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Introduzo essa edicao sendo categorica ao afirmar que o projeto de Ex-

tensao EBA para fora nao acolheu a Revista Desvio, mas sim o contrario, foi o
projeto que ganhou lastro ao se vincular ao trabalho sodlido da Revista. Ocorre
que o EBA para fora é um projeto antigo, uma heranca na verdade - iniciado pela
Professora Ana Karla Freire de Oliveira - e vinha, ha tempos, precisando de félego
para recomecar. A intencao primeva dessa extensao é "oferecer” a EBA ao publico
externo - sobretudo aquele que esta na iminéncia do ingresso ou esta vivenciando
a escolha de seu futuro profissional - por meio de conteudos acerca do cotidiano
académico e, ainda, antecipando as possibilidades e oportunidades que a Escola
nos oferece. Ou seja, o foco é naqueles e naquelas que “estdo comegando".
Nesse sentido, uma das premissas da Revista, que é o de “aprender a fazer en-
guanto se faz", trouxe aconchego para esse reinicio, sobretudo no entendimento de
como opera e continuara operando. Entdo, a parceria entre iniciativas anteriormente
distintas, em seus tropecos, todos validos, e saltos, todos satisfatérios, apareceu
como substancial. Para mim em especifico, que até entdo soé estive do outro lado, é
estimulante acompanhar como um processo editorial é cheio de surpresas e apren-
dizados e, no caso especifico da Revista Desvio, carregado de coragem. Foi nesse
contexto que o “outro braco” do EBA para fora [da producao de conteudo para fu-
turos estudantes] encheu-se de energia e agora, enfim, da seus primeiros passos.
A Revista Desvio, entao, obrigada pelo acolhimento e receptividade! Desejo
que nossos caminhos, ainda que transversais (e talvez potenciais justamente por

iss0), nos conduzam adiante!



E enquanto parcerias como essa, entdo, que interpreto a contribuicdo dos au-
tores e autoras que fazem parte da presente edi¢ao. Os trabalhos de Lucas Dantas
Cardozo, Alynne Cavalcante Bezerra da Silva, Andrés Suarez, Marcos Vinicius de
Brito Amato, Charlaine Suélen Rodrigues Souza, Taina Mara Moreira Xavier, Caro-
lina Alfradique Leite, Crystal Sandres Duarte, Mariana Gongalves Paraizo Borges,
Beatrice Fernandes, Luiza Coimbra e Karine de Souza refrescam teoricamente as
discussdes no campo das artes. Sdo ensaios, artigos e criticas que dialogam entre
si por temas diversos: urbanidade, corpos, afetos, memoarias e registros, enfim...
"s¢ coisas boas e cheias de potencial”!

A capa, instigante, é de Felipe Ferreira de Almeida. A pagina dupla fica por con-
ta de Luiza Coimbra e Karine de Souza.

Ja o Caderno Especial presente nessa edicao registra e da visibilidade ao ma-
terial, publicado anteriormente em nosso site, relativo a coluna Critica de Arte. Por
muito tempo, tal espaco deu condicdo para que jovens pesquisadores pudessem
exercitar a escrita critica. Aqui, como selecdo dessa experiéncia, recuperam-se
oportunamente alguns dos trabalhos de Carolina Lopes, Gabriel Fampa, Monica
Coster, Noah Mancini e Vanessa Tangerini.

Que os pensares aqui expostos interajam com o publico, tanto o ja experiente
guanto o "que ta comegando”, que fagam prosperar outras reflexdes, que se renovem.

Até e boa leitural!

Odila Rosa Carneiro da Silva
Coordenadora do Projeto de Extensdo EBA PARA FORA
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COALESCENCIAS NO PALACIO
LARANJEIRAS:

Entrelacamentos temporais, quiasmas de olhares

Lucas Dantas Cardozo

O objetivo deste artigo € rememorar a pesquisa monografica realizada por este
autor, que teve como objeto de estudo o Palacio Laranjeiras. Tal narrativa estara
em paralelo com a aplicabilidade tedrica, que tem embasamento nas interfaces
da fenomenologia da percepcao, filosofia/antropologia das imagens. Trata-se de
exercicio de memoria ndo com foco no Paldcio e sua materialidade, e sim atento
aos bastidores do ato de vé-lo. Como um relato de experiéncia, o texto volta-se
para o campo subjetivo de se colocar diante das imagens, vé-las e por elas ser
visto, na relagdo espago, tempo, corpo e memoria.

Palavras-Chave: Paldcio Laranjeiras, Imagens, Tempos, Fenomenologia da percepg¢do

Museologo, formado pela Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO), mestran-
do em Artes Visuais, na linha de pesquisa de Historia e Critica da Arte, do Programa de Pos-gra-
duacdo em Artes Visuais da Escola de Belas Artes da Universidade Federal do Rio de Janeiro
(PPGAV/EBA/UFRJ), e cursando complementagéo pedagdgica em Artes Visuais pela Faculdade
Venda Nova do Imigrante (FAVENI). Contato: cardozolucasdantas@gmail.com



COALESCENCES AT PALACIO LARANIJEIRAS:
TEMPORAL ENTANGLEMENTS, CHIASMS OF GAZES

Abstract: The purpose of this article is to recall the monographic research carried

out by this author whose object of study was the Paldcio Laranjeiras. Such a narrati-

ve will be in parallel with the theoretical applicability, which is based on the interfaces

of the phenomenology of perception, philosophy/anthropology of images. An exer-

cise in memory, not focused on the Palace and its materiality, but on the backstage

of the act of seeing it. As an experience report, the text turns to the subjective field

of placing oneself in front of the images, seeing them and being seen by them, in the

relationship between space, time, body and memory.

