar o seu direito a terceira pele (a sua casa)”. (Ibidem).

Nos anos 1970 e 1980, o pintor realiza uma série de viagens pelo mundo, inclusive a

Amazonia em 1977; por meio dessas experiéncias, produz mais manifestos, como o “O teu

1% Adolf Loos, arquiteto vienense, declara que o “ornamento ¢ um crime”, propondo uma organizacgio racional
do espago, bem como um padrio estético que uniformizasse as constru¢des modernistas. Loos foi citado nas
mengdes que fiz ao texto de Walter Benjamin, Experiéncia e pobreza, exatamente por seu rigor construtivo,
auséncia de ornamentagdo e uso ostensivo do vidro, o que fard Benjamin “saudé-lo”, juntamente com uma série
de outros artistas que ndo buscavam a ornamentagao, distanciando-se assim dos habitos burgueses de vida.

P1n; http://dci.busca.uol.com.br/result.html?t=10&ref=homeuol&ad=on&q=espiral&group=0&x=37&y=11
Acessado em 08.04.2010.
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» 10 respectivamente

direito de janela — o teu dever de arvore” e “O manifesto da Santa Merda
em 1972 e 1979. Percebe também mais outras duas peles que compdem o individuo, o meio
social e o planeta (Ibid:11): “a quarta pele do homem é o meio social (da familia e nagdo,
passando pelas afinidades electivas da amizade). A quinta pele é a pele planetaria ligada
directamente ao destino da biosfera, a qualidade do ar que se respira, e ao estado da crosta

terrestre que nos protege e nos alimenta” completa-se assim, a “espiral visionaria de

Hundertwasser”.
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53. Espiral de Hundertwasser, desenho a nanquim, 29,7 cm x 20,9 cm, 1998.

Esses usos metaforicos da pele — postos no pensamento de Rolnik, Frayze-Pereira, Jo
Takahashi, Henry-Pierre Jeudy e Hundertwasser - revelam o corpo como elemento de conexao
com o mundo e sua imprescindibilidade no processo de estruturagcdo do ego, como elemento
materializador de situa¢des-limite entre o dentro ¢ o fora, o eu e o outro, o tatil ¢ o visual. E
desta sensibilidade individual que se poderia chegar a uma vivéncia sensivel do coletivo.

Se Hundertwasser se desnuda para dizer das peles do homem, por mais que eu

compartilhe de seu posicionamento, percebo o quanto sua agdo se distancia de meu desejo de

"% Este manifesto é respectivo ao projeto de urbanizagio de uma area periférica em Viena, destinada & central de
coleta e incineragdo de lixo. Sua proposta foi a transformag@o de um volume industrial em uma torre (segundo
Restany, uma “mesquita-palacio digna das Mil e Uma Noites”), nomeada de “Catedral Bazar de Santa Merda”,
rodeada por um jardim monumental. O projeto foi realizado entre 1988 e 1992. Cf. RESTANY, Pierre, O poder
da arte: Hundertwasser, o pintor-rei das cinco peles, 2001, p. 47 et seq.
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me desnudar, para vestir as peles (roupas) dos outros. Acredito que por ora, o0 meu “nu

possivel” seja o de Roman Opalka, comentado por Bernard Noel:

Todos os dias, a mesma hora, o pintor Roman Opalka fica sob o guarda-chuva
[anteparo] branco que, dentro de seu ateli¢ reflete a luz, e fotografa seu rosto. Um
editor alemdo publicou cinco anos desses autorretratos. De um extremo a outro do
album, o rosto ¢ idéntico, mas folheando rapidamente as paginas, vocé€ vera esse rosto
envelhecer na ponta de seus dedos. Nada de mais nu'"’

Ou seja, acredito que meus desejos de ser outra pessoa, no ato de vestir minha colegdo
de roupas, ainda ndo estdo em sintonia com minha disposi¢ao interna de apresentar-me nua
para receber aquelas personas. Seja vestindo-as em publico, seja apresentando-me ao publico
por meio de imagens da agdo, a nudez corporal constrange-me no tempo gasto de enunciagado
de uma “nudez subjetiva” que revele o poder da alteridade: ¢ muito tempo sendo outras
pessoas. A nudez de Opalka ¢ lenta e se d4 em “pilulas didrias”, como ¢ lento meu processo de
criagdo. Acredito que muitos colegas, profissionais de artes visuais, compartilhem desse
constrangimento ou compartilhem da necessidade de soliddao, o que os faz trilharem outro(s)
caminho(s) para a relagdo autobiografia/artevida/corpo.

Desta maneira, atuo na contramao de Hundertwasser, que para se conhecer abre-se em
espirais, desdobra sua corporeidade para uma relagdo mais dinamica com o mundo. Apresenta-
se sem constrangimentos em seus discursos, em manifestacdes politicas, agregando “humus”
para suas peles sociais. E um movimento centrifugo da individualidade de Hundertwasser, por
mais excéntrico que ele possa ser. E mesmo que eu perceba o quanto o meu percurso poético
abriu-se para a participagao dos outros, € como se eu (me) enrolasse (n)essas alteridades todas,
constituindo coberturas para tapar meu vazio existencial. Se Hundertwasser se desdobra, eu
me dobro. Quanto mais peles ele ganha para si, mais nu estd. Para mim, ainda me abastece o
verso de Tardieu: “para avangar, eu me volto sobre mim mesmo. Ciclone pelo imovel

habitado”. Na leitura que fago de Tardieu, minha terceira pele - minha casa — confunde-se

" NOEL, Bernard, Le nu apud SOUSA, Susana, “O nu possivel. Para um estudo da nudez como objecto

estético”, in: http:/www. ousia.it/SitoOusia/SitoOusia/Temi/Estetica/Testi/Nupossivel.htm Acessado em
29.10.2006.
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com minha corporeidade; e ¢ nela que guardo minhas roupas e as roupas dos outros; ¢ na

terceira pele que eu me resguardo.

2.3.1. acoes orientadas

O termo “performance” foi mencionado ha pouco; relaciona-se a um termo mais
genérico, “performatividade”. Entendo performatividade como a base que consubstancia as
linguagens “performance”, “happening” e suas versdes hibridas. Performatividade seria uma
espécie de coincidéncia presencial entre o enunciador de um texto e sua enunciacao, agindo de
imediato sobre um outro que também o(s) presencia (a audiéncia). Assim, durante um ato
performativo, ha uma dupla exposi¢do do sujeito enunciador: ele expde sua acdo a0 mesmo
tempo em que expde a si mesmo. Ao assistirmos a um concerto de piano, por exemplo,
escutamos a musica, mas a0 mesmo tempo assistimos a agdo do pianista.

O termo “performatividade” foi o tema de estudo do britanico John Austin, filosofo da
linguagem da Escola de Oxford. Performatividade seria uma condi¢cdo dos “enunciados
performativos”, expressdo cunhada por Austin para dizer de atos que “ndo descrevem, ndo
relatam, nem constatam absolutamente nada, e, portanto, ndo se submetem ao critério de
verificabilidade (ndo sdo falsos ou verdadeiros)” (SILVA, 2004). Austin busca diferenciar
acdes que sdao de cunho descritivo de um evento (enunciados constativos) dos atos
performativos, acdes em que a enunciagdo do sujeito-enunciador descreve essa agdo, ao
mesmo tempo em que ele a finaliza; hd uma dependéncia entre o sentido da enunciacdo e a
acdo do enunciador. Os enunciados performativos sdo “enunciados que, quando proferidos na
primeira pessoa do singular do presente do indicativo, na forma afirmativa e na voz ativa,
realizam uma a¢do”. (Ibidem)

Austin percebe que ha diferengas entre o que se enuncia em um texto verbal e o que se
enuncia em um ato de fala. Interessa-se entdo em compreender o que aproxima € o que
diferencia estas maneiras de expressdo verbal; percebe que nos atos da fala, ndo ha como
separar sujeito ¢ objeto. Assim, interliga os atos locuciondrios dos ilocucionarios aos
enunciados constativo e performativo respectivamente, de maneira a buscar compreender essa
inseparabilidade do sujeito e do objeto no enunciado performativo. A eles liga-se o ato

perlocuciondrio. Este € o ato “que produz um efeito sobre o interlocutor, ao passo que o ato
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ilocucionario ¢ a realizagcdo de algo ao dizer algo, e o ato locucionario é a realiza¢do de um
ato de dizer algo” (OTTONI, 1998:77). Dessa maneira, o ato locucionario ¢ responsavel pela
produgdo de sentido, enquanto o ato ilocucionario da forga a esse sentido, produzindo uma
determinada afetabilidade no interlocutor.

O filésofo ainda sustenta que o que define o sentido de um ato de fala é o contexto em
que se insere ¢ a condi¢do do enunciador em ter autoridade sobre o que diz, ou seja, Austin
vincula o sentido de uma linguagem ao seu contexto e ao sujeito — vincula o valor da
linguagem a fatores “‘extra-linguisticos”. Vejamos um exemplo apontado por Eliane Rangel
(2004: 9), a oragdo “aceito esta mulher como minha legitima esposa”. Ha falta de dados para
se considerar que o dito ¢ verdadeiro ou falso. O proferimento “ndo estd apenas descrevendo
ou relatando, mas, dito nas condigoes adequadas e pela pessoa adequada esta realizando
algo, ou seja, a pessoa esta se casando”. Ou seja, o proferimento, em uma condi¢ao adequada
e com o sujeito apto para dizé-lo, esta agindo ao mesmo tempo em que dizendo. Trata-se de
um enunciado performativo.

Ainda com relacdo a esse exemplo, dependendo de outros recursos utilizados na
enunciacdo: a €nfase, cadéncia, tom de voz, gestos, etc., o texto falado podera ser interpretado
diferentemente pela audiéncia. Isso revela a importancia da recep¢do na teoria de Austin, o
que ele denominara de uptake, ou seja, a capacidade de apreensdo da inten¢ao do enunciador:
“a inten¢do ndo pertence somente ao sujeito falante que a transmite, mas é garantida, via
uptake pelo sujeito ouvinte para assegurar a apreensao” (OTTONI, 1998:85).

Interessante pensar que Austin, ao compreender essa inseparabilidade no seio da
Lingiiistica - campo que se propde como “ciéncia” - aproxima os Estudos Lingiiisticos da
Filosofia; o autor faz seus estudos sobre a linguagem ordinaria no pods-guerra, quando

: . . 112
manifestagdes que atuam em campos de fronteira, comegam a aparecer . Nesse contexto,

112 At : : ~ .
Em uma conferéncia em 1958, dois anos antes de morrer, Austin responde a uma “provocac¢ao” da platéia, se a

filosofia era uma “ilha” ou um “promontério”: “A filosofia é uma ilha ou um promontorio? Se procurasse uma
imagem deste género, creio que diria que ela se assemelha mais a superficie do sol. “A pretty fair mess”. Vocé
se desembaraca como vocé pode com os meios que vocé tem a mdo. Psicologia, sociologia, fisiologia, fisica,
gramdtica, vale tudo. A filosofia sem cessar ultrapassa suas fronteiras e chega aos seus vizinhos. Acredito que a
unica maneira clara de definir o objeto da filosofia é dizer que ela se ocupa de todos os residuos, de todos os
problemas que ficam ainda insoluveis, apos experimentar todos os métodos aprovados anteriormente. Ela é o
depositario de tudo o que foi abandonado por todas as ciéncias, em que se encontra tudo o que ndo se sabe como
resolver.” Cf. AUSTIN, John, “Performativo-constativo”. (Apéndice). In.: OTTONI, Paulo, Visdao performativa
da linguagem, 1998, p.133-4.
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também se inicia a recep¢do do pensamento de Wittgenstein junto aos artistas do Black
Mountain College, escola de arte norte-americana muito ativa nos anos 1950. Ambos — Austin
e Wittgenstein — percebem que o contexto € um fator determinante na questdo da significagao
de um enunciado. Lembremo-nos da famosa expressao de Wittgenstein: “ndo pergunte pelo
sentido das palavras, pergunte por suas condi¢oes de uso” (WITTGENSTEIN apud
RANGEL, 2004: 7)

Lembremo-nos da imagem de Pollock em seu ateli€, com a enorme tela no chao,
derramando respingos de tinta sobre o suporte, ora entrando na tela, ora circundando-a: ¢
muito forte essa questdo do artista em trabalho. Acredito que deve ter sido essa a razdo de
inspiracdo para Hans Namuth fazer o ensaio fotografico de Pollock em ac¢do, e que instigou as
proximas geragdes de artistas, quanto a exposi¢ao do corpo do artista no trabalho. O modus

operandi de Pollock, revelado pelo fotdgrafo, é contemporaneo aos estudos de Austin.

54. Hans Namuth, imagens de Jackson Pollock em trabalho, fotografia P&B, 1950.

Austin dedicou-se a questao dos atos de fala, mas fazendo um esforgo, podemos transpor esse
pensamento para os “atos do corpo”, o que nos permite compreender melhor as manifestagdes

que se originam em meados dos anos 1950, em que o hibridismo de linguagens ja se apresenta.
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Observando as fotografias de Namuth, podemos intuir que o enunciado performativo
seria algo assim, a partir de Hans Namuth: “eu lhes mostro como Jackson Pollock trabalha”.
Assim, ha duas sentencas que sao simultineas: Pollock trabalhando em seu ateli€¢ (ato
locucionario) ¢ Hans Namuth mostrando a agdo (ato ilocucionario). A ligagao da fotografia
com o real reforga essa questdo, pois a0 mesmo tempo em que nos fornece um “retrato” de
Pollock, revela suas agdes. Essa questdo da fotografia ¢ importante aqui, pois esse estatuto de
“verdade” vinculado ao realismo fotografico provoca seus efeitos na recepgao, constituindo-se
assim no ““ato perlocuciondrio”.

No entanto, essas agdes de Pollock ndo podem ainda ser consideradas como
“happenings”, no sentido pleno de performatividade, como serdo as acdes de Allan Kaprow,
do Fluxus e de outros artistas posteriores a Pollock. Aqui, as grandes telas sobrepdem-se as
acoes, ou estas consubstanciam o processo de construgdo de sua “pintura de agdo”. De certa
maneira, podemos pensar que as imagens de Pollock em trabalho informam-nos sobre seu
modus operandi, ensinam-nos algo sobre os procedimentos para se conseguir determinados
efeitos, mas ao mesmo tempo compreendemos a singularidade do sujeito relacionada com a
singularidade de seu fazer.

Nao que o tema do “artista em trabalho” seja algo inédito na Historia da Arte. Infiro,
pois, que o regime de presenga nestas imagens de Pollock ainda ndo ¢ o mesmo dos regimes
de presenca que serdo mais frequentes nos proximos anos, mas também nao ¢ mais o regime
de presenca que se verifica em imagens medievais e antigas de artistas trabalhando. Posso
pensar entdo que Pollock “ndo performa” ainda - mesmo porque ndo ha o quesito
“intencionalidade”, determinante para que suas ac¢des se constituam nessa “performatividade”
- mas as imagens de Namuth, a meu ver, sdo “imagens dialéticas” porque inquietam a propria
pintura de Pollock, apresentando essa problematica de um corpo especifico em trabalho que se
apresenta com “forca ilocuciondria”.

No livro de Rudolph Wittkower, Escultura, o autor faz uma historia da escultura por
meio de suas técnicas e procedimentos, e para desenvolver seu pensamento em relagdo aos
procedimentos anteriores ao século XIX, Wittkower vale-se de uma série de indices. Para
além das proprias obras de arte e de signos indicativos do fazer nessas obras (o caso dos non
finito de Michelangelo, por exemplo), o autor utiliza-se de imagens de escultores em trabalho,

sejam gravuras, iluminuras, desenhos esquematicos, relevos e vitrais. Obviamente que essas
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imagens ndo retratam um artista especifico, mas elas sdo registros de agdes. Por meio delas,
Wittkower percebe, por exemplo, a angulacdo correta de um cinzel. O mais importante
naquelas imagens estd na revelagdo de um modo de fazer, e nesse sentido, elas revelam algo

de uma poética.

55. An6nimo, Desenho segundo vitral da Catedral de Rouen, século XIII.

Outro exemplo que me ocorre sobre regimes de presenga refere-se aos autorretratos
que Van Gogh faz de si com a orelha cortada. Se observarmos os outros autorretratos do
artista, ele concentra a composi¢do na cabe¢a, mantém a for¢a do olhar que nos encara, pode
representar um atributo como um chapéu ou barba, mas quase sempre, se ndo me falha a
memoria, o artista estd em posicdo de descanso na composi¢do — o movimento sugerido
comparece na velocidade das pinceladas e no trato da matéria pictorica. Os autorretratos que
faz a partir da mutilagdo, a meu ver, transcendem o ponto da obra de arte como pretexto para a
visibilidade de suas proprias questdes (cor, matéria pictorica, por exemplo) — para dar
visibilidade também a um drama intimo, a uma ac¢ao. Revelam-nos o que lhe aconteceu — no
entanto, ali ndo se expde uma agio artistica, mas uma agdo acontecida no corpo do artista. E
como se ele utilizasse o corpo da pintura para dizer de algo que ocorreu em seu proprio corpo
cotidiano.

Assim, cruzando as imagens de artifices em trabalho, a imagem de Van Gogh com a
orelha cortada e as imagens de Pollock pintando, podemos perceber que os graus de presenga
do “corpo” sdao bem distintos, por conta mesmo de seus contextos e das autoridades que os
sujeitos t€ém de executar tais acdes. Esse assunto demandaria muito mais tempo de discussao,

por conta mesmo do estatuto de “ser artista” em cada um desses contextos, o que legitimaria
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suas condicdes de sé-lo. Os sujeitos representados naquelas imagens de artifices medievais e
antigos no livro de Wittkower sdo andénimos e mesmo que se reconhecessem nas
representagdes, ndo reivindicariam sua propria identidade no registro de suas singularidades.
Tais imagens t€ém muito mais a fungdo de “docere” (educar), proprio da atividade artistica
daqueles contextos, do que nos autorretratos de Van Gogh (que reclama sua subjetividade,
transgredindo alguns cénones procedurais) ou nos retratos de Pollock realizadas por Hans
Namuth. E no caso de se comparar “fotografias” com “pinturas”, caso de Pollock com Van
Gogh, o ato deste fica muito mais a vontade no campo ficcional do que o ato pollockiano,
posto que imiscuido mesmo dessa subjetividade “concentrada” soma da subjetividade da
figura retratada com o sujeito retratante.

Trazendo a questdo para o contexto de Pollock, pensamos que o sujeito Namuth, de
fato esteve em visita ao atelié do artista. Mas ele poderia ter dito ou escrito a sentenca: “Eu
estive no atelié de Pollock”, o que seria um ato locucionario, pois revela uma agao sua, ou
“Pollock trabalha assim”, para descrever a agao do artista. O ensaio fotografico fornece uma
mediagdo para o contato do publico com o artista em trabalho, a exposicdo das imagens
fotograficas pode funcionar como licenga para que cada um de nds “esteja em contato” com o
artista. Nesse sentido, a camera fotografica ¢ um agente de mediacdo entre o artista e o
espectador.

Gostaria aqui de introduzir a expressdo cunhada por Regina Melim, “a¢des orientadas
para fotografia e video”, ao referir-se a uma série de trabalhos de ordem performativa que ndo
sdo presenciais, mas que se apresentam no espago expositivo, mediados por uma série de
elementos para além do proprio corpo do artista. A autora estd interessada em discutir as
possibilidades mais recentes de performance, em que impera o hibridismo de tempos e de
regimes de presenga. Assim como Krauss reivindicou a ampliagao do conceito de escultura, ja
existe um distanciamento temporal suficiente para se reivindicar a “performance no campo
ampliado”.

A partir da definicdo mais radical de performance, imperante nos anos 1960 e 1970,

como a de Peggy Phelan (PHELAN apud MELIM, 2008:37), que considera que os

atos nao se repetem. Performance € viva somente no presente. Nao pode ser
conservada, gravada, documentada, do contrario, isso sera outra coisa. A
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documentagdo da performance através de fotografias ou videos é somente um estimulo
para a memoria para tornar-se presente. Performance implica o real, através da
presenga fisica do corpo,
Regina Melim constata que hoje ha uma vertente na linguagem que permite pensar os videos,
as fotografias, desenhos, textos, instalagdes e outros elementos como situagdes hibridas de

performance. Uma série de estudos mais recentes tem adotado uma postura critica em relagao

a esse radicalismo de considerar como performance somente os atos presenciais.

Reavaliagdes de agodes realizadas sem audiéncia alguma, no espago publico da cidade,
ou no proprio estadio do artista performando apenas diante de cameras, bem como uma
sériec de remanescentes de agdes que aconteceram ao vivo, tornaram-se objetos de
analise e revisdo. Da mesma forma, reapresentacdes de performances historicas dos
anos 1960 e 1970 — baseadas nesses remanescentes ou documentos, como filmes,
fotografias, videos, depoimentos orais ou escritos — também surgiram aderidas a muitas
proposicdes artisticas e curatoriais. (Ibid: 36-7)

Kristine Stiles ¢ uma dessas teoricas que reavaliam o conceito, admitindo-o em sua versao

ampliada. Para Stiles (apud MELIM, 2008: 38-9),

performances podem ser desde simples gestos apresentados por um unico artista ou
eventos complexos através de experiéncias coletivas. (...) Performances podem ocorrer
sem audiéncia e sem documentagcdo alguma, ou podem ser registradas através de
fotografias, videos e filmes, entre outros. E esses meios acrescentados as agdes se
tornam a base de uma forma hibrida de performance.

A partir do surgimento das primeiras cameras portateis de video, entre o final dos anos
1960 e inicio dos anos 1970, alguns artistas iniciaram experimenta¢des com o aparelho. Bruce
Nauman e Vito Acconci destacam-se por suas experiéncias valendo-se da camera como um
olhar onisciente e presente no ateli€. Geralmente a camera era fixa, e os artistas colocavam-se
de frente para o aparato, realizando diversas agdes ordinarias, como caminhar ou sentar. No
caso de Nauman, o artista compreendia essas acdes como extensdes das esculturas que

produzia. Isto porque,

sendo um artista ¢ estando em seu estudio, qualquer coisa que por ventura estivesse ali
realizando se configuraria como um trabalho artistico. Havia, sem davida, uma clara
intengdo de sublinhar o processo como obra. Desse modo, eleger o ateli€ como espago
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para registrar gestos performaticos tornava-se pratica constante para grande parte
desses artistas que incorporavam o video como extensdao de suas experimentacdes
(MELIM, 2008: 49-50).

Se neste comentario podemos perceber o espaco do ateli€é como espago simultdneo de
produgdo e de apresentacao da producdo — gragas as imagens gravadas, isso nao significa
necessariamente que tais imagens sejam consideradas apenas como registros. Por meio dessas
acdes em que se misturam o cotidiano com o artistico, a imagem do artista e suas agdes como
conteido da experimentacdo, percebemos também uma maneira nova da questdo
autobiografica misturar-se ao artista vinculado a body art.

Com isso quero dizer que nessas praticas iniciais com cameras, Ou mesmo com
cameras fotograficas que registram agdes dos artistas em diversos espacos, inclusive o atelié,
insinua-se um diferencial de produg¢do que pode ser um sinal da singularidade do sujeito que
quer mostrar-se em a¢do. Ou seja: determinados artistas escolhem atuar em performances
presenciais, enquanto outros escolhem trabalhar com mediac¢des, produzindo agdes orientadas
para video e fotografia. Sdo diferenciais na linguagem que apontam diferencas de
subjetividade ou mesmo de entendimento da corporeidade. Isso fica mais claro a partir do

comentario de Michael Rush sobre Nauman e Acconci:

As vezes suas performances eram casos particulares, exercicios executados no estudio,
filmados, mas nao necessariamente apresentados. Em vez de objetos vendaveis (como
pinturas ou esculturas), o processo fisico da criagdo de arte tornou-se a propria obra. A
filmadora representava “o outro”, ou o publico. Além disso, era fundamental, nas
tentativas desses artistas, libertar-se das limitagdes da arte tradicional. As performances
particulares baseadas em meios de comunicagdo de massa de Nauman e Acconci
referem- se ao artista sozinho em seu estudio. (RUSH, 2006: 41)
E referindo-se especificamente a Vito Acconci, Rush complementa que ele “via a cena de
video ou de filme como algo que o separava do mundo externo, colocando-o em uma “camara
de isolamento”, como ele dizia, onde se conectava intimamente com seu material bdsico, o
corpo.” (Ibid: 44) Assim, podemos perceber que a performatividade presente nessas

experimentagdes ¢ aberta, configurando-se ora como “estudo”, como “performance”, mas

também como uma maneira singular de dizer da soliddo e da incomunicabilidade. Nesse
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sentido, eles “performam” diante do aparelho, utilizando-o como protese, o que ¢ muito mais
do que um mero registro de agao.

Ocorre-me novamente a imagem de Pollock em trabalho, em seu ateli€. O fato de haver
imagens do artista em acdo tornou-se um fato, espécie de desdobramento da agdo principal do
artista, que ¢ pintar. Ha os efeitos de suas agdes; podemos ver as imagens das pinturas de
Pollock ou mesmo ver os trabalhos em uma eventual exposi¢ao do artista (o que seria o ideal).
E ha o ensaio fotografico de Hans Namuth. O fotégrafo foi um “outro” que presenciou uma
“performance particular” de Pollock e fez daquilo um trabalho autonomo, que pode configurar
uma outra exposicao. Entdo, ndo ha a “soliddo” do artista, porque Namuth (o outro) reivindica
para si a autoria do ensaio fotografico.

E aqui, Namuth pdde escolher entre fotografar sua “visita” ou ndo, e nds saberiamos do
fato por meio de seus relatos escritos ou orais. No caso das experimentagdes de Acconci e
Nauman, esse “outro” (como sujeito) ¢ substituido pela camera, transformando-se em uma
“camera subjetiva”, hibrido entre a maquina e um olhar que falseia uma presenca, uma
interlocucao.

Por outro lado, por mais que as agdes de Pollock sejam “atécnicas”: ndo revelam
nenhum mistério sobre o fazer de uma obra — elas ainda estdo no campo especifico da arte,
mas ja tendendo a uma conversa¢ao maior com as agoes cotidianas. Por meio das imagens de
Namuth, nos impactamos com o fato de um artista entrar na “arena” (Leo Steinberg): um
campo de enfrentamento com o visivel, para “simplesmente” derramar pingos de tinta, como
uma danga. Diferenciam-se portanto, das agdes de Nauman e Acconci, que sdo simples, acdes
que todos nos fazemos cotidianamente.

Em outro texto, Regina Melim (2007) faz apontamentos interessantes sobre essa
intimidade mediada, pois percebe que manifestagdes contemporaneas de “‘presencas
mediadas” apresentam imagens do artista em sua casa e at¢ mesmo em seu proprio quarto, no
espaco da sala de exposigdes. Isto remete a uma distensdo espacial e temporal, pois o tempo e
0 espago da interagdo com o trabalho ficam maiores do que na realidade sdo. Sao estratégias
de dialogos e de silenciamentos, de presenga e de auséncia, simultaneamente, que desdobram
tanto a atuagdo do artista como o espaco em que se inserem.

A autora engendra o termo “espaco de performacdao” para compreender esses

fendmenos de distensdo espacial e temporal. Ao perceber a camera de video ou de fotografia
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cada vez mais como um outro, como uma protese do corpo do artista, Melim compreende
desta maneira uma “distensdo do espagotempo da performance para se constituir em espago
de performagdo quando entdo exibidos em museus e galerias.” Consequentemente, ha
também uma ‘“distensdo da propria nog¢do de performance que se via, entdo, desdobrada do
aqui-agora para em qualquer lugar — em qualquer tempo.” (MELIM, 2007: 105)

O espago de “performag@o” configura um hibrido, em que se véem alargadas tanto a
nog¢ao de videoarte quanto a nogdo de performance. Seriam instalagdes que recebem em si as

“video-performances”, introduzindo outra maneira de interagdo do publico com o trabalho.

Mesmo que nao exista nenhum tipo de sofisticagdo na ambientagdo, (...) existindo tao
somente um monitor de TV posicionado no espago fisico de uma sala, temos que
considerar como uma forma expandida tanto do video quanto da performance, que vai
além do monitor de TV e do corpo do performer. Isto porque, ao demandarem do
espectador um reposicionamento, ou seja, uma reaproximagao, criam ¢ findam por
estabelecer entre esse si, um espaco de compartilhamento. (Ibid:105-6)

Postas estas consideragdes de Rush, Stiles (na voz de Melim), quanto a propria Regina
Melim acerca de uma outra condi¢do das imagens em video e fotografia para além de mero
registro de uma acao do artista, posso dizer que me encontro nessas consideragdes, posto que
para mim interessa agir em um espago segregado ou tornado segregado. Na parte seguinte
deste texto, quando descrevo alguns trabalhos autorrepresentacionais, o leitor podera perceber
melhor que o video e a fotografia (e a voz gravada) sdo mediagdes necessarias que apresentam
em si a dialética entre a visibilidade e a invisibilidade, para o caso de meu projeto poético.
Enquanto acdes orientadas para video e fotografia, meus aparecimentos sdo performativos,
pois denunciam minha presenca (mesmo mediada pela tela do monitor ou pela pelicula
fotografica), além das agdes que executo diante da camera, agdes essas que sao comuns,
podendo ser realizadas por qualquer um. Crio, desta maneira, uma maneira outra de trabalhar a

minha corporeidade, enquanto reverbero no outro as nossas semelhangas (e diferencgas).
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2.3.2. outras peles

Em meu ensimesmamento necessario para avangar e ser os outros que me habitam, ou
pelo menos toca-los, utilizo préteses. Pele-roupa, protese-camera sdo mediagdes de que me
valho para “estar presente” no lugar de enunciagdo do trabalho, de maneira mais ousada que
do que nos trabalhos mais antigos. Pele torna-se matéria, protese torna-se canal. Mas pele ¢
canal também, e protese ¢ uma maneira de tocar. Fenomenologicamente, esses termos ndo sao
excludentes na vida, muito menos na poética.

Joseph Sirgy faz uma definicao interessante de “autoconceito” como ‘“‘imagem mais
proxima do que se idealiza para o eu corporeo” (SIRGY apud CASTILHO & GARCIA,
2002:79): autoimagem que fazemos de nds mesmos como o cruzamento da imagem ideal, da
imagem real e da imagem social. Assim, o autoconceito seria uma maneira peculiar com que
nos apresentamos aos outros, como gostariamos de ser e o que realmente somos.

A roupa ¢ uma maneira singular da expressao do autoconceito de alguém; ela também
¢ uma espécie de mediacao entre dois ou mais sujeitos. Nesse sentido, reside sua for¢ga como
objeto de estudo fenomenologico. Castilho e Garcia apontam que, em fungdo do eu real, ideal
e social, a roupa tem uma caracteristica propria, pois nos a usamos por diferentes razdes. Em
carater privado, quando sozinhos, podemos relaxar sem o condicionamento da mascara, sem a
preocupacao ou angustia do julgamento dos outros. O traje, portanto, na sua fungdo de
mascara, torna o homem inacessivel, inclusive a si mesmo, enquanto parte do espetaculo,
representando determinado papel frente ao (s) outro(s).

Por conta mesmo dessa diversidade de fungdes que ela concentra em si, a roupa ¢é
pensada como “mascara”, que guarda sua dialética assim como seu possuidor. “Ela implica a
simultdnea e conflituosa presenc¢a da mascara (do eu ideal) e da nudez (do eu real), que estdo
simbolicamente expressas no jogo de esconder e mostrar, ambos pertinentes ao jogo que a
moda propoe a cada periodo historico, brincando, alternando partes do corpo que podem ou
ndao serem vistas ou entrevistas”. (CASTILHO & GARCIA, 2002: 82) Margarita Riviere

complementa o pensamento, apontando que

O traje ¢ um elemento indiscretissimo porque imediatamente nos fornece, nos sugere
coisas que sem ele ndo poderiamos conhecer. O vestido ¢ um veiculo de informagao, ¢
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um meio de comunicacdo, pois através dele podemos supor suposi¢des que se

convertem arbitrariamente em saber e, como ato de conseqiiéncia, em um juizo de

valor. (RIVIERE apud CASTILHO & GARCIA, 2002: 80)

A roupa ¢ um elemento de sedu¢do, mesmo no campo teorico. Peter Stallybrass estava
consciente disso ao haver nomeado seu estudo sobre as condi¢des em que Marx produziu “O
capital”, de “O casaco de Marx”. Um titulo mais banal talvez me desinteressasse em lé-lo.
Como artista visual, pensaria no livro como um texto proprio ao campo da economia e da
sociologia, ¢ o deixaria de lado, lembrando como esses temas sdo “aridos” para minha geragao
de artistas pds-64. Mas Stallybrass iguala de importdncia o sujeito e seu objeto-roupa,
mostrando-nos a dificuldade do pensador em produzir intelectualmente, em funcdo das
adversidades materiais na Inglaterra da primeira metade do século XIX.

Por meio da relagdo com seu casaco, Marx discute o papel de fetichizagdo da
mercadoria na sociedade industrial. Assim, ha dois sentidos para o “casaco”: como uma
mercadoria qualquer, percebida em seu valor de troca, em que os “seus valores sensoriais se
apagam” (MARX apud STALLYBRASS, 2000:56), mas como o casaco de Marx, a peca que
“Marx vestia, entrava e saia da casa de penhores. Ele tinha usos bem especificos: conservar
Marx aquecido no inverno, distingui-lo como um cidaddo decente que pudesse entrar no
saldo de leitura do Museu Britanico.” (STALLYBRASS, 2000: 56) Nas dificuldades
financeiras, Marx o penhorava, como alguns outros objetos domésticos; durante o periodo da
penhora, o pensador ndo podia frequentar a sala de leituras do Museu. Ele ndo tinha outra peca
de roupa que lhe desse uma distin¢do social suficiente para estudar naquela biblioteca.

Para mim, esse texto ¢ sobre dificuldades no processo de criagdo. Mas também, por
meio do tema roupa/tecido, o autor nos introduz em diversos conceitos caros a outras areas do
conhecimento, como moeda, mercadoria, patrimdnio, trabalho, classes sociais. Vejamos um

pensamento de Stallybrass:

Quando penso sobre roupas, repenso meu proprio trabalho sobre o inicio da Inglaterra
moderna. Pensar sobre a roupa, sobre roupas, significa pensar sobre memoria, mas
também sobre poder e posse. Comecei a ver o quanto a Inglaterra da Renascenga era
uma sociedade da roupa. Com isso, quero dizer ndo apenas que sua base industrial era
a roupa e, em particular, a manufatura de 13, mas também que a roupa era a moeda
corrente, muito mais que o ouro ou a moeda. Ser um membro de uma casa
aristocratica, ser um membro da guilda, significava vestir-se de libré, significava ser
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pago, sobretudo em roupas. E quando um membro de uma guilda tornava-se livre,

dizia-se dele, ou mais raramente dela, que tinha sido “vestido”. (STALLYBRASS,

2000: 16)

Quando 1i esse livro de Stallybrass em 2003, comecei a compreender que, por haver
criado uma colegdo de roupas, algumas implicagdes se deram em meu processo de criacao.
Antes, 0 que me sensibilizava era a matéria tecido branco. Suas implicagdes simbolicas, além
de suas caracteristicas fisicas, que, para mim, abriam um universo maior no Desenho do que o
uso do papel. Comprar uma peca de tecido para dar-lhe forma era como uma busca da
“origem” da forma, espécie de “ponto zero”. Esse pensamento comegou a mudar apos a coleta
de roupas. Ao colecionar roupas das pessoas, pensava somente em erigir um volume que fosse
constituido de uma “comunidade”, dava importancia ao “nds” no processo de criagdo. Mas ao
ler o texto de Stallybrass, senti-me como ele no inicio da citagdo acima, cujo fragmento repito
aqui: “quando penso sobre roupas, repenso meu proprio trabalho...” Isto significa, para mim,
como “dar relevo” a uma série de questoes que antes estavam “desfocadas” na poética, como a
memoria, a apropriacdo e a corporeidade. Até mesmo minhas leituras comecaram a se
diversificar, a partir de entdo.

Para além de sua fungao de contato do corpo com outra pele, contato entre dois sujeitos
e a funcdo basica de protecdo corporal — a roupa ¢ também um signo, posto que revela muitas
caracteristicas de quem a porta: a identidade, a personalidade, se o corpo estd ou ndo
escondido. E nessa medida, ela ¢, além de um signo, um fenomeno social. Assim, pensar em
“roupa” ¢ admitir inicialmente sua possibilidade de ser interpretada, enquanto fendmeno, de
diversas maneiras. Nao ¢ meu intento tracar mais esse ‘“mapeamento” interpretativo da
matéria/objeto “roupa” e suas implicacdes na semidtica, fenomenologia, sociologia ou
qualquer outra abordagem conceitual. Interessa-me mais comentar sobre certas maneiras de
uso da roupa como causa material, em certos artistas contemporaneos. Escrever como percebo
essas peles dos outros, antes de dizer das minhas. Interessa-me seguir o modo de raciocinio de
Stallybrass. De que maneira esses artistas tratam do corpo, das relagdes humanas, da forma e
da dicotomia aparecer/desaparecer, questdes que me interessam sobremaneira.

Ainda pensando em minha poética, hoje percebo que o lidar com o binomio
tecido/roupa ¢ uma maneira de lidar com a questdo formal. Se nas experiéncias com Desenho,

o imperativo era a constru¢do de uma forma orgéanica densa, por meio de tramas de linhas
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sobre um fundo branco, a experiéncia tridimensional alerta para a questdo da matéria, suas
caracteristicas proprias que podem auxiliar ou ndo na construcdo da “forma”. Nesse sentido,
inicia-se lentamente um novo sentido de forma como conciliagdo e tensdo entre um projeto e

uma resposta que a matéria da aquele projeto:

Cada vez mais se acentuava a importdncia da matéria ferro em minhas

experimentagdes. A medida em que uma familiarizagdo maior com esta matéria ia se

dando, tornava-se mais patente a idéia de que a escultura poderia ser mais do que uma

forma no espago, mas também uma maneira de ser de um determinado material. O

ferro, seja em arames ou em placas, linhas ou planos, possuia determinadas

particularidades que interferiam diretamente sobre a visualidade que ia se compondo.

(GOZZER, 2002: 48)

Esse pensamento acerca do ferro pode ser adaptado ao tecido, pois suas caracteristicas
de maleabilidade, tracdo, alvura e fragilidade, ao mesmo tempo em que foram critérios de
escolha do material, apresentavam-me desafios a formatividade dos trabalhos.

Maurice Frechuret, em seu livro “Le mou et ses formes”, estuda alguns ready mades de
Duchamp que sao feitos de matérias moles, bem como obras mais recentes de outros artistas, a
partir de acdes que se fazem com tecidos, como amarrar, dependurar e amontoar. Na
introducdo do livro, o autor comenta que hoje, “mais do que qualquer outra época, o artista
tem escolhido em deixar a matéria e a sua propria realidade energética, uma grande
liberdade de agdo. A evolu¢do do material — o amolecimento, liquefagdo, compressao,
dilatag¢do, condensagdo... — é aceita e integrada a propria historia da obra.” E complementa
que a historia da forma s6 teve a ganhar com a “histéria do informe”; essa nova pratica com
materiais moles “modificou notavelmente o vocabulario formal” ao introduzir “novas nogoes
no campo artistico como as de reversibilidade, mobilidade, permeabilidade, relatividade e
(...) o aleatorio”. (FRECHURET, 1993: 19 et seq).

Essa reversibilidade e maleabilidade do tecido podem ser estendidas a flexibilidade
funcional de uso por um mesmo artista ou por um conjunto deles, indicando, com isso a
riqueza semantica que as matérias moles — tecidos e roupas — possuem. E o caso de Joseph
Beuys, por exemplo. Varios de seus trabalhos sdo revivificagdes de seu momento de

“hibernacdo” na Criméia, quando foi resgatado pelos nativos e deixado envolto em banha e
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feltro, por consideravel tempo. Essa imobilidade do corpo ¢ resgatada na acdo “O chefe”,
realizada na Galeria René Block, em 1964.

Nesta a¢do, Beuys permanece inerte, envolvido pelo “manto” de feltro, por cerca de
oito horas. Portando um microfone, de quando em quando o artista emitia sons guturais, bem
como se podia ouvir seu batimento cardiaco. A sala da galeria permaneceu fechada durante o
periodo da acdo, mas as pessoas podiam acompanhar pela porta de vidro o que se “passava”
em seu interior: uma composi¢cdo com elementos aparentemente jacentes — dois coelhos
mortos conectados as pontas do feltro, Beuys em repouso, uma barra de cobre também envolta

em feltro, blocos de gordura nos cantos da sala.

56. Joseph Beuys, O chefe, 1964. Galeria René Block, Berlim.

O tecido, nesse caso, tem a mesma fung¢@o térmica que as peles dos animais: conservam
o calor. Mas nesse caso, o tecido enrolado no corpo de Beuys provoca uma disformia ou
mesmo uma sensagao de mistério por ndo sabermos muito bem o que esta enrolado dentro do
manto de feltro. Esse ndo reconhecimento da forma, ao mesmo tempo em que nos provoca a
curiosidade, também desfaz uma possivel hierarquia entre as espécies habitantes da galeria:
um homem, dois coelhos. Os animais mortos € o Beuys inerte igualam-se na horizontalidade
dos corpos, mesmo que ao artista caiba a funcdo de “transmitir” aos assistentes, os sons
“produzidos” pelos coelhos.

Em outra acdo, o manto de feltro adquire a mesma fung@o de cobertura total do corpo
ao ponto do nado-reconhecimento. Em “I like América, América likes me”, Beuys e um coiote
coabitam o mesmo espago de uma galeria em New York, por varios dias de 1974. Utilizando

apenas um cajado ¢ o manto de “invisibilidade”, o artista propde a mesma conformidade
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formal com os elementos da natureza. Se em “O chefe”, os coelhos estavam mortos, ele se
horizontalizava como referéncia a sua recuperagdo do acidente na Criméia. Agora, o coiote
estad vivo e representa ali toda a poténcia da natureza, poténcias energéticas “profundamente
arraigadas” (BORER, 2002: 23), com as quais Beuys quer compartilhar: o territério, a palha, o
feno, os cheiros. Para tal, ndo pode colocar-se inerte. Assim, o manto revela sua importancia
em dar a invisibilidade da forma humana para o animal, por mais que essa forma informe o

instigue.

57. Joseph Beuys, Imagens da agdo “I like América, América likes me”, 1974, New York.

Tanto em “O chefe” quanto em “I like América, América likes me”, percebemos o
trato do artista com alteridades radicais, que jazem no campo do selvagem, da natureza.
Tratam da reconciliagdo proposta por Beuys de mundos antagonicos separados. Assim, a
coabitacdo do homem com a natureza implica a aceitacdo dessa presenca no seio da natureza

humana, sua capacidade de buscar a harmonia em um equilibrio dindmico:

nos juntar a animalidade perdida seria a0 mesmo tempo a sua pratica € o seu objetivo;
aprender dos animais o desenvolvimento dos sentidos e a harmonia com a natureza; de
uma cabra, o dom de curar-se por si mesma, como acreditavam os gregos. (...)
[Estranhos] um ao outro, o0 homem branco e o animal trocam sinais de reconhecimento,
adaptam-se ou adotam-se mutuamente, reconciliam-se. (Ibid: 25)

No entanto, em outro trabalho, “O terno de feltro”, o material conforma-se a forma do
corpo humano, mas perde o “recheio”: Beuys ¢ reconhecido ali mesmo na autonomia de sua
presenca fisica em relagdo a roupa. O terno de feltro fica dependurado na parede, estruturado

por um cabide, mas conseguimos, mesmo assim, reconhecer a presenca de um corpo
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especifico, pois o terno identifica o sujeito Beuys. Mesmo que o terno esteja dependurado, ¢
possivel sua utilizagdo como roupa pelo artista. Porta-lo, vesti-lo, significaria dar mobilidade a
idéia de renascimento, tornar essa ideia um ato comunicacional mais enfatico pela fungdo de
conservagdo energética do feltro; no entanto, pelas proprias caracteristicas desse tecido, o
terno de Beuys ndo ¢ um costume do dia-a-dia. Nao poderia usa-lo sempre. Tal como o manto
de Bispo ou mesmo o terno de Ann Hamilton, o costume indica uma fungdo especifica para
uma ocasido especifica. Nesse sentido, a roupa guarda aqui sua funcdo “ritualistica”, sua
incapacidade de mesclar-se ao uso cotidiano, ou, lembrando Walter Benjamin, a sobreposi¢ao
da aura (o valor de culto) ao valor de uso. Lembram-nos as passagens mitologicas que
envolvem o uso do manto como doador de for¢a: em Perseu, o manto da invisibilidade é um
dos atributos que lhe permite vencer a Medusa; nos trabalhos de Hércules, este passa a vestir a

pele do Ledao de Neméia depois de mata-lo, como modo de apropriar-se de sua forga.

58. Joseph Beuys, Terno de Feltro, 1970; 59. Ann Hamilton, Suitably Positioned, 1984. Materiais pontiagudos sobre manto,

performance no Franklin Furnace, New York; 60. Bispo vestindo seu Manto da Apresentagao.

Neste aspecto, tais particularidades dos mantos de Beuys, Bispo e Hamilton diferem-se
da nocao de uso nos “Parangolés” de Hélio Oiticica. O artista brasileiro busca sensibilizar o
outro para suas composi¢oes, de maneira a transcender a relagdo de mera contemplacao do
objeto de arte. Os “Parangolés” constituem-se em estruturas vestiveis, “roupas” que s6 fazem
sentido se um corpo vesti-las e dangar, injetando-lhes vida por meio do movimento real.

Oiticica explica:

o espectador “veste” a capa, que se constitui de camadas de pano de cor que se revelam
a medida que este se movimenta correndo ou dangando. A obra requer ai a participacao
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corporal direta; além de revestir o corpo, pede que este se movimente, que dance, em
ultima analise. O proprio “ato de vestir” a obra ja implica uma transmutagdo
expressivo-corporal do espectador, caracteristica primordial da danga, sua primeira
condigdo. (OITICICA, 1986: 70)

Nesse sentido, podemos perceber que roupa e corpo formam uma unidade inseparavel

na proposta dos Parangolés. E o corpo que dé vida a estrutura cromatica, desdobrando-a em

’

suas diversas faces, desvendando planos ocultos, palavras, construindo “poemas-moéveis”. E
esta a razdo para Oiticica colocar de lado o termo espectador, substituindo-o por
“participador”:

O “vestir”, sentido maior e total da mesma, contrapde-se ao “‘assistir”, sentido
secundario, fechando assim o ciclo “vestir-assistir”. O vestir ja em si se constitui numa
totalidade vivencial da obra, pois ao desdobra-la tendo como nucleo central o seu
proprio corpo, o espectador como que ja vivencia a transmutagdo espacial que ai se da:
percebe ele, na sua condi¢ao de nucleo estrutural da obra, o desdobramento vivencial
desse espago intercorporal. (OITICICA, 1986: 71)

61. Hélio Oiticica, Parangolés em uso por diversos participadores.

Se nos Parangolés de Oiticica percebemos que o corpo do sujeito transforma-se ao ser
coberto pela roupa/estrutura cromatica, ¢ que neles, ativam-se sujeito e objeto, tornando a
roupa como “abrigo”, mas principalmente, ativando os proprios mecanismos motores do
participador: pernas, bragos, maos, sorrisos ¢ olhares atestam o indice de uma “agdo total” do
corpo na obra.

Diferentemente de Oiticica, na performance “Cut Piece”, de Yoko Ono, realizada pela

primeira vez em Toquio em 1964, percebemos ali um corpo passivo. Ajoelhada em um palco,
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Yoko Ono submete-se as agdes dos outros, que, portando tesouras, cortam, cada qual um
pedago de sua roupa, até que fique nua. A artista procura nao encarar seus “desafiadores”,
tentando manter-se conformada a situacdo. Persiste, na acdo, a ideia de hierarquia entre
individuos, mas construindo uma experimentagdo “masoquista”’, lembrando aqui o conceito
deleuziano de Corpo-sem-Orgios. Ono compde com um outro um hibrido em que os papeis se
invertem, pois ha uma delegagao de poder para o outro, esse outro que ndo € a artista. Kristine

Stiles'"® aponta:

Ono sentou-se imdvel no palco depois de haver convidado a platéia a subir e cortar sua
roupa, cobrindo seus seios no momento da nudez. “Cut Piece” acarretou o desenlace da
reciprocidade entre o exibicionismo ¢ os desejos escOpicos, entre a vitima e o
assaltante, entre o sadico e o masoquista: € como um sujeito heterossexual, Ono
desvelou o relacionamento feminino-masculino por meio de objetos respectivos a cada
género.

E assim como nesta performance de Yoko Ono, em que se sobressaem as questdes de
género, percebemos no trabalho de Louise Bourgeois “Cell Clothes”, de 1996, o mesmo

espirito: cada qual, por sua vez, com seu teor de perversidade.

62. Yoko Ono, Cut Piece, 1964 ¢ 1965, Toquio e New York.
63. Louise Bourgeois, Cell Clothes, 1996, materiais diversos.

O trabalho de Bourgeois baseia-se em suas memorias de infancia. Vive uma situagdo

“dificil” que € a convivéncia no espaco doméstico, de sua tutora, Sadie, como amante de seu

'3 In http://www.medienkunstnetz.de/works/cut-piece . Acessado em 01/04/2010.
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pai, um prospero comerciante e restaurador de tapegarias. Assim, na casa convivem a Sra. € 0
Sr. Bourgeois, os filhos do casal, mas também Sadie. Nessa época, Louise gostava de
conversar com a costureira da familia, onde desenvolveu o gosto pelos tecidos, pela moda e
pela costura: “o quarto de costura era o lugar de descobrir segredos, como sexo, que lhe eram
negados. Enquanto consertava as calcas do Senhor Bourgeois, a costureira respondia as
perguntas da menina Louise sobre as partes do corpo. Os codigos de vestidura eram
regulamentagdo do desejo”. (HERKENHOFF, 1996: 252)

Em Cell Clothes, vemos uma “relagdo sexual” entre dois corpos, um homem sobre uma
mulher. De certa maneira, podemos evocar a relacao de Yoko Ono com o sujeito que manipula
a tesoura como uma relagao sexual, em que ela se esforga para manter a sujeicdo ao outro. A
cada pedago de roupa que lhe ¢ retirado, mais a artista se despoja de si mesma, tal como
Justine, a famosa personagem de Sade que sofre os lentos suplicios de seu amo. O olhar para
alhures faz a conexao imaginada.

Hé também uma passividade em Cell Clothes, mas s3o corpos sugeridos, encarnados
pelos estofos macios. Nesse trabalho, a tesoura talha a forma, diferentemente do que em Ono,
que a mutila metaforicamente: “O que Bourgeois esculpe é costura de roupas almofadas em
seios e nadegas, roupas em abragos e em trabalhos de seduc¢do, roupa ossatura e violéncia,
interioridade e vasta e ciume” (Ibid: 254).

Assim, a artista Louise Bourgeois passa a produzir esculturas — entalhes, modelagens e
moulings com tecidos cujo tema principal ¢ o corpo erdtico, ou pelo menos formas que
desejam uma corporeidade. Sua obra ¢ “antiplatonica”, pois nao se satisfaz com o mundo
inteligivel, mas sim com o que o tatil pode revelar. Em “Cell Clothes”, roupa e corpo sao um
s0, unidade que ¢ reforcada ainda mais pela copula dos corpos-roupas. Sua obra “deseja ter
um corpo. Esta arte ndo despreza a intensa referéncia ao sujeito. E esse sujeito é uma
mulher”, comenta Herkenhoff (1996: 242). E em “Still Life” e “Indigo Blue”, de Ann
Hamilton (respectivamente 1988 ¢ 1991), ¢ a propria artista que se poe em trabalho de
organizar, dobrar e empilhar um inumeravel conjunto de camisas masculinas. Véem-se aqui,
por meio da complementagdo de Hamilton, facetas do género feminino contempladas nas
obras de trés mulheres, que dao, sendo um tom autobiografico (o trabalho de Louise Bourgeois
¢ assumidamente autobiografico), um tom evocador das discussdes sobre género, que tém

lugar desde os anos 1960. No caso de Ann Hamilton, a artista detém-se na quantificagdo como
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evocagao do trabalho e do tempo gasto na agdo. Muitas de suas instalagdes, sendo a maioria
delas, t€ém na presenga do corpo em trabalho (se ndo € o seu proprio corpo, a presenga de
voluntarios), um indice daquele que habita o espaco de exposi¢cdo como espago de vivenda e

de producao.

64. Ann Hamilton, vistas de Still Life, 1988, materiais diversos.

65. Ann Hamilton, vista de Indigo Blue, 1991, roupas jeans, elemento humano, livros.

Por meio dessas imagens, pudemos perceber como os artistas tratam do corpo e da
roupa, transformando-a em um indicativo da figurabilidade do corpo. No trato com a roupa ou
com o tecido tornado roupa, ha um jogo do aparecer e do desaparecer, bem proprio do jogo de
subjetivacdo, em que somos noés e outros que nos habitam. Seja como roupa-carne,
transgressao, roupa-trabalho-poiésis, roupa invisibilidade, visibilidade, comunhao e ritual, tais
exemplos traduzem uma corporeidade e uma performatividade que langam outras bases para
se pensar no corpo artistico, para além do uso de novos meios tecnoldgicos.

Ao contrario, evocam questdes ancestrais que ainda ocupam o cerne das relagdes
intersubjetivas: a soliddo, as relagdes de poder, o erotismo, a relagdo cultura/natureza. Por
meio de contragdes e distensdes temporais, cada um desses artistas me olham, na relacao
fenomenologica (a relagdo possivel, posto que sdo trabalhos efémeros, permanecem no tempo
pelo registro fotografico) que posso estabelecer com eles. E eles fazem-me questionar quais
sd0 os papeis que a colecdo de roupas, ou outras roupas-trabalhos e tecidos que possuo,

ocupam em meu percurso poético, para além das relagdes forma e matéria.
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De repente, siléncio. Seriedade e até gravidade descem sobre a sala, eis o rei nu.
Retirado, o ultimo disfarce acaba de cair.

Estupor! Tatuado, o Imperador da Lua exibe uma pele multicor, muito mais cor do que
pele. Todo corpo parece uma impressao digital. Como um quadro sobre uma tapecaria, a
tatuagem — estriada, matizada, recamada, tigrada, adamascada, mourisca — € um obstaculo
para o olhar, tanto quanto os trajes ou os casacos que jazem no chao.

Quando cai o ultimo véu, o segredo se liberta, tdo complicado como o conjunto de
barreiras que o protegiam. Até mesmo a pele de Arlequim desmente a unidade pretendida
por suas palavras. Também ela € um casaco de arlequim. A platéia tenta rir ainda, mas nao
consegue: seria preciso talvez que o homem se esfolasse. Assobios, apupos... pode-se pedir
a alguém para arrancar a propria pele?

A platéia viu e fica em suspenso; poderia ouvir-se uma mosca voar. Arlequim nao é
imperador, nem mesmo derrisorio. Arlequim s6 € Arlequim, multiplo e diverso, ondulante e
plural, quando se veste e se desveste: nomeado, condecorado porque se protege, se
defende e se esconde, multipla e indefinidamente. Brutalmente, os espectadores, juntos,
acabam de esclarecer todo o mistério.

Ei-lo agora desvendado, entregue sem defesa a intuicdo. Arlequim é hermafrodita,

corpo mesclado, macho e mulher. Escandalo na sala, perturbada até as lagrimas. O
androgino nu mistura os géneros sem que se possam distinguir as vizinhangas, lugares ou
bordas onde terminam e comegam os sexos: homem perdido na fémea, mulher mesclada
com o macho. Eis como ele ou ela se mostra: monstro.
Monstro? Esfinge, animal e donzela; centauro, macho e cavalo; unicérnio, quimera, corpo
compésito e misturado; onde e como distinguir o lugar da solda ou do corte, o sulco onde a
ligagdo se ata e se aperta, a cicatriz onde se juntam os labios, o da direita e o da esquerda, o
de cima e o de baixo, mas também o anjo e a besta, o vencedor vaidoso, modesto ou
vingador, e a humilde ou repugnante vitima, o inerte e o vivo, 0 miseravel e o riquissimo, 0
tolo cabal e o louco vivo, o génio e o imbecil, 0 senhor e 0 escravo, o imperador e o palhago.
Monstro, é verdade, mas normal. Que semblante afastar, agora, para melhor conhecer o
lugar de jungao?

Arlequim-Hermafrodita serve-se das duas méaos, ndo como ambidestro mas como
canhoto completado, destro até do lado esquerdo, viu-se claramente quando ele se despia,
suas capas dando viravoltas nos dois lados. Encantos da infancia e rugas proprias dos
idosos, misturados, levam a que se pergunte sua idade: adolescente ou ancidao? Mas,
quando apareceram a pele e a carne, todos descobriram sobretudo sua mesticagem: mulato,
temperado, hibrido em geral, e em que medida? Um quarto de sanguenegro? Um oitavo? E
se ele nao brincasse mais de rei, mesmo de comédia, daria vontade de chama-lo de
bastardo ou mestigado, cruzado. Sangue misto, marrom, amarronzado, impuro.

Que nos poderia exibir agora o monstro comum, tatuado, ambidestro, hermafrodita e
mestico sob a propria pele? Sim, o sangue e a carne. A ciéncia fala de érgaos, de fungdes,
de células e de moléculas, para finalmente confessar: faz tempo nao se fala mais de vida nos
laboratérios; mas ela nunca se refere a carne que, precisamente, designa, num dado lugar
do corpo, aqui e agora, a mistura de musculos e de sangue, de pele e de pélos, de ossos, de
nervos e de fungbes diversas, que mescla aquilo que o saber pertinente analisa. A vida joga
os dados e embaralha as cartas. Arlequim pde a mostra, para terminar, a sua carne.

Misturados, a carne e o sangue mestico de Arlequim parecem confundir-se ainda com
um casaco de arlequim.
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parte 3
producio experimental: identidades incompletas
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As atuais experimentagdes autorrepresentacionais nao surgiram no presente momento,
elas tém sua historicidade. Conforme abordado anteriormente, acredito que o artista, quando
se coloca verdadeiramente em sua conduta criadora, estabelece com esse fazer um “elo
autobiografico”. No entanto, para além desse compromisso autorrepresentacional que construo
em meu percurso poético, percebo que houve momentos que me impeliram a nomear um
trabalho ou outro de ‘“autorretrato” ou de considerar algum como tal, mesmo que ele
compartilhasse com outros as mesmas caracteristicas visuais, matéricas, de linguagem ou de
preocupagcio espacial.''*

Mesmo assim, propus-me a fazer entdo um recorte dentro de minha produ¢do como um
todo, pontuando que o tema autorrepresentacional obedece a dois momentos ou fases, distintas
entre si, porque sdo respostas a vivéncias pessoais diferentes. Juntas, fornecem a base para a
atual produgdo, que pode ser pensada como sintese singular dessas fases. Assim, aborda-las
rapidamente pode esclarecer a percepcao do leitor para o entendimento do atual momento de
meu percurso poético. Além disso, voltar ao passado mantém a chama da circularidade, esta
pensada como forma que tensiona o desenho linear (flecha do tempo) que ainda se atribui ao
processo de criagao.

Dessa maneira, contento-me com desenhos em espiral, flechas curvas, formas
incompletas e outras formas “borgianas” como esquemas possiveis para abarcar a
complexidade de um processo de criagdo em trabalhos autorrepresentacionais.

Esta introdugdo ¢ necessaria para que se possa compreender porque, a partir de um
determinado momento em minha produgdo artistica (1995), inicio um processo de
classificagdo interna de toda a producdo, passando a constituir alguns deles em séries e a
nomear um determinado subconjunto como “autorretratos”. Esta consideracdo ndo se da sem
desconforto, pois, de certa maneira, considero a producdo genérica de um artista como

autobiografica. O que se pode pensar, entdo, como “falso problema” (fazer um recorte de algo

114 . . ~ . . : ~
Em minha dissertacdo de mestrado, “Gravidade por um fio: o peso e a leveza em um projeto de instala¢do”,

pude estudar as componentes de meus trabalhos, no tocante a relacdo com o Desenho e a busca Tridimensional,
por meio de diversas relagdes entre o peso ¢ a leveza. Para deter-me nas questdes prioritarias da pesquisa em
curso, optei por ndo reapresentar essas reflexdes no corpo deste texto, o que ndo impede de mencionar, vez ou
outra, algum aspecto que devera ser devidamente esclarecido ao leitor. Caso o leitor se interesse, a leitura do
texto dissertativo poderd esclarecer alguns outros pontos de meu percurso poético. Cf.
www.artes.ufrgs.br/geral.asp?id_secao=261&nome=Mestrado&id_secao-mae=88
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que permeia a totalidade de uma producao), pode adquirir status de “pretexto” para produgdes
mais ousadas quanto a minha “presenca” na imagem resultante, além de fornecer subsidios
para as reflexdes dentro da pesquisa em curso.

Embora algumas questdes formais das quais me utilizo para justificar a pertinéncia
destas formas no campo deste subgénero apresentem-se também em trabalhos anteriores a esse
marco temporal, o objeto de estudo somente contempla producdes conscientemente nomeadas
neste campo. H4 um principio convencional do que sejam retrato e autorretrato: uma
correspondéncia formal bastante satisfatoria entre o modelo e sua representacdo visual. No
entanto, as formas que produzi a partir de 1995 ndo remetiam ao realismo naturalista,
inserindo-se, porém, dentro de uma processualidade construtiva que buscava a economia ¢ a
sintese e, portanto, a abstragao.

Aquelas formas nao possuiam nada que identificasse um rosto, um traco peculiar
qualquer, uma personaliza¢do, enfim, mas se contrapunham aos titulos dados: “Auto-retratos”,
numerados ordinalmente. A problematica da constitui¢do do campo ‘“‘autorretratos” dava-se
por uma dialética do viés formal com o nome. E como se apenas o titulo as tivesse ancorado
nesse universo da autorrepresentacdo, revelando algo que se dava de maneira ambigua na
recepcao do proprio trabalho.

Entdo, o que lhes designava como autorretratos seria o “‘chamado” — o fato de nomea-
los? O que me acontece(u) que me fez chama-los ndo somente de autorretratos (designa-los
como tais), mas chama-los como uma invocagao, para que “viessem” a mim? Quando teria
vindo esse (duplo) chamado: ainda como imagem imaginada, englobando a intencdo e o
desenvolvimento da ideia? Durante a execucdo ou ao fim da realizacdo do trabalho? Depois
que percebi um conjunto de trabalhos? Ou sera que esse chamado veio de fora, de uma
alteridade: eu sonhei que os chamei? Poderia tal subconjunto apossar-se de tudo até entdo
produzido por mim artisticamente, contaminando este “tudo” de tal maneira de mim mesma
(ou do que eu ndo sou), nublando qualquer desejo de diferenciagdo entre autor e produto? Ou
sera que o autorretrato imprescinde de uma pele de dessemelhanca (ou limite reconhecido)
para com o referente para que possa ser chamado como tal?

Sdo muitas questdes que recobrem meu processo de criagdo de autorrepresentagdes,
tornando-o um campo-corpo nao cristalizado, ndo endurecido pelo excesso de peles de

davidas, mas sim um campo permeavel a prospecgdes continuas: um trabalho arqueoldgico,
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enfim. Penso aqui na expressdo “ser cebola”, de Georges Didi-Huberman, ao referir-se aos
estudos de cranio realizados por Leonardo da Vinci. E o proprio artista renascentista quem

€screve:

Se cortas uma cebola pelo meio, poderds ver e contar todas as tinicas ou cascas que
formam circulos concéntricos ao redor dela. Da mesma maneira, se seccionas uma
cabeca humana pelo meio, cortaras primeiro o couro cabeludo, depois a epiderme, a
carne muscular e o pericranio, depois o cranio, e dentro dele, a dura-mater, a pia-mater
e o cérebro, e de novo a pia-mater e a dura-mater, e a rete mirabile e também o 0sso
que as suporta. (DA VINCI apud DIDI-HUBERMAN, 2009: 25)

E na complementacdo do filosofo francés de que na “cebola, de fato, a casca é o carogo: ndo

ha mais hierarquia possivel doravante entre o centro e a periferia” (DIDI-HUBERMAN,

2009:25) — ¢ que sonho para mim uma autorrepresentacdo em que convivam sem hierarquias a

semelhanga e a dessemelhanga, a presenca e a auséncia, a evidéncia e a invisibilidade, o eu e o

nos.

3.1 fases da producio autorrepresentacional

Em termos gerais, dentro do subconjunto de autorretratos, hd um “divisor de aguas”
que cria, por sua vez, outros trés subconjuntos ou fases. O divisor de dguas situa-se nas
preparagdes para capacitagdo profissional. Assim, a primeira fase, de 1995 a 1998, ¢ anterior
ao Mestrado em Artes Visuais; a segunda fase situa-se entre a fase final do Mestrado ¢ a
preparacdo para o Doutorado, ou seja, entre 2002 e 2005. O que considero como terceira fase é
a propria selecdo de estudos e a realizagdo dentro da pesquisa em curso.

Em comum, o que essas fases distintas possuem ¢ a interrogante que esta na origem do
tema desta produgdo especifica: quem sou eu? No entanto, isso ndo significa que parto para
um trabalho com esta interrogagdo conscientemente posta, desde o nascedouro da ideia. Ela
esta na origem das reflexdes sistematizadas que fago nesta pesquisa, a partir de uma produgao
artistica em parte realizada, em parte em processo. Acredito que ela esteja presente, mas
mesclada a vérias outras questdes, quando como preparamos o ateli€ para iniciar um exercicio.

Quem sou eu se “camufla” nas caixas de lapis, nas pastas de papeis, numa orelha de caderno
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de estudos, ou mesmo num rabisco desinteressadamente feito durante um devaneio. Enfim:
onde esta quem sou eu?

Esta questdo pode estar em qualquer posi¢do espacial ou temporal de uma cadeia
criadora. Esta interrogante insoluvel torna ainda mais nebulosa uma correspondéncia com uma
visualidade pretendida durante a execugdo de um autorretrato, pensando em producdes mais
recentes, marcadas por um espalhamento dos elementos no espago real ou mesmo por uma
dificuldade de se criar uma imagem unificada para um sujeito representado. Isso porque
pensamos que um autorretrato deveria guardar certa fidelidade a um corpo, um “todo”
organicamente coeso. Uma composi¢do dispersa ou em “deslizamento” dificultaria essa

correspondéncia.

3.1.1 fase de 1995 a 1998

Esta fase constitui-se de seis (06) trabalhos'", todos intitulados “Auto-retrato”,
acrescidos do termo numérico ordinal, n.°1, n.°2, n.°3, n.°4, n.°5 e n.°6.''® Foram construidos
de materiais diversos, dos quais os predominantes sdo o tecido e o ferro oxidado. Sado
desmontaveis e apresentam também diversidade escalar, mantendo preocupagdo com um
principio antropomorfico em tensdo explicita com a questdo da abstracdo. Pode-se dizer assim
que ha uma forma-pensamento que se constroi na visualidade final do trabalho, e para isso, o
dado da linguagem objetual ou escultorica indica-lhes a ancoragem em um repertorio
moderno: a preocupagdo gestaltica, a dicotomia forma-fundo, a linguagem de materiais ¢ a
verticalidade.

Esta fase inicial de autorretratos traduz-se no trabalho de constitui¢ao da forma, misto
de “mimese” e abstracdo. Essa dualidade conduziu-me a uma série de reflexdes posteriores no
campo da mimese (¢ da nomeagdo de termos correlatos como analogia, copia,
correspondéncia, espelho, figuragdo, ilusdo, imitagdo, realismo, reconhecimento, repeti¢ao,

representagdo fiel, semelhanga, simulagdo) e no campo da abstragdo (com seus termos

"5 0 conjunto destes trabalhos foi o tema da comunicagdo “Auto-retratos: entre mimese e abstragdo”,
apresentada no IV Congresso de Ciéncias Humanas, Letras e Artes das IFE’s mineiras, em agosto de 1999. Cf.
GOZZER, Claudia Maria Franga Silva, 1999.

160 “Auto-retrato n.°2” nio foi executado, apresentando-se em forma de maquete. Desta maneira, ele nio sera
objeto de andlise em funcdo da extensdo deste texto, assim como outro estudo idealizado em 2001e que nao foi
executado.
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correlatos como abismo, abstengdo, apagamento, apropria¢do, auséncia, desconfiguracdo,
dessemelhanga, diferenca, iconoclastia, informe, informalismo, isolamento, retirada).
Constituindo dois campos semanticos principais, esses termos antecipavam-me as
dificuldades dessas reflexdes, gerando interrogagdes que acredito permearem a producdo de
um autorretrato: que relag@o se estabeleceria entre a mimese e a abstragdo na constru¢do de um
trabalho dessa natureza? Qual o limite entre esses dois conceitos? O que esta em jogo na
instauracdo de um autorretrato? Qual o grau de elasticidade deste subgénero na
contemporaneidade? Que ideia tenho de mim ao construir um autorretrato? Mimese e
abstragdo sao compossiveis? Por fim: a mimese € condicdo essencial para se instaurar um

autorretrato contemporéneo?l 17

66. Claudia Franga, “Auto-retrato n® 5”. Ferro e impressdo sobre tecido.
67. Claudia Franga, Auto-retrato n.°3, 1997. Vista semi-perfil e detalhe. Tecidos e cordas de varal.

Por isso infiro sobre a pertinéncia do termo “deslizamento” como traslado lento, movimento
quase imperceptivel de uma condicdo de semelhanca para uma dessemelhanga, de uma
verticalidade para uma horizontalidade, por meio da fragilidade de seus elementos
constituintes (vidro, tecido, filetes de madeira). Esse deslizamento se da, enfim, de uma nogao

de forma reconhecivel prontamente para uma figura em abstragao.

"7 Embora essas questdes sejam fundamentais no entendimento de uma autorrepresentagio, preferi ndo trata-las
diretamente nesta tese, posto que demandariam de mim um aporte teérico considerdvel e poderiam
descaracterizar a filiacdo da pesquisa a pesquisa em arte. No entanto, acredito que de maneira sutil, tais familias
de conceitos sdo mencionadas na visualidade como um todo.
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Por mais que se possa dizer da abstracdo da forma como distanciamento do referente,
ela é resultado de um longo percurso de depuragdo de seus contornos, “como se qualquer
esquema, trabalhado por uma louca tendéncia a se esquematizar ainda mais, buscasse
depurar a si mesmo e (...) entrasse numa [distinta] atividade de formaliza¢ao” (RIBON,

1991:72) Assim, os autorretratos dessa fase inicial sdo

provenientes do processo de sintese de uma matriz organica, constituida de uma forma
circular apoiada em duas figuras alongadas, a lembrar triangulos, cujas pontas tocam o
chdo. Definem assim um conjunto que € quase um signo obtido pela reducao da forma.
O redondo concentra em si o peso, evidenciando a instabilidade da figura. De dois
tridngulos, passa-se a um, e¢ do circulo, surge um pequeno entumescimento: a forma
atual lembra um corpo (cabeca, tronco ¢ membros) que identifico como sendo eu
mesma — meus retratos definem-me como Homo erectus, e porque ndo, Homo fragilis.
(GOZZER, 1999: s./p.)

68. Claudia Franga, Auto-retrato n° 1, 1995. Vista frontal e detalhe.
69. Claudia Franga, Auto-retrato n.°4, 1997. Detalhe ¢ vista frontal.

A diregdo vertical nos trabalhos ¢ indicadora de ligagcdes com a antropomorfia: “A estatura se
diz dos homens vivos, aprumados e designa (...) seu tamanho de homens: ela se refere,
portanto, fundamentalmente, a escala ou a dimensdo humana” (DIDI-HUBERMAN,
1998:122). No entanto, no “Auto-retrato n.°4”, de 1997, a direcdo horizontal passou a
competir com a direcdo vertical. Naquele momento ndo havia ainda uma consciéncia da forga
dessa outra diregdo, até que a partir de 1998 surgiram outros autorretratos cuja verticalidade
estava deliberadamente ameacada. Trabalhos posteriores (até mesmo os pertinentes a outras

séries, gerando a série/tema das “paisagens’) apontavam de maneira ainda mais clara o ganho
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paulatino da horizontalidade e/ou a dificuldade da manutencao do eixo vertical, bem como a
dispersdao composicional, destituindo de forca uma forma dada a priori.

Um dado a ser considerado ¢ a respeito da pergunta “quem sou eu?”’. Nos primeiros
trabalhos, ela ndo estava deliberadamente presente. Os trabalhos ainda tinham preocupagdes
semelhantes aos da poética como um todo, o desejo de que os materiais utilizados e suas
relagdes entre si dissessem sobre instabilidade, grafismo e o isolamento das formas no espago
real. Assim, seria mais justo considerar que as perguntas que fiz naquele momento — apds a

realizag¢do dos trabalhos, eram mais proximas de “o que € isso?” do que “quem sou eu?”

70. Claudia Franga, Auto-retrato n.°6, 1998. Ferro e vidro. Vista frontal com iluminagédo e detalhe.

Acredito que nos ultimos trabalhos da fase (os de 1998), uma inquieta¢do sobre minha
presenga como “corpo” representado foi tomando “corpo” — ou de que a necessidade de
soliddo da formas fosse analoga a minha necessidade pessoal de soliddao; assim, passei a
considera-los como “autorretratos”, reconhecendo, nos trabalhos anteriores, de que estava
falando de mim mesma de maneira mais enfatica, mesmo que fosse somente para mim mesma.

Dessa maneira, podemos perceber nesta rapida explanacdo, que essa primeira fase de
autorretratos, por um lado responde pela abstragdo no desenvolvimento mesmo da forma, de
sua simplificagdo e distanciamento do que poderia ser referéncia a um corpo-sujeito
especifico; os dados que ancoram os trabalhos como autorrepresentacionais seriam a

verticalidade, o isolamento no espago real e seus titulos, “Auto-retratos”.
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3.1.2 fase de 2002 a 2005

Os autorretratos construidos a partir de 2002 contaminam- se do imperativo das
relagdes fisicas e perceptivas mais dindmicas com o espago real, a linguagem das matérias
utilizadas, o alcance do eixo horizontal, determinando alteragdes compositivas tdo importantes
que redirecionaram inclusive o meu olhar para a arte moderna.''® Alia-se a isto a participago
mais efetiva de outras pessoas no processo criativo/construtivo do trabalho, como um fator
desagregador de uma ideia de “forma” sedimentada pelo tempo, bem como de uma ideia de
autoria. Outro dado diferenciador ¢ quanto aos titulos. Nao sdo mais nomeados de “Auto-
retratos”, mas de titulos que parecem “despistar” para o conteudo em questdo, por meio de
referéncias a aspectos rapidamente perceptiveis: “Coluna de Tecidos”, “Sem Titulo”,
“Paisagem Humana”.'"”