INTRODUCAO

Nao sé de materialidade e luxo se
faz uma morada e a sua duragao por en-
tre o(s) tempo(s) da histéria, mas tam-
bém de vivéncias, histdrias, narrativas,
imposicdes, usos, apropriacdes, memo-
rias, imagens, olhares e os mais diver-
sas relagbes com o corpo enquanto ma-
terialidade do individuo. Localizado na
encosta do Morro Nova Cintra, no bairro
Laranjeiras, da cidade do Rio de Janeiro,
o Palacio Laranjeiras tem origem liga-
da ao capitalista Eduardo Guinle. Guin-
le da segunda geragao, primogénito de
Eduardo Palassin Guinle (Porto Alegre,
RS, 1846 - Rio de Janeiro, RJ, 1912) e de

Guilhermina Coutinho da Silva (Rio de

Janeiro, RJ, 1852 - 1925), formou-se em
engenharia civil na Escola Politécnica do
Rio de Janeiro, tendo aprimorado os es-
tudos no ramo elétrico no exterior, sen-
do fundador da empresa Guinle & Cia.,
(que no futuro viria a ser a Companhia
Brasileira de Energia Elétrica), tendo
também destaque no ramo imobiliario,
além de outros. E a partir de 1910, entre-
tanto, que passa a enfrentar dificulda-
des financeiras. Ainda assim, ndo abriu
mao do sonho de construir um palace-
te para si, dando inicio a construgao do
Palacete Eduardo Guinle, seu projeto de
afirmacao social. Eduardo Guinle faleceu
em 1941 e, seis anos apds sua morte, a
vilva Branca Guinle vende o Palacete e
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espolios do acervo para a Unido, sendo
confiado, inicialmente, ao Ministério das
Relagdes Exteriores, para hospedar visi-
tantes oficiais na entao capital do pais.
Entre 1956 e 1961, o presidente Jusce-
lino Kubitschek de Oliveira (Diamantina,
1902 - Rio de Janeiro, 1976) e sua fami-
lia ali residiram. Apds a desativacao das
fungdes do Executivo Federal no Palacio,
que, desde 1956, servia aos presidentes
e suas familias, foi entdo passado a ad-
ministra¢cdo do novo Estado, vindo a ser
residéncia oficial do Governador do Es-
tado do Rio de Janeiro, fungao que de-
sempenha até os dias atuais.

Tombado pelo Instituto do Patrimé-
nio Historico e Artistico Nacional - IPHAN
(em 1983) e, antes, pelo Instituto Esta-
dual do Patrim&nio Cultural - INEPAC (em
1979), o antigo Palacete Eduardo Guin-
le, atual Palacio Laranjeiras, carrega em
seu espaco fisico e sua histéria a dupla
caracteristica privada e publica, transi-
tando por entre essas duas instancias. A
proposta deste texto € abordar o imével
a partir da perspectiva de sua particula-
ridade de abrigar em si leituras e narra-
tivas paralelamente ambiguas e comple-
mentares, tal como multiplos Palacios

em um, o domeéstico e o diplomatico,

particular e politico, privado e coletivo, o
“templo sagrado” enquanto patriménio
e a casa do Governador. A fim de tornar
tatil a ironia de um imoével proporcionar
tamanhos deslocamentos e elucidar o
aspecto pautado no multiplo-uno Pala-
cio Laranjeiras, a abordagem sera feita
em paralelo com o exercicio de memoria
da pesquisa monografica (da graduacao
em Museologia') sobre o Palacio Laran-
jeiras, realizada por este autor enquanto
estagiario no Palacio. Serdo ainda apre-
sentadas imagens, partindo da premis-
sa benjaminiana, por sua vez seguida
por Didi-Hubermann, que as considera
como ferramentas para pensar o tempo
historico-social (TAVARES, 2012). Ima-
gens historicas ou “atuais”, o foco nao
sao géneses e datacdes, e sim entendé-
-las como “instrumento de cognoscibili-
dade"” e, a0 mesmo tempo, “condigao e
fruto da legibilidade da histéria” (CAN-
TINHO, 2008). Entretanto, ndo se trata

apenas de mera ilustragao para situar

1. CARDOZO, Lucas Dantas. Eduardo Guinle, o
mercado de arte e colecionismo: um palacio e
colegao privados em busca do sentido e des-
tino do patriménio cultural. Orientador: Prof.
Dr. Anaildo Bernardo Baragal. 2021. 270 p. Tra-
balho de Conclusédo de Curso (Graduagado em
Museologia) - Universidade Federal do Estado
do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2021.
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o leitor. A imagem sera tema foco desta
composicado, sendo tratada seguindo a
ideia de Henri BERGSON (1999 apud TA-
VARES, 2012) , como aquilo que

(...) permite pensar as relagdes entre
a matéria e a memoria, sendo tanto nos-
sa mente como o mundo constituidos por
imagens. No entanto, elas ndo séo nem o
que osidealistas chamamuma “represen-
tacao”, nem o que os realistas chamam
de uma “coisa”. Para ele [BERGSON], o
mundo material é constituido inteiramen-
te de imagens, pois, em suas palavras, a
matéria € "o conjunto de imagens e de
percepcdes da matéria, essas mesmas
imagens relacionadas a acao possivel de

uma certa imagem determinada, o meu

DESENVOLVIMENTO

corpo.” Em outras palavras, toda realida-
de visivel € composta de imagens, assim
como cada um de nds é também uma
imagem, entre outras tantas. Portanto,
pensar as imagens € pensar a realidade.
(TAVARES, 2012, p. 10)

Trata-se, portanto, de rememorar a
producao e pesquisa de um trabalho de
conclusao de curso com foco nos bastido-
res do ato de ver; uma narrativa (a la Ben-
jaminiana) que se desloca para o0 campo
subjetivo a0 me colocar diante das ima-
gens e minhas memarias, pensar sobre
elas, vé-las de maneiras outras, em que,
através da relacdo espaco, tempo, corpo
e memoria, as experiéncias e saberes ad-

quiridos influenciam no que se Vé.

Fig. 01: Palacio Laranjeiras, fundos. Fonte: Fotografia pelo autor.
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Por entre a vegetagao que o cerca,
é possivel notar um imdvel de monu-
mentalidade faustosa, arquitetura tem-
plaria. Ao me aproximar, vejo como se
fosse tudo novo para mim, entretanto,
por mais que meu olhar conhecesse o
espaco através de fotografias e textos,
preencher o espago e ser por ele pre-
enchido é uma outra experiéncia, € vi-
vencia-lo integralmente, desconectado
de meu proprio tempo e inserido em um
outro contexto. No branco patinado do
exterior se desenvolvem os mais diver-
sos ornatos/elementos arquiteténicos,
gue eu, ainda de maneira frivola, por
impulso e teimosia de um estagiario e
amante da arte, buscava (re)encaixo-
ta-lo em um estilo até compreender a
“"bagunca arrumada” como o eclético
gue ja haviam definido. Sabendo se tra-
tar de uma residéncia — por mais exo-
tica que fosse para mim — com a timi-
dez e curiosidade de qualquer um que
se encontra na casa de um estranho,
procuro familiaridades, buscando sa-
nar a inquietude do sentimento de nao
pertencimento. Adentrando pelos fun-
dos, que da acesso a sala de jantar, o
tamanho da mesa me fez pensar sobre

a de minha propria casa, quase que de

enfeite, em desuso, muito mais como
movel de apoio do que para fazer refei-
cdes. Percebo que o ato de jantar sobre
a mesa nao € mais o prestigiado evento
diario como parecia ser, e sim necessi-

dade do corpo, nada mais.

Fig. 02: Palacio Laranjeiras, Sala de Jantar.
Fonte: Fotografia pelo autor.

Sou convidado a ir até o Hall, ambien-
te que, a primeira vista, me fez pensar no
Palacio muito menos no campo domeésti-
CO e mais no campo sagrado. A escadaria
que leva ao segundo piso se desenvol-
ve tal como um trono escalonado de um
altar, assim como o vitral que a ilumina
proporciona o contraste colorido e teatral
tal como um santuario. Conforme exploro
o Palacio, o siléncio e monumentalidade
(nd@o apenas no tamanho, mas principal-
mente nos adornos) me faz lembrar ain-
da mais os de um local de rito. Sendo o
acervo composto por objetos excepcio-
nais, retiro-os da dimenséao ordinaria dos
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referenciais que me sdo comuns. Nao
deixo de fazer relagdes e contrastar rea-
lidades, observando alguns itens que se
parecem com 0s do meu cotidiano, como
maoveis de assento, de guarda, de apoio...
Penso-0s e comparo-os com 0s atuais
a partir da praticidade no uso, eficién-
cia, sua confortabilidade e ergonomia.
Entretanto, cada elemento ali presente
parece ter algum sentido tal como um
objeto liturgico, e estando dispostos de
forma que ndo me parece ingénua, de-
monstram querer rememorar 0 passado
e serem, junto a ele, dignos de adoragao.
Uma sacralizagao a partir do sincretismo
do sentido patrimonial e religioso, que
influenciam o meu comportamento, tor-

nando-me retraido e contemplador.

Fig. 03: Paldcio Laranjeiras, hall de entrada, escada de
madrmore carrara iluminada pelo vitral de Champigneulle.
Fonte: Fotografia pelo autor.

Essa relagcdo com a religido pode ter
sido suscitada devido ao fato de que um

dos meus primeiros e consistentes con-

tatos com o patriménio tenha sido a par-
tir de igrejas historicas, ficando em meu
imaginario e se tornando habitual tal for-
ma de se comportar. Mas ha de se consi-
derar também o impacto, digamos, sacro,
de se estar em um ambiente artistico/pa-
trimonial, considerando uma longa tradi-
cao/construcdo do imaginario candnico
de prestigio, grandeza e estima criado
sobre os objetos artisticos e certos es-
pacos, tal como os museus. O compor-
tamento é semelhante ao explicitado por
Paul VALERY (2008) no seguinte trecho:
Diante de mim se desenvolve, no siléncio,
uma estranha desordem organizada. Sou to-
mado de um horror sagrado. Meu passo tor-
na-se piedoso. Minha voz muda e se faz um
pouco mais alta que na Igreja, mas soa um
pouco menos forte que na vida comum. Nao
tarda para que eu nao saiba mais o que vim
fazer nessas solidoes céreas, que se asseme-
Iham a do templo e do saldo, do cemitério e da
escola... Vim instruir-me ou buscar encanta-
mento, ou, de outro modo, cumprir um dever
e satisfazer convengdes? Ou, ainda, nao seria
este um exercicio de tipo particular, passeio
bizarramente travado por belezas e desviado
a cada instante por tais obras primas a direi-
ta e a esquerda, em meio as quais é preciso
conduzir-se como um bébado entre balcées?

(VALERY, 2008, p. 32)
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A tendéncia de afastar o objeto de
mim e do que me é comum e coloca-
-lo na dimensao do sagrado é o que se
pode considerar como efeito do "valor
de culto" do objeto, caracteristica des-
tacada por Walter Benjamin ao abordar
0 aspecto auratico da obra de arte, re-
cordando seu fundamento teoldgico,
Cuja génese estava voltada para servir
a ritos e cultos (BENJAMIN, 1994). Ainda
que nao tenha de fato um fundamento
teoldgico, o que ali esta também leva
para uma dimensdo do invisivel, que
transcende a fisicalidade. Fazendo re-
lacdo com POMIAN (1984), o objeto na
colecao se converte na qualidade de um
"objeto semidforo” aquilo no plano fisi-
co, mas dotado de significado(s) e por
isso ligado invisivel, agindo como um
intermediario, sem carater de uso, ser-
vindo apenas a contemplagao. Fala-se,
portanto, de uma sobreposi¢cao do signi-
ficado sobre a utilidade (POMIAN, 1984).
Assim, voltando a Benjamin e seu “dis-
cipulo” Didi-Huberman, o que se vé re-
tribui o olhar, envolvendo o espectador,
isto &, a aura de uma coisa é "o poder
de levantar os olhos” (BENJAMIN, 1939
apud DID-HUBERMAN, 2018). Esta rela-

¢ao de olhar implica, segundo Didi-Hu-

berman (2015, p. 272), “uma dialética do
desejo”. Foi nessa troca de olhares que
me foi proporcionada uma certa proxi-
midade para/com o imdvel, possibilitan-
do uma outra forma de vé-lo.