Nessa fase, os trabalhos sdo instalagdes ou pertencem a instalagoes, a exce¢ao de “Sem
Titulo”, que mantém ainda ligagdo estreita com os pressupostos formais da fase anterior. Sua
unica “exigéncia” de espago real ¢ um pé-direito consideravel. Isso o alinha ao “Auto-retrato
n.°1”, que exigia uma quina para ocupacdo, ou ao “Auto-retrato n.°3”, que cresce em funcao

do pé-direito do lugar.

'8 Refiro-me aqui & influéncia que as vanguardas racionais, como o Construtivismo Russo, exerceram em minha
producdo plastica como um todo. Mas o equilibrio instdvel de algumas de minhas constru¢des, chegando a
exemplos posteriores de verticalidades que “desabaram”, fez-me atentar para o lado ndo-construtivo/racional da
producdo tridimensional moderna, exemplificada pelo conceito de informe de Georges Bataille, pelo conceito de
anti-forma de Robert Morris, bem como pelo conceito de apagamento desenvolvido por Marco do Valle,
apontados anteriormente neste texto. Assim, ha uma correspondéncia entre esse outro olhar para a arte moderna e
o termo “deslizamento”, como passagem da tectonia da forma, ou do pensamento fortemente formalista, para a
horizontalidade e o trabalho ndo mais lido como predominéancia da forma, mas como um campo de relagdes entre
elementos no espago real e a situagdo do espectador.

9 Mas isso ndo é coisa tdo fechada assim: uma instalagdo apresentada em Londrina, em 2003, assume como
titulo a pergunta: “Quem sou eu?”, mesmo porque aquela altura eu ja estava desejosa de continuar minha
formacao tratando do tema “autorretrato”.

261



71. Claudia Franga, Sem titulo, 2002. Vista geral e detalhe. Garfos, pratos e tecido.

No entanto, em relagdo aos outros trabalhos desta fase, sua relativa dependéncia a um
conjunto maior (uma instalagdo) dificulta as descri¢des de cada um isoladamente, aliado ao
fato de que, ao serem re-instalados, assumem outras informagdes fornecidas seja pelo proprio
espaco arquitetdnico, seja por aspectos conceituais da nova “ocasido”. Nesse sentido, parecem
ser inauguradas novas questdes para além de uma tentativa de representagdo do sujeito por um
corpo: ha uma alusdo a um lugar para a acomodacdo desse sujeito/corpo representado, bem
como a referéncia aos seus habitos e costumes particulares. Para tal, a questdo da resolugdo e
do pensamento formal ¢ ultrapassada por outras estratégias composicionais e conceituais mais
complexas, que permitem outros tipos de relagdo com o espectador.

Tomo a liberdade de deter-me mais na andlise de “Coluna de Tecidos” e seus
desdobramentos, pois foi o trabalho detonador de novas questdes, além da propria pesquisa do

doutorado.

coluna de tecidos (2002)120 e seus desdobramentos

O que aqui se chama “coluna” ¢ um empilhamento de diversos tipos de tecidos brancos

tendo como limites o chdo e o teto de um determinado lugar. A Pinacoteca do Instituto de

120 participante da instalagdo “Noventa Graus”, apresentada como requisito para a obtengio do grau de Mestre em
Artes Visuais. Pinacoteca Bardo de Santo Angelo, Instituto de Artes da UFRGS, Porto Alegre (RS).
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Artes da UFRGS, lugar em que foi exposta, possui em situagdo de destaque uma coluna de
alvenaria de base retangular, cuja area da base ¢ de 50 x 80 cm e pé-direito de320 cm. A
coluna de tecidos, chamada entdo de “pseudocoluna” — instala-se préxima ao modelo de
alvenaria e respeita sua area da base e altura como norteadores formais e escalares.
Paralelamente a essa adaptagdo formal do estudo aquela realidade espacial, ao
organizar velhas agendas e cadernos, percebia quantas pessoas queridas haviam passado por
minha vida, bem como outras que se tornaram desafetos, relacionamentos comuns, passageiros
ou passiveis de esquecimento. Ao lista-las, deu-se o insight: ao invés de trabalhar
simplesmente com tecidos empilhados, pediria a cada uma daquelas pessoas uma pega de
roupa usada (branca, que ndo fosse peca intima) para que constituisse a coluna.
Posteriormente, organizei os nomes em ordem cronologica, a partir de minha mae, até o
“amigo” mais recente. Os contatos que ndo puderam ser efetuados por morte, mudangas e nao-

reciprocidade foram apresentados na coluna por toalhas brancas virgens.

72. Claudia Franga, Coluna de Tecidos, 2002. Vistas frontal e semi-perfil.

A estruturagdao da pseudocoluna dependia do volume de roupas adquiridas. O ideal ¢
que ela se autossustentasse pela pressdo e pelo excesso de roupas em fungdo dos limites
rigidos do chdo e do teto; porém, tendo sido uma “escultura coletiva”, ela pressupunha a
imprevisibilidade da participacdo do outro em sua constitui¢do. Como alternativa estrutural,
foi proposto um exoesqueleto de linhas tensionadas que passou a conter o volume das dobras.
Para isso, foi necessaria a colocagdo de uma base de chapa de ferro pintada de branco, sobre a

qual se deu o empilhamento. Em cada uma das extremidades da chapa, foram atadas quatro
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(04) linhas brancas de varal, que por sua vez, prenderam-se ao teto, criando um volume
virtual, uma outra coluna sendo definida pelo grafismo assim produzido. Como o volume nao
alcancou a altura desejada, a parte superior do exoesqueleto tornou-se destacada em relagdo a
parte inferior, em que predominavam o volume e sua textura.

A matéria tecido organizou-se em dobras, que por sua vez, sobrepuseram-se em
camadas e assim adquiriram volume. A matéria roupa € mole, ¢ esse € um diferenciador da
pseudocoluna em relagdo ao seu modelo de concreto. Esse carater mole do tecido-roupa-toalha
propicia comportamentos dessa matéria que vao contra o principio tectonico do objeto, ou
seja: a um movimento de erecdo da forma, responde o peso dos tecidos acumulados, que
desaceleram seu processo de ganhar altura. Além disso, a possibilidade de queda era patente,
gragas aos desajustes dos tipos de tecidos sobrepostos, bem como a propria matéria mole.

“Coluna de Tecidos” apresentou uma diversidade de brancos que permitiu associa-los a
questdo dos tipos de tempos de uso do tecido e da roupa. Cada roupa que constituiu a coluna
pertenceu a uma pessoa considerada na lista. Isso ja indica que a roupa branca vinha
impregnada de uma carga de realidade vivida pelo outro. Ela “traduz” o outro, pode ser sua
pele, marcar uma identidade, mesmo que a roupa seja a mais comum possivel: uma blusa
Hering, por exemplo. Ao ser envolvida por uma manta de tecido, esse processo de
impregnagao de “realidade” pela roupa foi como que desacelerado ou interrompido, posto que
cada envoltério guardava a roupa e todas as suas memorias, preservando-as das ocorréncias
reais do espago expositivo (o acimulo de pd, por exemplo). As mantas envoltorias tém origens
distintas: umas sao fragmentos de trabalhos ja realizados, outras foram adquiridas no intuito de
constituirem trabalhos que nao foram realizados, outras, ainda, foram adquiridas ja para o
trabalho da pseudocoluna. As dimensdes dos tecidos sdo as mdximas, considerando-se a
comodidade do trabalho e os seus usos anteriores. Tais nuances de branco, juntamente com o
branco virginal das toalhas de banho, indicam niveis de uso, de realidade e de memoria
materiais. Perpassa ai uma tensao que se da pela transitoriedade e precariedade da cor branca,
podendo se transformar com o passar do tempo.

As agdes sobre esses suportes moles foram respectivas a verbos de agdo transitivos —
dobrar, envolver, empilhar e erigir ou suspender. Elas carregam em si uma ideia de
transitoriedade que se soma a propria transitoriedade e precariedade do equilibrio da

pseudocoluna. Dobrar, envolver, empilhar e suspender tecidos remete também as agdes
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cotidianas do universo doméstico de manutencdo da ordem e da limpeza. Garantem a
pseudocoluna um ar prosaico, pela auséncia de uma técnica ou conjunto de técnicas artisticas
especificas da escultura tradicional.

A despeito disso, o volume em si acaba sendo escultorico por possuir certa autonomia
espacial. A dobra relaciona-se a propria inser¢do de movimento no interior da matéria,
determinando o surgimento da formaunidade que se repetira por meio do empilhamento. Se a
dobra fez duplicar a espessura do plano, este passou a ser um planopoténcia. O plano responde
como uma “mola”, em que a altura da forma resultante parece ser a proje¢ao de uma unidade
padrdo que se desdobra ao infinito, ou até que atinja um obstaculo (no caso da coluna, o teto).
E por meio da dobra que o tecido pode envolver e proteger cada roupa. Assim, envolver, por
fim, resolveu-se enquanto procedimento técnico, ao permitir o contato de matérias de mesma
origem e destinagdes distintas.

Cada tecido que envolveu uma roupa tornou-se um fora de um dentro, ao mesmo
tempo que um dentro de outro fora, isto €, a interface da roupa e do entorno. Ou uma fita de
Moebius. Se a dobra ¢ o ato que permite o desenvolvimento da forma, o ato de dobrar
promoveu uma “invaginagdo” do plano e o que estava no lado de fora, foi para dentro. A
dobra constante passou a ser entdo um signo do eterno fluxo e refluxo do exterior com o
interior, quando ela assim constituiu a pseudocoluna.

Esta, adquirindo uma intengdo autofigurativa, assumiu, desta maneira, ser esse
processo infinito de subjetivagdo, em que ha uma constante inflexao do fora para o dentro — ha
sempre modos de dobrar. A dobra, nesse sentido, ndo ¢ somente um tipo de agdo sobre o
suporte; apresentou-se como processo transformador da matéria e como formador do sujeito.
Assim, € possivel pensar nesse volume assumindo uma estreita relagdo com o corpo € com a
identidade, sendo admitido como “autorretrato conceitual”.

As agdes de empilhar, erigir ou suspender foram vistas como estratégias de construgao
do volume. A agdo de empilhar responde a quantificagcdo desmesurada da matéria tecido e ao
principio tectonico do objeto. Erigir e empilhar tornaram-se variagdes de uma a¢do matricial,
cujo sentido esta nessa tectonia, no desafio que o objeto construido faz a forga gravitacional.
Suspender, por sua vez, vinculou-se ao erigir como ag¢des que buscam o aspecto escultural do
objeto. A verticalidade instavel da pseudocoluna lembra a condigao fragil da coluna vertebral

humana, que, embora sustente 0ssos € musculos, ¢ um dos 6rgdos mais vulneraveis do corpo.
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O fato de “Coluna de Tecidos” nao haver atingido o teto garantiu-lhe uma visualidade que a
distanciou cada vez de uma coluna enquanto jungdo de planos paralelos.

Se o conceito de dobra tornou-se necessario para pensar em estratégias de crescimento
do volume, ele ¢ evocado mais uma vez para o desdobramento do trabalho em outras
possibilidades compositivas, ou seja: se “Coluna de Tecidos” ¢ a colecdao de agdes de dobrar,
envolver, empilhar e erigir matérias moles, ela ¢ antes de tudo uma colecdo de roupas, toalhas
e tecidos, com a qual ¢ possivel produzir outras imagens. Nesse sentido, posso pensar a
colegdo de roupas como espécie de “moénada” a partir da qual se desdobraria em outras
estratégias compositivas e expositivas.

E o que acontece com “Paisagem Humana”, de 2003. A cole¢io de roupas foi
trabalhada de outra maneira, respeitandose o eixo horizontal suspenso para a construgdo da
visualidade. Esvaziei toda minha casa e sobre as paredes, fui dispondo cada roupa lado a lado,
nao obedecendo a ordem cronologica de pessoas conhecidas, critério que organizou o
empilhamento. O critério de disposi¢do das roupas foi aleatério. Em cada comodo da casa
assim arranjado, a camera fotografica ao centro registrava panoramicamente as roupas nas
paredes. O trabalho final foi o rejunte de todas as fotografias em formato 10 x 15 cm,
preservando a continuidade da composicdo, perfazendo uma linha serpenteante de
aproximadamente 14 metros.

Ha uma dimensao fenomenologica relativa da percepgdo do espago tornado vazio de

121 . , o
, a qual foi inacessivel ao espectador. Mesmo com as roupas ja instaladas, esta

minha casa
1134 N9y~ 3 14 . . ’ . . y .

instalacdo” nao foi publica, pois ha um interesse, em meu projeto poético, de resguardar o
acesso direto a minha fisicalidade e aos meus espagos de intimidade. A fotografia e a maquete
(exposta em Uberlandia) possibilitaram relativo conhecimento de minha privacidade, mas a
escala natural alterada gerou o distanciamento da experiéncia inicial para com o espectador.

Havia uma outra possibilidade de aproximacdo se o espectador em questdo houvesse

contribuido com uma pega de roupa para a colecdo. Pode-se pensar em uma tensdo entre o

2! Seria importante pontuar que o “espaco tornado vazio” é diferente de um espago vazio. Colocando em termos
praticos, quando visitei aquela casa vazia pela primeira vez, para aluga-la, havia um vazio inaugural, ainda ndo
preenchido com minha presenca — ndo necessariamente meu corpo, mas por meus objetos, por minha maneira de
ocupar o espago, pelos vestigios de minha presenca ali. Habitar o espaco e dar-lhe minha identidade, para depois
de quatro anos esvaziad-lo — ¢ uma questdo mais complexa, pois implica que este “novo” vazio traz em si a
memoria de minha ocupagdo. No rigor do termo, ¢ um vazio “ndo vazio”, pois prenhe de lembrangas.
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publico e o privado que pertence ao campo das autorrepresentagdes, mesmo que nesse caso
elas se mesclem as paisagens (composi¢des em que predomina o eixo horizontal). Isto porque
outra condicdo de percepcdo ja foi permitida aos espectadores, que podiam deter-se nas
unidades de imagens fotograficas, procurando por sua roupa, ou como um curioso querendo
113 99 : . r . A

conhecer” minha casa; alguém ainda pode somente observar a serpente se enroscando no
espaco ou se espraiando numa parede maior, ja que a linha irregular tece seu desenho alterado

em funcao de diferentes espagos habitados.

73. Claudia Franga, Paisagem Humana, 2003. Fragmentos do trabalho, de dimensdes variaveis.

Outro ponto de consideragdo da-se por uma “nocdo de espaco compoésito” ou em
camadas, ou vivéncias espaciais que se sobrepdem como em um palimpsesto, revelador de
indicios de situagdes espaciais anteriores. Na base, um espaco intimo inacessivel a experiéncia
publica direta; sobre ele, uma percepcao espacial de cunho indiciario (composi¢do fotografica,
cumplicidade ¢ memoria de quem doou uma pecga de roupa, maquete); sobre ela, um outro
espaco da habitagdo atual do trabalho, a instalagdo. Acredito que estes aspectos sao
perceptiveis em outros trabalhos, a partir do momento em que se tornam re-instalagdes,
funcionando como works in progress.

As roupas sdo signatarias de pessoas importantes em minha vida; cuidar das roupas ¢
uma metafora sobre o cuidado de meus relacionamentos com estes individuos. Neste sentido,

pensei em tudo o que geralmente fazemos com nossas roupas, cotidianamente: as dobramos,
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passamos, guardamos, vestimos, sujamos. Algum dia, certas roupas ndo mais servirdo em
nossos corpos ou ndo se adequardo ao nosso gosto, ou se estragardo, determinando que lhes
sejam dados outros fins: uma reforma ou doacdo. Peter Stallybrass (2000: 13 et seq) coloca-

nos sobre a temporalidade de uma roupa em nossa vida:

Comeceli a acreditar que a magica da roupa esta no fato de que ela nos recebe: recebe
nosso cheiro, nosso suor; recebe at¢é mesmo nossa forma. E quando nossos pais, os
NOSsOS amigos € 0S N0ssos amantes morrem, as roupas ainda ficam 14, penduradas em
seus armarios, sustentando seus gestos ao mesmo tempo confortadores e aterradores,
tocando os vivos com os mortos. (...) Eu vesti a jaqueta de Allon. Nao importa qudo
gasta estivesse, ela sobreviveu aqueles que a vestiram e, espero, sobrevivera a mim.
[...] Ao pensar nas roupas como modas passageiras, nds expressamos apenas uma
meia-verdade. Os corpos vém e vao: as roupas que receberam esses coOrpos
sobrevivem. Elas circulam através de lojas de roupas usadas, de brechos e de bazares
de caridade. Ou sdo passadas de pai para filho, de irma para irma, de irmao para irmao,
de amante para amante, de amigo para amigo. As roupas recebem a marca humana. As
joias duram mais que as roupas ¢ também podem nos comover. Mas embora elas
tenham uma historia, elas resistem a historia de nossos corpos. Duradouras, elas
ridicularizam nossa mortalidade, imitando-a apenas no arranhdo ocasional. Por outro
lado, a comida que, como as joias, ¢ uma dadiva que nos liga uns aos outros,
rapidamente torna-se nos e desaparece. Tal como a comida, a roupa pode ser moldada
por nosso toque; tal como as joias, ela dura além do momento imediato do consumo.
Ela dura, mas ¢ mortal. Numa sociedade da roupa, (...) a roupa ¢ tanto uma moeda
quanto um meio de incorporagdo. A medida em que muda de maos, ela prende as
pessoas em redes de obrigagdes. O poder particular da roupa para efetivar essas redes
esta estreitamente associado a dois aspectos quase contraditorios de sua materialidade:
sua capacidade para ser permeada e transformada tanto pelo fabricante quanto por
quem veste; e sua capacidade para durar no tempo. A roupa tende pois a estar
poderosamente associada com a memoria ou, para dizer de forma mais forte, a roupa ¢
um tipo de memoria. Quando a pessoa estd ausente ou morre, a roupa absorve sua
presenca ausente.'*

Se estas roupas sao “pessoas”, nao estou preparada ainda para me dedicar a esta Gltima
fase do transito de uma roupa na vida de alguém (transformé-la, doa-la). Permanecer com esta
coleg@o nao somente traduz o apego a minha historia de vida por meio das memorias-roupas

das pessoas, mas indica também a possibilidade de continuidade de seu manuseio em outros

'22 Este texto participou de duas exposicdes: Quem sou eu? (Londrina, Arte em Pesquisa, 2003) e em Nos

(Uberlandia, 2005). Em ambas, ele foi plotado na parede, seguindo a configuracdo de coluna (Londrina) ou a
configuracdo do “Auto-retrato n.° 1’ (em Uberlandia).
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trabalhos. Elas ja haviam sido dobradas e empilhadas, em “Coluna de Tecidos”; contudo, nao
havia sido despertado em mim o potencial performatico daquelas agdes, mesmo porque o
trabalho teve de ser executado rapidamente, em funcdo dos prazos ja estabelecidos para a
defesa da pesquisa e a desmontagem da exposi¢do. Ja existe algo de um desejo de visibilidade
em ‘“Paisagem Humana”, mas ainda assim, ndo dei visibilidade ao meu corpo manuseando as
roupas; somente tornei relativamente visivel o meu espago intimo.

“Passagem” € o primeiro trabalho com as roupas em que o imperativo nao ¢ uma nogao
formal/composicional, mas o ato de manusea-las. O roteiro da filmagem em video foi
composto pelas agdes de retirar uma peca da pilha, passa-la, coloca-la em um cabide e instala-
lo numa estrutura especifica (um suporte metalico curvilineo). Nesse sentido, posso dizer que
o performar aqui ¢ dar visibilidade a um ato cotidiano, em que subjaz o cuidado com o

“outro”. Como a “performance” faria parte de uma instalagdo, esta foi inteiramente arranjada a

partir desse trabalho nuclear.

74. Claudia Franga, Passagem, 2005. Quadros filmicos — VHS. Duragdo: 6h30m.

O espaco da galeria subdividia-se em dois, uma maior e outro bem pequeno. Minha

estratégia foi construir uma linha divisoria, uma curva suspensa que, a0 mesmo tempo em que
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fosse um suporte para acondicionar os cabides, também delimitaria um espago interno dentro
do espago maior da galeria.

Instalada a estrutura de ferro, e com o restante da galeria vazio (sem objetos, sem
pessoas), organizei no interior daquele espago os elementos necessarios para a acdo: a mesa e
o ferro de passar roupas, uma garrafa de 4gua e um copo, um suporte para as roupas, dobradas
em qualquer ordem. Encostado na parede oposta, fora do limite dado pela estrutura de ferro,
instalou-se o equipamento de filmagem. A camera estava fixa, havendo movimento somente
em mim, tanto no ato de passagem quanto no deslocamento para a colocag¢do de cada cabide
com roupa no suporte. Saliento que a agao nao foi publica, pois € importante em meu projeto
poético uma dialética entre a visibilidade do corpo e suas agdes € uma ocultagdo do mesmo, ou
melhor, certa inacessibilidade a experiéncia original. Este aspecto ja se coloca de certa
maneira em “Paisagem humana”: estar “tratando” (passando) um grupo restrito de “pessoas”,
uma comunidade fechada para aquele conjunto de agdes realizadas.'*

Mesmo em uma série de acdes repetitivas, a cada roupa passada, havia um momento
singular de rememoracao, que as vezes me desconcentrava para a agdo principal de passar a
roupa em um determinado tempo; como a colecdo era de 270 roupas, a questdo temporal foi
uma exigéncia, que mesmo assim, determinou a dura¢do de mais de seis (06) horas e trinta
minutos para aquela “performance privada”. O publico teve acesso ao video, instalado no
mesmo lugar da acdo original. Ao final, a estrutura de ferro ficou recoberta pelos cabides com
roupas, perfazendo uma parede virtual com uma abertura de 100 cm, por onde o espectador

entrava no meu “espaco intimo”.

'3 Este foi o motivo para a passagem das roupas nio ter se dado em publico, durante a abertura ou em outro
momento da exposi¢do. Geralmente, nos vernissages, nao temos controle da visitagdo, pois ela quase sempre nao
corresponde ao nimero de convidados (principalmente se hd coquetel). Assim, ndo caberia naquele momento,
diante de alguns estranhos, realizar um ato t3o intimo de lidar com matérias identitarias, passando-as a ferro. No
entanto, preparei uma performance “invisivel” para a abertura, que infelizmente, ndo possui registro. Vesti-me
com as mesmas roupas com que executei a video-performance, tentando indicar uma nog¢do de alargamento
temporal da experiéncia. Pouquissimas pessoas me comentaram sobre aquele “detalhe”.
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75. Claudia Franga, Nos, 2005. Vistas da instalagao. Materiais diversos. Galeria Ido Finotti, Uberlandia.

A operacdo principal deste trabalho traduz-se no verbo transitivo direto “passar”, no
sentido de “alisar (roupa) com ferro de passar” (FERREIRA, 1975: 1042); no entanto, o
substantivo “passagem” traz outro significado também ligado a transitoriedade. “Passagem”
implica uma situagdo, movimento para outro estagio, fragmento de um todo maior. Neste
sentido, o trabalho nos indica que o manuseio das roupas continuard para além do ato de
passa-las a ferro. Também pode indicar que a dimensdo temporal (efemeridade, no¢do de
instante) se refor¢a nos proximos trabalhos, em oposi¢do a construcdes estritamente ligadas ao
espago, € que por isso, tém resguardadas suas nogdes de forma. A dimensdo temporal implica
as narrativas, manifestacdes que se consomem no tempo, transformag¢des da forma,

requisitando da nossa memoria para que se efetuem reacdes estéticas com o trabalho.

nomes: uma coleciio singular

No processo de colecionar as roupas das pessoas, foi necessario elaborar uma lista com
seus nomes ¢ alguma referéncia (legenda) para cada espécime, de maneira a organizar as
solicitagdes e recebimentos dos materiais. Dessa maneira, percebo o processo mental de
elaboragdo da lista também pela acdo da memoria e do esquecimento. Estes procedimentos
diferiam dos procedimentos técnicos propriamente ditos, que envolviam a maneira de lidar
com a matéria mole das roupas, toalhas e tecidos. Assim, o processo de instauracdo de
“Coluna de Tecidos” cindiu-se em duas dire¢des, uma especifica do tratamento da forma e da
matéria, outra mental, envolvida com a elaboragao da lista de pessoas. Esta lista, manuscrita,

testemunhou um processo rizomatico, entropico. Essa entropia era paulatinamente agregada a
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pseudocoluna enquanto plasticidade. Se no inicio da elaboragdo da lista, era perceptivel o
critério de organizacao e classificagdo dos nomes, havendo, portanto, uma seqiiéncia logica — a
partir de determinado momento, o que se via era a intercalagdo de “momentos ordenados” com
nomes alheios aquele critério em questdo, até a situacdo em que uma determinada “sequéncia”
ndo me dava pistas sobre o seu principio organizador.

A propria caligrafia tornou-se um indice da passagem de um estado de ordem mental
para um estado mental “mais confuso”, em que a grafia tornava-se mais rapida e menos
legivel. O uso de legendas ampliou-se, posto que se tornaram mais comuns situa¢des fora do
esperado, alteragdes na maneira de participagdo de alguma pessoas, enfim: a lista, em sua
materialidade, passou a abarcar, ao mesmo tempo e espago, o texto “passado a limpo”,
corrigido e cronologicamente organizado, com o rascunho. A situacdo rizomatica da lista
acabou por atingir a estabilidade formal da Coluna de Tecidos, intensificando minhas
incertezas acerca do resultado: qual seria a altura final?

Entre e a defesa da pesquisa e meu retorno a Uberlandia, devolvi alguns espécimes de
roupas, mas permaneci com um conjunto de 270 roupas. A partir dai, a colecao se fechou. No
entanto, eu continuava a conhecer pessoas, a criar novas relagdes afetivas. Assim, deu-se com
os nomes uma independizacdo da colecdo de roupas e a possibilidade de tratar plasticamente
esta nova “colecdo”, que suponho, tera seu fim ao fim da minha vida ou se eu perder a
memoéria.'**

Passei a nomear a lista de nomes de “Todos os nomes”, em func¢do do livro homoénimo
de Jos¢ Saramago. Nesta obra, temos a historia do Sr. José, funcionario de uma reparticao
publica cujo passatempo era a constru¢ao em segredo de uma colecao de recortes de noticias
sobre pessoas famosas de seu pais. No entanto, o ato de colecionar acaba por tomar-lhe todo o
tempo, imiscuindo-se ao seu cotidiano; um misto de caos e ordem da a tonica de sua vida e de
seu oficio: “a colecgdo do Sr. José parece-se muito com a vida”. (SARAMAGO, 2003:30).

Assim como a colecdo de roupas abriu-se para novas composi¢oes, tenho realizado
experimentagdes com a lista de nomes no espago real, juntamente com as referéncias as
roupas. A presenca da palavra escrita, bem como situagdes de texto narrado, introduzem uma

nova preocupagao dentro do projeto poético.

'2* A lista manuscrita agora ¢ um arquivo em Word, ao qual vou anexando nomes dos novos “amigos”. Utilizo o

critério cromatico como indicador da cidade em que conheci cada pessoa.
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Na exposi¢ao “desereto” (Uberlandia, 2003), aproveitei os niveis da galeria do MUnA
e a existéncia de uma sala isolada para apresentar a disposi¢cdo horizontal fotografica das
roupas (‘“Paisagem humana”). Como o trajeto do espectador dava-se por um corredor longo e
articulado em angulos, construi um texto sobre a historia da construcdo de “Coluna de
Tecidos”, intercalando com observagdes sobre o espaco fisico da galeria. Deitei esse texto no
chdo, perfazendo um “tapete de letras”, que induziria o espectador a caminhar e ler,
concomitantemente, até a chegada da sala em que estava ‘“Paisagem humana”. Préximo ao
chdo dessa sala, em direcdo contraria do percurso anterior, instalei “Todos os nomes” como

uma grande linha indicativa da saida da instalago.'*

76. Claudia Franga, Todos os nomes, 2003. Plotagem sobre chao. Dimensdes variaveis. MUnA, Uberlandia.

Ao reunir imagens de “Coluna de Tecidos” e seus desdobramentos — “Paisagem
humana”, “Passagem” e “Todos os nomes” — percebo nessa segunda fase de
autorrepresentacdes a perda da importancia prioritaria da questdo formal e a aquisicdo de
elementos como a “memoria”, a “narrativa” e o “colecionismo” como integradores de meu
projeto poético. As interrogacdes relativas a repeticdo da experiéncia, da possibilidade de
repeticdo de uma instalagdo permearam todas as tentativas de reapresentagdo dessas matérias,

apds o colecionismo das roupas e dos nomes proprios das pessoas. Outro dado de interesse

123 Para as situagdes posteriores de “Todos 0s nomes”, em “Quem sou eu?” e “Nos”, respectivamente em 2003 e
2005, foram feitas tiras de papel branco plastificado que receberam cada nome impresso em caixa alta em preto.
Essas tiras compuseram uma grande linha horizontal suspensa em 2003 e uma linha curva em 2005.
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posto na relagdo entre a fase inicial e a segunda fase de autorrepresentagdes, esta no uso que
faco do tecido.

O tecido branco tem duas func¢des basicas em minha pesquisa tridimensional. Ele atua
como elemento memorialista, ¢ uma lembranca da tensdo que permeia o comeco de um dese-
nho: tensdo diante de uma pagina intocada, virginal. O que iria produzir ali: um desenho ou
uma sujeira sobre o papel? Trabalhar com o tecido branco e as diversas possibilidades que ele
apresenta, transcenderia a condi¢do de mero suporte para a intervencao grafica, mas manteria
aquela tensdo propria do ato de desenhar. Outra questdo € o aspecto simbolico da cor,
traduzida em leveza, em contraposicdo ao peso de elementos sujos e pesados, como as chapas
de ferro e os vergalhdes. A condi¢do de tragdo do tecido permitiu-lhe transgredir, muitas
vezes, sua situagdo de leveza e fragilidade, fazendo-me questionar o que sustenta o qué em
uma composic¢ao tridimensional, como acontece com o “Auto-retrato n® 4”.

Na segunda fase de autorrepresentagdes, o tecido branco torna-se roupa branca. Antes,
eu podia escolher os tecidos (comprados das lojas) que me garantissem os resultados
desejados de transparéncia e tragdo para as composi¢des. Ao trabalhar com roupas usadas,
provenientes das escolhas dos outros, foi propiciada um série de transformagdes no projeto
poético, desde a consisténcia do volume pelas diferencas dos tecidos das roupas, passando
pelo meu entendimento sobre praticas colaborativas e at¢é mesmo do grau de presenca autoral
no processo de criagdo. No momento da elaboragao de “Coluna de Tecidos”, nada era virginal,
somente as toalhas brancas, indicativas de que houve um corte nas relacdes interpessoais. A
memoria das roupas, dos tecidos envoltérios, das recorréncias dos materiais em outros
espacos, foi se tornando paulatinamente consciente como ‘“conceito operatorio” na poética,
indicando que a pesquisa de doutorado poderia explora-la em mais intensidade, mesmo que
alguma proposta artistica pudesse tratar do esquecimento.

Quanto a questdo “quem sou eu?”, sua posicao na cadeia “produtiva” sofreu alteragdes.
Pensar na Coluna de Tecidos como autorretrato ja se deu no meio do processo de elaboracao
do trabalho, e essa consciéncia ja foi se presentificando nos trabalhos posteriores desde a
ideagdo; outra percepgao foi de que a visibilidade de meu proprio corpo no trabalho era um
atestado de como seria essa presenca e de que isto era uma outra maneira de se fazer a mesma
pergunta. Assim, “quem sou eu?” relacionou-se nao mais a “o que ¢ isso0?”’, mas ao “onde

estou?” ou: “quanto me permito a visibilidade, em um trabalho?”
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3.1.3 fase de 2006 a 2010: sistoles e diastoles do tempo

Postas essas fases anteriores e suas questdes, apresento a descri¢do dos trabalhos
desenvolvidos durante a pesquisa experimental do doutorado. O leitor ja teve uma primeira
impressao da dinamica do processo de instauragao dos trabalhos no inicio deste texto, quando
da apresentagdo do “mapeamento” da produgdo experimental. Mesmo que alguns tenham sido
germinados, simplesmente como ideias, em momentos anteriores ao processo seletivo da pos-
graduacdo, houve uma retomada e desenvolvimento de tais propostas, acreditando em sua
vincula¢do com a problematica apontada na pesquisa. Nos trabalhos como um todo, ha uma
diversidade e interpenetracdo de linguagens e trabalhos muito maior do que nas fases
anteriores. A presenca de meu corpo € um pouco mais enfatica e o uso de outros meios, como
a imagem fotografica (e videografica) e a imagem sonora sao mais freqiientes, indicando uma
hibridagdo entre texto e imagem, entre imagem fixa e imagem em movimento e, sobretudo na
intencao de apresentar as colegdes de maneira diferenciada. Isso explicita a complexidade do
trabalho como um todo, em que fica dificil discernir as unidades, posto que o processo
entropico instaura-se na realizagdo de trabalhos nos intervalos de outros, havendo
contaminagdes de ideias entre eles.

Se, no momento do Mestrado o eixo peso/leveza estava no cerne da questdo de
pesquisa, observo que este permaneceu, nado mais tanto na linguagem dos materiais, forma ou
composi¢do instalacional. Aos olhos de uma sociedade regida pela velocidade (sociedade a
qual pertengo), quatro anos de pesquisa em doutoramento podem parecer uma “eternidade”.
Estou sempre atenta a esta questdo temporal, e ¢ a razdo para que a expressao latina “festina
lente” (apressa-te lentamente) tenha se tornado meu mote de pensamento e de atuagao.

Sinto que a ideag¢do dos trabalhos em processo se contaminou dessa extensao temporal:
assim, quatro anos tornou-se a referéncia temporal de propostas como “Entalhe de cabega”;
outras vao além desse limite, ou talvez nem se concluam. “Entalhe de cabega” sera uma
composicdo videografica, realizada em quatro versdes anuais e editada posteriormente a
pesquisa. Entre os intervalos na realiza¢do deste trabalho, acontecem outras proposi¢des mais
“rapidas”. Por isso, nomeio esta se¢do especifica da produgao de “Enquanto isso”. A

expressao sugere-nos a simultaneidade de varias agdes, a partir de uma considerada como
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“principal”. Assim, a dicotomia peso/leveza permanece nesta pesquisa, de outra maneira:
como mengao ao tempo.

Reporto-me ao texto de {talo Calvino, “Leveza”, uma das propostas que ele designa
para o terceiro milénio. Calvino exemplifica-a por meio de Ovidio, em “As metamorfoses”,
logo depois que o herdi grego Perseu decepa a cabeca da Medusa, monstro que petrificava
quem o mirasse. Passa a usa-la entdo como arma, pois, mesmo morta, mantém a fatalidade do
olhar. Apdés uma luta em que o herdi a usa, Perseu “vai lavar as maos”. Antes, protege a
cabega do monstro com um ninho de folhas e algas, de maneira que a cabeca, voltada para
baixo, ndo se melindre pela aspereza da areia da praia. No entanto, algo inesperado ocorre:
“em contato com a Medusa, os ramulos aqudaticos se transformam em coral, e as ninfas, para
se enfeitarem com ele, acorremcom rdmulos e vergonteas, que aproximam da horrida
cabeg¢a”. (CALVINO, 1990:18).

Esta passagem mostra-nos a sequéncia de pequenos eventos decorrentes da necessidade
de se proteger a cabeca decepada da Medusa: assim, ¢ criado um ninho de folhas e algas, um
“lugar”; na sequéncia, a transformagdo de algas em corais e, por fim, o uso desses corais como
adorno das ninfas. Tudo isso ocorre enquanto Perseu lava suas maos. Sao “pequenas” agdes
simultdneas ao descanso do her6i. Chega-se, assim, a uma por¢do de intervalo quase
infinitesimal entre um evento e outro, o que lhes da a ideia de leveza solicitada por Calvino.

Desta maneira, nesta fase do processo de criagdo, o peso responde pelo tempo, por uma
lentiddo temporal na conclusdo dos trabalhos, conforme ciclos e repeti¢cdes, assim como a
leveza, relacionada a profusdo de ideias geradas nos intervalos desses ciclos, entre um e outro
trabalho. Obedecem desta maneira, a sistoles e diastoles, contragdes e distensdes do tempo.
Essa nocdo temporal afina-se com a interrogante “quem sou eu?”, apds tanto tempo que eu a
fago para mim mesma, por meio de trabalhos. Ela é como um “pretexto” para reflexdes que
ndo a respondem, € nem sei se obterei essa resposta algum dia, o que ndo me impede de
continuar a indagagao. Percebo que a pergunta é entdo uma soma de varias: “quem fui eu?”, “o
que ¢ iss0?”, “eu apare¢o ou desaparego?”’, “como estou?” — que poderiam sintetizar-se, por
ora, na seguinte questdo: “que Claudia resulta da tensdo entre como me vejo € como 0s outros

me veem?”
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entalhe de cabeca

Trata-se de um autorretrato composito, feito por quatro filmagens distintas em que,
sentada diante da camera de video fixa, permanego sem fala ou gesticulagdo. Em cada uma das
filmagens, uma mesma pessoa corta completamente meus cabelos, até que eu fique careca.
Como eles demoram quase um ano para atingirem o mesmo tamanho, ocorre uma filmagem
por ano, dando-se o diferencial principal por minhas posi¢des diante da camera de video:
frontal, lateral direita, lateral esquerda e posterior. Somando-se as quatro posi¢des distintas, a
ideia ¢ a construgio posterior de um hibrido (video-instalagdo)'*® que possa aludir ao processo
escultorico de entalhe por meio das quatro vistas principais de uma escultura. Para a realizagao
da video-performance, ndo houve estudos preparatorios, como croquis, por exemplo. Sendo
uma filmagem, ela aconteceu no tempo, sem um grande trabalho de edi¢do posterior; assim,
seu estudo preparatorio teria de obedecer no limite do possivel, uma preparacao que também
se filiasse ao tempo e ao movimento, como a criagao de um roteiro ou de um story-board. O
que se deu aproxima-se mais da ideia de um roteiro, embora sem a estilistica que lhe € propria.
Assim, considerando também que o trabalho era relativamente simples e também por minha
inexperiéncia no assunto, escrevi umas poucas linhas e conversei com o camera-man (Gilson
Goulart) e com a cabeleireira (Eufrasia Boaventura), acatando prontamente suas sugestdes.