Ao passo que aprofundo os estudos
e aumento o numero de visitas ao Pala-
cio, meu olhar se torna mais intimo. De
contemplador passou a ser intencional,
determinante, quica invasivo. Isso pois,
ao adquirir conhecimento, eu era capaz
de apontar estilos decorativos, pinturas,
pintores, estilos de pinturas, escolas,
técnicas, materiais, estado de conser-
vagao, mobiliarios e suas destinagdes,
entre outros. Olhar univoco e légico. Se
antes eu era passivel diante do Palacio,
agora ele € a mim e as minhas aplica-
¢coes. Logo a certeza passou a nao bas-
tar, e aduvida me era mais atraente. Com
iSSO, ja ndo me interessava mais a frente
da pintura, e sim o verso. Ja ndo me inte-
ressava mais o estilo, técnica emprega-
da, mas sim a proveniéncia. Ainda que eu
me voltasse para os autores das obras
e 0s retratados, o importante nao era
meramente saber quem s&o, mas o que
eles representam no espaco. Da mesma
forma, os nomes dados aos elementos
decorativos e seus estilos eram menos

17



importantes do que as motivagdes sim-
bodlicas de suas presencas naquele am-
biente. O visivel ja ndo me bastava ao
ponto de ndo mais buscar minhas res-
postas no Palacio, mas fora dele. O olhar
passou a ser questionador, € o imovel
deixou de ser verdade absoluta.
Passou-se a tratar o objeto aurati-
co/semidforo, portador da musealida-
de, isto é "valor documental especifico
do objeto”, como define o musedlogo
checo Stransky (1979 apud BARACAL,
2008). Marilia Xavier Cury assume este
valor como a "poesia que esta nas coi-
sas" comparando o fazer museoldgico
as acdes do Museu (filho de Orfeu na
mitologia grega) (CURY, 1999, p. 52).
Segundo DIDI-HUBERMAN (2002
apud TAVARES, 2012, p. 39), as imagens
“solicitam primeiramente o olhar, mas
também o saber, a memodria, o desejo
e sua sempre disponivel capacidade de
intensificagado. Isso quer dizer que elas
implicam a totalidade do sujeito, sen-
sorial, psiquico e social." Visitar o imo-
vel se configura, portanto, como uma
experiéncia sensorial/fenomenoldgica
de habitar por entre o aspecto material,
simbdlico e funcional que é estar em um

lugar de memoria, isto é:

(...) lugares com efeito nos trés sentidos da
palavra, material, simbdlico e funcional, simul-
taneamente somente em graus diversos. Mes-
mo um lugar de aparéncia puramente material,
como um depdsito de arquivos, so é lugar de
memoaria se a imaginacgao o investe de aura
simbdlica. Mesmo um lugar puramente funcio-
nal, como um manual de aula, um testamento,
uma associagao de antigos combatentes, s6
entra na categoria se for objeto de um ritual.
Mesmo um minuto de siléncio, que parece
o extremo de uma significagdo simbdlica, é,
ao mesmo tempo, um corte material de uma
unidade temporal e serve, periodicamente,
a um lembrete concentrado de lembrar. Os
trés aspectos coexistem sempre (...). E mate-
rial por seu conteudo demografico; funcional
por hipotese, pois garante ao mesmo tempo
a cristalizagcao da lembrancga e sua transmis-
sd0; mas simbolica por definigdo visto que
caracteriza por um acontecimento ou uma
experiéncia vivida por pequeno nimero uma

maioria que deles nao participou.

(NORA, 1993, p. 21-22)
Ao compreender a "aura simbdlica”
de Pierre Noracomo aquilo que esta além
da visibilidade e da materialidade, é pos-
sivel aproxima-lo do conceito de "Aura”
trabalhado por Didi-Huberman, que re-
corre a Walter Benjamin, ja mencionado.
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Se resume a poténcia sintomatica da
imagem que, por funcionar como “ope-
rador temporal de sobrevivéncias”(DIDI-
-HUBERMAN, 2011, p. 119), sdo pontes
que possibilitam o resgate ao passado,
tendo a capacidade de capturar aquele
que olha através dos vestigios que car-
rega, vestigios estes que fazem

(...) com que se abra naimagem uma tem-
poralidade outra, para a qual somos convo-
cados ndo somente como receptores, mas
também como intérpretes, exigindo de nds
um trabalho tipico da memaria, um trabalho
sobre os tragos que promove a irrupgao do
passado no presente, quebrando a linearidade
do tempo. A partir desse trabalho da memo-
ria o que estava esquecido, soterrado, agora
vem a tona, alterando nao s6 o passado como

também o solo em que surge.

(LEAL, 2011, p. 40)
Para DIDI-HUBERMAN (2018), ha
duas formas de ver o objeto: a da tauto-
logia e de fazer o ato de ver um exercicio
da crenca. A primeira, ira considerar que
"ai ndo ha nada mais que um volume, e
gue esse volume nao é senao ele mes-
mo, por exemplo, um paralelepipedo de
cerca de um metro e oitenta de compri-
mento” (DIDI-HUBERMAN, 2018, p.39)

dira ele e, continuando, afirma tratar-se

de “um modo de satisfacdo diante do
que é evidente, evidentemente visivel:
‘O que vejo é o0 que vejo, e me conten-
to com isso' (DIDI-HUBERMAN, 2018,
p. 39). Do outro lado temos a segunda
forma, que consiste em “quere ultrapas-
sar a questao, em quere dirigir-se para
além da cisao aberta pelo que nos olha
no que vemos. Consiste em querer su-
perar -imaginariamente- tanto o que ve-
mos quanto o que nos olha” (DIDI-HU-
BERMAN, 2018, p. 40). Portanto, “o que
vemos (o triste volume) sera eclipsado,
ou melhor, revelado pela instancia legi-
ferante de um invisivel a prever” (DIDI-
-HUBERMAN, 2018, p. 41).

Na atitude de crenga, numa tentativa de
negar o vazio e escapar da angustia, o olhante
investe o objeto da visdo de algo que esta para
além do visto, ele vé além do que vé. Como
se arazao tentasse se erigir acima do abismo
aberto pela sensagao, fornecendo um sentido

suplementar e estavel ao objeto.

(LIMA; KHOURI, 2020, p. 267)
Assim, como um homem da crenga,
com o desenvolver da pesquisa o Pala-
cio Templo ficava para tras, ali eu res-
gatava o Palacete Eduardo Guinle e (re)
descobria o Paldcio Laranjeiras, novas
formas de vé-lo e novas imagens.
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(...) o homem da crencga vera sempre algu-
ma outra coisa além do que vé (...). Uma gran-
de construgao fantasmatica e consoladora
faz abrir seu olhar, como se abriria a cauda de
um pavao, para liberar o leque de um mundo
estético (sublime ou temivel) e também tem-

poral (de esperanga e temor).

(DIDI-HUBERMAN, 2018, p. 48)
Novamente o imovel se torna sus-
cetivel as minhas consideracdes. Tendo
identificado os embasamentos formais
como Classicismo francés, Renascen-
ca francesa, os estilos Luises (Luis XIV,
Luis XV e Luis XVI) e solugdes plasticas
do Rococé e Art-Nouveau, relaciono-os
a propria imagem de Eduardo Guinle e
contexto a qual esta inserido. No Brasil
recém-republicano -e por isso interes-
sado em se igualar as grandes nagdes-
vivia-se a Belle-Epoque tropical, marca-
da por um esfor¢co de afrancesamento
das cidades e principalmente na entao
capital do Pais, o Rio de Janeiro. Os
Guinle tiveram consideravel participa-
¢ao neste processo, a partir do financia-
mento da abertura da Avenida Central
(atual Avenida Rio Branco), através de
compra de seis terrenos e levantamento
de imoveis seguindo a estética ociden-

tal. Alias, a proximidade da familia com

a Franca era notada pelos proprios mer-
cadores de arte. Dira Daniel Wildenstein
(Verrieres-le-Buisson, Franga, 1917 -
Paris, Franca, 2001) em suas memorias,
ao falar dos clientes de seu avd Nathan
Wildenstein (Fegersheim, Franga, 1851
- Paris, Franca 1934), responsavel pelo
rico negocio familiar ligado a arte, que
duraria geracdes, e se tornaria um dos
mais famosos do ramo:

[Os Guinle] Poderiam ser chamados de ri-
cagos, até mais do que isso...Eles negociavam
madeira, ouro, café. Tudo. Os Guinles [sic] mo-
ravam nas mais belas mansdes do VIl arron-
dissement. Compravam quadros, esculturas,
tapecarias; compravam século XVIIl. Era meu

avod, claro, que fornecia para eles.

(WILDENSTEIN, 2004, p. 29)

Fig.04: Cépia do Boreau du Roi realizado pela
Maison Bettenfeld. O original pertenceu a Luis XV.
Fonte: Fotografia pelo autor.

Com consideraveis fatores identi-
tarios, ndo me & mais incomum ser visi-
tado por fantasmas de Eduardo Guinle,
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sua esposa Branca Guinle, filhos e até
netos. “Dize-me como moras, dirte-ei
quem és" dira Machado de ASSIS (1994,
p. 113). De forma semelhante, sentencia
ZABALBEASCOA (2013, p. 15): “Os quar-
tos e os garfos contam uma historia.
Pode-se conhecer a histéria da civiliza-
cao tanto pela analise de suas batalhas
como pela observagao de seus habitos
privados”. Soma-se a essa ideia o0 se-
guinte trecho de BENJAMIN

O intérieur ndo apenas é o universo, mas
também o invélucro do homem privado. Habi-
tar significa deixar rastros. No intérieur esses
rastros sdo acentuados. Inventam-se colchas
e protetores, caixas e estojos em profusao,
nos quais se imprimem os rastros dos objetos
de uso mais cotidiano. Também os rastros do

morador ficam impressos no intérieu.

(BENJAMIN, 2009, p. 46)
Os objetos antes contemplados se-
gundo a estética, sdo agora vistos nao
somente pelo seu carater simbdlico/
representativo, mas a partir da relagao
de intimidade com os proprietarios, a
partir do ato de morar. Assim, ja ndo me
causa mais incobmodo cenas retratadas
de intima proximidade com os bens que
eu considero acervo, sagrado. O tocar,

para mim um privilégio e/ou sacrilégio,

para eles uma normalidade, um direito,

um ostento.

A

Fig. 05: Branca Ribeiro Guinle posando entre o acervo

no Paldcio, c. 1915. Fonte: Disponivel em: https://pala-
ciodaslaranjeiras.rj.gov.br/1910-1941-os-guinle/. Aces-
so em: 18 ago. 2023.

Fig. 06: Evangelina Rocha Miranda (ao centro), filha de

Branca e Eduardo, com os filhos Maria Tereza e Carlos

Eduardo, pouco antes da venda do Palacio ao Governo
Federal. Fonte: AJUZ;SILVA, 2008, p. 24.
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Fig. 07: ROYER, Henry. Eduardo Guinle posando junto ao
seu Bureau du Roi. Lapis.
Fonte: CARMO, 2008, p. 48.

Observar Palacio ndo mais como
verdade absoluta, enquanto ndo um
axioma e sim uma reticéncia, € possivel
tomar o acervo considerando ndo o seu
formato atual, mas os acréscimos e as
auséncias. Realizando uma arqueolo-
gia da colegao, e questionando a des-
tinagdo dos itens faltantes, me coloco
diante de outras narrativas, de outros
colecionadores, do mercado de arte
(novamente) e de outras institui¢des. Da
mesma forma os acréscimos colocam o
Palacete Eduardo Guinle no caminho da
histdria nacional, sendo possivel através

deles, entrever o Palacio Laranjeiras.

Anteriormente via a opuléncia, monu-
mentalidade e estética refletindo a iden-
tidade e exuberancia de Eduardo Guinle,
um projeto de afirmacao social. Agora,
relaciono estes fatores com o esforgo
de construcao da iconografia politica na
cional. Os fantasmas da familia dividem
espagos com 0s espectros das perso-
nalidades histéricas. De palco principal
do Ministério das Relagdes Exteriores,
se tornando a morada do Presidente da
Republica até receber sua fungao atual
de Residéncia Oficial dos Governadores
do Estado do Rio de Janeiro, ando pelo
Laranjeiras por entre aparigcdes de Harry
S. Truman (Missouri, EUA, 1884 - 1972),
Juscelino Kubitschek, Jodo Goulart
(Sao Borja, 1919 - Mercedes, Argentina,
1976), Fidel Castro (Biran, Cuba, 1926 -
Havana, Cuba, 2016), Louis Armstrong
(Nova Orleans, EUA, 1901 - Nova York,
EUA, 1971),
(Bento Gongalves, 1907 - Rio de Janeiro,
1996), Emilio Garrastazu Médici (Bage,
1905 - Rio de Janeiro, 1985) e tantos

outros, politicos ou nao... Se JK deixara

Ernesto Beckmann Geisel

o Palacio do Catete com intuito de evitar
“algum encontro sobrenatural” no local
onde se deu o fim tragico de Getulio,
como destaca BULCAO (2015), percorro
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o imovel onde o ex-presidente Artur da
Costa e Silva (Rio Grande do Sul, 1899 -

Rio de Janeiro, 1969) viveu seus Ultimos

dias e ali havia sido velado.