Os unicos movimentos nas imagens acontecem na “manipulagdo” de minha cabeca por
outrem, nesse ato de cortar. O enquadramento ¢ fechado, captando fragmentos de ambos os
COrpos — no meu corpo, somente a cabeca € o0 ombro; no corpo de Eufrasia, tornam-se visiveis
o tronco, em que se sobressaem os movimentos das mdos e em um plano posterior,
eventualmenteparte da face, menos nitida.

Eu e Eufrasia estamos vestidas de preto (meu cabelo também ¢ preto) e os vestigios do
fundo sdo pretos também. Isto acontece para suprimir o contraste nos planos da composigao;
somente as maos do outro e meu rosto efetuam o contraste composicional. No ambiente

escuro, a iluminagdo ¢ pontual sobre minha cabega, de maneira a provocar sombras no rosto,

126 Em fungdo de determinadas caracteristicas do espago fisico da galeria da UNICAMP, optei por nio apresentar
esta instalagdo nem mesmo a apresentacdo dos videos. Apresentarei uma sequéncia fotografica de frames
(quadros) das versdes, como numa grande linha horizontal. O diferencial da fotografia em relacdo ao video — a
imagem fixa — acentua o desejo de detalhamento da cabeca, a0 mesmo tempo em que fixa a acdo de desbaste e
apresentagdo das personagens.
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mas criando uma pequena zona de luz na medida em que o pelo da cabega vai diminuindo,
com o uso da maquina zero para corte de cabelo. O som é ambiente, apenas os ruidos da
tesoura, das maquinas e da escovinha de limpeza. Nas edi¢des das filmagens ndo foram feitos
cortes, mantendo-se o tempo da raspagem, entre treze € quinze minutos; fez-se, no entanto, a
passagem para a relacdo cromatica preto-e-branco, de maneira a gerar, no resultado final, uma
ambiéncia “noire”.

Construir uma visualidade dada pelo alto contraste dos elementos remete ndo somente
as situagdes antigas em Desenho (as imagens em video como se fossem um “negativo” dos
desenhos, pois estas, sempre em tons enegrecidos, repousavam em um fundo branco), mas
busca evidenciar as oposi¢oes: escuridao/ luz, maos/cabega, acima/abaixo, sujeito/assujeitado,
autor/co-autor. Por fim, o fundo negro pode referir-se ao fundo de onde emergem as coisas,
criando ali, uma figura “fantasmagorica”. As operacdes envolvidas no trabalho tornam-se
complexas, porque mesclam procedimentos proprios da linguagem fotografica (dominados por
outra pessoa) com o dominio do visivel. Neste dominio, apontam-se as operagdes executadas
pela propria cabeleireira, quanto as “sofridas” por mim, mas também aquelas referentes a
composi¢do e contraste. Considerando-se que nds duas “agimos”, destaco que a operacao de
cortar — que aqui denominarei de “entalhar” ¢ fudamental, pois, além de pertencer ao titulo do
trabalho, ¢ ela que vai determinar as transformagdes do outro ator, que aqui exerce a agao de
se “submeter” a acao de outrem.

O termo “entalhe” provém do verbo entalhar, que por sua vez remete ao verbo esculpir:
esta ¢ a operagdo fundamental para a produgdo de uma escultura. Em 1547, Michelangelo, ao
escrever sobre sua atividade de escultor, pontua que ha uma diferenca entre modelar e
esculpir: “por escultura, entendo aquilo que se faz através de um processo de subtragao (...);
0 que se faz por um processo de adigdo (...) é semelhante a pintura”. (WITTKOWER, 1989:
129). Posso pensar em “Entalhe de cabeca” como producdo ‘“‘escultorica” que de certa
maneira, subverte essa mesma linguagem. Minhas sensagdes e reagdes ao ato de cortar o
cabelo, ja na agdo, foram dando-se espontaneamente, num misto de atengdo e desatengdo ao
fato de ser observada pela camera. Posso dizer, de certa maneira, que “tudo’ aconteceu mesmo
no ato de “esculpir”, um sentido de presentidade. Outra questdo interessante ¢ que a causa
eficiente ndo se encaixa totalmente em minha a¢do como “a artista”: o operador da camera e a

cabeleireira também atuam e determinam — por meio da singularidade de cada um, as
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alteragdes na imagem imaginada (causa formal e causa final) que eu tinha do trabalho como
um todo.

Nesse sentido, acredito que meu corpo atua mais como causa material do que como
causa eficiente, pois atuo mais como objeto da agdo, ou como sujeito no sentido de
assujeitado, submisso a agdo de outrem. Essa ideia de artista como objeto de acdo para outra
causa eficiente fornece-me uma nog¢ao do corpo do artista como causa material a0 mesmo
tempo ativa e passiva. Ativa porque o meu corpo responde, reage as acdes do outro, as minhas
proprias ideias; passivo, porque ele estd a mercé de agdes externas a ele. Esta questdo da
sujeicao adquiriu um forte tom nas filmagens subsequentes a versdo frontal. Se naquela eu
ainda podia relativamente “ver” um outro (o camera em trabalho), embora sem manifestar
qualquer expressao facial ou corporal diante do que “via”, nas outras versoes eu ndo via nada,
somente olhava para o escuro. Essa condi¢do de “cegueira” acentuou minha impoténcia diante
da agdo, pois contava somente com a audicao e o tato para compreender a ritmica do corte.

Juntamente com a cabega sendo esculpida, as maos da cabeleireira assumem grande
visibilidade no trabalho. Em muitas das vezes, as médos “roubam a cena”, desmentindo um
possivel pensamento hierarquico — na importancia dos sujeitos envolvidos e seus atributos.
Assim, se a questdo inicial ¢ a imagem de uma cabeca sendo esculpida, durante o ato as maos
da escultora/ cabeleireira ganham espago de visibilidade e reflexdo. Constroem uma
linguagem, um dialeto de sinais manuais. O que elas dizem que ndo sabemos? Isso me faz
pensar ndo somente na relagdo fluida sujeito-objeto que meu corpo assume, mas nas condi¢des
de atuagdo na performance. Quem ¢ realmente o ator — aquele que age — na realizagdo do
trabalho? N&o haveria ali um a(u)tor obsceno'”’ que ganha luz e visibilidade? Como
diferenciar esses sujeitos?

Ha, pois, outra nogdo de corte pela fragmentagdo das figuras no “jogo imagético”.
Embora se saiba de dois sujeitos em agdo, apresentam-se: de um, sua cabeca; de outro, suas
maos. A cabeca como fragmento principal do corpo sempre foi evidente na retratistica, mas o
dado novo a partir do século XIX ¢ a evidéncia do ato de fragmentacdo, em que uma parte diz
do todo. Entretanto, ja ndo basta remeter ao todo, mas sim evidenciar o pormenor como

poténcia de sentido. “Entalhe de cabeca” admite um espirito esquadrinhador da forma num

2 No sentido de fora de cena (ob=fora +scena =cena).
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estudo “estruturalista” de um autorretrato, aqui pensando nas quatro perspectivas da face em
esculpimento. O conjunto de filmagens guarda proximidade com as fotografias criminalisticas
desde o fim do século XIX em que se buscava o detalhamento dos dados de reconhecimento
de um individuo suspeito de acdes ilicitas.

E possivel perceber aqui uma problematizagio da figura exclusiva do artista como
autor de seu proprio retrato. Assim, menciono o aparecimento ¢ a diluicdo do autor por esse
viés, mas ha um outro, aparente ndo somente na questdo processual do trabalho, mas no
proprio conteido da imagem: na medida da raspagem do cabelo, vai se revelando um outro
sujeito, subjacente a figura anterior, que detinha determinadas caracteristicas fisicas e
expressivas prontamente reconhecidas por seus lagos sociais e género, € por si mesmo. Assim,
esse outro lado da questdo poderia ser nomeado como uma dialética entre o desnudamento e a
ocultacdo do autor. Desnudamento da mascara cultural que ele porta — a persona; ocultagdo
porque ele ndo desapareceu, digamos que ele passou para um “outro plano”.

Esculpir a cabega ¢ dar vez a um outro autorretrato estrangeiro: estranho e familiar ao
mesmo tempo. A retirada dos cabelos de uma face feminina retira-lhe parte de uma mascara
sedimentada pelo tempo, pelas imposi¢des culturais que dao ao género feminino um fenotipo
convergente a certos ideais padronizados de beleza. Retirar os cabelos implica assim, esse
desnudamento, essa diluicao ou desfocamento do autor para que um outro ganhe visibilidade:
um outro sob si, debaixo dos cabelos, um outro atras de si, emergente de um pano de fundo
escuro: ha ai um jogo de profundidades entre “méscaras”.'®® No entanto, por mais que nos
detenhamos na figura da cabega, ela por todo o tempo ¢ invadida por um outro fragmento — as
maos de Eufrasia em acdo — o que frequentemente nubla minha imagem, tornando-a uma zona
obscura, em que o elemento iluminado compde outra possibilidade imagética com a zona de
sombra. Um quadro de “Entalhe de cabeca” pode revelar a imagem de um corpo
singularmente composito, soma de zonas vazias, negras, cinzas e brancas. As maos iluminadas

de Eufrasia “dangam” por sobre a cabega-objeto, provocando uma imagem quase surreal.

12 ; < . ~ . . B

¥ O que é um rosto, entdo? E uma expressdo facial, um conjunto de tragos, uma moldura de cabelos que da
inclusive outra “altura” para o corpo? Nao sera que a luz pontual acima de mim, por momentos na movimentagao
da cabega, ndo permitiu vislumbrar essa imagem espectral de um cranio?
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Quais atributos da imagem poderiam ainda evocar a personagem Claudia? Ou ali ela seria
Euclésia?'®’

Outra consciéncia de corpo se compde ali, formada por lentiddes e velocidades, luz e
sombra, massas e linhas. Isto ¢ o que se da a ver, de inicio. Mas Claudia da a ver sua face (e
sua cabecga) entre a sensacao de ser vista (pela lente e pelos co-autores) ¢ a sensagdo de ser
tocada pelas maos de Eufrasia e pelos instrumentos cortantes. O que eu mesma pude perceber
naqueles momentos das agdes eram resquicios signicos dos olhares do operador de camera em
direcdo a a¢do ou mesmo para Eufrasia, mas meus olhares eram impotentes para responderem
aqueles olhares-tateis.

As nogdes de forma e de sujeito se desterritorializam, pois ndo sao elas, como nogoes a
priori, que determinam um corpo, a saber, a cabe¢a de Claudia. E se Claudia se
desterritorializa, Eufrasia também. Ela corta o cabelo, mas ao mesmo tempo “performa” esse
corte ao fazé-lo como nunca antes, talvez; ela danca sobre a cabeca de Claudia. Da-se entao
uma combinatoria a partir de um meio povoado de multiplicidades, em que “a composicdo de
relagoes entre materiais a partir da velocidade e lentiddo, movimento e repouso possuindo
graus de afetabilidade definiria o CsO. O CsO faz passar intensidades, as produz e as
distribui.” (DELEUZE; GUATTARI, 1996, v.4: 41 et seq) E como se o pano de fundo, a
partir do qual tudo se passa, fosse constituido de n elementos de que os sujeitos que aparecem
se servem, para suas aparigdes. O pano de fundo é um operador de conexdes de
multiplicidades, agenciamentos de possibilidades com os quais compomos, nos compomos,
nunca de maneira organizada, mas em processo, continuo ¢ instavel. Admitindo aqui o Corpo-
Sem-Orgdos como esta reunido de heterogéneos, podemos observar entdo que o modo
suplanta a forma na constituicado de um CsO. Nao nos cabe mais a mengdo a um sujeito e seu
corpo, mas a um ser em subjetivagdo que sente seu corpo em constante conexdo com
elementos heterogéneos, agenciamentos flexiveis e abertos a constituicio de outras
totalidades, nunca fixas. O modo também produz intensidades destes “encontros” insuspeitos:

“como cozer junto, como esfriar junto?” (Ibid: 20)

12 o r . ) ~ r , . o

® Eufrasia + Claudia = Euclasia. Um novo nome que ndo ¢ Claudia, nem Eufrasia, mas ambas, ao mesmo
tempo. Um ser “simpatico” a elas. Euclasia lembra-me Eurasia, a acdo de Joseph Beuys sobre o ponto geografico
onde se deu sua transformacao.
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Evoco uma experiéncia surrealista possivelmente convergente com o pensamento sobre
0 CsO como operacao “desorganizadora”. Trata-se do momento em que Max Ernst vé um
catalogo de venda de diversos produtos; isso serd a base para sua proposta de “colagem” como
0 “encontro fortuito de duas realidades distantes em um plano ndo pertinente” (ERNST apud
MORAES, 2001:44). A pratica de Ernst seria uma metafora do processo continuo de
transformagao das formas. Nomeando seu processo de colagem como “alquimia visual”, Ernst
desejava construir colagens que evocassem “o milagre da transfiguragdo total de seres e
objetos, através da modifica¢do de seus aspectos fisicos e anatomicos ou ndo”, voltando-se
“para o objetivo de transfigurar, operando metamorfoses de seres e objetos, dessa forma,
atraves de cortes e justaposi¢coes realizadas sobre elementos existentes, uma nova imagem
surgiria, dando acesso a mundos ainda ndo vistos” (1bid:45).

Nao que me transforme radicalmente ou “alquimicamente” em outra coisa, mas a
experiéncia de haver sido tocada pelas maos de Eufrasia e pelos instrumentos cortantes que
elas manipulam — até a raiz — fez-me “ver” outras possibilidades tateis e eroticas de minha
cabeca, e ainda como “lugar” em/sobre o qual as mdos se movimentam. Quase teria sido
possivel que Eufrasia deixasse por sobre minha cabega algum instrumento por ora nao
utilizado. Isso d4 a minha cabeca algo de uma dimensdo de coisa, uma dimensdo objetual'*® —
espécie de anteparo ou objeto cénico que contracena com as maos de Eufrdsia e com as outras
coisas.

Pela forga signica da cabega, conseguimos ainda reconhecer o sujeito de que trata a
imagem. Esse novo corpo ndo estaria tdo desconectado de suas matrizes compositivas, mas
forneceria outras camadas significativas para a cabec¢a de alguém. Ou seja: ndo tdo derivante
como um CsO ou uma composi¢do de viés surrealista, mas ndo tdo representacional quanto
um autorretrato, em seu sentido convencional. “Entalhe de cabega” se situaria assim, num

plato’®! intermediario entre o reconhecimento da cabeca como o6rgio do corpo e

3% Nesse momento, vem-me “a cabega” o trabalho do dadaista Raoul Haussman, “O espirito de nosso tempo”
(1919), em que uma cabeca de madeira € suporte para varios objetos.

B! Deleuze e Guattari definem “platd” a partir de Gregory Batenson. Platds seriam zonas continuas da
intensidade de experiéncia de um CsO. Ndo haveria um foco, uma culminag@o nessas for¢as, mas tudo é como
uma passagem em corrente continua. Assim, os agenciamentos para a constru¢do de um CsO “ndo se deixam ir
em dire¢do a um ponto culminante (...) Cada CsO ¢é ele mesmo um platd, que comunica com os outros platds
sobre o plano de consisténcia. E um componente de passagem”. Cf. DELEUZE, GUATTARI, op. Cit., p.20.
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despotencializada de ser cabega, para ser superficie de intensidades (toques duros e macios,
dores, cocegas, caricias, arrepios € cortes, sons percussivos, um tambor-plataforma), em
multiplos instantes e encontros (intensivos e extensivos: as maos, a pele, o pelo, a cabega).

Meu entendimento de corpo foi alterado a partir de “Entalhe de cabega”. Seja como
uma (quase) “alquimia (tatil)visual”, como um CsO, minha consciéncia corporal construiu-se
e constroi-se por meio de disjungdes, desconhecimentos e descontinuidades talvez ilogicas,
como uma “multiplicidade qualitativa”: um modo de organizacdo de mim mesma nao
quantificavel e alteravel para cada conexdo agenciada. Em uma multiplicidade qualitativa, a
introducao de um novo elemento de conexao altera sua natureza. Nesse sentido, pude perceber
meu corpo como “mapa”, por onde foram articulados pontos de afetabilidade, de novas
poténcias assinaladas. “Entalhe de cabeca” foi uma multiplicidade qualitativa'*?; a cabeca pos-
entalhe foi um elemento conector ao meu corpo cotidiano que me propiciou outra experiéncia
no mundo qualitativamente.

O entalhe como operagdo constituiu outra possibilidade para a cabeca de Claudia.
“Entalhe de cabeca” seria a situagdo em que se apresentou Euclédsia, um CsO que durou 15
minutos: uma efeméride que reaparecia uma vez por ano. A cabeca pos-entalhe, por sua vez,
infiltrou-se em Claudia, tornando-a objeto de estranhamento para os outros, para a propria
Claudia e para mim mesma, que as tenho na memoria, agora que escrevo sobre a experiéncia.
Sao misturas de sensacdes, de memorias e de corpos que me constituem, ¢ me fazem pensar

em mim mesma como amalgama dessas experiéncias e desses sujeitos.
mensuario
Mesmo tendo sido produzidas com apuro estético, percebo as versoes de “Entalhe de

cabe¢a” mais como marcagdo temporal e como uma experiéncia' do que um trabalho

artistico propriamente dito. Isso porque o trabalho imiscuiu-se de tal maneira em meu viver

132 Conceito de Henri Bérgson retomado e trabalhado por Deleuze. Cf. DELEUZE, Gilles, Bergsonismo, So
Paulo, Editora 34, 1996.

"33 Experiéncia aqui pensada a partir de Walter Benjamin, como tudo o que é vivido por alguém ou um grupo,
mas que é compartilhdvel com outras pessoas. Cf. BENJAMIN, Walter, “O narrador...” e “Experiéncia e
pobreza”, Sao Paulo, 1994.
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que cheguei a ansear as raspagens, mesmo sabendo que a Claudia pods-entalhe ficaria
despotencializada e “feia”, aos olhos acostumados a ver o “falo” nos cabelos de uma mulher.
“Mensuario” radicaliza essa questdo, pois ndo possui autonomia como trabalho artistico.
Constrdi-se nos vacuos temporais das raspagens de cabeca e possui certo desinteresse pelo
primor estético de cada tomada fotografica. Posso dizer que minha unica agdo artistica ¢é
digitalizar as imagens para a escala de valor, ou seja, transfiro a relagdo cor para a relacao
preto-e-branco.

No primeiro semestre das tomadas fotograficas, ia a Campinas somente para o
cumprimento dos créditos e encontros com o orientador; assim, a maioria dos
estabelecimentos comerciais localizava-se em Uberlandia e isso me permitia ousar mais na
“pesquisa de campo”, diversificando as lojas e, portanto, o resultado das imagens. No entanto,
a partir do momento em que me transferi para Campinas, por conta mesmo de ndo conhecer
bem a cidade e pelos afazeres que se diversificaram, resolvia minhas questdes cotidianas no
centro de Bardo Geraldo (distrito de Campinas onde se situa a UNICAMP) ou mesmo dentro
da Universidade. Assim, acabei por realizar os registros mensais em uma unica loja
(localizada no prédio da Biblioteca Central), quando estava em Campinas no aniversario do
corte; e em duas lojas de Uberlandia (ambas no centro da cidade). Algumas tomadas de
dezembro aconteceram em Belo Horizonte (em um bairro proximo a casa de meus pais), onde
passo as festas de fim de ano.

Dessa maneira, ha uma relativa heterogeneidade nos cortes das fotografias e no
tratamento das imagens, pois alguns atendentes insistem no retoque pelo programa
“Photoshop”. Mesmo assim, posso dizer que foi gerada certa “rotina” na elaboragdo de
“Mensuario”, em que ja sabia de antemao, pela cidade em que me encontrava, qual fotografo
me atenderia. Por sua vez, ele também ja intuia qual seria minha solicitagdo: duas fotos 5 x 7
cm sem data, para registro pessoal. Quando ¢ o aniversario mensal do corte, uso uma peca
superior de roupa preta e vou ao estabelecimento de fotos para documentos. Fago a solicitagao
ao atendente. Dirijo-me ao Box de fotografias. A situacdo ¢ interessante porque, ndo sendo
fotogénica, percebo o esforgo do profissional para que a imagem saia a contento (dele). As
vezes, ele aciona 3 ou mais vezes o dispositivo, buscando a imagem satisfatoria de acordo com
seu critério; no entanto, ndo me esfor¢o para a melhor pose € nem em escolher a “melhor”
foto, satisfago-me com qualquer delas.
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Houve uma vez, em Uberlandia, em que pisquei os olhos no momento do disparo e lhe
disse que seria exatamente aquela imagem a ser impressa. Percebi seu estranhamento diante de
minha solicitagdo. Mas diante da insisténcia do fotografo em repetir o ato fotografico, cedi, e
fiquei pensando depois que seria justo aceitar suas prerrogativas de “qualidade”. Isto porque
trabalhamos com critérios distintos de selecao: ele busca a melhor imagem de acordo com seus
critérios, quer mostrar seu rigor profissional; eu busco o maximo de objetivacao do ato que €
registrar o cabelo crescendo. Outra razdo para ceder: afinal, somos parceiros, adotamos uma
relacdo de confianca, a maneira giddensiana, em que ele, sem saber, ¢ co-autor (anénimo,
diferentemente das co-autorias em “Entalhe de cabega”) na constru¢do de uma outra maneira
de narrar o tempo. Percebi também que a fotdografa de outra loja de Uberlandia ficava
instigada por minha frequéncia no estabelecimento, sempre com o cabelo sem corte. Uma vez
ela perguntou-me porque fazia as “mesmas” fotografias, se estava fazendo um tratamento
capilar de calvicie, pois ja havia aparecido por la com apenas uma “penugem” na cabega.

Essas sdo agoes (e reagdes) cotidianas reveladoras do quanto nossa sociedade ainda vé,
na fotografia, a eternizagdo de um momento € que por essa razdo, o retratado deve tocar o
“real” e a0 mesmo tempo ser o mais apresentavel o possivel, de acordo com os padroes
vigentes de beleza. Principalmente quando o retratado ¢ uma mulher.

Enquanto espero a minha vez de ser atendida, contemplo as imagens que povoam as
paredes desses estabelecimentos: as poses, as maquiagens, os sorrisos, o mito da juventude e
da beleza que ronda o imaginario de quem fotografa e de quem ¢é fotografado. Como
incorporamos as poses das modelos de revistas em nossas poses ‘“casuais” € coOmo povoamos
nosso cotidiano de imagens, isto para lembrar os comentarios de Henry-Pierre Jeudy e de
Fausto Colombo sobre nossa maneira de nos relacionarmos com o enquadramento e com as
mediagdes da experiéncia, nossas estratégias de seducdo. Enquanto espero a minha vez,
percebo o quanto estou imersa nesse universo de registrar, a cada més, o desenvolvimento de
uma “forma” no tempo. O quanto eu preciso da imagem fotografica para me certificar de que o
cabelo esta realmente crescendo. Mas também percebo o quanto esses registros se distanciam
do ideal de beleza que se espera de uma mulher, afinal, ndo me embelezo para ser fotografada.
O que minha pratica mensal significa para esses fotografos?

Esses questionamentos e anedotas sdo muito interessantes para se pensar nos niveis e

desniveis de “realismo” e de aproximacdo com o espectador, que permeiam a producdo em
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arte contemporanea. Por um lado, as acdes t€m sido cada vez menos “artisticas” e isso seria
um fator a aproximar a arte ¢ a vida; por outro lado, por conta mesmo dessa aproximacao, a
arte corre o risco de se tornar “invisivel” para os olhares que a veem como atividade
diferenciada em relacdo a outras atividades humanas.

Nesta perda do carater de transcendéncia da arte (e de imanéncia também, pois ela
também ndo ¢ mais tdo autorreferente, construindo-se hoje por meio de relagdes sujeito-
objeto), o qual alimentou a pratica por tantos séculos, residem também outros afetos possiveis
para com o objeto artistico, para além do maravilhamento diante da boa técnica: o
estranhamento, a inquietagdo, a desconfianca, o siléncio tenso (um outro viés do sublime?), a
invisibilidade. Fazem-me lembrar da sentenga de Nicolas Bourriaud (2009) sobre as

concepgoes relacionais que regem a arte contemporanea. Para o filosofo francés, as relagdes

entre espectador e obra como “formas” nascem do desvio e do encontro aleatorio entre
dois elementos até entdao paralelos. Para criar um mundo, esse encontro fortuito tem de
se tornar duradouro: os elementos que o constituem devem se unificar numa forma, isto
é, os elementos tém de dar liga (...). E o que diziam Deleuze e Guattari quando
definiam a obra de arte como um “bloco de afetos e perceptos™: a arte mantém juntos
momentos de subjetividade ligados a experiéncias singulares, sejam as magas de
Cézanne ou as estruturas listradas de Buren. A composicao desse aglutinante, por meio
do qual atomos colidindo chegam a constituir um mundo, naturalmente depende do
contexto historico (...). Hoje a “cola” ¢ menos visivel, pois nossa experiéncia visual se
tornou mais complexa, enriquecida por um século de imagens fotograficas e
cinematograficas... (BOURRIAUD, 2009: 27-8)

A partir do exposto, tenho a licenga (poética?) de pensar “Mensudrio” como praxis
artistica que expande a nocao de atelié, e, portanto, ndo me toma como “a artista”, mas como
uma usudria qualquer de um servico qualquer. Se para “Entalhe de cabeca” o que sinto ¢
ansiedade ante a proximidade de cada agdo, em ‘“Mensuario” divirto-me mensalmente, no
reencontro com algum dos fotografos de Uberlandia e Campinas, e mais esparsamente, de
Belo Horizonte. Ambos os trabalhos possuem temporalidades distintas: em “Entalhe de
cabec¢a”, um sujeito novo para mim (Euclasia) tem a chance de existir por quinze minutos;
para que ele possa ressurgir, entra em ag¢do “Mensudrio”, a cada ano. O relato fotografico
mensal adquire um ar tdo prosaico, pelas expectativas enviesadas e curiosidades mal

esclarecidas, que me garantem certa “invisibilidade” em me perceber “quem sou eu”, uma vez
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a cada més. Como se a ida ao estabelecimento guardasse uma expectativa de reencontro
comigo mesma, que no fundo sei que ndo acontecerd. No excesso de registros de uma mesma
cabeca, residem somente imagens consensuais. Elas s3o frutos do cruzamento do que eu
desejo com o que os outros sabem fazer, do que € aparentemente o mesmo com as diferencas

que subjazem em uma mesma face.

T

77. Mensuario, tomadas do primeiro ano de registros (2006-7)
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entrevista'>*

“Entrevista” ¢ uma instalacdo pensada inicialmente para ser realizada na Sala de
Pesquisas Visuais do MUnA, Uberlandia. Esta sala ¢ pequena e de formato irregular; perfaz
uma area aproximada de 20 m? O acesso a sala da-se por uma abertura, sem folha, de
aproximadamente 100 cm de largura.”> A instalagdo altera esse acesso, construindo ali uma
parede de MDF que se integra a alvenaria. Essa parede, por sua vez, possui uma abertura pela
qual o espectador pode adentrar o espaco.

A abertura, na verdade, ¢ o recorte do contorno de meu corpo em posigao vertical, em
escala real. A fonte de luz ¢ mais intensa do lado de fora da sala do que em eu interior. Ao
passar “por mim”, o espectador vislumbra uma situa¢do interna de penumbra, havendo
somente uma ténue luz de lanterna, apoiada no chao. Esta luz ¢ direcionada para cima, para
uma frase posta a 150 cm de altura, em um dos cantos do espaco interno: “obrigada por ter
passado por mim”.

Partindo do significado do verbete “entrevista”, percebo que, se de um lado, o termo
corresponde a um “encontro marcado” em data e local especifico, o termo pode também se
relacionar ao verbo entrever, que significa “ver confusamente”, “ter entrevista” bem como
“ver-se de passagem”. Dessa maneira, busco um resgate desses sentidos para a concepgao da
instalacdo, pois ha uma valorizacdo do acesso a galeria, uma valorizagdo do encontro
intersubjetivo e a tentativa de se ver algo em uma situacdo de penumbra.

Pode-se pensar no titulo desta instalagdo como pretexto para os encontros que se dao
nas visitagdes de quaisquer manifestagdes culturais: ndo somente encontros de pessoas, mas de
sujeitos com os fendmenos culturais. Muito proprios desses encontros, é a sensagdao de que
nossos limites ou contornos foram alargados, transformados em fungdo da experiéncia

estética.

134 Este trabalho foi exposto no MUnA, Uberlandia, em abril de 2007 (Entrevista); ¢ em “Noés 2, novembro de
2008, na Galeria da Faculdade de Artes Visuais da Universidade Federal de Goias, Goiania.

"33 Mesmo que o trabalho tenha sido pensado a partir das condigdes espaciais do MUnA, ele ndo é um trabalho
para campo especifico, j4 que seu nucleo reside em uma situagdo de atravessamento. Assim, foi possivel
reapresenta-lo em Goiania, assim como para a exposicao de defesa da pesquisa de doutorado, em Campinas. No
entanto, para cada lugar, cria-se uma situagdo distinta para o habitat do trabalho.
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78. Claudia Franca, Entrevista, 2007. Imagens da instalagao.

Assim, ha um carater metalinguistico em “Entrevista”, pois toda exposi¢do nao deixa
de ser um “encontro marcado”. Ha também um outro ponto de partida na relagcdo identidade/
alteridade e situagdes de contato e convivio. A imprevisibilidade da presenca do outro em meu
projeto poético implica ndo s6 na interpretacdo que o outro tem da ideia, gerando maneiras
distintas de participagdo na formatividade do trabalho, mas também no esfor¢co, minimo ou
consideravel, para a construcdo de relacionamentos. Esse esfor¢o de socializagdo tem sido
uma questdo importante nessa vertente “eu-outro” de meu projeto poético. Assim, ha um
desejo de tocar na questdo da soliddo, nas dificuldades dos encontros, nas trocas e frustragdes
e no exercicio memorialista dos contatos, podendo gerar at¢é mesmo “memorias corporais”
desses encontros. Essas situacdes de alteridade dao nosso senso de identidade e a consciéncia
dos vérios “outros” que somos.

As acdes de recortar, escurecer e “dizer” sdo proprias da realizagdo do trabalho. O
recorte € proprio da delimitagdo da forma, e € esse o fato que o liga a autorretratos da primeira

fase.
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No entanto, recortar implica ndo somente estabelecer um contorno rigido (um limite),
mas destacar um fragmento do todo. O trabalho ¢ justamente essa totalidade de um plano
matricial que acusa uma falta, um buraco que devera ser a nova porta do lugar. Escurecer a
sala permite que esse buraco seja negro, evidenciando as relagdes de alto contraste entre os
termos da escala de valor, o dentro e o fora, o plano e a profundidade. Nesse sentido, posso
pensar em “Entrevista” como um desenho tridimensionalizado, desenho este que guarda
fidelidade formal com produgdes anteriores. O que se ressalva é que, o que antes era mancha,
agora ¢ buraco.

Proponho aqui a relacdo de “Entrevista” com “Sem titulo”, desenho tridimensionalizado que
ocupou o espelho d’agua da Biblioteca Santa Monica, Universidade Federal de Uberlandia,

1995.

79. Claudia Franga, Sem titulo, 1996. Tecido e ferros, 600 cm x 600 cm. Espelho d’agua da Biblioteca do Campus Santa
Monica, UFU, Uberlandia.

Assim como “Entrevista”, “Sem titulo” é uma “caixa” (um receptaculo), em que o
plano visivel ¢ justamente constituido pelo desenho. No entanto, a forma preta desenhada,
centralizada na composicao, ¢ uma mancha, permitindo apenas o acesso metaforico ao interior
da caixa. Nesse sentido, em “Sem titulo”, o desejo de se entrar na forma ndo resolve no plano

da realidade'*®.

136 Os elementos decorativos de ferro nas extremidades do plano prejudicaram a limpeza do trabalho. Durante o
projeto, ndo levei em consideracdo que naquela época venta muito em Uberldndia (agosto/setembro),
principalmente no hall da Biblioteca, que ¢ um lugar alto na cidade. Apo6s poucas horas de instalagdo do tecido,
tive de resolver rapidamente esse problema: o vento estava rasgando o tecido. Assim, as estrelas de ferro foram as
pecas que encontrei para sanar as entradas de ar por debaixo do plano. Essa experiéncia encaixa-se no
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No caso de “Entrevista”, o sujeito que inicialmente contempla a forma-buraco precisa
atravessa-la se quiser entrar de fato na instalagdo; meu contorno ou presenca ausente define-se
como “fechadura”, portal para que seu corpo possa se oferecer como promessa de
preenchimento da forma-buraco. A a¢do de encaixar pertence ao trabalho como horizonte,
expectativa de coincidéncia, de identidade corporal completa entre mim ¢ um outro, o que
somente podera verificar-se na experiéncia do contato. Apds a travessia, o outro percebe algo
escrito no canto da sala: a frase “obrigada por ter passado por mim”, colada e enunciada na
altura de minha boca, é outro signo de minha auséncia presente. O tamanho da letra e a
situacdo de penumbra solicitam a aproximag¢do do outro, como se eu estivesse falando
baixinho. Essas agdes de permitir o contato e a aproximagdo entre corpos (o corpo do
espectador/atravessador com o corpo de madeira recortada, novamente o corpo do
espectador/leitor com o corpo escrito na parede) — reafirmam o carater intimista da instalacao,
que solicita encontros um a um.

“Entrevista” comprova as dificuldades de encontros intersubjetivos, na medida da
dificuldade de ajustar um contorno-corpo ao outro contorno-porta. Os recursos utilizados na
diferenciacdo do espaco (iluminagdo, alteracdo do acesso) propdem gerar reflexdes sobre tais
dificuldades no “entrevistado”, os ajustes necessarios para que os encontros intersubjetivos
acontecam e se mantenham as trocas e as gentilezas, assim como a dialética “rigidez x
flexibilidade”, propria dos esforcos de contato.

A partir de uma apreensao fisica do espago instaurado do contorno-porta, alguém pode
perguntar: qual ¢ a dimensdo do esfor¢o fisico para que eu seja, momentaneamente, outra
pessoa? Este questionamento, residente no amago da intencdo do trabalho, veio-me de uma
experiéncia ocorrida durante os ensaios para a realizagdo da acdo de vestir as roupas brancas.

Pegava um saco de roupas e ficava na frente do espelho, experimentando cada uma, atenta ao

pensamento de Stéphane Huchet sobre o “coeficiente de fracasso” de uma instalacdo. Huchet, ao apontar aspectos
processuais na realizagdo de uma instalacdo, chama-nos a atengdo para uma margem de erro que deve ser
considerada no ato de instalar, impossivel de ser abarcada pelo projeto. Segundo Huchet, se pensarmos na
instalacdo como um arranjo que se da no espago real, ha que se pensar em uma fragilidade inerente a este arranjo.
Existe um risco que toda instalacdio assume ao ser executada, um “coeficiente de fracasso” que demanda relativa
capacidade de improvisagdo do instalador e € uma questdo que vai sendo paulatinamente suavizada, na medida
em que o artista conhece melhor o espago a ser trabalhado. CF. HUCHET, Stéphane, apontamentos de aula.
Curso: Mapas da arte contemporanea: reflexdes sobre algumas indagagdes criticas. Ouro Preto, 30° Festival de
Inverno da UFMG, de 20 a 24 de julho de 1998.
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contato, mas também as “poses” que surgiam no ato de vestir. Acreditava que agindo assim eu
seria um “outro”, entraria em sua pele no breve momento em que eu cubro meu corpo com sua
roupa. H& roupas que me serviram comodamente ¢ foi mais facil po-las e tira-las. Mas ha
outras que quase me sufocaram e demandaram um tempo consideravel de desnudamento.
Cheguei a ficar com marcas no corpo em funcao do esforgo de tira-las sem estraga-las. Repito
a questdo: qual ¢ a dimensao de meu esforgo fisico para ser, momentaneamente, outra pessoa?
Ha uma dimensao erdtica aqui que ndo se encontra numa expectativa de nudez fisica,
mas na nudez dos encontros € no contato fisico de uma pele com outra pele. Ha um desejo de
passar essas sensagdes para o espectador em “Entrevista”, com devidas diferengas, dadas
principalmente pela dureza da parede de MDF com a fragilidade de sua pele, ou mesmo o
contorno de seu corpo. Mas € por essa situagdo de contraste (geradora do esfor¢o do contato),
que talvez sejam geradas reflexdes sobre alteridade, identidade, exclusdo, solidao e gentileza,
pois sua “recompensa” (ou retribui¢do de sua dadiva) ¢ algo imaterial, um simples “obrigada

por ter passado por mim”.

. 1
isso sou eu?'’

Trata-se de um baralho, um jogo de cartas em que cada unidade descreve, em texto,
uma ag¢do desenvolvida por mim mesma no passado; no entanto, as descri¢cdes dessas agdes
foram fornecidas ndo por mim, mas por um conjunto de pessoas as quais solicitei esse tipo de
colaboracdo, uma imagem-lembranca que cada qual tivesse de mim.