L _amEE
Fig. 08: Jodo Goulart e Juscelino Kubitschek conversam
no Saldo de Jantar..Fonte: Acervo Arquivo Nacional — Fu
do Agéncia Nacional. Disponivel em: https://palaciodas-
laranjeiras.rj.gov.br/1946-1974-uniao/. Acesso em: 18
ago. 2023.

Antes transitando por entre os
flashs do cotidiano da vida domésti-
ca da familia, agora estou por entre os
momentos de reunides, decisdes, des-
pachos, eventos, planejamentos, comu-
nicados e diversos outros atos politicos.
Rememora-se momentos como 0s pla-
nos para a nova Capital Federal (Brasi-
lia) com a presenga de Oscar Niemeyer
(Rio de Janeiro, 1907 - 2012), a despedi-
da de JK do Rio de Janeiro que foi feita

do Palacio, assim como o periodo som-

brio da ditadura civil-militar, quando 13
foi discutido, assinado e comunicado,
em rede nacional, o Ato Institucional n°
5 que, entre outras medidas, instituiu a
censura, acabava com o habeas corpus
e permitia as for¢gas armadas prenderem

sem mandado judicial. A mesa utilizada

na ocasiao esta até hoje no acervo.

i B
L. et

Fig.09: O inistro da Justica Gama e Silva, no‘SaIéo Luis
XIV do Palacio das Laranjeiras, anuncia pelo radio o Ato
Institucional N° 5. Dezembro de 1968.

Fonte: Disponivel em: https://palaciodaslaranjeiras.rj.
gov.br/1946-1974-uniao/. Acesso em: 18 ago. 2023.

Como uma crianca que se prepara
para uma prova e que em momentos nao
consegue discernir realidade do sonho,
revisito, mas também me vejo vivendo
a historia ao me deparar com as ima-
gens do Palacio estampadas nos veicu-
los de comunicacao contemporaneos. A
extravagancia do Palacio era digna de
contemplagao, agora € possivel vé-lo a
partir da critica negativa a considerar o
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seu uso pelos governadores. Houve um
tempo em que Paldcio vinha associado
as polémicas de Eduardo Guinle, atual-
mente vemos associado aos escandalos

da politica fluminense.

Permanece ainda envolto em
mysterio o brutal attentado
de que foi victima o capita-
lista Eduardo Guinle nas cir-
cumstancias divulgadas

‘A SECCAO DE SEGURANC A PESSOAL, DA 4° DELE-
GACIA AUXILIAR, CONTINUA TRABALHANDO, ACTI-
" YAMENTE, AFIM DE ELUCIDAR O DELICTO

[, £

O palacele onde reslde o capitalivis Fdusrds Gutnbe o gue Tl Eeeaiie
do maysterions orime

Fig. 10: Matéria no jornal "A Esquerda” noticiando agres-
sdo a Eduardo Guinle, enquanto dormia, por um de seus
empregados, supostamente por nao Ihe pagar seus
servigos (A ESQUERDA, 1931, p. 6)

PF faz operacao no Palacio
Laranjeiras, residéncia oficial do
governador do R)

~-aoe

@ A A+

\\ POLICIA FEDERAL FAZ BUSCAS NA DESIDENCI&I
' OFICIAL E NA CASA DO GOVERNADOR DO RIO

Fig. 11: Captura de tela de reportagem publicada no
jornal R7. Fonte: Disponivel em: https://recordtv.r7.
com/hoje-em-dia/videos/pf-faz-operacao-no-pala-
cio-laranjeiras-residencia-oficial-do-governador-do-
-rj-26052020-1. Acesso em: 18 ago. 2023.

Policia Federal faz operacao no
Palacio Laranjeiras, residéncia
oficial de Witzel

A operacao € um desdobramento de fase da Operagdo Lava-Jato do Rio de Janeiro

Por Alessandra Saraiva, Isadora Peron ¢ André Guilherme Vielra, Valor, com
Folhapress — Rio, Bra<ilia ¢ Sio Paolo

260020 07 « Atwalizads b wm 2

Fig. 12: Captura de tela de reportagem publicada no jor-
nal Valor Econémico.Fonte: Disponivel em: https://valor.
globo.com/politica/noticia/2020/05/26/policia-federal-
-faz-operacao-no-palacio-laranjeiras-residencia-ofi-
cial-de-witzel.ghtml. Acesso em: 18 ago. 2023

A intimidade dos corpos com o acer-
VO Vvolta a causar em mim o incomodo
pela ambiguidade do sacrilégio e privilé-
gio. Se ndo em ensaios de celebridades
como Bruna Marquezine para Colcci,
beira a blasfémia ver o Palacio em al-
buns de familia do ex-governador Wil-
son Witzel (Sdo Paulo, 1968) enquanto o
Palacio ndo abria para outros visitantes,
por exemplo. Pousa e usufrui do Palacio

tal como os Guinle fizeram outrora.

Fig. 13: Bruna Marquezine posa com piano baseado no
cravo de Maria Antonieta. Fonte: Disponivel em: https://
www.purepeople.com.br/midia/beleza-de-bruna-ma-
quezine-foi-destaque-e_m3280699.
Acesso em: 18 ago. 2023.
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Fig. 14: Witzel e familiares posam no Saldo Luis XIV do
Palacio Laranjeiras. Fonte: Captura de tela de publicagédo
no Instagram oficial do ex-governador, do dia 10 de abril
de 2022. Disponivel em: https://www.instagram.com/p/
CcLGAZCuqgFP/?igshid=YmMyMTA2M2Y=.
Acesso em: 18 ago. 2023.

CONSIDERAGCOES FINAIS

Visitar e pesquisar o Palacio Laran-
jeiras enquanto lugar de memoaria foi,
e ainda é, a experiéncia de ser atingi-
do por imagens e seus olhares, em que
cada descoberta se somava e influen-
ciava a maneira da qual o via. Citando
BERGSON,

0 corpo, colocado entre os objetos que
agem sobre ele e os que ele influencia, ndo é
mais que um condutor, encarregado de reco-
Iher os movimentos e de transmiti-los, quando
nao os retém, a certos mecanismos motores,
mecanismos estes determinados, se a agao
é reflexa, escolhidos, se a agao é voluntaria.

Tudo deve se passar portanto como se uma

Mas seria este um incébmodo com
o qual se deve o sacrificio de conviver?
Seria dessa relacdo, assim como de ou-
tras, que € possivel considerar o Palacio
a partir da perspectiva da pratica socio-
espacial, da vivéncia? De forma que se
mantém vivo, em dinamica, um patrimd-
nio vivo, receptaculo e produtor de ima-
gens? Estaria o Palacio Laranjeiras em
continuidade com seu tempo, paralela-
mente contemporaneo e uma constru-

¢cao novecentista?

memdria independente juntasse imagens ao
longo do tempo a medida que elas se produ-
Zzem, e COmo Se N0SSO corpo, com aquilo que
0 cerca, hao fosse mais que uma dessas ima-
gens, a ultima que obtemos a todo momento
praticando um corte instantaneo no devir em
geral. Nesse corte, nosso corpo ocupa o cen-
tro. As coisas que o cercam agem sobre ele e

ele reage a elas.

(BERGSON, 1999, p. 83)
Vale destacar que o Palacio foi cons-
truindo seguindo a ldgica de ter a area
de servico (destinada aos empregados
a servir a familia Guinle), a area privada
(de repouso, particular dos proprieta-
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rios) e a ala social (a zona de representa-
¢ao, onde recebiam visitas e realizavam
eventos, e por isso mais ornamentada).
Curiosamente me deslocava somente
por entre a ala social do Palacio, e ndo
a privada, me sentindo de fato como um
convidado. Ironicamente a sensacao de
mero convidado (que é impactado pe-
las imagens sacras dessa ala que ori-
ginalmente para isso foi projetada) se
divide com outros sentimentos. Ali, o
significado do adjetivo "Visitante" esta
entre o sentido doméstico comum -que
se aproxima de "Visita doméstica”- e o
sentido de “publico” uma pratica cultu-
ral turistica, onde pode-se apreender as
particularidades do cotidiano e modo de
vida dos antigos moradores e, de forma
ambigua, é possivel assimilar aspectos
da histdria da arte e histdria nacional.

A partir da pesquisa alterei minha
realidade, alterando também a realida-
de do Palacio. E ndo ha maneira certa
de ver, bem como inexiste a ideia de
uma imagem correta criada. Os olhares
e imagens sao o que sao, factuais, exis-
tente e somatdrias. A cada descoberta
uma imagem se juntava a anterior, cria-
va um novo Palacio, e ndo o considerava

enquanto A ou B, mas sim algo entre A

e B, da mesma forma em que eu estava
habitando o “entre”. Como dira ALLOA
(2015 apud BRUNO, 2018, p.9), “entrela-
camentos temporais, quiasmas de olha-
res, as imagens nao saberiam propria-
mente ser localizadas nem aqui e nem
la, mas constituem precisamente esse
entre que mantém a relagao”. Seguindo
DIDI-HUBERMAN (2015, p. 15) “Sempre,
diante da imagem, estamos diante do
tempo”. Trata-se do conceito de ima-
gem-cristal, cunhado por DID-HUBER-
MAN (2015) seguindo Walter BENJAMIN
(1989), dizendo que “A imagem ¢, pri-
meiramente, um cristal de tempo, a for-
ma, construida e flamejante, a0 mesmo
tempo, de um choque fulgurante em que
o ‘Outrora’, escreve Benjamin, ‘encontra,
num reldampago, o Agora, para formar
uma constelacdo’™ (BENJAMIN, 1989
apud DID-HUBERMAN, 2015, p. 274).
Neste sentido, o0 passado coexiste com
0 presente, a “existéncia atual, na me-
dida em que se desenrola no tempo, se
duplica assim de uma existéncia virtual
(...). Logo, cada momento de nossa vida
oferece estes dois aspectos: ele é atual
e virtual, € por um lado percepcao e por
outro lembranca.” (BERGSON, s.d. apud
TAVARES, 2012, p. 65).
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Assim, de mero espectador de orna-
tos, elementos arquitetdnicos, mobiliario,
obras de artes, entre outros elementos
que resultam a exuberancia do bem que
salta aos olhos, passa-se adentrar e co-
nhecer a casa do outro, a0 mesmo tem-
poO em que se experimenta um local de
memoria e um templo. Dessa forma, “co-
megamos a compreender que cada coisa
a ver, por mais exposta, por mais neutra
de aparéncia que seja, torna-se ineluta-
vel quando uma perda a suporta e desse
ponto nos olha, nos concerne, Nos perse-
gue"” (DIDI-HUBERMAN, 2018, p. 33).

Quais outros olhares e outras ima-
gens cruzaram e cruzarao com as do Pa-
lacio Laranjeiras, seja presencialmente
ou através de telas de qualquer aparelho
digital (tal como a possibilidade de visi-
ta-lo virtualmente)? Quais sdo os ves-
tigios por ele deixados e nele deixados
por outros pesquisadores, visitantes,
profissionais, politicos ou qualquer ou-
tro que o visita? Que outras imagens sao
produzidas dele e por ele? Eu também
me coloco nessa dindmica entre pecado
e bengdo de ser intimo do imovel. Aos
poucos entendi isso como um direito.
Transitando pelo Palacio, lancando olha-