“Isso sou eu?” veio derivado de outro trabalho em processo, “Atributo”. Ambos
originaram-se da colecdo de nomes proprios. Essa lista de nomes vem de pessoas que de
alguma maneira me auxiliaram em meu processo identitario, seja por agdes simples ou mesmo
por sua presenga em meu cotidiano. Cada nome colecionado integra uma tentativa de
“abracar” um passado que me constitui, mas que me ¢ intangivel, simultaneamente. Sdo nomes
de pessoas fornecidas por minha lembranca e ¢ pela lembranca delas que o trabalho se

constitui. Para “Atributo”, que ¢ um manto, selecionei um conjunto de pessoas da lista

7 Objeto exposto em “Nos 2”,individual realizada na Galeria da Faculdade de Artes Visuais da Universidade
Federal de Goias, Goiania, em novembro/dezembro de 2008.

292



(aproximadamente duzentas pessoas, cujo critério foi a facilidade de contatos rapidos, como
pela internet ou por telefone), para as quais enviei uma solicitacdo de participagdo. O pedido

consistia em algumas perguntas:

Voce se lembra de mim? Ao lembrar-se de mim, como ¢ essa imagem que lhe vem a
mente? Poderia lembrar-se, nesta imagem, se porto algum objeto? Ou entdo, se ha
algum habito ou caracteristica fisica relacionada diretamente a minha imagem? Ou
ainda: o que a (o) faria lembrar-se de mim?

Cada um deveria enviar-me, caso quisesse participar do trabalho memorialista, um
texto-resposta de cinco linhas, no maximo. No entanto, percebia que no montante de respostas
recebidas, o contetido ultrapassava, de varias maneiras, o teor da solicitagdo. Assim,
paralelamente a constru¢do de “Atributo”, idealizei e realizei em 2008 o presente objeto, que
nomeei de “Isso sou eu?”. Esse titulo tem seu nome derivado de um poema de Pierre-Albert

Birot (apud BACHELARD, 1975: 204):

e eis que me tornei um desenho de ornamento

volutas sentimentais, volta das espirais

superficie organizada em preto e branco

no entanto, acabo de ouvir-me respirar

¢ isso um desenho?

isso sou eu?

Esse poema acompanha-me desde a construgdo do “Auto- retrato n°5”, de 1997.
Naquele trabalho, imprimi o poema em branco sobre um fragmento de organza branca,
ficando o texto, quase invisivel. O tecido era sustentado por um recorte calandrado de ferro
oxidado, cujas extremidades pontiagudas seguravam, em “volteios espiralados”, o poema
quase “invisivel”.

Gragas a leveza do tecido branco, pequenas movimentagdes proximas ao trabalho
geravam oscilagdes no fragmento de organza, como num ritmo de “respiracdo”. No poema de
Birot, agrada-me a mescla daquele desenho com a propria subjetividade do autor, evidenciada

b
pela “respiracdo” da obra, conferindolhe vida como um ser autonomo. Soma-se a iSS0 0 verso
« . . ” . , . .
superficie organizada em preto e branco”, que poderia ser a sintese de minha pesquisa em

Desenho, em que ha um alto contraste entre os valores referidos.
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O “eu lirico” do poema de Birot tornou-se a sinalizacdo referencial para a alteracdo dos
textos por mim recebidos. Assim, selecionei diversas frases, iniciando cada uma com o
vocabulo “eu” (pronome pessoal reto, primeira pessoa do singular) — retirando quaisquer
informacdes que pudessem personalizar cada frase, como nomes proprios de pessoas e de
lugares. Em alguns depoimentos maiores, omiti algumas partes; em outros, desdobrei- os em
frases separadas, de maneira a se transformarem em varias cartas de baralho. Tomo alguns

depoimentos como exemplos:

Vocé ferve a melhor agua pra (sic) fazer Nescafé de toda Uberlandia!

Também me lembro uma linda cadeira de passar roupas ¢ de uma maravilhosa por¢ao
de alho e 6leo que comemos, apds deto386 nar um frango a passarinho! No mais, seus
cabelos sempre presos num coque, roupas pretas e os grafismos de “porco-espinho”
sempre me lembram voce.

Vocé ¢é foda!

Me lembro de vocé de duas maneiras. A primeira foi quando ndo te conhecia ¢ uma
amiga falava que gostava do fato de vocé usar um fio de telefone na cabeca e isso me
deixou curioso pra te conhecer; a outra foi numa das primeiras aulas que tive com vocé
e vocé chamou a atencdo de todos nos por que (sic) desenhavamos com muitas
hachuras e vocé ficava perguntando por que a gente desenhava a cadeira com pelos,
mesmo a cadeira ndo sendo peluda.

Ap6s a edigao dos depoimentos, foram geradas algumas frases, que depois se tornaram cartas

de baralho:

Eu era foda!

Eu o tornei curioso para conhecer quem era aquela que usava um fio de telefone na
cabeca.

Eu comi com eles uma maravilhosa porgao de alho e 6leo apds detonarmos um frango
a passarinho!

Eu perguntei a eles porque desenhavam a cadeira com pelos (hachuras), mesmo ela ndo
sendo peluda.

Eu fervia a melhor dgua para fazer Nescafé!
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Analogo ao texto de Birot, “Isso sou eu?” procurou ser, inicialmente, um livro de
poemas. Cada pagina do livro seria constituida por uma estrofe de 3 versos. Cada verso seria
uma frase selecionada e alterada. No entanto, essa ideia ainda ndo me satisfazia
completamente, visto que desejava um alto grau de aleatoriedade no encontro das frases.
Passei entdo a considerar uma frase/verso por pagina, mas ainda assim a estrutura
convencional de um livro — paginas enumeradas e encadernadas — poderia gerar uma leitura
fixa da narrativa das agdes, por mais que a sequéncia das frases fosse aleatoria.

Dessa maneira, decidi-me por ndo encadernar as paginas do livro de poemas, cabendo
a cada um que o manuseasse, a organizagdo de uma narrativa propria, uma combinatéria
singular para cada leitor do poema “autobiografico”. Como nessa época estava estudando um
método de deitar cartas divinatorias (tard e baralho comum), veio-me o insight de transformar
o livro de poemas em um baralho. Essa possibilidade conservava o carater de livro desejado
para o trabalho, mas também proporcionaria ao leitor outras possibilidades de lidar com o
encadeamento dos textos.

Assim, “Isso sou eu?” tornou-se um baralho de 360 cartas em preto e branco, cada uma
medindo 8 x12 cm, com laminacao fosca, o que o protege € o aproxima mais a um tard. O
numero total de cartas corresponde aos graus de um circulo, acercandose de um ano.

O baralho pode ser consultado como os ordculos (uma vez ao dia, ou quando ha
necessidade de uma “resposta”), s6 que as mensagens dizem respeito a agdes no passado, sem
referéncia a um sujeito especifico. O leitor também pode manusea-lo como um livro,
combinando sequéncias ou narrativas das agdes lidas. As a¢des descritas sdo cotidianas,
simples. Isso daria a chance de qualquer um que lesse o trabalho identificar-se com alguma
situacdo percebida, tal como eu me identifiquei com o poema de Birot.

O projeto grafico do baralho teve a assinatura de outra pessoa . Apds apresentar-me
alguns estudos de estampas, escolhi a apresentada acima, pelo fato mesmo de se identificar
com as relagcdes cromaticas em preto e branco de minha trajetéria em Desenho e também pelo
aspecto “medievalesco” da prancha, que se identifica com a época dos primordios dos
baralhos atuais e por sua relativa facilidade de reprodu¢do. Apos definido o projeto grafico,

foram feitos dez (10) jogos completos de 360 cartas, o que o configura como um livro por sua

138 Clarissa Franga assina o projeto grafico do baralho, assim como a versdo de defesa desta tese.
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reprodutibilidade e legibilidade; a0 mesmo tempo, conserva sua condi¢do de “ludus cartarum”
(nome genérico para as cartas de jogar). Operando um cruzamento das principais operagoes
realizadas na criagdo de “Isso sou eu?”, percebo que ha a¢des de cunho interativo, ou seja,
acOes acerca do agenciamento de relagdes intersubjetivas e de elementos textuais para a
constituicdo de um texto maior: esse agenciamento agrupa as agdes de selecionar espécimes de
minha cole¢ao de nomes, solicitar as pessoas a participag@o no trabalho, organizar o material
recebido, escolher e alterar a sintaxe dos textos recebidos. O outro grupo de a¢des corresponde

a concepcao propriamente dita e sua impressao industrial.

80. Claudia Franga, Isso sou eu?, 2008. Objeto. Vistas diversas.

Serra Negra (1992) salienta o carater de engenho do baralho e o define fisicamente
como um conjunto de cartas de jogar em cujas faces duplices organizam-se dois tipos de
informacao: no dorso de cada plano, apresenta-se um ornamento decorativo comum a todas as
cartas; na outra face, elementos ilustrativos com informacgdes simbolicas agrupam-se em
quatro (04) subconjuntos denominados “naipes”. Outro tipo de baralho ¢ o tard, de uso para
leituras da sorte. O taré ¢ normalmente constituido de dois jogos de cartas: os arcanos maiores
e os arcanos menores. Este tltimo jogo tem estrutura bastante similar ao ludus cartarum. Serra
Negra também considera o baralho desde seu aspecto funcional, percebendo-o como “um
companheiro ideal para as horas de lazer ou soliddo, um instrumento para os exercicios de
logica, raciocinio e memoria, alem de uma possivel bussola para o viajante do
autoconhecimento”. (SERRA NEGRA, 1992:8) O autor ainda nos informa sobre os “baralhos
de fantasia”: organizagdes que fogem ao padrdo internacional, por serem mesmo feitos com

maior liberdade tanto na estrutura (naipes) quanto nas ilustragdes. Tais baralhos, geralmente
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feitos por artistas, “superam o objetivo de servirem a um determinado jogo”, correspondendo
“ao registro do talento individual de artistas que contribuiram para novas concepgoes de
baralho”. (Ibidem)

Mesmo sendo um ludus cartarum, “Isso sou eu?”” propde uma inversao temporal no que
concerne as consultas de dispositivos divinatorios: em termos gerais, o consulente deseja saber
seu futuro. Meu baralho informa um passado; ha uma contradi¢do de tempos no trabalho, em
que o verbo ser, conjugado no presente do indicativo € posto no titulo como interrogante, nao
encontraria afinidade com a condigao pretérita das situagdes das cartas. Como criar a imagem
de um sujeito uno por meio da totalidade das cartas? “Isso sou eu?” também diz da
multiplicidade de figuras de subjetividade postas em um sé corpo, no tempo.

Assim, hd um duplo problema identitario no trabalho, apresentado em interrogacdes
sucessivas: 0 que ¢ isso?'*” (referindo- se & identidade do objeto, se livro ou se baralho, ambos
ou nada disso); e quem sou eu? (remetendo a identidade daquele de quem se fala, no interior
de cada carta/pagina, ou mesmo aludindo ao processo de identificacdo conteudo/leitor que
ocorre no ato de leitura). Se o motor deste trabalho estd no desejo de identificagdo de um
sujeito-autor, o percurso ¢ labirintico.

O constante reenvio da interioridade ou subjetividade para outro retira a for¢a do autor
como sujeito que designa (no sentido de desenhar) a si mesmo, convocando outra figura para
cumprir esse papel. “Meu” baralho, que seria uma autorrepresentacdo, tem seu contetido
oferecido por um outro leitor de mim e da-se a ler a outros, que identificariam um sujeito-
multiplo que ndo existe mais, ou mesmo se identificariam naquelas ag¢des pretéritas. Quando
eu mesma ponho-me a ler as cartas, ndo sdo raros os momentos de surpresa de saber que me
comportei de determinada maneira ou que usava tal roupa em uma dada ocasido. Ocorre uma
espécie de “descompasso” entre um “eu” presente com um “eu’ passado. Lembrando a duvida
de Borges na frase “qual dos dois Borges escreve esta pagina?”’, eu me pergunto: o que sou
“eu” nesse processo?

Penso que ndo sou simplesmente um autor, a maneira de uma autorrepresentagao

convencional. Sou mais um agenciador de citacdes que dizem respeito a um referente que se

139 Ocorreu-me ler o baralho a luz de “Isso ndo é um cachimbo”, texto de Michel Foucault sobre obra de
Magritte. Pela exigliidade temporal, deixarei tal leitura para o “futuro”.
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transformou no tempo. Em ultimo caso, assumo a “responsabilidade da enuncia¢do” das
citacdes dos outros, apropriados por mim. Para a existéncia de uma autobiografia classica,
Philippe Lejeune elucida-nos da necessidade de um pacto, uma relacao identitaria entre autor,
narrador e personagem. Supostamente, o pronome “eu” uniformizaria essas trés instancias,
considerando-se que no caso, um sujeito real narra retrospectivamente seus feitos. No entanto,
como classificar uma manifestacdo autobiografica, quando os elementos acima se tornam
heterogéneos, como em situagdes romanescas, quando os nomes proprios dos elementos nao
coincidem, ou mesmo nas situacdes em que se discute a autoridade do autor, por este ser
intermediado por um outro que organiza suas memorias: as chamadas ‘“colaboragdes
autobiograficas™?

Inicialmente, Lejeune recorda-nos da complexidade do termo “pessoa” que designa
tanto uma situagdo gramatical quanto uma situagao psicologica. A partir das consideragdes de
Emile Benveniste sobre pessoa gramatical (LEJEUNE, 2008: 19 et seq), o autor Lejeune tece
o seu pensamento. Segundo Benveniste, o conceito do pronome “eu” nio tem existéncia,
remetendo sempre ao que fala, ou seja, ele marca a identidade do sujeito da enunciacdo e do
sujeito do enunciado. O “eu”, dessa maneira, ndo seria um conceito, mas uma funcao, qual
seja, remeter a um ser designado por um nome, a um enunciador. O “eu” s possui referéncia
no proprio ato de enunciacdo. Philippe Lejeune entdo se pergunta: “como se manifesta a
identidade do autor e do narrador?” E complementa a questdo: “Para um autobiografo, é
natural se perguntar simplesmente: “Quem sou eu?” Mas, uma vez que sou leitor, ndo é
menos natural que eu faca primeiro a pergunta de outro modo: quem é “eu”? (ou seja, quem
diz “Quem sou eu?”)” (Ibid:19)

Assim, se 0 pronome “eu” — sem complementagdo que o especifique no avango do
texto, pode referir-se a “qualquer um”, operar com o nome proprio faria a distingdo de que
dispomos para reforgar nossa singularidade. “E no nome proprio que pessoa e discurso se
articulam, antes de se articularem na primeira pessoa”. Todos “utilizam “eu” para falar de si,
mas esse “‘eu, para cada um, remetera a um nome unico que poderd, a qualquer momento, ser
enunciado. Todas as identificacoes (faceis, dificeis ou indeterminadas) acabam fatalmente

convertendo a primeira pessoa em um nome proprio”. (Ibid:22)
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“Isso sou eu?” iniciou-se com nomes proprios, provenientes de uma colegdo singular.
Todas as interlocugdes existentes entre mim e outro da lista, especificadas por nossos nomes
proprios, transformaram-se em textos que problematizam o pacto autobiografico de Lejeune.

Eu ndo sou o autor “classico” de minhas memorias, mas ha uma espécie de
“colaboracdo autobiografica” de varios outros que forneceram imagens de mim, para mim.
Assim, sou um agregado de funcdes: atuo como o que estabelece uma comunidade de
colaboradores/interlocutores; sou o que solicita as participagdes escritas; o que transforma em
linguagem escrita algumas participagdes orais; o que seleciona e reedita (transforma a
estrutura de) cada citagdo, eliminando o nome proprio, para que a universalidade, ou o carater
de flexibilidade do pronome “eu” se ajuste a qualquer outro “eu” que manipule, escolha e leia
alguma(s) carta(s) do baralho. Ainda sou o que reajusta cada citagdo para a¢des no tempo
passado, de maneira a dificultar ainda mais o reconhecimento daquele sujeito inicial sobre o
qual se fala. Apos essa série de procedimentos “camufladores” do reconhecimento de minha
identidade no trabalho, sou quem delega a uma outra pessoa a autoria do projeto grafico do
objeto.

Sou um personagem, mas ndo sou autor e narrador daqueles textos. Ao altera-los,
iniciando cada frase pelo pronome “eu”, passo a ser um tipo de autor (mais apropriador), um
tipo de narrador (mais citacionista), continuando a ser personagem. Em ultima instancia, sou
um autor na medida em que me responsabilizo por todas as enunciag¢des; no entanto, sou assim
de maneira complexa, dada em camadas e fragmentos, fazendo ajustes e adaptagdes para o
“pacto autobiografico” adequar-se a existéncia de um [ludus cartarum ou livro
autorrepresentacional, sou uma multiplicidade de vozes, lembrando Barthes e Foucault. Ao
omitir os nomes proprios de pessoas e de lugares em “Isso sou eu?”, diluo minha
especificidade como personagem, abrindo espagos para a identificagdo do leitor com o sujeito
do enunciado, aquele de quem se fala. O leitor pode ser também um personagem.

A possibilidade de alguém encontrar-me em situa¢do de autoria recai na assinatura do
trabalho. Se em um livro, o nome do autor ocupa lugar de destaque na capa, folha de rosto,
orelha ou ficha catalografica, em um objeto artistico desta natureza, meu nome podera ocupar
a ficha técnica de um portfolio ou catalogo de acervo, e no ato de exposi¢do, o0 nome ocupa
uma etiqueta de identificagdo. Em “Isso sou eu?”, a assinatura (identificacao) ¢ situada sempre

fora do corpo do trabalho.
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Para aquele leitor do trabalho que pertence a comunidade de colaboracdes, obviamente
que ele “me” reconhece como personagem daquela biografia, mas podera entrar em conflito
no entendimento do trabalho como autobiografico. Além do que assinala Barthes sobre o texto
como uma multiplicidade de vozes que deve dar poder de construgdo ao leitor, esse leitor que
sabe do processo de criagdo do baralho se reconhece em alguma passagem, em alguma carta
de baralho, ndo somente como personagem, mas como sujeito da enunciacdo; ele se sente um
pouco autor do trabalho, um colaborador.

E possivel pensar que hd um procedimento alegdrico na construgdo de “Isso sou eu?”
pelo agenciamento que faco das imagens recebidas dos outros, na tentativa de construgdo de
uma autorrepresentagdao. Ele ¢ um trabalho de sintese e andlise, a0 mesmo tempo. Analise
porque supostamente o sujeito representado fragmenta-se em unidades nem sempre coerentes
entre si; sintese porque o conjunto, um “baralho” ou “livro”, ndo deixa de ser uma totalidade.
Este aspecto tensivo entre descentramento, por um lado, e o desejo de (re)centramento do
sujeito, por outro, relaciona-se consideravelmente com a problematizacdo da autoria na
producao artistica contemporanea.

Esse aspecto do processo lembra-me, com ressalvas, a estoria de Funes, o personagem
memorioso de Jorge Luis Borges. Apos um acidente, o personagem fica imobilizado em sua
cama, mas adquire a capacidade de reter na memoria tudo o que percebe, sonha e I€. Sem
chance para o esquecimento, hd em sua mente uma espécie de poderoso agente aglutinante,
que faz somar cada imagem como unica ao corpo das lembrancas de inumeraveis imagens, de
maneira que Funes se propde a elaborar um sistema de classificagdo numérica dessas
informagdes. Cada qual, mesmo referindo-se a um tnico referente externo, teria um cédigo
proprio, ndo sendo, para ele, uma variacdo do mesmo objeto ou experiéncia, mas algo distinto.
Ao mesmo tempo, Funes tem consciéncia da inutilidade de todas as suas lembrancas e do
carater interminavel desta empresa. Isto porque a auséncia do esquecimento ndo favorece o
vazio em seu lugar-memoria, tornando-o “como um monte de lixo”, pleno de detalhes e de

diferencia¢des do mesmo que impossibilitavam o registro geral:

Nao so lhe custava a compreender que o simbolo genérico cachorro abrangesse tantos
individuos dispares de diversos tamanhos e diversas formas; incomodava-o que o
cachorro das trés horas e catorze minutos (visto de perfil) tivesse 0 mesmo nome que o
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cachorro das trés horas e quinze minutos (visto de frente). Seu proprio rosto no

espelho, suas proprias maos, surpreendiam-no a cada vez. (BORGES, 2007:107)
Essas reagdes de Funes de espanto com o mesmo que se apresenta multifacetado, sdo reagdes
muito parecidas as reagdes de pessoas “desmemoriosas”; Borges torna o memorioso € o
desmemoriado (pela constante surpresa diante do mesmo) como duas faces da mesma moeda.
Diferentemente de Funes, abri-me ao esquecimento, ou: para poder ser Funes, reconhego que
ndo posso sé-lo sozinha. Somente com a participagdo do outro poderei ser “memoriosa”. Ou
para surpreender-me sempre que me vejo nas cartas, abri-me ao esquecimento de quem fui.
Assim, deslizo entre as multiplas vozes que me constituem, seja dos outros com os quais

construo e construi relagdes intersubjetivas, seja dos outros que me habitam.

atributo

“Isso sou eu?” foi uma derivagdo de “Atributo”. No entanto, se o baralho teve uma
terminalidade, resolvendo-se como “objeto de arte” e podendo ser reexposto por sua relativa
autonomia como objeto'** — a constru¢io de uma roupa - um manto autorrepresentacional ¢
um ato ainda mais complexo, por isso minha relativa despreocupagao em finaliza-lo, pois sei
que construi-lo demanda outra nogao temporal.

Se em “Isso sou eu?” houve um limite (temporal e numeral) na captacdo, selegdo e
edi¢do das frases, em “Atributo”, esse prazo ¢ estendido ao maximo, dando-se as chamadas
para as colaboragdes dos outros como em “ondas”, quando percebo a necessidade de
complementagdo de informagdes. As frases recebidas submetem-se a outro tipo de raciocinio,
em que destaco majoritariamente a escolha pelos substantivos, termos que designam objetos
que eu portei ou caracteristicas fisicas. Evito as sintaxes mais complexas, com as agoes
verbais, a ndo ser que seja fundamental ao entendimento do “atributo” enviado a mim.

Paralelamente as coletas de contribui¢des, faco um inventario do que possuo e que

possui, objetos que tocaram e tocam o meu corpo, que o vestiram ou o adornaram. Este

00 que quero dizer aqui é que ha um resultado fixo, regular em “Isso sou eu?”. Em quaisquer ocasides de
exposi¢ao do objeto (e em cada uma de suas dez unidades), ele serd o mesmo; o que se altera ¢ de ordem interna,
intrinseca a ideag@o do objeto: a flexibilidade na composi¢@o das cartas, que permite a qualquer um determinada
“leitura” de um suposto sujeito representado.
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inventario conta com a ajuda da catalogacdo das colegdes de objetos pessoais (excegdo se faz
com objetos de consumo rapido) e da memoria, as lembrangas de infancia e de outros tempos
passados.

Penso aqui em Abraham Moles (1981), que vé na organizagdo doméstica modos de
organizacao das colegdes de objetos: os que podem ser “expostos”, os que sdo exclusivamente
funcionais e os que ficam a espera de uma defini¢do. Essa classificagdo determina os lugares
proprios para essas colegdes: 0s espagos publicos da casa prestam-se aos objetos de exposigao,
em vitrines, paredes, em moveis apropriados; os funcionais destinam-se a espagos de funcao
especifica, como a cozinha, a area de servi¢o ou a garagem.

Por esse raciocinio, “Atributo” compreende entdo um relato de objetos que s6 tém
chance de exposi¢do quando eu os uso; ¢ um relato intimista de meu inventario, posto que
minhas colegdes de roupas e acessorios do corpo situam-se no quarto e no banheiro, os lugares
mais privados de uma casa, além dos reconditos da memoria, lugar ao qual nem n6és mesmos
temos acesso quando queremos.

Durante a catalogacdo, fico entdo em meu quarto ou em meu banheiro, levantando e
anotando tudo o que tenho que adorna ou que adornou meu corpo, aqueles objetos que
persistem em ficar, pois uma esperanca de que “ainda” poderdo me servir ronda a sua presenga
em minha casa. H4 ainda os objetos ganhados, que sdo muito mais significativos como
“lembrangas” do que como algo que me traduza, no uso. E ha também o ciclo da “moda”, em
que sempre se revisita o passado. O quarto de despejos, o guarda-roupa, as gavetas ¢ as caixas,
por vezes tornam-se o que Moles denominou de “purgatérios”: espagos de indefinicao de
coisas, pois ndo sabemos ainda o que fazer com elas: se as doamos, consertamos ou
transformamos.

Sempre que abro uma parte de meu(s) guarda-roupa(s) (a vida dupla em Uberlandia e
Campinas obrigou-me a essa duplicagdo) em que predomina o espirito de “purgatorio”,
lembro-me também de Walter Benjamin, quando se apropria de André Gide no texto
“Experiéncia e pobreza”: “fudo aquilo que possuo, se torna opaco para mim’. Lembro-me
dessa citacdo porque optamos por tornar esses lugares de indecisdo como 0s menos
transparentes, pois tornariam o nosso caos visivel, perceptivel a nossa dificuldade de
despojamento. E é por isso que os ‘“purgatorios” geralmente sdo espagos opacos, nao

transparentes, pois ndo queremos que eles desvelem mudangas ou atitudes que ainda somos
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inaptos a toma-las. Se os objetos-receptaculo de exposi¢do levam vidro, nos esforcamos na
organizacao para a exposi¢do de seu conteudo. Ja os objetos-receptaculo das indecisdes e das
postergacoes sao “paredes” nas suas opacidades: caixas-pretas, sacolas de plasticos resistentes
e escuros, caixas de papeldo, lugares ocultos, atras das coisas'*'.

Armarios de aco, de madeira, tecidos pretos podem se equivaler aqui a caixa craniana,
esta como receptaculo do que lembramos e do que nos esquecemos, das posses que devem ser
mencionadas, das omitidas, daquelas nunca lembradas. Assim, a caixa craniana também pode
ser pensada como o “lugar-purgatorio” de imagens construidas, recombinadas e de invengdes:
um “ateli€”. Nao ¢ a toa que inventario e invengdo tém o mesmo radical, posto que a memoria
também € um constructo.

Posso pensar entdo que “Atributo” ¢ um conjunto de informagdes, inventario duplo de
palavras colhidas no publico e no privado. A partir do montante recebido e em formacgao,
preparo o “lugar” da ambientagdo das palavras: um manto dupla-face, em que a parte externa é
branca e a parte interna ¢ preta. Como sdo feitos de tecido de trama relativamente aberta
(popeline), permanece uma sombra preta na brancura do exterior. Sobre cada plano, vou
costurando linhas contrastantes, brancas por dentro, pretas por fora, de maneira que o manto,
sem as palavras, s6 com as linhas bordadas e costuradas, lembra meus desenhos em bico de

pena.

81. Claudia Franga, Sem titulo, 1987. Bico de pena sobre tecido. 100 cm x 80 cm.

141 : . ’ Lt . . Lo y q: :
Por isso gostaria de comentar como € cadtica € a casa de um artista plastico. Como ¢ dificil para um elemento

externo trabalhar ou habitar ali. O artista, em sua sensibilidade, cata tudo o que v&, como um bricoleur. E os
objetos que se tornaram obsoletos em sua funcionalidade, ganham em seu olhar, outra dimensdo. Podem compor
com outra matéria, ou simplesmente existirem em outro regime de “beleza”. Um senhor que foi podar uma arvore
em meu quintal, apds o servico bebeu dgua em minha cozinha. Questionava o fato de uma cadeira de metal,
enferrujada e com uma pata faltante ser um objeto tdo estimado, pois estava exposta como uma “obra de arte”
num lugar bem visivel de minha casa.
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As pontas das linhas sdo elos de amarracdo das palavras. Elas sdo escritas a mao com
caneta de tinta preta, em pequenos pedagos de papel ou tecido branco. Vou alternando as agdes
de bordar, catalogar, costurar, escrever, anotar as lembrangas, amarrar, solicitar colaboragdes,
como fazemos em nosso dia-a-dia, na alternac¢do de varias atividades postadas na agenda.

Quando vou amarrar uma palavra no manto, as escolhas do lugar de amarragdo sdo as
mais aleatdrias possiveis: nesse momento tao especial, dou lugar ao devaneio, as lembrangas
da origem daquela palavra, quem me enviou aquela descri¢do, tal como se deu em
“Passagem”, ou como se da numa leitura de cartas, em “Isso sou eu?”. Percebo que nesses
momentos se da uma outra “poética”, ou melhor, é como se eu estivesse percebendo o trabalho
(estética) de um ponto de vista tdo interno, que ele se reconstrdi para mim.

Para compreendermos melhor essa questdo, seria interessante recolocar o conceito de
“rizoma”, desenvolvido por Deleuze e Guattari em Mil Platos (1995, v.1). Para os autores, o
pensamento tradicional estrutura-se no modelo arvore, que € representacional, ¢ o pensamento
do “eu” como instincia normatizada do ser. Respeita o modelo da ascendéncia, da tradigdo. E
a arvore genealogica, as herangas, a ordem e a classificagdo. J4 o rizoma ¢ o desvio, a
produgdo do proprio inconsciente, ¢ anti-genealdgico. Constitui-se de ligagdes que se fazem
sem qualquer critério, apontando sempre para as diferengas, para os encontros involuntarios.
“Atributo” ¢ um entrelagamento desses dois modelos de pensamento: se o modelo arvore
imperou na organizag@o das solicitacdes, o modelo rizoma tem se dado no ato de incorporar ao
manto alguma lembranga escrita. O conceito de rizoma ¢ utilizado por Peter Pal Pelbart para
referir-se ao ‘“rizoma temporal”: uma ideia de tempo que abarca os principios da
multiplicidade, da heterogeneidade, da descentralidade, da exterioridade, enfim, dos principios
que Deleuze e Guattari estabeleceram para se detectar uma estrutura rizomatica.

O rizoma temporal poderia ser pensado como um caos do tempo, em que as categorias
de passado, presente e futuro imiscuem-se, negando as figuras temporais tradicionais, como o
circulo (tempo dos rituais, das repeti¢cdes) e a linha (ideia de progresso, a flecha do tempo). Se
ha uma figura que possa representar o tempo rizomatico, essa ¢ a do emaranhamento. Ou seja:
um anacronismo, em que qualquer “acontecimento da histéria ¢ multitemporal, remete ao
revolvido, ao contemporaneo e ao futuro simultaneamente. Tal ou qual objeto, esta ou aquela
circunstancia, sdo pois policronicas, multitemporais, fazem ver um tempo amarrotado,

multiplamente dobrado” . (SERRES, Michel apud PELBART, 1998: 62-3)
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Posso pensar entdo que a constru¢do de “Atributo” deixa “transparecer” a entropia da
vida cotidiana, em que ha fatos planejados com aqueles que nos surpreendem, a realidade com
o sonho, com o que foi somente imaginado, mas que tem tanta for¢ca quanto o que ja
aconteceu. Sao tantas Claudias tecidas e escritas num mesmo lugar, postas lado a lado,
enroscadas uma na outra, que eu nem sei mais qual delas esta lendo, bordando, selecionando,
escrevendo, lembrando ou mesmo dando voz a alguma Cldudia que foi silenciada com o
tempo. Nesse sentido, subjaz outra entropia, a entropia do tempo, ou essa nogao de tempo
amarrotado.

O manto dupla-face guarda algo da motivagao principal da pesquisa experimental: um
ultimo uso para a colegdo de roupas brancas, que seria vesti-las em meu proprio quarto.
“Atributo” torna-se espécie de sintese do nucleo duro de “Enquanto isso”, a0 mesmo tempo
em que ¢ uma derivagdo do nucleo duplo (colecdo de roupas e de nomes proprios), ndo pela
presenca dos nomes das pessoas, mas por suas lembrancas de objetos que portei. Nesse
sentido, posso pensar em “Atributo” como trabalho de sintese, sintese autobiografica, em que
por meio de um Unico objeto, mesmo que em dupla-face, organizam-se “todas” as informagdes
a meu respeito, em relacdo a modos de me apresentar fisicamente aos outros, objetos
“cénicos” enfim, pois ndo deixam de compor personagens-claudias. Se “Atributo” pode ser
pensado como sintese, ele ¢ uma contragdo temporal, sistole, pois concentra em si diversos
tempos. E nesse sentido que “Atributo” aproxima-se do Manto da Apresentagdo de Arthur
Bispo do Rosario.

Conforme ja mencionado, as operagdes iniciais de “Atributo” assemelham-se as de
“Isso sou eu?”, em que me resumo como agenciadora de colaboragdes de outras pessoas,
constituindo uma figura de autoria singular. Em relacdo a constru¢ao do manto, percebo que
questoes da fase inicial da constru¢do de autorretratos reaparecem, ou seja, construo algo a
partir do “zero”. O proprio fato de o manto se assemelhar a um desenho atesta essa
aproximag¢do. O manto nu, sem pelos, ndo foi comprado pronto, ndo foi apropriado. Comprei
determinada metragem de tecido da loja, houve um “corte” (um desenho, um molde) a ser
costurado e que me deu dois mantos semelhantes, que foram unidos em um determinado
momento do processo. Eles sdo suporte para um conjunto de intervencoes graficas (bordado,

costura, escrita, amarragdo). Estas operagdes que constituem a visualidade do trabalho
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encontram no tecido, o lugar da visibilidade. No entanto, o suporte ndo ¢ passivo a essas
intervengdes.

Esta construgdo diverge da fase de apropriagdo das roupas dos outros. Além de essas
roupas serem de outras pessoas, foram adquiridas como roupas ¢ mantém seu valor real como
roupas; sao objetos relativamente simples, comuns, uma ou outra excecao se faz quando
percebo espécimes feitos por alfaiate e costureira, ou roupas para ocasides especiais. Minha
colegdo de roupas brancas interessa-me, sobretudo, por seu valor simbolico, mas em sua
origem, cada roupa teve grau de troca como um bem alienavel. Para mim, agora as roupas nao
tém valor de troca, como se troca qualquer outra coisa. Elas mais tém valor de culto, como
diria Benjamin em “A obra de arte na época de sua reprodutibilidade técnica” (1994). Nesse
sentido, 0 manto também tem um alto valor de culto: alem de ser produzido “artesanalmente”,
¢ trabalho unico, e ndo ¢ uma roupa costumeira do dia-a-dia. S6 usamos um “manto” em
ocasides especialissimas.

Bispo usou seu manto em vida para experimentd-lo, sentir seu peso, posar para uma
fotografia esporddica; mas o Manto da Apresentacdo teve uma destinagdo precisa, como ele
idealizou: seu encontro com a divindade. Usa-lo em vida foi muito diferente de usa-lo em
morte, nesse suposto encontro. Assim, as fotografias de Bispo com o manto t€ém um
diferencial na performatividade, no sentido de apenas prefigurarem uma situacdo que sO se
completaria no encontro com Deus'**; as fotografias registraram um “ensaio”.

Quando penso na destinacdo de meu manto, o encontro com a “divindade” da-se no ato
de exposi¢do. E nesse espago que o simbolico se corporifica, a0 mesmo tempo em que,
literalmente, o manto desdobra-se para ser apresentado. Ele so teria sentido em exposigao,
como objeto montado em determinado lugar.

Paradoxalmente, ele tem sentido como valor de culto, no ato constante de preencher
sua materialidade com outra lembranca. Nao me vejo, no entanto, usando-o, expondo-me, ao
mesmo tempo em que ele esta exposto aos olhares e toques dos outros. Assim, “Atributo” tece

em si mesmo varias contradigdes: € e ndo ¢ roupa, tem valor de culto e de exposigdo, ao

'*2 Sabemos que se “houve” esse encontro em outro regime existencial, Bispo ndo estava vestido a altura de seu
desejo em vida, pois 0 Manto conserva-se no acervo do Museu Arthur Bispo do Rosario, ndo foi enterrado com
ele.
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mesmo tempo, € presentidade e memoria, pode permanecer dobrado e guardado, mas pode ser
desdobrado e visto, como “coisa” e como “lugar”, a0 mesmo tempo.

Esses “problemas” levantados por “Atributo” levam-me a pensar: como mostrar aos
outros a sua destinacgdo funcional? Como indicar ao outro que ele é uma roupa, antes de tudo,
mas que ndo ¢ para ser vestida? Quando poderei “vesti-lo”? Sdo questdes ainda ndo fechadas,
dentro do processo de elaboracdao do manto. Poderia deixa-lo simplesmente como um objeto
exposto?

Ja ndo haveria uma performatividade na exposicdo do objeto — as pessoas tocando o
manto, tentando ler o que ele porta? Isso me satisfaz ou nao? Qual o grau de interatividade que
ele permite? Qual o indice de presenga do autor deixada no leitor/manipulador? O que
significa minha auséncia, ao ndo vesti-lo em publico? Isto ¢ um sintoma do medo de outra
nudez?'*

Sao questdes que prefiro deixa-las em aberto, enquanto te¢co o manto.

todos os nomes: fichario

As apresentacdes anteriores de “todos os nomes” aconteceram em 2003, nas
exposi¢oes “desereto” (MUnA, Uberlandia) e em Londrina (Arte em Pesquisa, Casa de
Cultura), em 2005 (Nos, Galeria Ido Finotti, Uberlandia). Naquelas apresentagdes, a lista de
nomes fazia um trabalho de sensibilizagdo da superficie, ocupando ora as paredes, ora o chao.
Como as areas ocupadas eram consideraveis, este fator favoreceu o espalhamento de cada
elemento nos planos, configurando linhas retas e curvas (desenhos), ou se adaptando ao
“desenho” da arquitetura, no caso do chdo do segundo pavimento do MUnA.

Em Londrina, a lista foi nomeada de “Quem sou eu?”: cada nome perfazia uma tira de

papel plastificado; em func¢do do tamanho do nome, as tiras possuiam dimensdes diferentes.

'3 Cogitando a possibilidade de vestir todas as roupas em meu proprio quarto, havia dois tipos de nudez que me
emudeciam: a nudez do corpo e a nudez de ser outro, por tanto tempo. Acabei experimentando outros tipos: a
nudez da raspagem da cabec¢a, a nudez de registrar meu envelhecimento mensal. Mas aqui, para a situagdo do
manto, ndo haveria sentido para a nudez de ser outra por muito tempo, pois vestir o manto leva pouco tempo. O
que me emudeceria ¢ a nudez do corpo em publico. Talvez meu corpo nu seja o tltimo reduto de privacidade, tal
como o Arlequim de Serres.
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Cada tira era presa a parede somente por uma borda, sendo todas elas niveladas por baixo em
uma grande linha horizontal suspensa, a 160 cm do chao.

Em “No6s”, os nomes configuraram uma linha curva que compunha com a curva do
suporte metalico em que foram colocadas as roupas passadas. Em “desereto”, a lista instalada
no chao servia de sinalizacdo do percurso do espectador, que andava e lia o texto. Se
anteriormente, as apresentagdes eram apenas os prenomes em tiras de papel plastificado ou
adesivos autocolantes, para a atual apresentagdo da lista de nomes, resolvi fazer algumas
alteracdes na relagdo, organizando fichas com os nomes proprios. Tais fichas funcionam como
verbetes: sdo incluidas duas informagdes, a origem genérica daquele nome em questdo e o

lugar/ano em que conheci pessoas com aquele nome. Assim, tenho como exemplo:

Claudia, Claudia

Feminino do nome romano, Claudius, designado por ser

aquele que manca, claudicante.

Belo Horizonte (MG, 1975, 1981), Uberlandia (MG, 1997),

Porto Alegre (RS, 2001), Campinas (SP, 2006).

Fonte: OLIVER, Nelson. Todos os nomes do mundo. Rio de Janeiro: Ediouro, 2005.

As fichas organizam-se em ordem alfabética, e aquele que as manuseia, mesmo nao
pertencendo a lista de nomes, podera encontrar seu pré-nome e conhecer a origem deste. Para
aquele que pertence a lista, podera identificar algum indicio de sua presenca especifica no
trabalho, nio por seu sobrenome, mas pelo lugar e época em que nos conhecemos. E provavel
que isto lhe provoque algum trabalho interno de rememoracao do encontro.

Como os nomes proprios se constituem em fichas, podemos perceber duas questdes
importantes neste trabalho. A primeira delas, ¢ que o trabalho constitui-se como objeto,
diferentemente das versoes anteriores de “todos os nomes”, de cunho instalacional. Outra
questdo é que o conceito operacional que constitui o trabalho ¢ da ordem do arquivamento,
compreendendo aqui o arquivo como um conjunto de critérios mais ou menos universais de
organizacdo de uma colegdo. Tais critérios generalizantes permitem a qualquer um, o acesso
indireto a cole¢do, por meio da localizagdo do dado signico que envia ao elemento real.

No caso de “todos os nomes”, a constituicdo da colecdo de nomes origina-se dos

nomes proprios de pessoas importantes em minha formagao identitaria (um critério particular)
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que, colocados em ordem alfabética (¢ ndo mais em ordem cronoldgica de conhecimento da
pessoa), facilitam o acesso aos conteudos dos verbetes. A especificagdo dos lugares e datas de
encontros repde a especificidade de cada nome, sem precisar o sobrenome, mas remetendo a
um sujeito “determinado”, que podera consultar o fichario ou ndo. Nesse sentido, o termo
“fichario” indica tanto um “espago fisico” ou “lugar” de acomodagdo de dados referentes a
uma colego, quanto um procedimento organizacional.

Fausto Colombo esta interessado em discutir as possibilidades para a memoria em uma
cultura permeada pela evolucao tecnologica e pela mania arquivistica. Entendendo a gravacao
ou registro como ‘“‘a memorizagdo de um fato em um suporte por meio de uma imagem (visual,
acustica, acustico-visual)” e o arquivamento como ‘“tradugdo do evento em informagdo
cifrada e localizavel dentro de um sistema” (COLOMBO, 1991: 18), constatamos que as

operagdes de gravar e arquivar informagdes fazem parte constante de nosso cotidiano.

Gravar e arquivar o nosso passado parece-nos hoje algo de muito necessario, tao
indispensavel como catalogar cada momento da nossa propria experiéncia,
fotografando as imagens colhidas durante as viagens, gravando em video os momentos
da vida de nossos filhos ou os programas televisivos que mais nos parecem dignos de
serem “conservados”, amontoando no computador nossas receitas culinarias e os
numeros de telefone, os gostos dos amigos e o faturamento do Gltimo més. (Ibid:19)

Estamos por todo o tempo cercados de arquivos ou de tentativas cotidianas de
organizar determinados dados para o uso o mais racional possivel daquelas informagdes; nesse
sentido, um fichario ou mesmo um arquivo sao termos/objetos que mais se adaptam a espagos
de uso coletivo, em que ndo podemos “personaliza-los”, dando-lhes um tratamento intimista
que pudesse indicar que o objeto pertence a alguém especifico ou que ele contém dados
particulares. Geralmente esses termos e objetos ocupam espagos de uso publico, como
reparti¢des, escritdrios, catalogos ou setores referenciais de bibliotecas e museus, e organizam-
se em moveis de aco ou “cardex”, espécies de pranchas suspensas que facilitam a localizagao
de um elemento em uma colecéo.

Mas também temos nossos espagos pessoais de organizagdo de dados, como as
agendas, os cadernos (os cadernos de estudos e de notas de um artista), albuns de fotografias,
cadernos de recortes de jornais (hemerotecas) e atualmente os ficharios virtuais, como agendas

eletronicas instaladas em computadores, arquivos virtuais ou em nossos telefones moveis.
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Todos eles assumem a fungdo “receptaculo”, que € essa dimensao fisica a que me refiro como
outra acep¢do do termo “fichario” ou “arquivo”.'** Nesses espagos fisicos ou virtuais
particularizados, ha uma chance de personalizacdo da objetualidade do fichario, havendo graus
de personalizagao do movel/objeto que podem “distrair” um provavel usuario do verdadeiro
uso do objeto.

Admitindo o fichario como “espago” e receptaculo de um contetudo intimista, pensei na
dimensao objetual que mais se adequasse ao meu desejo de que, em um primeiro lance, “todos
os nomes: fichario” passasse despercebido ao espectador e, no contato direto com o objeto, se
surpreendesse com o contetido do receptaculo. Assim, decidi-me por abrigar as fichas dentro
de um objeto que tivesse uma histéoria em meu percurso poético, que ¢ o recipiente de
porcelana branca: uma sopeira.

Agrada-me, no uso desse material, a cor branca pela referéncia as experiéncias em
Desenho, como ja apontei antes quando escrevi sobre as roupas e tecidos brancos, mas,
sobretudo, a fragilidade do material porcelana que requer do usuario/espectador outra postura
em relacdo ao objeto, ou seja: a delicadeza da porcelana “chama” a delicadeza do contato e da
manipulagdo.

Essa questdo ajusta-se ao cuidado que tenho com os nomes, assim como cuido das
roupas brancas, pois sdo os indices ou elos simbdlicos com a comunidade de pessoas que me
“constitui”. Assim como as agdes que exerci sobre as roupas sdo indicativas do cuidado que
tenho em conserva-las, acredito que usar uma sopeira como receptaculo para as fichas da um
tom “feminino” ao objeto, “aquecendo” e particularizando o arquivo. Ao mesmo tempo, da-
lhe um carater insdlito, pois me lembra certos costumes antigos de se guardar um “valor” em
lugar insuspeito, como o dinheiro dentro do colchdo de palha ou trocados dentro de uma lata
de biscoitos.

Podemos pensar também que o uso de um objeto branco, tapado (mas que pode ser
aberto), opaco, como receptaculo, “revela” outra questdo, que ¢ a dimensdo temporal do

acesso aos dados. Hé, na contengdo espacial, uma condensa¢do temporal (décadas em um

44 Se avangarmos a questio, podemos pensar que nossos armarios de cozinha, a geladeira, o armarinho do
banheiro, nossos guarda-roupas sdo arquivos porque pressupoem a guarda de determinados objetos submetidos a
um critério especifico. Assim, ndo guardamos um par de sapatos em uma geladeira, mas a adogdo de critérios
mais ou menos comuns facilita o uso de nossa casa — um grande arquivo — da maneira mais racional possivel,
acessivel a um maior numero de pessoas.
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diametro de 30 cm), uma contragdo, diferentemente das outras versdes de “todos os nomes”.
Nas apresentagdes anteriores da lista, o espalhamento das unidades nominais no plano
demandava um tempo maior de percep¢do e entendimento dos nomes, chegando mesmo a
solicitar do espectador uma percepgao sinestésica no ato de caminhar e ler, ou mesmo
caminhar para ler. Naquela solicitacio do corpo, era agregada a solicitacdo do tempo
decorrido, ou a percep¢ao do tempo gasto no contato com o trabalho, para além da solicitagao
do tempo psicoldgico de cada espectador.

No caso do fichario como sopeira, sua dimensdo objetual requer uma postura mais
intimista do espectador, pois toda a composi¢do encontra-se potencialmente em seu campo de
visdo, e isto solicita de seu corpo somente a parte superior, olhos, maos e uma relativa
envergadura do corpo para tocar o objeto.

Esta postura levemente envergada do sujeito espectador lembra-me quando nos
aproximamos de alguém para ouvir algo que ¢ falado baixo, ou mesmo sussurrado, como um
segredo (como foi a frase “obrigada por ter passado por mim, em “Entrevista”). Assim, a
conversao do fichario em sopeira traz em sua opacidade e em sua escala os indices de que o
receptaculo contém algo privado, secreto, ndo transparente a percep¢do imediata,
distintamente das versdes anteriores de “todos os nomes”. Esse aspecto ¢ acentuado pelo
carater da propria ficha, de papel encorpado, que cobre as informagdes das fichas posteriores.

Posso pensar na sopeira como um cofre, relativamente: nele, “estdo coisas
inesqueciveis, inesqueciveis para nos, mas inesqueciveis para aqueles a quem daremos nossos
tesouros. O passado, o presente e o futuro estdo ai condensados. E, assim, o cofre é a
memoria do imemorial”. (BACHELARD, 1975: 164). O cofre-sopeira guarda meu tesouro,
mas eu permito que esse tesouro seja acessivel aos outros, em camadas interpretativas. Nesse
sentido, ha um grau de inacessibilidade ao conteudo do fichario, fornecido pela opacidade do
objeto de porcelana, bem como pelo desvio de seu uso corriqueiro € os graus de informagao
contidos nas fichas.

Fausto Colombo relaciona o arquivamento a mnemotécnica classica, conjunto de
técnicas que se usa para gravar mentalmente informagdes orais ou situagdes como discursos e
récitas de poemas, por exemplo. Para o autor, se arquivar ¢ organizar informagdes em um dado
local, esse procedimento aproxima-se da mnemotécnica que ¢ o ato mental de relacionar

lugares que possam guardar informagdes; acessar mentalmente tais lugares de guarda (loci)
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abre a chave para a informacao ali guardada (imagene agente) e assim, pode-se pronunciar
aquela informagao.

Para o fichario ser uma agenda pessoal, falta-lhe os modos de acesso aos sujeitos
particulares representados por seus pré-nomes: sobrenomes, enderecos, telefones, emails,
datas de aniversario, dados astrologicos. Como essas informagdes publicizariam a
especificidade de uma dada populagdo, “Todos os nomes: fichario” constitui-se em uma
agenda/arquivo transgredido, pois seu contetdo inteiro € acessivel a um determinado nimero
de pessoas; as informagdes especificas (local e data) sao informagoes cifradas a alguém que ao
1é-las pode ativar seu potencial de rememoragao, conteudo localizavel em sua mente e passivel
de compartilhamento.

Sigrid Weigel estd interessada em trabalhos artisticos contemporaneos que sao
marcados pelo ordenamento de objetos e registros (bibliotecas, arquivos e depositos). Segundo
Weigel, a questdo da representabilidade em arte da lugar a um enfoque processual na arte
contemporanea. A autora observa que em varios trabalhos contemporaneos existe “uma
atengdo dada (...) as técnicas e aos (velhos e novos) meios da memoria, ndo apenas aos
testemunhos e vestigios do passado, como fotos e outros documentos icénicos historicos, como
a escrita e as letras, mas também aos sistemas de ordenamento da memoria, como as
bibliotecas e arquivos, registros e depositos”. (WEIGEL, s./d: s./p.).

A autora problematiza, no entanto, a mnemotécnica classica como exclusiva
constituinte de determinadas instalagdes contemporaneas, pois assim como se apresentam
como “arquivos”, também revelam vestigios de experiéncias ou dados ndo cifraveis
imediatamente pelo espectador. Weigel chama-nos a atengdo para a ambiguidade e incerteza
dos signos a serem arquivados, o que faz com que tais arquivos se submetam ao trabalho da
lembranca, nem sempre eficiente.

Hé duas operagdes artisticas possiveis de serem feitas com estes tipos de arquivo: a
figuragdo do topos do ausente e a transgressdo da figura do arquivo. Assim, ha trabalhos em
arte contemporanea que, mesmo utilizando a ldgica arquivistica, desestabilizam seu uso para
“figurarem” a desmontagem, a disjunc3o, a auséncia. E nesse sentido que Weigel problematiza
a mnemotécnica classica, pois, apontando este método como uma “representa¢do que

funciona sem atritos” e que pode ser “valido ainda para o palco do retorico, para o treino do
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seu discurso, para as praticas da lembranga voluntaria, (...) se torna problematico quando a
mnemonica se torna o fundamento para uma teoria geral da memoria” (Ibid: s./p).

Expor uma sopeira como arquivo ¢ uma estratégia de exposi¢do que usa o “desvio”
como opg¢ao de acesso a um conteudo que se tornou intimo. “Todos os nomes: fichario” quase
se assemelha a uma agenda, a um objeto que se da a ler. Leitura distinta da leitura de um livro
— ¢ verdade. Mas se da a ler, como o manto (“Atributo”) ou o ludus cartarum (“Isso sou eu?),
como lemos em blocos os dicionarios, manuais e as agendas porque estamos interessados em
uma informacao especifica, em um verbete.

Uma vez mais ocorre-me um outro trabalho de Sophie Calle, “Le carnet d’adresses”
(ou “L’homme au carnet”, de 1983), que foi gerado a partir de um encontro fortuito com uma
agenda, perdida na rua. Calle cuidadosamente fotocopiou a agenda e depois a enviou,
anonimamente, por correio, ao seu dono. Posteriormente, a artista procurou as pessoas cujos
nomes constavam na agenda, entrevistando-as e solicitando-lhes um “retrato falado” de Pierre
D., o suposto proprietario do objeto. Conforme as informagdes obtidas, Calle pode construir o
“retrato” de um desconhecido, inclusive com algumas fotografias de lugares e atividades
preferidas do “homem da agenda”. O material resultante foi publicado por um més no jornal
francés Libération, semanalmente.

Devido a publicagdo desse material, Calle sofreu posteriormente uma persegui¢ao
judicial iniciada pelo proprietario da agenda, Pierre Baudry, um produtor de documentarios.
Baudry consegue uma fotografia de Calle nua, e solicita a0 mesmo jornal que publique a
fotografia, em reparagdo ao erro de invasdo de sua privacidade sem seu consentimento.'*

Ocorre-me também o romance de Saramago, “Todos os nomes”. O personagem José ¢é
funcionario de um arquivo publico. Durante o dia, José exerce as fungdes costumeiras da
reparticdo, mas € a noite que se revela o seu grande projeto. Sozinho, ele tem acesso aos
arquivos do seu local de trabalho, e dali retira recortes de jornais, a respeito de fatos sobre
celebridades de sua regido ou outro acontecimento que lhe chame a atencdo. Ou seja: a partir
de basicamente os mesmos dados com os quais trabalha diurnamente, José cria um outro
arquivo a noite, outro regime de acesso as vidas das pessoas, por meio de outros critérios, aos

quais somente ele tem acesso. O arquivamento noturno ¢ seu segredo, ¢ a atividade pela qual

45 Cf. http://en.wikipedia.org/wiki/sophie_calle
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José sai de sua condi¢do de funciondrio comum para operar uma “transgressdo” do arquivo
publico, ou uma chance de reclassificar “todos os nomes” por algum critério caro somente a
ele. No entanto, por meio de um nome que lhe interessa especificamente, o personagem sofre
uma reviravolta em seus costumes, transgredindo ndo s6 o uso corrente do arquivo publico no
qual trabalha, mas o acesso a outros arquivos que lhe eram inacessiveis, para descobrir quem
era a pessoa por detras daquele nome de mulher.

“Todos os nomes: fichario” relaciona-se a Calle e Saramago, por conta mesmo de uma
tensdo entre o multiplo e o uno. Uma diversidade de nomes esta reunida para se detectar uma
identidade. Quem ¢ esse que se esconde por detras de tantos outros nomes? No caso de
Saramago, ainda ha o dado tocante que ¢ o apaixonar-se por alguém pelo dado mais insélito,
um simples nome que lhe provoca uma inquietude interna. Jos€, um nome comum, um homem
comum, aparentemente desinteressante, descobre nos nomes de celebridades, alguém tao
comum quanto ele. O que gerou essa visibilidade? Em Calle, o contato com os amigos de
Pierre D. provoca em cada um deles um ato de imagizagdo, uma imagem-sintese do
proprietario da agenda, cuja identidade serd remontada por Calle.

A expressao o “homem da agenda” ¢ indicadora de uma propriedade, a agenda como
objeto que qualificaria aquela pessoa em particular. Mas poderia ser também o “homem na
agenda” ou “homem-agenda”, o que modifica um pouco essa situacdo, pois o objeto
incorpora-se em seu ser ou mesmo que ¢ o objeto o disparador da revela¢ao da identidade de
alguém. Ha, nessas expressdes, uma disjun¢do interessante entre formas distintas — a forma
humana e a forma retangular de uma agenda, bem como disjungdes de escalas e de tempos
(uma “vida” em um livro: uma agenda ¢ uma autobiografia?)

Entre esses sentidos — o sentido dado pelo trabalho de Calle, e o sentido dado pelo
arquivo de José — acomodo o objeto sopeira-cofre-arquivo para abrigar minha presenga-

identidade em “todos os nomes: fichario”.
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3.2 antes de tudo, novamente

A processualidade dos objetos autorrepresentacionais consubstancia-se em “Enquanto
iss0”, como uma linha do tempo em que se agregam repeticdes e trabalhos intervalares
relacionados aos nucleos duplos (colegdes de roupas e de nomes proprios) e ao nucleo duro (a
acdo de vestir todas as roupas). Nesse sentido, “Enquanto isso” pode ser pensado como um
ciclo, um “ensimesmamento” poético em torno de uma questdo (autorrepresentacdes que se
materializam nessas cole¢des especiais). No entanto, a0 mesmo tempo em que essa questao
desdobra-se em trabalhos, ela se dobra, por sua vez, como um tecido que vai ser guardado para
uso posterior.

Para a emersao de “Enquanto isso” até mesmo como método, como pensamento visual
em articulagdo, optei por abandonar outros projetos autorrepresentacionais que se
apresentaram no decorrer da pesquisa como um todo. Alguns projetos foram interrompidos e
eu ndo sei quando serdo (ou se serao) retomados, posto que apresentam outros
questionamentos que tornariam a investiga¢do ainda mais complexa e morosa, porque ainda
mais ramificada. Todos os projetos em conjunto revelam, no entanto, o processo de “ebulicao”
interna que me encontrava (¢ me encontro!) na orquestracdo de “respostas” possiveis para a
pergunta “quem sou eu?”.

Nesse sentido, optei por dar voz a “Enquanto isso” pela complexidade e encadeamento
de propostas, guardando um entrelagamento de tempos, ou conforme Walter Benjamin (apud
DIDI-HUBERMAN, 1998:147), como “trama singular de tempo e de espaco”, ao definir o que
¢ “aura”. Afinal, o conceito de aura ¢ bem pertinente ao desejo de alguém em se representar,
ele afina-se a questdo-base desta pesquisa; assim, “Enquanto isso” traduz, nesta trama de
tempos, o jogo do proximo com o distante.

Simultaneamente a primeira filmagem de “Entalhe de cabega”, elaborei outro trabalho
de carater autorrepresentacional que foi exposto em Uberlandia, em junho de 2006; naquele
momento, “Enquanto isso” ainda ndo existia como articulagdo processual, ¢ mesmo “Entalhe
de cabega” configurava-se apenas como um ensaio de “nudez” e ndo como ato reiterativo,

como linha “espiralada” do tempo.
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Trata-se de um objeto compdsito: “Modvel da memoria: estratégia de exposi¢do”, que
lida com questdes abordadas nos referenciais teoricos do texto, mas que lida com o tempo de
maneira diferenciada de “Enquanto isso”. 14

Nesse sentido, achei pertinente colocar o “movel” aqui, em forma de hiato ou de peca
moével na cadeia produtiva, mesmo que seu posicionamento no percurso poético seja anterior
aos trabalhos descritos na terceira fase da pesquisa em autorrepresentagdes. Mesmo que

“Movel da memoria” ndo se integre ao encadeamento desses trabalhos, ele traz alguns

elementos em comum e essa ¢ mais uma das razdes para “ambientd-lo” aqui.

movel da memdria: estratégia de exposicio

“Movel da memoria: estratégia de exposicao” participou da exposi¢ao “Conceito em
ato: arquivo, dadiva, entorno, identidade, limiar, lugar, memoria, mito, origem, palavra,
relagdes, ruina, tempo, vazio, vestigio, vivéncia”, realizada em junho de 2006 no Museu
Universitario de Arte (MUnA) da UFU. O titulo da mostra refere-se ao trabalho de arte como
instaurador, em sua materialidade, de relagdes conceituais. Cada participante (professor do
curso de Artes Visuais da Universidade Federal de Uberlandia) indicou um conceito presente
em sua pesquisa de arte.

Em uma cadeira, ¢ acoplado um aparelho de CD e fone de ouvido que reproduz em
audio minha narrac¢do de todos os trabalhos ja realizados por mim naquele espago especifico,
desde sua inauguragdo (1998) até minha Gltima interferéncia no espago, em 2003."*’ Na fala,
solicito ao ouvinte que faca relagdes entre as imagens imaginadas pela narragdo e o que ele
realmente v€ — os trabalhos dos outros artistas participantes da exposi¢do. A narra¢do mistura
comentarios e chamadas ao ouvinte (tentando estabelecer com ele uma “conversa”
impossivel), bem como intercala, no relato sobre o que se passou, tempos ¢ imagens distintas.
Da-se assim o exercicio da imagina¢do do ouvinte no relato de trabalhos do passado e a

sobreposicao de outras imagens provenientes do real, ou seja: faco a chamada para os

146 , . .. . c o~ . P ~
No periodo considerado, realizei quatro objetos em duas exposigdes coletivas, trés instalagdes em uma

exposicdo individual e uma curadoria de desenhos.
14 , , . , , . . . -~ ~

7 “Movel da memoéria” também aborda estratégias diferenciadas de exposicdo de trabalhos e a questdo da
especificidade espacial, mas em func¢do da extensdo da tese, esses aspectos de minha poética ndo serdo abordados
aqui.

316



trabalhos artisticos de outros que agora ocupam os lugares do museu antes ocupados por
minhas intervengoes.

Refiro-me a “Movel da memoria: estratégia de exposi¢do” como “objeto para campo
especifico”, indicando que a proposta objetual como um todo foi concebida para ser exposta
somente no MUnA, nao funcionando para ocupar outro espago. O contetido que o trabalho
sustenta refere-se as memorias de vivéncias artisticas pessoais e a espacialidade daquele lugar.
“Movel da memoria” traz reflexdes sobre a memoria/esquecimento, entre o ver € o0 imaginar —
mas o objeto como estratégia expositiva de um conjunto de trabalhos que ja existiram, mas
dados ali, na audigdo, em um novo regime de existéncia.

Considero o objeto inicialmente como uma reagdo em longo prazo a afirmacdo de
Douglas Huebler em 1968, ja anunciada nos referenciais teoricos da pesquisa, mas que merece
ser repetida: “o mundo ja esta cheio de objetos, mais ou menos interessantes; ndo me
interessa adicionar nada mais a esta realidade; prefiro simplesmente declarar a existéncia
das coisas em termos de tempo e lugar”. Esta coloca¢ao de Huebler afina-se com o desejo de
ndo produzir “mais um” trabalho artistico, mas de construir uma “situagdo” memorialista,
bastante estruturada pelo passado: “o passado, o ndo mais ser, trabalha apaixonadamente nas
coisas” (BENJAMIN,apud WEIGEL, s./d: s./p)

O interesse do trabalho também estd em permitir uma reflexdo sobre a complexidade na
formagdo das imagens mentais de alguém, bem como na complexidade de transmissdo dessas
imagens imaginadas. O mundo contemporaneo tem priorizado as falas sintéticas, assim como
a superficialidade das informagdes, 0 que nos torna, as vezes, impacientes para ouvir o outro.
Considerando-se que a narracao ¢ relativamente longa (30 minutos), outro aspecto do trabalho
¢ remeter a questdo da incomunicabilidade da experiéncia na sociedade contemporanea, pois
se o sujeito decide por tornar-se “ouvinte”, ele fica restrito a audi¢do do contetido, sem poder

emitir suas opinides durante a “conversa” (soliloquio).
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82. Claudia Franga, Mével da memoria: estratégia de exposigdo, 2006. Imagens da montagem, detalhe e vista geral. Objeto

composito, dimensdes variaveis. MUnA, Uberlandia.

A cadeira ¢ o elemento de conexdo com o espectador. Ela foi comprada numa loja de
usados desde a época em que me transferi para Uberlandia, ao fim de 1991; ela ¢ comum, de
um branco envelhecido e sujo pelo uso. Seu estado de uso afinava-se com a ideia do contetido
a ser narrado. Tal objeto termina por ser identitario; para o visitante que nos conhecia, ela era
um signo que remete a essa relagdo. Além disso, em outra exposi¢do (Nos, Uberlandia, 2005),
jé havia utilizado o mesmo movel. Haver levado a cadeira branca para a exposi¢do do MUnA
fez recordar outra situacdo do passado.

Em relagdo a percepgao total de “Mdvel da memoria”, foram possiveis alguns tipos de
interagdo com o trabalho: 1) o espectador poderia somente ter utilizado o movel para se sentar;
2) poderia ter se lembrado da cadeira em um outro momento e local (uma reminiscéncia); 3)
lembrando-se de fato do objeto e seu contexto, poderia haver agregado tal lembranga ao que
realmente viu, ou seja, lembrangas de outra experiéncia, externa e extemporanea aquela em
que realmente habitava; 4) poderia ainda ter se sentado e portado o fone de ouvidos, dando
inicio a narragdo. 5) Poderia haver se levantado antes do fim da audigdo ou 6) ter ouvido todo
o conteudo e 7) ainda ndo haver efetuado qualquer relagdo com o objeto apresentado, seguindo
em frente na sua visitacdo. Em todas as possibilidades, a cadeira apresentou-se como objeto
conector de outras afetabilidades para com o espectador-usuario-ouvinte. Um dado de
interesse ¢ que, percebida em sua simples funcdo utilitaria de cadeira, a “isca” despistava
alguém desinteressado para sua real fun¢do no trabalho: acomodar o ouvinte para a narragao
de uma estoria.

Poderia ele suspeitar que a cadeira ocultava aspectos autobiograficos de um narrador?
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A outra parte do trabalho se constituiu-se no texto memorialista que chegou ao ouvinte
pelo aparelho de reproducao de CD (ver apéndice da tese). Para a realizagdo do texto, foram
necessarias varias visitas ao local de exposicdo, quando vazio. Estas visitas foram importantes
para um pleno reconhecimento do espaco expositivo, mas também por permitirem que, no
espaco desocupado, as imagens de memoria dos trabalhos artisticos encontrassem campo
propicio para seu “repouso”.

Justapondo minhas imagens de memdria com as informagdes espaciais presentes, fui
percebendo as mudangas do espaco fisico desde sua inauguragdo. Outra questao interessante ¢
a percepgao de que certos espagos do museu foram mais ocupados por mim do que outros,
gerando assim uma espécie de ‘“superposi¢do mental” de imagens, uma densidade em
detrimento de outras situagdes, em que a imagem mental resultante era menos complexa, ou
mais desértica. Num segundo momento, recorri ao portfélio como que para conferir as
equivaléncias entre as imagens documentais ¢ as relembradas. Somente apds as visitas ao
MUnA e a conferéncia do portfolio, deu-se o trabalho de redagdo da experiéncia. Experiéncia
refere-se ndo somente ao meu exercicio memorialista, mas também ao contato com o0s
trabalhos em suas situagdes “originais”. Haveria assim a chance de que uma testemunha tatil-
ocular e depois ouvinte da narra¢do final pudesse se lembrar de suas proprias impressdes nas
experiéncias pessoais com os trabalhos.'**

Posso pensar assim que as agdes construtoras do objeto foram: apropriar-me de um
objeto identitario, descontextualiza-lo de seu 16cus originario (minha casa) e transpo-lo para
um outro local (0 MUnA), mas o objeto de tal maneira aderecado que fazia lembrar também
um outro local (a Galeria Ido Finotti); criar situagoes de vivéncia que me fizessem lembrar

uma colegdo de experiéncias visuais, tateis e sinestésicas a partir de minha producao pessoal

'*% Para a redagdo do texto final, pude perceber que deveria adotar outro estilo literrio, mais lirico, pleno de
repeticdes, frases curtas, expressdes mais coloquiais intercaladas a momentos mais objetivos, de maneira que a
forma do texto ndo nublasse seu contedo, ou seja: que o ouvinte tivesse mais facilidade em imaginar os
trabalhos descritos, durante a audi¢do. O texto s6 pdode ser concluido na véspera da abertura da exposi¢do, quando
a montagem estava praticamente pronta. Isso significa que a fase de gravacdo da narragdo em estudio
compreendeu pouco tempo, apenas algumas horas na noite da véspera, implicando o esfor¢o de errar o minimo
possivel e em torna-la singular. Para minimizar o problema, foram feitos ensaios de locugdo intercalados com a
construgdo textual, permitindo alteragdes para que a leitura ndo ultrapassasse o limite temporal de 30 minutos. No
entanto, a nog¢do temporal da execugdo do trabalho foi “esticada” ao maximo, posto que o conteudo do trabalho
evocava o ano de 1998 como ponto de partida e a materializacdo do trabalho sé aconteceu na véspera da
exposi¢ao, oito anos depois.
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em um lugar especifico, dentro de um recorte temporal e relaciona-las ao tempo presente;
narrar esta situagdo por meio da constru¢do de um texto memorialista. Gravar o texto e
disponibiliza-lo em CD para audi¢do foram operagdes proprias daquilo que ndo era
imediatamente perceptivel no primeiro contato com o objeto; o acoplamento de um aparelho
reprodutor de midia ao objeto indicava seu “hibridismo”, ou seja, indicava que “sentar” nao
seria a Uinica agdo a ser feita com a cadeira, pelo espectador.

As operagdes acima relacionadas podem conectar-se aos conceitos gerais da exposi¢ao
em que o objeto estava inserido. Acredito que para cada possibilidade interativa do espectador
usuario-ouvinte para com “Movel da memoria”, um ou mais conceitos da exposi¢do foram
ativados. Detenho-me aqui somente na possibilidade “ideal”, ou seja, alguém que se sentou na
cadeira e ouviu toda a narragdo: inicialmente transformou-se sua condi¢ao, que antes era como
espectador ou usudrio, para ser ouvinte. Penso que foram ativados os conceitos de vestigio,
tempo, memoria, lugar e vivéncia por meio da narragdo de experiéncias pessoais de ocupagao
do museu. A palavra falada descreveu situacdes e fatos; foi ativada a memoria curta, relativa
ao que ele acabou de ouvir.

O ouvinte pdde perceber também que havia uma cole¢do de trabalhos realizados por
mim no MUnA, podendo ser evocado o conceito de arquivo — a cole¢ao obedece ao critério da
ordem cronoldgica de apresentacdo e de pertencimento a um lugar especifico. Os conceitos de
memoria, arquivo e narragao operam a idealizagdo do objeto. A partir da nog@o de arquivo, ha
o desejo de expor esse subconjunto, de maneira auditiva e nao visual. A narragdo ¢ aludida no
titulo do trabalho, como “estratégia” de exposicao.

Com esse arquivo mental, o ouvinte pdde construir relagdes de vizinhanga com aqueles
trabalhos que via realmente. Talvez essa interagdo lhe houvesse dado outra vivéncia do lugar.
A nogao de ruina se impds pelos fatos que ocorreram e que ndo voltam mais; a0 mesmo
tempo, ele pdde perceber vestigios de alteracdo da condicao inicial do museu. Ele também
teve condigdes de perceber dois sentidos para identidade: por aproximagdo, vinculando a
cadeira a um lugar e a um possuidor (o narrador); por segregacdo (isolamento), quando ele
percebe o processo de diferenciacdo entre o estado de espirito do artista-narrador e do dos
outros artistas, além do préprio trabalho. Ao parar para escutar-me, ele mesmo se colocava na

posicao de isolamento em relagdo a outros espectadores.
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Mesmo que a narragao das experiéncias pessoais no museu tenha sido em ordem
cronologica, pode-se perceber que ha uma mistura de tempos (tempo cronologico e
psicoldgico), problematizando o conceito de origem (dado pelo senso comum sinénimo de
causalidade). Prefiro pensa-lo no viés benjaminiano, em que a origem ¢ como um salto no
tempo. O passado volta pelo ato de rememoracao, mas volta ciente de sua incompletude no
presente, reconhecendo-se o esforco simultaneo de restauragdo e de perda. Por fim acredito
que se deu a relagdo dadivosa.

A dadiva aqui ¢ entendida como principio criador de lagos entre individuos. A dadiva
pressupde o ato de dar, receber e retribuir. Assim, acredito que quando eu pedia ao outro que
continuasse me ouvindo, ele me retribuia escutando toda a narragdo. Alternaram-se ali as
relagdes de poder entre o artista e o espectador, pois, mesmo que a condi¢do do ouvinte fosse
passiva, ele detinha o poder de interromper minha narracdo. Mas se ele foi até o final, ele pode
ter conhecido um pouco mais sobre mim. Esse conhecimento poderia haver gerado reflexdes
sobre seu proprio estar no mundo, suas vivéncias pessoais. Dai a retribuicao: ele me deu seu

tempo real, eu lhe dei seu tempo psicoldgico.

memoria

Na elaboracgao e recepcao de “Movel da memoria: estratégia de exposicao”, a memoria
foi ativada como faculdade mental, mas também como técnica, o que € conhecido como
mnemotécnico ou arte da memoria.

Para o ouvinte, tanto era requisitada a memoria curta ou primaria (capaz de conter
algumas informagdes por periodos menores de tempo), quando ele estava ouvindo a narragao —
quanto a memoria longa ou secundaria, quando ele pode relacionar o que ouvia € via com
lembrancas mais antigas, recordagdes pessoais de vivéncia do lugar ou de situagdes similares.
Chamo também a atengdo para o que Marcel Proust nomeia de “memoria involuntaria”,
quando um encontro fortuito invade e desestabiliza o fluxo normal do pensamento. Na obra
“Em busca do tempo perdido”, Marcel Proust refere-se a essa experiéncia quando em contato
com biscoitinhos (madeleines) que acompanhavam o ché, nas visitas a tia: o encontro fortuito

com a iguaria o deslocava para uma outra temporalidade. Assim, para o caso da “cadeira
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falante”, teria sido possivel que qualquer imagem narrada evocasse no ouvinte essa
desestabilizagdo do fluxo da propria audicao.

Ja para mim, durante a elaborag¢do do trabalho, pude vivenciar estes tipos de memoria,
mas como o trabalho era intrinsecamente ligado a ideia de lembranga, a memoria como técnica
teve de ser ativada, principalmente na construgdo textual referente ao posicionamento no
espaco de trabalhos antigos. Isso ndo quer dizer que o ouvinte nao possa ter-se valido de
técnicas mnemonicas, mas em meu caso isso foi imperativo, dai a memoria ser considerada
um conceito operacional. A mnemotécnica classica tem como uma de suas referéncias, a lenda

de Simonides (COLOMBO, 1991: 31):

Chamado ao banquete do nobre Escopas para compor e recitar uma ode, Simonides
canta hinos em louvor dos Dioscuros. Ressentido, Escopas, no momento de pagar ao
poeta a recompensa prometida, entrega-lhe somente a metade (...) para que pega o
restante a Castor e Polux, filhos de Jupiter. Pouco depois, um servo chama o poeta e
convida-o a sair, dizendo que duas pessoas o procuram; Simodnides sai da casa e nao
encontra ninguém, mas salva sua vida porque a casa desmorona, soterrando Escopas e
os convidados. Os cadaveres estdo estracalhados e o reconhecimento das vitimas
parece impossivel; Simonides, porém, lembra-se da colocacdo dos comensais no
banquete e pode, portanto, restabelecer-lhes a identidade até ha (sic) pouco incerta.

De acordo com a lenda, Siménides instaura um método mnemonico na disposi¢do das
lembrangas em seus devidos lugares, evocando-as quando necessario. Esse € o espirito da
Retorica — a disposicao correta dos fatos, tendo sido desenvolvida por Cicero e Quintiliano na
era romana, mas que se fundamenta nesta questao espacial para a memorizagao na declamagao
dos discursos politicos e poéticos. Para Cicero, as imagens como que se imprimem em
pequenas tabuas de cera, como letras, podendo ser traduzidas em imagens e vice-versa. De
acordo com o método, as imagenes agentes sao conteidos imagéticos, efeitos das tradugdes do
contetido de um texto em informagdes visuais; as imagenes agentes devem ser colocadas em
seus loci (locais), como receptaculos que guardam as imagens e dos quais elas “saltam”, como
palavras, no momento da pronunciacdo. No entendimento de Fausto Colombo, esses
receptaculos ou loci podem ser analogos aos arquivos e a retorica parece ser uma logica do
arquivamento, em que a questdo “‘consiste em armazenar corretamente e o ato de chamar a
informagdo ndo é nada além de uma conseqiiéncia direta que poe em a¢do mais a vontade do

que a competéncia do usuario.” (Ibid: 32).
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Posso pensar neste método “retorico” para evocar os trabalhos artisticos que ja expus
no MUnA, bem como seus lugares ocupados dentro do museu. Ao chamar cada trabalho a
mente, tanto na fase de visitagao do espago vazio, quanto na fase de redagdo do texto narrado,
vinham-me a imagem do trabalho e do lugar em que ele estava. Fato curioso e que pode ser
problematizador desta técnica ja foi mencionado antes, a coincidéncia de um mesmo lugar —
uma quina e uma parede contigua, debaixo de um dos mezzaninos do museu — ter sido o
habitat para mais de um trabalho, parecendo haver uma superposi¢do de imagenes agentes
nesse locus referido, como varios objetos em uma gaveta. A descricdo em ordem cronologica
dos eventos-trabalhos tentou diminuir esse impacto, mas provavelmente o ouvinte se deparou
com essa superposicao dada pela imagem narrada com o objeto real que ocupava aquele lugar.

Essa passagem “lembra-me” um texto de Gilberto Lascault, sobre o caos ¢ ordem no
processo de criagdo. Ao referir-se aos cadernos de Leonardo da Vinci, chama-lhe a atencdo o
uso extremado de expressdes como “confusdo” e “turbilhdo”, “figuragdo de um dilavio em
pintura” para tratar da imagina¢do nas possibilidades compositivas a partir de manchas
aleatérias: “os pdssaros comegcam a pousar sobre os homens e os outros animais, sem
encontrar uma parcela de terra ndo submersa que ndo esteja ocupada pelos vivos...” (DA
VINCI apud LASCAULT,1996: 39). Para Lascault, ha uma “teoria implicita dos lugares” no
método de formacdo das imagens de da Vinci, em que o deslocamento das imagens denuncia a
mistura e a perda dos lugares pela sobreposi¢ao de uma em relacdo a outras, cabendo pouco
espaco para o vazio. No turbilhdo desse processo imagizante, ja fica problematizado um
processo mnemonico classico no ato de producao ou mesmo recepgao de um trabalho que abra
mao de uma “presenga” real no espaco.

Embora “Modvel da memoria” tenha um eixo mnemonico classico em sua constituigao,
ha uma ideia “frouxa” de arquivo pelo conjunto de trabalhos realizados. Esse conjunto foi
destacado de minha produgdo artistica como um todo a partir de um critério especifico, a
saber, um mesmo local de referéncia dentro de um eixo cronologico de apresentagdo. No
entanto, tais trabalhos ndo mais existem materialmente, mas somente como memoria ¢
registros fotograficos que participam de um arquivo em papel — o portfolio, ndo acessivel
aquele espectador visitante da exposi¢do “Conceito em ato”.

A audicdo permitiu o acesso ao ‘“‘arquivo” narrado, sujeito as ambiguidades,

esquecimentos, incompreensdes, interpretagdes — experimentaram-se assim ‘“‘processos que

323



circulam em redor do topos do ausente e da visibilizacdo (...) dos ausentes” (WEIGEL, s./d:
s./p). Ao escutar minha narra¢do, o ouvinte teve a possibilidade de construir um novo acervo
de imagens, proveniente de uma espécie de “concilia¢cdo” ou combinatdria de suas imagens
com as minhas e das afetabilidades envolvidas, num esfor¢o compositivo da memoria com a
imaginagdo, pois cada qual tem suas vivéncias, suas imagens-lembranca ou mesmo suas
memorias-habito daquele lugar. O conteudo narrado possibilitou experiéncias intersubjetivas
tramadas num didlogo singular — uma cadeira “falante” com um ouvinte silencioso — mas
fundado no dado comum da vivéncia de um mesmo espago em tempos distintos. Assim, €
possivel inferir que a cadeira “falante” incorporou uma linguagem mediadora das diferengas
mnémicas e perceptivas que ocorreram na singularidade de cada um que percorreu o espaco
fisico do MUnA.

Pensando ainda no processo de criacdo de “Modvel da Memoria”, ocorre-me uma
conexdo com o projeto inacabado do historiador e antrop6logo Aby Warburg (1866-1929), o
Atlas Mnemosyne. Trata-se de um projeto iniciado a partir de 1924, que durou até a ocasido de
sua morte. O Atlas ¢ a materializagdo de um método de trabalho, sua “tese” sobre o
movimento das formas e do tempo histérico. Mnemosyne consiste em 63 paineis de fundo
preto, instalados de maneira eliptica na Sala de Leitura da Biblioteca Warburg. Cada painel,
por sua vez, contém imagens fotograficas e outros registros de diversos tempos historicos e
aparentemente desconexos'”, mas que procuram, em suas possiveis relagdes, roteirizar o

transito historico, geografico e cultural de imagens, como se fosse uma “memoria coletiva”.

90 conceito de historia de Warburg distancia-se de um viés positivista e linear dos fenémenos, os quais se
encadeiam numa sucessdo logica. Por esse viés, o Renascimento, um de seus objetos de estudo, seria pensado
simplesmente como a sucessdo do estilo que lhe foi oposto — a Idade Média — bem como seria considerado uma
simples retomada da Antiguidade classica. A questdo € que o paradigma de Winckelmann (século XVIII) acerca
da cultura cléssica ¢ o dominante, de ordem apolinea, cujas formas representadas sdo claras, racionais, simétricas
e estaticas. Esta visdo do Renascimento como retomada do classicismo conformava-se aos ideais racionais do
Século das Luzes e imperou por muito tempo na epistemologia da Histéria da Arte. Ao analisar pinturas
renascentistas, Warburg detém-se na sugestdo de movimento das figuras, oferecida por seus cabelos e por seus
panejamentos, bem como a expressdo de violéncia de representagdes de determinados temas. Segundo o
historiador, formas e movimentos exagerados provenientes da Antiguidade paga conservaram-se “disfarcados” no
decorrer de toda a Idade Média, agregando aspectos de outros momentos, de outras culturas e religides, chegando
ao espirito humanista do Renascimento. Warburg vai, portanto, por uma dire¢do contraria a Winckelmann,
detectando em certas representagdes renascentistas um “pathos da forma”, ou seja, uma intensidade na expressao
dos sentimentos das figuras representadas, como se essa intensidade (esse pathos) fosse a estrutura mesma das
figurabilidades. Warburg contrapde-se ao predominio do aspecto apolineo da cultura greco-romana, admitindo
que as energias dionisiacas também a constituem; portanto, a interrelacdo dessas forcas age na formacdo e
expressdo da cultura como um todo. Cf. GOMBRICH, E., Aby Warburg: an intelectual biography, London,
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Trata-se de pensar aqui que esse transito de imagens no tempo € no espago nao ocotre
em uma temporalidade do tipo linear, mas como se fosse um transito “convulsivo”, cabendo
ao historiador a reativacdo de uma energia “psiquica”, memoria da imagem que se apresenta
nos fendmenos visuais de maneira dialética. Cada um desses fendmenos funciona como um
dado imaggético a espera de ressignifica¢do, em fun¢do de novas conexdes estabelecidas pelo
pesquisador.

Nesse sentido, podemos intuir a presenga da dialética caos-ordem no método
warburgiano, ou um misto entre o mero colecionador — preocupado com o ato de colecionar e
acumular pertences — e o arquivista, que procura ordenar essa cole¢ao, instituindo regras mais
ou menos universais de uso do acervo. No entanto, instituir regras implica adotar parametros
normativos para que se apreenda a nogdo de totalidade. Esse aspecto parece refrear o
“interesse por tudo” que norteia o colecionador, pois, segundo seu viés, sempre havera
excegdes para a regra. Saxl, entdo assistente de Warburg, percebeu essa dificuldade de
organizacdo de Mnemosyne e da Biblioteca, pois o pesquisador “sempre mudava os livros e
os re-classificava de acordo com suas idéias espontdneas e suposi¢coes pessoais, porque o
significado de cada livro dependia de seu contexto na biblioteca, sua vizinhan¢a na
prateleira. A este respeito, a biblioteca inteira se movia na maioria do tempo, durante sua
organizagdo em Hamburgo. #1350

Georges Didi-Huberman (2002) esclarece-nos da intencdo de Warburg em construir
uma historia da arte muda, sem texto, um pensamento exclusivamente visual, por meio dos
paineis de Mnemosyne. A forma eliptica dos paineis seria um dos indicios do desejo de
Warburg de que seu pensamento visual ou “teoria da imagem” fosse igualmente percebido
como belo per si. Podemos, nesse sentido, pensar em Mnemosyne como uma “estratégia de
exposicao” de uma “teoria da imagem”, e assim perceber o carater de irredutibilidade da
imagem ao texto (por mais que hoje existam legendas e adendos explicativos). A nivelacao
das imagens com a palavra “representa uma alternativa a alfabetiza¢do ou codifica¢do das

imagens " igualando-se a um processo de decifracdo, em que “o caminho da leitura dos olhos

University of London Press, 1977, WARBURG, Aby, The renewal of Pagan Antiquity, Los Angeles, Getty
Research Institute, 1999.

150 BRUHN, Mathias, Aby Warburg, the survival of an idea, in
www.educ.fc.ul.pt/hyperresource/mbruhn/index.htm.
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¢ marcado na gravura do mesmo modo que ocorre num mapa para viandantes, atraves do que
a praxis da leitura é regulada por uma convengdo,; nela fixa-se uma possivel interpreta¢do”.
(DIDI-HUBERMAN, 2002: 500)

Isto parece contrariar os preceitos de Cicero na normatiza¢do da arte da memoria;
assim, Mnemosyne ¢ um arquivo sui generis por figurar auséncias € por ser um arquivo
transgredido, em suas possibilidades de movimentacao das imagens. Assim como Mnemosyne
instala-se em um lugar (a Sala de Leitura da Biblioteca Warburg), cada conjunto de imagens
relaciona-se em um painel de fundo negro. A questdo do lugar torna-se importante como o
pano de fundo onde se ddo as conexdes interimagéticas. Mnemosyne parece ser a
visibiliza¢do, em tableaux, de pensamentos para a constituigdo de conferéncias, artigos ou
roteiros para futuras pesquisas de Warburg. Cada painel, ou mesmo a elipse dos paineis pode
ser pensada como um “plano de base” a partir do qual podem ser pincadas unidades
heterogéneas e, com as mesmas, construir unidades de sentido sempre prontas ao ato de
interpretagao.

Mnemosyne também parece ser um lugar de trabalho que ao mesmo tempo da
visibilidade a esse trabalho em processo. Em outros termos, Mnemosyne poderia ser
considerada como a coincidéncia do “ateli€” com a “galeria”, ou a publiciza¢do de um espago
tradicionalmente privado a visitagdo publica. Nesse aspecto, o projeto inacabado de Warburg
converge com varias manifestagdes em arte contemporanea que fazem coincidir o espago de
produgdo com o espaco de exposigao.

Penso no caderno de notas e de formas de um artista (ou sua caixa de estudos) como
um “ambiente” geral, um receptaculo de ideias mais ou menos latentes e que, em funcdo da
necessidade, € revisitado pelo artista. Daquele lugar, ele pode simplesmente materializar uma
ideia, mas também recombinar varias, a partir de estimulos como uma “Mnemosyne individual
e privada”, uma ambigdo arquivistica ao mesmo tempo mnémica (faculdade de conservagao) e
anamnésica (recuperagdo do passado), mas ligada a uma memoria coletiva (pois um sujeito
nao se compreende fora de uma sociedade e por isso se apropria de registros fornecidos pelo
coletivo), horizonte warburgiano: em ambas, prevalece a ideia de percurso, em que o “quadro
geral que emerge [dele] é (..) o de uma memoria constituida mediante a tradugcdo das
lembrancas em signos, espacializacdo da colocagdo, acesso visto como viagem

heterodirigida”. (COLOMBO, 1991: 108).
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Em relacdo “Movel da memoria” — embora em meus cadernos de estudo ndo esteja
presente nenhuma ideia similar ao objeto realizado — posso pensar no portfolio que contém
imagens fotograficas dos trabalhos que ja& habitaram o MUnA como caderno-arquivo de
signos-lembranca, a minha Mnemosyne particular. Quando assumo para mim este mesmo
desejo na construgao de uma cadeira “falante”, ndo s6 me aproprio do pensamento de Douglas
Huebler quanto me aproprio de um conjunto de imagens produzidas por mim mesma, em
outros tempos. Faco a ressonancia. Aproprio-me de minha memoria e de minha Mnemosyne
particular para a constru¢do de um objeto que conta das peripécias de um autor no tempo, que
da vazdo a outro regime existencial para minhas imagens-lembranga e para meu portfolio.
Posso assim pensar em mim mesma, ou em minha autoimagem como amalgama de referéncias
provenientes das varias alteridades que me permeiam. Paul Claudel (apud BACHELARD,
1975: 225) escreve:

Violaine (cega) — ougo...
Mara — o que ouves?
Violaine — as coisas existirem comigo.

Bachelard chama-nos a atengdo para a voz, que mesmo fragil e efémera, “pode testemunhar as
mais fortes realidades” (BACHELARD, 1975: 226). Mas escutar, tanto a voz interior, quanto
a voz que narra minhas memorias, pressupde ao espectador-ouvinte parar, sentar e predispor-
se a escuta, sem falar. Como conjugar o movimento das imagens lembradas, narradas e
imaginadas e a estaticidade do corpo em “Movel da memoria” e no processo de criagao?
Torna-se necessario parar para perceber o movimento interno de um trabalho de arte, de uma

imagem evocada. Parar para reconstruir migracdes das imagens, pessoais e coletivas.
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Ha algum tempo, numerosos espectadores ja tinham deixado a sala, cansados dos
golpes teatrais frustrados, irritados com essa viravolta da comédia em tragédia, tendo
chegado para rir, decepcionando-se por ter que pensar. Alguns mesmo, especialistas
eruditos sem duvida, haviam compreendido, por sua propria conta, que cada porgao
do seu saber parece também com o casaco de Arlequim, cada um trabalhando na
intersecdo ou na interferéncia de varias outras ciéncias e, as vezes, de todas, quase.
Assim, sua academia, ou enciclopédia, se aproximava formalmente da comedia
dell’arte.

Quando todos ja estavam virando as costas, quando os candeeiros davam sinais de
fraqueza e sentia-se que naquela noite a improvisagao terminaria em fiasco, alguém
langou um subito apelo, como se algo novo estivesse acontecendo num lugar onde
tudo, até entdo, se repetira. O publico inteiro se voltou de um s6 golpe e todos os
olhares convergiram para o palco, dramaticamente iluminado pelos ultimos fogos
moribundos dos projetores.

— Pierrd! Pierrd! — gritaram — Pierrd lunar!

No lugar exato do Imperador da Lua erguia-se agora uma massa ofuscante,
incandescente, mais clara que palida, mais transparente que diafana, liliacea,
nevada, candida, pura e virginal, inteiramente branca.

— Pierrd! Pierrd! — gritavam ainda os tolos, quando a cortina se fechou.

Eles sairam perguntando:

— Como as mil cores do casaco podem se dissolver numa soma branca?

— Assim como o corpo — respondiam os doutos — assimila e retém as diversas
diferencas vividas durante as viagens e volta para casa mestigado de novos gestos e
de novos costumes, fundidos nas suas atitudes e fungdes a ponto de fazé-lo
acreditar que nada mudou para ele, também milagre laico da tolerancia, da
neutralidade indulgente, acolhe, na paz, todas as aprendizagens, para delas fazer

brotar a liberdade de invengéao e, portanto, de pensamento.

SERRES, Michel. “Laicidade”. In.:___. Filosofia mestica. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1990. p.1-6.
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depois de tudo

Nos intervalos da escrita sobre artevida, ficava pensando no quanto admirava aquele
texto de Balzac, a ousadia para a época (primeira metade do século XIX), posta em um
trabalho que tratava do inacabamento de uma obra de arte: apresentar uma abstragdo — uma
“muralha de tinta” como pintura. Ou mesmo no caso de Rodin, que levou tantos anos para
finalizar o seu monumento a Balzac e, mesmo depois de finalizado, ndo foi compreendido
pelos encomendantes da obra. Passava-me pela cabeca o estado de espirito de Frenhofer e
Rodin, diante do encontro do que imaginavam ser suas respectivas obras-primas com outro
espectador que ndo as reconheceu como tais, nem mesmo como obras de arte.

Resta uma solidao no artista, ele e o que imaginava ser aquilo pelo qual se dedicou por
tanto tempo. Pensei na soliddao dos artistas quando percebem que alguma coisa aconteceu no
processo que desencadeou outro caminho para o trabalho. Como ficam desnorteados quando
alguma descontinuidade acontece.

Mas também pensei em Kurt Schwitters, nas tantas vezes que teve de recomegar sua
Merzbau. Eu admirava aquelas historias, mas compreendia que elas integravam o texto porque
solicitavam um comprometimento reciproco entre vida e arte, apresentando-se como propostas
alternativas aos pressupostos convencionais de um autorretrato e porque descortinavam um
horizonte meio distante para o0 meu caso, porque o inacabamento que intuia em meu projeto
poético diferia daquelas situagoes, ja que estava previsto desde a intencionalidade do trabalho.

Assim, “Atributo” e “Todos os nomes: fichario” ja se sabiam incompletos, processuais,
desde o momento da coleta das contribuicdes ou do colecionismo dos nomes proprios.
Aproximam-se mais da processualidade de Roman Opalka e On Kawara. Vestir as roupas em
meu proprio quarto nem pode ser pensado como trabalho inacabado, porque sua energia
potencial foi transferida paulatinamente para outros projetos, sendo por mim considerado mais
como manancial do que como algo realizavel.

Escrevo sobre descontinuidades e inacabamentos porque agora estou afetada por essa
soliddo. Nao posso concluir “Entalhe de cabe¢a” como imaginei, porque desde meados de
2009, a proposta tem sofrido uma série de interrupgdes. As gravagdes aconteceram em 23 de
junho de 2006, 05 de maio de 2007, 26 de margo de 2008 e 29 de abril de 2009 (esta ultima

com um atraso de 45 dias, de acordo com meu cronograma de trabalho). Havia previsto uma
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filmagem extra, para o fim de mar¢co de 2010, caso acontecesse algum imprevisto nas
gravagoes. Em maio de 2009, logo apos a ultima filmagem, Gilson Goulart, o camera-man e
diretor, foi roubado em Uberlandia. Levaram seu carro e seu equipamento de trabalho, ¢ a
mini-dv com todas as filmagens ainda ndo havia sido retirada da filmadora. Por sorte,
tinhamos copias de trés filmagens. Quando soube do ocorrido, senti-me desnorteada, mas
percebi que ainda dava para realizar a filmagem extra: ela ndo seria apresentada na tese, mas
com certeza comporia a exposi¢ao.

Ao fim de 2009, Gilson conseguiu bolsa para um estagio no exterior, vinculado a sua
pesquisa de doutorado. Partiria ainda em dezembro e s6 retornaria em junho de 2010, o que,
por um lado me deixou feliz, mas por outro, preocupada, pois outra pessoa ocuparia suas
fungdes no trabalho. Afinal, ndo deixou de ser mais uma descontinuidade em “Entalhe de
cabeca”. Conhe¢o Gilson ha muitos anos, ¢ o relacionamento de amizade foi um facilitador
para o nosso entendimento e nossos didlogos. No entanto, ele conseguiu um camera-man
substituto bastante confiavel.

Mas agora eu percebo que a proposta sofreu um corte mais abrupto, com a morte de
Eufrasia Boaventura, no inicio deste ano. Agora sim, quando soube tardiamente de sua morte,
eu percebi que o horizonte longinquo de Frenhofer, Rodin e Schwitters aproximou-se bastante,
e eu compreendo melhor as suas poéticas porque vivo esse desnorteamento, um espalhamento
de sentimentos confusos pelo espaco da arte e da vida, que provocam o silenciamento, a
soliddo e a angustia, justo ao fim da produgdo textual e da montagem da exposigao.

Conheco Eufrasia ha muitos anos, ela sempre cortou meus cabelos quando queria um
modelo diferente, sempre foi paciente com minhas idiossincrasias. Pareceu-me muito natural
convida-la para compor a versdo frontal de “Entalhe de cabe¢a”, bem como as outras versdes,
decididas posteriormente. Mesmo sem compreender as particularidades da arte
contemporanea, ela sabia que aquilo era importante para mim e fez seu balé de maos como
sempre fez em seu saldo de beleza - mas naqueles momentos, sabendo-se vista pela camera;
por isso escrevi que Eufrasia “performava” as raspagens de cabeca.

Acredito que essas experiéncias foram significativas para ela também. Fucldsia trouxe-
lhe alguma li¢do, algum traco de visibilidade, posto que a manipulacao cotidiana de suas maos
ficava abafada pelo que seria principal, ou seja, o resultado do corte. O aparato de visualizacdo

(o espelho e a boa iluminagdo) mostrava tudo, mas creio que ela e o cliente diario focavam
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seus olhares em outras coisas € ndo na danga de maos da cabeleireira por sobre a cabeca de
outra pessoa. Confesso que quando eu ia ao seu saldo, encantava-me com a sua destreza na
manipulagdo dos instrumentos, destreza essa que era uma soma da delicadeza com a eficicia
dos gestos.

As condigdes de filmagem — um unico foco de luz um pouco acima de minha cabega —
ndo eram ideais para o trabalho costumeiro da cabeleireira. Por isso mesmo, alguns acidentes
de trabalho aconteceram durante as filmagens: em uma delas, houve um corte em seu dedo
esquerdo € em outra, a maquina zero atingiu minha sobrancelha esquerda. Mesmo assim as
filmagens deram-se sem sobressaltos, mesmo porque ndo dava para parar, resolver o problema
e continuar a filmagem, pois a ideia era a continuidade do ato, sem cortes na edicao.

Diante dos problemas relatados, uma solugdo pragmatica me faria estudar os videos ¢
procurar uma outra “atriz” que me desse o desempenho de Eufrésia, a tempo de apresentar as
imagens na tese e na exposicao. Assim, ao fim de marco eu ja teria a quarta versao de “Entalhe
de cabeca”. No entanto, percebo que a vida sobrepde-se a arte neste momento de decisdes
inadiaveis a serem tomadas. Sem Gilson e sem Eufrasia, eu sinto-me literalmente s6 e
desamparada. Percebo o quanto de afeto havia durante o ato da raspagem e mesmo depois, na
memoria que fica e na transposi¢ao do corpo em arte para o corpo cotidiano.

Em fungdo do quanto fui afetada por esses cortes, decidi manter o silenciamento, nao
apresentando as imagens de “Entalhe de cabega” no corpo deste texto que vocé 1€. Mas elas
serdo apresentadas na exposi¢do, de maneira a indicarem essa falta multipla. A subexposigao
dos trabalhos da-se por respeito aos sujeitos envolvidos nos entalhes da cabega, mas também
por compreender que a obra-prima de Frenhofer, o monumento a Balzac ¢ mesmo Merzbau
somente sdo o que sdo, porque incorporaram seus acidentes de percurso. Nao ¢é possivel pensar
em Merzbau sem suas destruigdes ¢ recomeco em situagdo inospita, em um celeiro na
Inglaterra. Ou mesmo nas inumeras versoes que Rodin realizou para Balzac, o que foi mal-
compreendido pelos encomendantes. Ou ndo da para pensar que o pé de Catherine Lascault foi
0 unico sobrevivente de uma sucessao de gestos de formalizacdo, apagamento, mesclas,
abstragdo. Ele ¢ um pé em meio ao caos. Esses “desvios” do processo fazem parte da
construgdo do trabalho, e “Entalhe de cabega” deve incorporar, de alguma maneira, a sua

versao faltante, mesmo que bem posteriormente, eu faca uma quarta filmagem.
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Hé pouco refletia sobre o ato de vestir as roupas em meu proprio quarto, o nucleo duro
de “Enquanto isso”. O nucleo duro emprestava as novas frentes de trabalho algo de sua
poténcia de realizacdo, e nessa transferéncia, distava cada vez mais sua realizagdo, cada vez
mais se irrealizava, tornando-se algo vivido no campo da imaginag¢do, lembrando as
colocacdes de Luiz Costa Lima sobre este conceito. Penso que agora ha um grau de “des-
realiza¢do” do nucleo duro que também se encaminha para as propostas derivadas dele. Nesse
sentido, ha também um indice de des-realizagdo em “Entalhe de cabeca” que compromete o
projeto como um todo, e ja atinge “Mensudrio”.

O que farei (em) “Enquanto isso”? Continuarei a fotografar o crescimento dos cabelos?
Para que? Até quando? O que seriam as imagens mensais que extrapolam o tamanho
indicativo de que mais uma raspagem se aproxima? S3o questdes também sem solugdo, por
enquanto, indicando que a energia das deliberacdes poéticas ainda ndo acabou, assim como
tenho duvidas na apresentagdo de “Atributo”. Parece haver, portanto, um movimento tendente
a entropia que une os trabalhos, apaziguando suas diferencas, confiando-os ao tempo do
compasso de espera, mesmo com prazos estabelecidos para o fim da pesquisa. Como se eu -
sentada diante do que se descortina e do tempo que passa - ficasse envolvida em uma
melancolia, em meditagdo, como ficou a alegoria de Diirer, ou a sonoléncia de Joseph Beuys

em seu bloco de gordura.

83. Sturtevant, Beuys Fat Meditation, 1971, fotografia P&B.

Envolta em minha “epoché” interior, percebo que t€ém sido muitas as ligdes a partir do

ocorrido. Foi assim que compreendi que o ciclo das raspagens havia se fechado na vida,
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embora o resultado artistico ainda estivesse incompleto. Percebo também que a relagdo de
confianga que estabeleci com Gilson e Eufrasia ¢ diferente da confianga giddensiana, ja que o
contato esta para além das prestagdes de servigos; ambos, cada qual a sua maneira, sdo co-
autores de “Entalhe de cabega”. Como manter os mesmos vinculos com outras pessoas?

Outra questdo pertinente ¢ que o ciclo de Fuclasia fechou-se. Mesmo que consiga,
mais adiante, outra cabeleireira e retome a versao faltante, o CsO gerado por mim e Eufrasia ja
teve seus momentos de existéncia. Foram quatro oportunidades de emersdo daquela efeméride.
Euclasia foi uma multiplicidade qualitativa que teve seu tempo de acontecer. O ser Euclasia
foi muito mais do que as imagens e os sons captaram. Agora ¢ s6 memoria. Nesse sentido,
mesmo que o trabalho artistico possa ser retomado, ha um luto na vida pela perda de Eufrésia,
de Euclésia e porque nao, de Claudia.

Em seu texto “Luto e melancolia”, Freud faz uma importante distingdo entre esses
termos. Se no luto, ha um objeto perdido (uma pessoa amada, por exemplo) que determina o
desinteresse do enlutado pelo mundo exterior, na melancolia ndo ¢ possivel precisar o objeto
de perda. No entanto, o objeto perdido causa uma sensagdo de algo mais que se vai na perda,

algo do tipico da melancolia. Assim,

O objeto talvez ndo esteja realmente morto, mas se perdeu como objeto de amor. (...) E
em outras circunstancias nos cremos autorizados a supor uma perda, mas ndo atinamos
em discernir com precisdo o que se perdeu, e com maior razao, podemos pensar que
tampouco o melancoélico pode apressar em sua consciéncia o que ele perdeu. Este caso
poderia apresentar-se ainda sendo notoéria para o doente a perda ocasionadora da
melancolia: quando ele sabe a quem perdeu, mas ndo o que perdeu nele. Isto nos
levaria a referir de algum modo a melancolia a uma perda do objeto subtraida da
consciéncia, a diferenga do luto, no qual ndo ha nada inconsciente que o relacione a
perda. (FREUD, 1976: 243)

Por meio dessa passagem de Luto e Melancolia, conecto Eucldsia a um trabalho de
Alberto Giacometti, nomeado por ele de “Le cube” (construido entre 1934 e 1946). Embora o
titulo do trabalho indique que a forma seja um cubo, o trabalho, na verdade, ¢ um poliedro de
gesso, construido na sequéncia da morte do seu pai. Assim, o volume refere-se ao retrato do
objeto perdido na perda daquela figura referencial. Giacometti constréi o cubo, de inicio

guardando certa similaridade com a pedra tumular, sob a qual esta o corpo do pai.
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84. Giacometti, Pedra Tumular de seu pai; Le Cube, bronze, 94 cm dealtura, 1934-46. Créditos: ErnstScheidegger.

No entanto, em uma das faces do poliedro, o artista imprime posteriormente o seu
proprio rosto, “arranhando sobre a superficie dessa pagina maci¢a e dobrada em treze
sentidos” (DIDI-HUBERMAN, 1992:159). No proprio poliedro de luto ele constroi também
seu autorretrato. A partir dai, outras faces do poliedro sdo sensibilizadas: em uma delas,
Giacometti faz outro desenho cujo tema ¢é o proprio poliedro, que foi capaz de
“silenciosamente oferecer seu proprio auto-retrato de cristal”. (Ibid:166)

Em duas faces distintas, ainda se apresentam letra e palavra que lhe designam: se em
uma delas, um simples “A” deitado pode ser lido como um olho aberto, em outra face, o autor
acrescenta sua propria assinatura, Alberto Giacometti, o que fez com que mais tarde, esse cubo
se chamasse “Alberto”.

Este trabalho pertence a uma linhagem de autorretratos figurativos, mas difere-se por
ser um retrato poliédrico, abstrato, um monumento ao mesmo tempo de um luto e de uma
tentativa posterior de fuga desse luto. O cubo tem uma aura, pois habita o proximo e o
distante, a0 mesmo tempo. Ou seja: ele ¢ uma imagem dialética porque denuncia uma
representacdo de alguém vivo (o proprio artista), um autorretrato, a0 mesmo tempo em que ¢

um retrato, pois ¢ trabalhado durante o luto do pai. No entanto, depois de cada intervencao
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sobre o cubo, Giacometti o guardava, ou melhor, o escondia atras de outros gessos no atelier,
até que um tempo depois, ele o guarda definitivamente, sendo retirado somente em 1946, doze
anos apos o inicio dos trabalhos, para ser fundido em bronze por Susse.

O cubo de Giacometti ¢ marcado pela soliddo e pela incomunicabilidade — um objeto
melancoélico, por assim dizer, na medida em que € pelo siléncio que esse corpo “diz”: “um
siléncio que esconde e mostra, une os mundos da linguagem e do ndolingiiistico, da letra e do
espirito, do verbo e da carne”. (TIBURI, 2004:37) No processo de escavar a forma, de
perfazé-la sempre imprimindo mais um sulco, de ir trabalhando cada vez mais uma nova face
do poliedro, na solidao do atelier, no movimento pendular e dialético de toca-la mais uma vez
para uma incisao e escondé-la, no limite do visivel e do invisivel, da figuracao e da abstracao
— € que Giacometti trabalha a dor de sua perda.

Mesmo que o trabalho artistico “Entalhe de cabega” esteja incompleto, ele resolveu-se
enquanto linha do tempo, enquanto um “lembra-te”, e, de certa maneira, fechou um outro ciclo
que o liga a “Coluna de Tecidos”, trabalho detonador desta pesquisa de doutorado. Enquanto
fazia aquele trabalho, recebendo as roupas das pessoas, ia verificando que muitas haviam
falecido, se mudado ou simplesmente ndo respondiam a minha solicitacdo. Fiquei um tempo
pensando como ia resolver aquelas auséncias, como poderia presentifica-las. O ideal seria que
cada auséncia fosse representada pelo vazio, mas como resolver esse vazio no plano fisico, se
o processo de construgcdo era o empilhamento das roupas dobradas? Como driblar a forga
gravitacional? Assim, resolvi presentificar as auséncias por meio de toalhas brancas virgens,
ausentes de qualquer marca humana e desconsideradas como roupas, pois tém fungdes
especificas: a cobertura que fazem do corpo s@o muito efémeras e pontuais, duram a secagem
do corpo. No caso da apresentacao de “Entalhe de cabega”, o mesmo problema se reapresenta,
e € isso 0 que o une a “Coluna de Tecidos”.

Como presentificarei a versao faltante?

Ocorreu-me entao apresentar uma grande tira de papel fotografico preto, velado, como
signo das faltas multiplas do trabalho: a versao faltante, o luto por Euclasia e Eufrésia, o preto
como silenciamento, condi¢do de cegueira como impossibilidade de ver, mas de tal maneira
justaposto as outras sequéncias que nao dé intervalo para o descanso do olhar, pois, “Entalhe
de cabega” ¢ antes de tudo, uma linha do tempo, e o tempo ndo para. A tira preta também pode

ser considerada como signo do inacabamento de “Entalhe de cabeca”.
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De certa maneira, “Entalhe de cabeca” ¢ um “cubo” que se apresenta em “paginas
desdobradas”, tal como o trabalho de Giacometti. Se a ideia inicial era a constru¢cdo de uma
instalacdo em cujo centro repousava uma “escultura”, visivel em suas quatro faces e revelando
0 seu proprio esculpimento, a decisdo por apresentar o trabalho em paginas abertas,
configurando uma linha, percorrendo o perimetro da galeria, transforma-o em linha do tempo,
juntamente com ‘“Mensuario”, mas indicando também, pela tira de papel fotografico preto, que
se 0 tempo nao para, o trabalho sim, teve uma interrupgao.

Dessa maneira, as raspagens aproximam-se dos graus de inacabamento de “Atributo” e
“Todos os nomes: fichario”. Sdo, conforme Deleuze e Guattari, a impossibilidade da
totalidade, o N-1 que caracteriza a estrutura rizomatica (1995, v.1). Quanto a “Entrevista” e
“Isso sou eu?”, mesmo que sejam propostas finalizadas e ja expostas, elas também tém em seu
cerne um grau de pertenga ao rizoma, posto que nunca terei definida uma forma para mim
mesma, no caso do buraco na parede; sempre um corpo diferente do meu fara a tentativa de
complementagdo, sempre sera um agenciamento distinto entre minha auséncia e um outro que
possa completa-la. E também sempre havera um agenciamento diferente para quem manipula
as cartas de baralho, se estiver interessado em construir narrativas com as cartas. E mesmo que
tire uma carta por vez, mesmo que as possibilidades sejam finitas, elas sdo incomensuraveis,
dadas ao aleatorio, sujeitas a repeti¢do e a combinatdria de elementos, como acontece com 0s
dispositivos divinatdrios. Sao todos propostas em que o conceito de rizoma pode elucidar algo
de suas processualidades, mesmo que tenham niveis distintos de abertura para o outro.

Entretanto, o inacabamento de “Entalhe de cabega” difere- se dos outros trabalhos por
indicar uma interrup¢do em seu processo de instauragdo; algum fator externo ao trabalho em
processo determinou sua condi¢do de invisibilidade. Difere-se, pois, da temporalidade tipica
de um work in progress, mais proxima de “Todos os nomes: fichario” e “Atributo”, tempo de
todos os dias, do dia-a-dia, tempo da propria vida. Expor a tira preta ¢ revelar, na sua propria
escuridao, a interrupgdo do processo de visibilizagao do trabalho.

“Entalhe de cabecga”, “Mensuario”, “Todos os nomes: fichario”, “Isso sou eu?”,
“Entrevista” e “Atributo” sdo propostas autorrepresentacionais relativamente abertas, abertas a
imprevisibilidade do acaso e das alteridades, que compdem as visualidades, que compdem o
processo de criagdo, que compdem enfim, o sujeito que estaria por detras de cada uma

daquelas intengdes artisticas. Compdem entre si um tecido que, no entanto ¢ “amarrotado”,
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estd mal passado, posto que sempre ha algo “invaginado”, por dentro ou por debaixo de
alguma dobra que ¢ revelador da identidade que se constroi (ou que se desconstroi).

Cada um desses trabalhos ¢ uma resposta possivel a pergunta “quem sou eu?”. Mas até
que ponto, cada resposta ¢ um ganho? Contento-me com hipdteses, porque a cada momento
em que vejo tais trabalhos ou a memoria da elabora¢dao de cada um, tenho de concordar com
Didi-Huberman (1998:34) quando escreve que, geralmente, “ao vermos alguma coisa, temos
(...) a impressdo de ganhar alguma coisa. Mas a modalidade do visivel torna-se inelutavel —
ou seja, votada a uma questdo de ser — quando ver é sentir que algo inelutavelmente nos
escapa, isto é: quando ver é perder. Tudo esta ai.”

ceses

No escopo deste texto, ndo foi possivel realizar um estudo sobre as linguagens
utilizadas nestas duas ultimas fases de minha pesquisa em autorrepresentagdes: fotografia,
videoarte ou mesmo performance. Isto porque vou na esteira do percurso poético, que
solicitou outras prioridades, ou pelo menos por enquanto tem demandado que a prioridade ¢ a
discussao sobre condi¢des de aparecimento (e de desaparecimento) do sujeito-autor em suas
produgdes.

A historicidade de meu processo de criagdo tem uma relagdo de pertenca muito forte
com o Desenho e com o Objeto e Instalacdo, como manifestacdes tridimensionais. Percebo
que nesta pesquisa, as linguagens do video e da fotografia sdo solu¢des possiveis para a
constru¢do de um trabalho de relagdo corpo a corpo indireto, mediado, ou seja: em fungdo do
resguardo de minha privacidade — seja de minha casa, seja do contato com meu proprio corpo,
essas linguagens sao maneiras possiveis de dizer desses encontros, indiretos. Portanto, seria
complexo estudar aqui o estatuto da fotografia e da videografia em meu processo porque estas
linguagens tém uma historicidade e finalidades distintas da historicidade e finalidades das
outras linguagens referidas anteriormente, embora estejam relativamente intrincadas umas as
outras. Essas reflexdes solicitam sua presenca no entendimento de meu processo de criacao,

fot 151
mas para um momento proximo. >

151 S6 para nortear o leitor, penso que é possivel relacionar o Desenho & Fotografia e a espacialidade (pesquisa em
tridimensao) a Videografia, em meu caso. Penso na velocidade como condi¢do para o Desenho atingir a
superficie das imagens. O croquis ¢ um instantaneo manual, mas que revela também o que nao foi possivel
desenhar, talvez porque ndo foi visto. Revela a rapidez da enunciagao da coisa percebida, mas revela também que
nem tudo foi visto. O croquis seria uma espécie de fotografia em baixa velocidade, quando o que estd em

337



Por outro lado, ¢ inegavel que me exponho mais no trabalho. Minha presenca ndo ¢
mais sugerida pela verticalidade das formas (“antropologia minima”, conforme Ortega), por
meu “estilo” (recorréncia de solugdes visuais e conceituais no trato com a matéria € com o
espaco), ou mesmo relacdo com o espaco fisico compartilhavel. Minha imagem, a mais
proxima do referente, comparece nas visualidades, minha voz faz-se presente, mesmo que em
soliloquio, narrando sobre um sujeito no tempo; o contorno de meu corpo em escala real
perfaz uma porta, solicitacdo para que alguém entre no espago instalacional, valorizando a
“passagem”, o “como”, e pensando aqui em Deleuze/Guattari ao nos advertirem da
emergéncia de uma experiéncia em CsO: “..ele espera por vocé, é um exercicio, uma

experimentag¢do inevitavel, ja feita no momento em que vocé a empreende, ndo ainda efetuada

movimento surge como sombra, zona de indiscernimento na imagem. Essa mesma velocidade deu-me a ideia de
impermanéncia, da acelera¢do do processo de transformagdo e desaparecimento das coisas. A discussdo sobre a
memoria atinge entdo um novo patamar. Minha relagdo com a fotografia talvez ndo seja pela técnica em si, mas
como uma maneira de olhar. Interessa-me ver as coisas, mas ndo as fotografo deliberadamente. Quero contar com
minha memoria pura como faculdade mental. Quero dar as coisas ¢ aos fendmenos que me cercam e que me
interessam, um tipo de invisibilidade. Como se essa invisibilidade fosse importante para a memoria atuar na
formagdo das imagens. Ha coisas que num primeiro relance sdo desinteressantes, mas quando pouso o olhar e
demoro-me nessa contemplagdo, elas se transformam. Elas se tornam interessantes. E isso ¢ uma questdo de
tempo e de vontade de ver. Isso é genérico para todo artista ou pessoa sensivel, mas me interessa fazer
“fotografias mentais” dessas situagdes. Se eu ndo fotografo tudo o que vejo, eu tenho de encontrar outro modo de
registrar meu contato com o mundo. Assim, penso na Fotografia como penso no Desenho: um “espirito”, uma
maneira de cercar o real e de alimentar meu repertorio imagético, alimentar meu imaginario pessoal. Lembro-me
aqui de ftalo Calvino: “Se inclui a Visibilidade em minha lista de valores a preservar foi para advertir que
estamos correndo o perigo de perder uma faculdade humana fundamental: a capacidade de por em foco visdes de
olhos fechados, de fazer brotar cores e formas de um alinhamento de caracteres alfabéticos negros sobre uma
pagina branca, de pensar por imagens. Penso numa possivel pedagogia da imagina¢ao que nos habitue a controlar
a propria visdo interior sem sufoca-la e sem, por outro lado, deixa-la cair num confuso e passageiro fantasiar, mas
permitindo que as imagens se cristalizem numa forma bem definida, memoravel, auto-suficiente, “icastica”. E
claro que se trata de uma pedagogia que s6 podemos aplicar a n6s mesmos, seguindo métodos a serem inventados
a cada instante e com resultados imprevisiveis”. Cf. CALVINO, Seis propostas para o proximo milénio, p.107-
08. No que concerne a Tridimensdo e a Videografia, elas pressupdem minhas experiéncias com o mundo para
além da visdo, minha corporeidade, as sensacdes pessoais que percebo com as coisas, os movimentos. Mesmo
que as questdes do video, nesta pesquisa, restrinjam-se a uma camera fixa, como registro de uma “cena
enquadrada”, hd uma atencdo a visualidade e ao tempo fatiado, que desliza, solicitando minha memoria para a
percep¢do do acontecimento. Assim, considero o video para além de um mero registro, porque houve uma
preocupagdo estética na composi¢do. Penso que o tempo cinematografico — montagem mental de quadros fixos,
dando-me a ideia de movimento das coisas (tese do movimento cinematografico de Bérgson) equivaleria a
percepgdo do objeto e da instalagio, que solicitam a tatilidade e a sinestesia do espectador. E nesse sentido que
uma espécie de performatividade se incorporaria em meu projeto poético: como estratégia de apresentacdo
indireta de minha presenca (“a¢des orientadas para fotografia e video”), como interatividade, ressonancia (e
repercussao) das agdes do outro no interior do trabalho em relacdo as minhas preocupagdes poéticas. Ou seja:
minhas instalagdes tenderiam a ser “espacos de performagdo”, conforme Regina Melim, onde “o ato (do artista)
como ativador de outros atos (dos participadores), endere¢cando de imediato a no¢do de obra como proposicao ou
como instrugdo”, revelaria aos sujeitos envolvidos, o quanto tém de presenga e de auséncia em um dado mundo.
Cf. MELIM, Regina, Performance nas artes visuais, 2008, p.57.
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se vocé ndo a comegou. Ndo é trangiiilizador, porque vocé pode falhar.” (DELEUZE;
GUATTARI, 1996: 9).

Os conceitos que foram trabalhados na pesquisa: sujeito, identidade, memoria, autoria,
autobiografia, artevida, corporeidade tentam auxiliar-me na compreensdo dos desnudamentos
e deslizamentos do sujeito Claudia, e de apresentagdoes metaforicas de Claudia em objetos e
instalagcdes. Em que medida esta fase de minha produgdo artistica é autorrepresentacional? Ou
sempre foi assim?

O leitor podera perceber que em muitas vezes, principalmente na ultima parte deste
texto, € mesmo agora que ele caminha para o seu final, utilizei muitas expressoes de duvida:
“ndo tenho clareza”, “ndo sei”, “prefiro deixar essas questdes em aberto”, farei “leituras
futuras”. Ha dificuldades no término de alguns trabalhos ou de algumas elaboragdes mentais
mais consistentes. De onde elas provém: do sujeito que as propds ou da alteridade que
caminha ao lado da intencionalidade do trabalho? Este, fazendo-se por si mesmo, mesmo
sendo “obra” de alguém, ja teria me indicado que seria assim? Ou sera que a proximidade de
arte e vida os conforma nesse novo regime existencial? O que s3o essas lacunas existentes
entre algo que se anuncia e o postergamento de sua conclusao?

Quero pensar novamente na orelha. Repito entdo um trecho da conclusdo de minha

dissertagao (2002: 130):

Talvez esta dissertagdo possua um excessivo uso de conceitos para a sua estruturagao,
o que pode, em certos momentos, causar uma sobrecarga ao leitor. Mas ¢ como se dar-
lhe forma significasse considera-la (e ao seu autor) como enigma. Tateio, assim, pelos
estudos produzidos, pelas abordagens filosoficas, psicologicas, bioldgicas, em busca de
indicios que pudessem aclara-la. E entdo que a imagem da orelha, com a qual estas
consideragdes foram iniciadas, ressurge, como aquela orelha solta no jardim, que
permite que o enredo de Veludo Azul seja a busca pelo dono do 6rgdo perdido. Ou
entdo que a orelha e seus volteios barrocos corresponda ao percurso labirintico que
todo artista (e quica todos nds) faz enquanto tenta instaurar uma obra de arte.

Ainda compartilho desses pensamentos. No entanto, gostaria de trazer para o presente uma
ideia de orelha como 6rgdo da escuta. Saliento de outra maneira a necessidade de se ouvir o
processo de criagdo. O autor necessita colocar-se em posi¢ao de escuta, colocar-se atento ao
que o trabalho em processo esta a lhe dizer. Lembrando aqui a fala de Luigi Pareyson, de que

a obra de arte encerra um mistério — ela “se faz por si mesma, e no entanto é o artista quem a
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faz” (PAREYSON, 1993: 78), acredito que essa condicdo de co-autoria do autor de sua
propria obra acentua-se nas propostas autorrepresentacionais e, nesse sentido, o autor deve
atentar-se tanto para o que estd firmemente sinalizado no fazer quanto nos momentos de
duvida e, principalmente saber ouvir o trabalho no siléncio.

Maurice Frechuret (1993:105) comenta sobre a agdo de Beuys que gerou a imagem do
artista em meditagdo sobre o bloco de gordura; que ele coloca-se ali em posi¢ao de escuta do
que a matéria pode lhe revelar. HA momentos em que tudo para e isso nao quer dizer de um
siléncio puro somente, mas pode significar tanto um silenciamento do fazer quanto um
momento de espera. Tanto no siléncio quanto na fala, o autor deve tentar compreender essa
ritmica processual, e perceber em seus intersticios, 0 momento em que desliza ou se atrita, ao
sabor e ao dissabor do processo. E em que momentos ele deve escutar os outros que pulsam
dentro de si mesmo, bem como os outros (colaboradores, artistas e tedricos) que se puseram
em dialogo com ele.

Esse pensamento da orelha-escuta — em que devo parar para escutar o batimento do
processo, ao passo do batimento do meu coragdo - norteou o titulo da pesquisa, a alusdo aos
movimentos de deslizamento e de sistole e diastole, tanto do processo criativo quanto do
sujeito. Talvez para mim seja mesmo necessaria uma situacdo de cegueira, como a cega de

Claudel, para que eu possa “ver” as coisas existirem comigo.
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Apéndice 1
texto narracdo movel da memoria: estratégia de exposigao
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Ola voce, tudo bem? Aqui quem fala ¢ a Claudia Franca.
Sei que ¢ dificil para vocé sentir-se confortavel aqui com as pessoas te olhando. Aqui mesmo,
para esta exposicao de professores, situa-se o meu trabalho. Eu preciso de vocé para que ele
exista. Por isso a cadeira, para que vocé fique minimamente confortavel e me escute. Nao
ligue para quem estiver te observando, apenas preste atengdo nas minhas palavras. Vocé
também deve estar se perguntando se minha participa¢do na exposi¢ao nao terd imagens, cOmo
acontece com os outros artistas. De certa maneira, aqui eu trabalho com imagens também, mas
de outro jeito.

.
Um artista conceitual, o Douglas Huebler, disse uma vez que o mundo ja estava cheio de
objetos. Nao lhe interessava adicionar nada mais aquela realidade; preferia simplesmente
declarar a existéncia das coisas. Acho que neste momento, eu passo por esse mesmo estado de
espirito. Vou te contar de estorias de trabalhos que ja apresentei dentro do Muna, desde que
ele foi inaugurado, em dezembro de 98, at¢ minha ultima intervengdo aqui, em outubro de
2003. Por favor, ndo se levante agora. Sei que ao final das minhas estorias, vou dizer de coisas
importantes para voce. Por isso, tenha um pouco de paciéncia comigo, ta?

.
A primeira vez que expus aqui, também foi numa exposi¢do de professores para a inauguracao
do museu. Trabalhei 1a naquela parede debaixo do mezanino, onde agora esta o trabalho da
Carolina Melo. Um dos trabalhos era um plano de organza branca que descia desde a beira do
mezanino até o chdo, criando uma espécie de parede transparente. No centro do tecido, mais
ou menos na altura do olhar, havia um palito preto sustentado por um pregador de roupa
branco, uma linha dura que saia do plano branco em dire¢do ao centro da galeria. Isso gerava
uma prega n centro do tecido que caia bem com a qualidade da organza.

E preciso dizer que o espago do muna antes era diferente: a escada de metal que vocé vé é
apenas parte de uma escada maior, que levava o passante deste nivel direto até a sala de
pesquisas visuais. Outra altera¢do era na regido em que hoje esta o trabalho da Carolina Melo.
Entre o trabalho dela e o trabalho do Maikon Rangel havia uma abertura entre as paredes, por
onde se podia passar direto para os ambientes externos a galeria.

Poxa, naquela época o museu era super-visitado, ndo somente na abertura, mas por todo o
evento, e eu precisava isolar aquela abertura na parede para preservar até mesmo a delicadeza
do plano de organza branco. Para isso, tive que fechar a abertura por meio de um cordao
branco de isolamento, que impedia as pessoas de ficarem passando para la e para ca. Como o
plano de organza se projetava bastante, acabou criando um canto entre o tecido branco e a
escada.

Ali eu pude instalar uma outra pega mais fragil. Era uma pequena forma pontiaguda recortada
em chapa de ferro oxidado.

Esta forma lembrava uma figura humana estilizada com o destaque para o pé e para a cabeca;
na altura do que seria o ombro da figura, a chapa de ferro era dobrada em noventa graus para
ser afixada a parede, na altura do olhar. Assim, era somente a superficie da cabega dobrada da
figura que tocava a parede. Sua ponta era voltada para as pessoas que a olhavam. Quase nessa
ponta, fiz um furo de mais ou menos 2 cm de diametro. Nesse buraco coloquei outra peca, que

358



era a mesma forma daquela recortada em chapa de ferro; a diferenga é que era um volume de
vidro transparente. Foi trabalhada uma iluminagdo pontual sobre a composi¢ao, provocando
uma sombra alongada na parede.
Essa sombra avangava bastante, perfazendo uma bonita mancha escura que se esmaecia a
medida que se aproximava do chao.

.
Vocé sabe que ha trabalhos artisticos que sao feitos para qualquer ocasido e espaco ¢ também
ha trabalhos que sdo feitos para uma ocasido especifica e para um lugar determinado. Ja fiz
trabalhos em ambas as categorias; por exemplo, esse trabalho que acabei de te falar, esse de
ferro e vidro, pode ser instalado em qualquer lugar. O lugar diferente ndo interferird na leitura
do trabalho.
Agora vou te contar do proximo trabalho que fiz aqui, no finalzinho de 2002. Foi numa
exposicao de professores, para variar. Participei com dois trabalhos, que ja ocuparam outros
espagos da galeria. Um deles ficou pertinho de vocé, s6 que no nivel acima. Sabe essa
protegdo de ferro branca a sua direita, perto dos trabalhos da Bia Rauscher, da Cintia
Guimaraes e do Joao Virmondes? Entdo, um ficou ali; o outro ficou ja no nivel mais acima,
depois da escada, perto de onde agora esté o trabalho do Alexandre Franga.
Ambos foram bem experimentais. O primeiro surgiu de um exercicio em sala de aula, em que
foram trocados objetos de R$ 1,99 que funcionariam como bases para a construgdo de objetos.
O meu foi um prato de vidro transparente. Assim, trabalhei meu cotidiano, construindo um
objeto-instalagdo em que acoplei diversos garfos que geravam fileiras pendentes do teto, duas
fileiras para ser mais exata. As pontas de cada fileira de garfos chegavam a um metro do chao
e sustentavam, com seus dentinhos dobrados, um par de pratos, de cabeca para baixo. No
chao, deitei uma toalha de mesa branca redonda que delimitava a composicao.
Ja o outro trabalho referia-se a um exercicio interpretativo de uma letra de musica do Gilberto
Gil. Coisa do Lu de Laurentiz. Na ¢€poca, ele fazia uma curadoria em Salvador sobre o
imaginario da cidade em suas letras de musica, e ai me convidou.
Como a musica que escolhi falava muito de mar, azul e céu, resolvi fazer uma composi¢ao
com duplas de copos sobre uma prateleira de vidro transparente. Cada dupla de copo ficava
em posig¢oes diferentes; um normal, outro de cabega pra baixo.
Cada copo, por sua vez, recebia um conteudo de tons azuis. O de cabeca para baixo continha
parafina azul até a metade do copo; ja o copo em posi¢do normal tinha um preparado de
bebidas que gerava outro tom de azul. Quando colocadas juntas, cada massa de azul ficava em
zonas continuas, de maneira a evocar uma passagem na musica sobre o encontro de azuis do
mar e do céu.
Houve até um fato estranho na abertura daquela exposi¢do, uns o consideram engragado,
outros o consideram um desrespeito ao trabalho do artista.
Como a prateleira com os copos ficava numa altura acessivel ao toque, dois espectadores
beberam um pouco do drinque dos copos, pois ele estava muito perfumado (o drinque foi feito
com gin, curagao blue, gatorade de kiwi e gelo — delicioso, né?).
Havia uma coisa de provocar o espectador, testar os seus limites quanto a tocar ou ndo num
trabalho de arte em exposi¢ao.
Aquelas pessoas extrapolaram seus limites. Mas depois, fiquei pensando na visita das formigas
e no fato de ter de remontar sempre a composicao toda vez que alguém desse um gole; assim,
dois dias depois, alterei o drinque adicionando detergente liquido verde na bebida. Tomara que
ninguém tenha provado o coquetel depois de minha interferéncia...
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Pensando ainda nesse trabalho, ele me causou um estranhamento enorme. E engracado, adorei
a experiéncia, mas ainda nao tenho a coragem de inclui-lo em meu portfélio. Nao ¢ pelo fato
de ser um trabalho bom ou ruim, mas ali o meu raciocinio se pautou principalmente pela
questdo cor. Isto me fez, por um momento, pintora. Nao que eu ndo pense em cor no meu
processo de criagdo, acho que ¢ impossivel ndo se considerar a cor no fazer artistico, mas
minhas cores sdo outras: todos estes anos permaneci na relacdo preto&branco, nos tons de
terra, no branco e suas variagdes. De repente, tava eu pensando em mar - outro estranhamento
de mineiro - em azuis, em liquidos...sei 14. Mesmo assim, incluo esta experiéncia nesta
narragdo porque acredito muito nas mensagens que se escondem nos trabalhos que fogem da
rota normal na trajetéria de um artista. Talvez eu ainda ndo esteja pronta para compreendé-lo
em meu processo. Quem sabe vocé ndo me ajuda nesta empreitada?
Ei, vocé ainda ta ai?
Em setembro de 2003, fiz uma individual aqui no Muna.
Usei todas as dependéncias da galeria. Nao preciso nem de te dizer que foi um puta prazer
fazer esse desafio. Chamei a exposicdo de “desereto”. E uma palavra inventada que tem dentro
de si a palavra deserto e o ndo estar ereto. Mesclei trabalhos que havia feito para o mestrado,
mas ali desdobrados em fun¢do do novo espaco ¢ em fungdo de outras possibilidades
composicionais para com materiais semelhantes. Para comegar, inverti o acesso a galeria. O
espectador tinha que entrar pelos fundos do espaco, pela quinze de novembro. Entdo, era por
essa porta que comecava a exposi¢do. Percorrer o espaco seria subir sempre um nivel; esse
percurso seria em forma de espiral, desde a entrada até a salinha de pesquisas visuais. Essa
idéia de espiral me permitiu contar uma estoria, via instalagdo, por trés vezes, de maneiras
distintas.

.
La atras eu te dizia sobre trabalhos que sdo feitos para uma determinada situagdo temporal e
espacial. No geral, meus trabalhos sdo desmontaveis e ha pedacgos deles que participam de
outros trabalhos. Parece assim que o trabalho vai carregando uma memoria de outros trabalhos
dentro dele. Ha também trabalhos inteiros que, quando sdo expostos em outros lugares,
acabam por sofrer alteracdes; assim, percebo também esse outro lado da memoria ao fazer
comparacdes mentais entre situagdes distintas em que um mesmo trabalho ou fragmento
atuou.
Este andar em que vocé esta foi ocupado com trés trabalhos.
O primeiro, um auto-retrato de palitos de madeira, brancos, colados na quina, como est4 hoje a
montagem da Carolina Melo. As pontas dos palitos eram coladas horizontalmente em cada
parede da quina, como que fazendo uma escadinha; essa escadinha, por sua vez, fazia uma
figura humana estilizada que lembrava aquele recorte em chapa de ferro que ocupou quase o
mesmo lugar, na inauguragdo do museu. Eu ja te contei daquele trabalho, ta lembrado? A
forma dos palitos brancos era um trabalho praticamente imperceptivel, a ndo ser pela
iluminagdo pontual que marcava bem sua sombra.
Entdo, daquela quina, via-se uma paisagem de 8 metros ¢ meio de extensao, sobre o paredao
onde hoje estdo as fotos da Bia Rauscher. Esse trabalho ja tinha sido exposto em Porto Alegre.
La ele teve uma extensdo de 6 metros e ficava sobre uma trama de quatro cordas tensionadas.
La ele ficou legal, mas acho que aqui ele virou outra coisa: respirou mais pelo pé-direito do
muna e pela extensao maior. Tente imaginar uma cadeia de montanhas vista bem de longe, as
linhas j& sdo quase retas, ndo had muitos montes. Esses montinhos em tons de terra eram fios
esticados de costura, bordado, trico e croché sobre roupas também marrons. Alguns fios
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desciam até o chdo, outros, se enroscavam uns nos outros, fazendo uma trama diferente de
linhas. Pouquissimas linhas amarelas sobre os montes davam uma luminosidade a cadeia de
montinhos.

Conseguiu imaginar?

Vocé tem que fazer este esforgo de imaginar o trabalho que estou te narrando ¢ combina-lo na
sua mente com o que vocé esta vendo agora. Sei que ¢ dificil esta justaposicao de tempos e
imagens distintas, mas eu preciso de vocé para que minha participagdo nesta exposi¢ao
aconteca.

Bem, voltando ao desereto, se via a paisagem e depois, em outra dire¢do, ou seja, embaixo do
trabalho do Afonso Lanna, aqui perto de vocé, havia uma placa de marmore branco de 35 x 35
cm, levemente destacada do chiao. Concordo que aquela placa branca no chao, que chamei de
Memento, ficou bem dificil para a compreensao do publico. Teve uma figura que até me
perguntou se ali era um palanque para que eu, a artista, me colocasse.

Talvez o plano de marmore vazio evocasse essa idéia de pedestal, mas preenché-lo com
qualquer coisa, inclusive meu corpo, retornaria a questao da verticalidade, que nao era a tonica
da exposi¢do. Assim, se ele pudesse ser pensado como pedestal, ele sustentaria o corpo do
vazio. Outros pensaram em lapide, mas na verdade eu pensei numa alusdo ao antigo
revestimento daquela parede. Antes, essa parede era totalmente de marmore branco, o que
impossibilitava o seu uso como suporte de trabalhos.

Assim, a parede de marmore foi por sua vez revestida de mdf branco, como esta até hoje. Isso
permite furar a parede para colocar telas e outras coisas.

Algumas alteragdes foram feitas no muna desde sua inauguragdo, sob o pretexto de melhorar a
funcionalidade do lugar.

Isso pode ter atingido certos egos na constatacdo de que o uso define melhor o espago do que
uma solug@o de prancheta. O que me importa aqui € pensar que o objeto arquitetonico, para
mim, ¢ um corpo vivo que nos altera, que se altera com o tempo € com 0 uso € que, por isso,
tem suas proprias memorias. O Muna tem suas memorias, mesmo antes de ser um museu.
Uma segunda instalagdo percorreu os corredores do museu.

Joguei um texto no chao, para o espectador ir lendo minha falagdo, mais ou menos como vocé
esta me ouvindo agora. Foi legal porque esse guarda-corpo sobre o qual pus a paisagem de
fios ndo revelava nada; s6 viamos a parte de cima do corpo do caminhante olhando para baixo.
Seu meio-corpo funcionava assim, como uma pista de que alguma coisa acontecia por ali.
Como ¢ um corredor, estreito por natureza, o texto obrigava os caminhantes a fazerem uma
fila indiana, como se fosse uma procissdo. Alguém me disse que s6 aquilo ja era um
happening na abertura, gostei do comentario.

No texto do chdo eu ja comegava jogando uma questdo para o leitor-caminhante: quem sou
eu? A resposta que eu mais gostava pra mim era a de que eu era um ET. Até hoje é assim.
Nesse texto sobre minha condi¢do de ET, eu também chamava a atencdo do caminhante para
aspectos do espaco arquitetonico que talvez ele ndo houvesse percebido anteriormente,
inclusive a afirmagdo besta de que um corredor, se nao € largo, é profundo para caminhar, mas
nao o suficiente quando se coloca um trabalho grande na parede, pois ndo ha como recuar para
ver o trabalho. Esses aspectos do espago podem gerar reagdes distintas na vivéncia que cada
um tem do lugar. Ao colocar somente uma palavra no chao — a palavra profundidade, que ia
do trabalho do Alexandre Franga até o trabalho do Tomdaz Harrell — isto permitia que o
espectador a lesse num s6 lance e pudesse ir mais rapido na caminhada, chegando direto ao
ultimo ponto da exposi¢do como um todo. Antes de entrar na sala de pesquisas visuais, 0
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caminhante dava uma parada para ler outro texto posto na parede. Aquele texto contava a
historia da constru¢do de um outro trabalho que ja ndo existe mais, como esta acontecendo
com vocé neste momento; a diferenca é que antes a estoria era lida; agora vocé ouve estorias.
Se antes se podia reler o texto, interromper a leitura e continuar em outro momento, agora,
como ¢ uma estoria falada, ¢ muito importante que vocé preste atengdo e acione a sua
memoria. E por isso que eu pego a sua paciéncia para se conectar comigo, eu sinceramente
espero que esta experiéncia possa gerar em vocé reflexdes ndo somente sobre arte, mas sobre
como estamos vivendo, sem paciéncia para escutar o outro.
Mas voltando ao texto na parede 14 em cima, que agora ¢ uma estéria da estoria de uma
estoria: foi sobre um auto-retrato que construi com a participacdo de pessoas formadoras de
minha identidade. O auto-retrato ¢ uma cole¢do de roupas brancas de pessoas importantes para
mim. Apos fazer uma lista de memoria e também baseada em listas antigas de nomes em
agendas, cadernos e papéis, consegui de cada pessoa da lista uma peca de roupa branca usada,
com a qual construi uma pilha verticalmente instavel. O texto na parede fazia um desenho de
altura proxima a pilha de roupas. Ali também eu indicava a entrada para a ultima instalacdo,
desdobramento desse trabalho com roupas brancas.
A salinha de pesquisas visuais ¢ um espago pequeno, que chama para a intimidade. O trabalho
que fiz 1a dentro era um conjunto de fotos. As fotos diziam respeito as roupas brancas; juntas,
construiram ao final uma grande linha serpenteante de fotos, de mais ou menos 14 metros de
extensdo; esta linha enroscou- se no perimetro da salinha de pesquisas visuais. Ao chdo, no
centro do lugar, coloquei uma maquete da minha prépria casa, para que o espectador pudesse
situar as roupas que ia vendo nas fotos. Também no chao, como que guardando a minha casa,
as plotagens fotograficas de minhas cachorras em
escala real forneciam a sua presenga diferenciada na minha intimidade, mas também
guardando minha presenca e nosso espaco- lar. Ao sair da salinha, o caminhante deparava-se
com todos os nomes das pessoas dispostos no chao, indicando-lhe a saida da instalagdo. Ele
podia procurar o seu nome, talvez estivesse ali. Era entdo outra procissao, passando por onde
hoje estao os trabalhos da Elaine Corsi e da Aninha Duarte.

.
No més seguinte ao desereto, em outubro de 2003, fiz minha primeira curadoria solo, uma
curadoria de desenhos de dois artistas daqui, o Paulo Brito e a Paula Campanha. Puxa, quanta
saudade! () Nao deixou de ser uma participacdo mesmo como curadora, pois ao curador cabe
criar um eixo tematico de exposicao, definir artistas e obras participantes, fazer concepgao de
montagem, elaborar textos, etc. A exposicao foi nomeada de “correspondéncia”.
A excegdo da salinha de pesquisas visuais, ocupamos toda a galeria, com diversas etapas de
desenhos, desenhos mais antigos, experimentagdes recentes, conversas com outras linguagens.
Se eu posso dizer da minha presenca para além da montagem, isto rolou nos textos plotados
que ocuparam os grandes planos da galeria. Cada um dos pareddes pareciam paginas de livros,
letras pretas sobre fundo branco. Como eram trés pareddes, em um deles fiz um texto geral e
para cada artista fiz um texto que ocupou um pareddo. Sei que algumas coisas foram ditas a
respeito: megalomania e hermetismo. Prefiro pensar que era mais uma versdo de minha
tagarelice. Ora, foi por muito tempo que nos reunimos, além do fato da Paula Campanha e do
Paulo Brito terem sido meus orientandos em seus projetos de graduag@o. Assim, muita coisa
em conjunto foi vivenciada e pensada, e até hoje a nossa correspondéncia se mantém. Foi a
maneira que encontrei de conversar com eles.
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* (comegar a ler mais devagar)

Infelizmente, a exposicdo nao teve um desfecho muito bom, encerrou-se antes do tempo
devido a um temporal que houve na cidade. O Muna encheu-se de infiltragdes e pogas d’agua,
pode-se dizer que a arquitetura chorava, destruindo alguns exemplares de desenhos. Foi
desolador para mim, tomei trauma do lugar e levou um tempo para entrar aqui novamente,
acho que so consegui entrar mais ou menos de boa na exposi¢ao da Bia Rauscher.

Bem, falei ha pouco tempo de choro e de desolagdo, talvez porque no fundo, toda essa
conversa com vocé seja sobre mortos.

Falei de trabalhos e de experiéncias que ndo voltam mais, deixaram de ser fenomenos do
espago para serem simplesmente fenomenos do tempo, narragdes de minha memoria pessoal.
Eu me lembrei agora de um fato ocorrido ha uns meses, na defesa de monografia de graduacao
do Glayson Arcanjo. A primeira imagem que ele apresentou no texto foi a sua certiddo de
nascimento, toda desbotada e marcada pelo tempo, para falar do tipo de desenho que ele queria
para ele. Pegando carona naquela situacdo, penso que um trabalho de arte, em que o autor se
entrega pra valer no seu fazer, ele ¢ uma certiddo de nascimento, uma certidao de casamento e
uma certiddo de obito, tudo ao mesmo tempo. No nascimento, se afirma um compromisso com
a vida, uma nova existéncia que se inaugura ali, no comego. E também um casamento, no
sentido das relagdes intersubjetivas que podem acontecer com o trabalho, principalmente com
um outro sujeito em especial, que seria o seu autor; mas € morte também, porque a morte € um
tipo de separacdo.

O trabalho materializado, realizado, ¢ uma ruptura com sua instancia ideal, imaginada.

Penso que todo trabalho de arte, quando ¢ recolhido ap6s o término de uma exposi¢ao, morre
um pouco. Nem preciso te dizer daquele que ¢ destruido. Imagine aquele que ¢ desmontavel e
cujo material € perecivel ou ¢ reaproveitado para um outro trabalho. O ciclo de vida e de morte
de um trabalho de arte ¢ bem estranho, talvez a realidade de um trabalho seja mesmo no
momento em que ele esta na imaginagdo. Dar a ele um estatuto “real”, acessivel a percep¢ao
do autor e a percepgao dos outros, talvez seja o comego de uma morte. Desmonta-lo, remonta-
lo, destrui-lo, talvez sejam outros patamares de morte do objeto. Mas eu acredito também que
trago todos estes trabalhos, e muitos outros, comigo, na minha vida do aqui-agora. Quando eu
conto deles para vocé, eles se renovam na minha mente, eles renascem, em outro plano de
existéncia.

Vocé deve estar cansado e se perguntando se nao haveria uma cadeira mais confortavel para
estar sentado enquanto escuta minhas memorias. Até mesmo essa cadeira pertence a uma
morte. Da maneira como estd, envolta nessa linha preta e nessa almofadinha, ela representou
minha casa numa instalagdo que fiz em outro espago, a Galeria Ido Finotti. Esta cadeira
tornouse um signo que me remete a um espago que também ja morreu. Agora, a Galeria Ido
Finotti deixou de ser um espaco especifico para exposigdes, podendo abrigar qualquer outro
tipo de evento.

Isso significa que, numa cidade sem vida cultural legal, sempre as outras novas fun¢des do
espaco serao prioritarias em relagdo a fungao inicial, que era expor trabalhos em artes visuais.
Nao somente os trabalhos de arte morrem, morrem também as chances de novos encontros e
reencontros, de enriquecer nossa experiéncia de mundo quando fecham um espago cultural.
Principalmente da maneira arbitraria como foi.
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A Galeria Ido Finotti foi muito importante para mim. Ali, participei de duas coletivas, “A
outra banda da terra minas”, em 94, ¢ o “Panorama das Artes Plastico-Visuais do Triangulo
Mineiro e Alto Paranaiba”, em 98. Fiz também duas individuais, uma em 99 — “Estrutura-
Escultura” e outra no ano passado, que chamei de “Noés”. Foi nesta ultima que apresentei esta
cadeira em que vocé esta sentado. Mandei, junto com o Glayson Arcanjo e a Camila Moreira,
proposta de ocupagao para este ano com um projeto de habitagdo da galeria como atelié. Além
disso, tenho orientado exercicios de instalagdo a partir dos dados daquela galeria. Orientei
também dois ex-alunos, a Adriana Medeiros ¢ o Vanderlei de Sousa, em suas exposigoes
individuais na Ido Finotti. Eu posso te dizer que de certa maneira, eu morei naquele lugar.
Geralmente eu faco compras no Carrefour, e como moro relativamente perto, vou a pé e acabo
sempre passando pela Ido, para dar uma conferida no espago. Embora essa regido da cidade
tenha perdido a conotagdo de bairro, espago publico e privado ao mesmo tempo, penso na
“Ido” como um vizinho com o qual a gente sempre se encontra, mas mesmo que sem tempo,
arranja tempo para um oi, um papinho. Assim, visitei a Ido em muitas exposi¢des, boas e
ruins, vi também o espago vazio muitas outras vezes. Os espagos vazios parecem nos
incomodar, ndo ¢ mesmo? Esse horror ao vazio nos faz encher os lugares de coisas e coisas.
Ou de fungdes. Percebemos as coisas e ndo mais percebemos os espacos. Gostava quando ela
estava vazia, gostava quando ela estava ocupada com trabalhos legais.

Nao gostava muito quando ela estava ocupada com trabalhos estranhos, mas acho que ¢ isso
mesmo, que a diversidade seja bem vinda. Enfim, quero dizer que eu gostava da Ido Finotti de
qualquer jeito. SO ndo gosto dela agora.

As fotos existem para dizer que houve e o que houve, mas a vivéncia do projetar, do realizar,
do sentir e tocar as coisas, das sensa¢des do lugar, de habita-lo - tudo isto fica impregnado em
quem viveu o acontecimento, € essa impregnagao sera proporcional ao grau de significagdo da
experiéncia para alguém. Falo isso para a Ido Finotti, falo isso para o Muna. Para mim, foram
fatos muito importantes em minha trajetoria.

O que eu estou socializando com vocé sdo experiéncias pessoais de criagdo e de perdas. O
processo de criagdo envolve perdas; talvez a mais elementar se dé na tradu¢do do que se
imagina para algo que vai pertencer ao mundo fisico. H4 sempre um grau de frustracao e de
inconclusdo entre o idealizado e o que sobrou dele na realidade; parece que o resultado ¢ uma
espécie de sobrevida do sonho num fluxo continuo de idéias derivadas dele, de modelagem
dessas idéias, de confronto com nossas limitagdes na sua realizacdo. Entdo, se ja sabemos de
antemao que ndo vai sair nada igual ao sonho, por que fazemos trabalhos de arte?

Talvez seja para gerar o vazio, o esquecimento. Se a experiéncia se socializa, por meio de sua
materializagdo, vocé pode fazer outros registros do que aconteceu, como uma foto, por
exemplo, ou contar com o depoimento dos outros a respeito, com as narracdes que cada um
pode fazer de um mesmo fato. Isso de certa forma te libera para se esvaziar, para perder a sua
memoria daquele fato ou mesmo para se perder entre o que aconteceu € o que vocé acha que
aconteceu.

Talvez seja também para potencializar ainda mais nosso campo das imagens imaginadas, lugar
do ilimitado. Ou ainda para recuperar essas diferencas que nos constituem, o campo do
intraduzivel de uma imagem, coisa que cada um de nés tem e que vai sempre guardar o
mistério do ato da comunicagao. E por isso que eu dependo de vocé.

Se eu estou me esvaziando, eu estou te ocupando de imagens imaginadas. Por isso a soliddo da
cadeira em que voce esta sentado. Nela, vocé atesta a sua soliddo mediada por minha solidao.

364



Constroi-se assim um fluxo invisivel entre nos. O fone de ouvido € outro recurso, ndo so para
que vocé se concentre no que eu digo, mas para reforcar a sua soliddo. O que eu digo ¢ o
mesmo para qualquer um que se senta nesta cadeira, o que voc€ imagina disso € a sua unica e
inquestionavel posse. E o que te torna singular.

Vou parando por aqui, obrigada por me ouvir. Tchau.
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apéndice 2
imagens de cicl o ne (exposicio)

créditos fotograficos:
anténio scarpinetti
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