res e sendo olhado, e me vejo olhando

para mim mesmo nos espelhos coloca-
dos de forma que me parece proposital,
aparenta estarem instalados com o in-
tuito de dizer que também estou entre
0 acervo, e uma relagao de intimidade e
pertenca. Estou refletido nestes objetos
lendarios, que sao repletos de magica e
envoltos de mitos, como sua capacida-
de de ser portal para outro mundo, ou
sua possibilidade de ver o passado, o
presente e o futuro, ou até mesmo como
aprisionador de almas. Conforme me
vejo e escrevo sobre o imovel frente a
formacgao do acervo, a vida doméstica,
0s acontecimentos politicos e/ou expe-
riéncia pessoal (sobre o meu proprio ato
de ver, como agora), sou levado para o
mundo da metafisica, passeio por entre
0s tempos distintos coalescentes em
uma so trama em construgao, aprisiono
a minha imagem no Paldcio e a imagem
do Palacio em mim. Habito e deixo ras-
tros, tal como muitos outros o fizeram e
busco reconhecer seus vestigios, estes
que demonstram que nao s6 de materia-
lidade e luxo se faz uma morada e a faz
perdurar por entre o(s) tempo(s) da his-
toria, mas também de vivéncias, histo-
rias, narrativas, imposicdes, usos, apro-
priagdes, memoarias, imagens, olhares...
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Fig. 15: Selfie no espelho, entre molduras de obras da Galeria Regéncia.
Fonte: Fotografia pelo autor.
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DESMATERIALIZACAO E
INVERSAO NA ARTE E
ARQUITETURA TUMULARES

Alynne Cavalcante Bezerra da Silva

O presente ensaio tedrico propde uma reflexao inicial acerca das ideias de des-
materializacao e inversao trazidas pela arte contemporanea e analisar a forma como
isso pode incidir conceitualmente sobre a arte tumular, tomando como ponto de
partida a escultura tumular neoclassica em oposi¢cdo ao modelo de placa funeraria
utilizada amplamente em cemitérios privados. Também farei um breve apanhado
sobre questdes estéticas da arte e da arquitetura e as ligagdes disso tudo com o
divino trazendo a arte uma caracteristica auratica. Usando como base para analise
o acervo artistico do Cemitério de Santo Amaro, no Recife, pretendo considerar, de
forma puramente ensaistica, que a “"perda material” e a "inversdo” também podem
ser atribuidas a arte tumular e gerar reflexdes importantes no campo de pesquisa
em Artes visuais e contribuir para um dialogo mais amplo sobre os cemitérios como
locais de estudo e aprofundamento sobre questdes que permeiam também a arte
contemporanea.
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o longo da histéria, muitas transformagdes aconteceram nos modos

de se fazer e consumir arte. Se no periodo classico, a relagdo com a

estética e o belo eram cruciais para a fruicdo, nas vanguardas mo-
dernistas, a “beleza"” nas obras de arte da lugar ao conceito e a redugéao (ou total
ruptura) com o uso de adornos e das representacoes realistas. Ndo so os artistas,
mas também os fildosofos de arte “deixaram de lado a estética a fim de falar de
representacao e significado” (Danto, 2015, p. 65). Isso traz a ideia de que nao se
precisava de tanto material e recursos para o desfrute da obra de arte. Os artis-
tas passam a usar o minimo possivel para criar a “impressao” daquilo que se quer
representar, provocando uma maior interacdo com o observador. Assim, artistas
como Brancusi, buscaram “empenhar-se na busca de extremos de simplificagao
(Gombrich, 2018, p. 450).

Grande exemplo dessa minimizagao material na arte pode ser encontrado nas
obras, homoénimas em portugués, O bejjo, de Rodin (figura 1) e de Brancusi (figura
2). Ambas as esculturas representam um momento de afeto entre dois amantes. No
entanto, a segunda imagem, o faz com menos detalhes, menos material, mas ainda
assim, é capaz de transmitir a mesma sensacado que se tem ao observar a obra de
Rodin, rica em detalhes. Inclusive, a imagem de O bejjo de Brancusi ilustrada neste
ensaio & uma versao da obra original (em exibicdo no Museu de Arte da Roménia),
e este exemplar em particular foi adquirido para ornar o tumulo de uma jovem russa
gue cometera suicidio por amor, reforcando o apelo afetivo da escultura de Brancusi.

Como se sabe, nos periodos classicos o adorno na arquitetura, tinha uma re-
lagdo com o divino, o espiritual. (Inclusive essa perspectiva metafisica do belo era
defendida por Platao e Aristételes). Um prédio ou uma igreja, para ser funcional,
nao precisaria do elemento do adorno, porém ele se faz presente para evidenciar a
ligacao entre os planos fisico e o metafisico.

No entanto, a partir do Renascimento e mais reforgado a partir do modernismo,
ha uma ruptura com o pensamento essencialmente divino. O centro das discus-
sOes passa de Deus para o homem (ser humano) entdo nao sé os artistas, como
outros pensadores propdem essa quebra com o aspecto divinal da arte. Passa-se
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a recusar o elemento decorativo para questionar também a, até entdo, hegemonia

religiosa. E a “morte” do além. Nesse interim, encontro entdo, um terreno favoravel

para a discussao de que o minimalismo poderia figurar, na nossa sociedade crista

ocidental, um maior distanciamento entre o espiritual e o racional.

Fig. 01: O beijo de Rodin, 1882. Fonte: Museu Rodin.

Todo esse apanhado inicial para
mostrar que, na arte e arquitetura tu-
mulares esse modelo de transi¢ao esti-
listica também pode ser muito bem ob-
servado. A escultura monumental que
adornava os tumulos e que vinha de-
monstrar, através das alegorias e signos
nela presentes, a forma como as pes-
soas expressavam o processo de luto,
acompanhou o movimento de transi¢cao
das artes visuais. Bem como também

demonstrou uma perspectiva quase nii-

Fig. 02: O beijo de Brancusi, 1901. Fonte: Centro Pompidou.

lista em relagdo a morte e aos locais de
morte - as necropoles -, onde se con-
centram tais obras.

Muito além dos ares dereceio e tabu,
0S cemitérios sao espagos originalmen-
te pensados para descanso eterno e
ultima morada dos mortos. No entan-
to, para além de sua fungao utilitaria, os
cemitérios secularizados no Brasil e no
mundo, acabaram se tornando espagos
publicos repletos de obras de arte que
refletem o gosto estético da populacao
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da virada do século XIX para o século XX
(Borges, 2011) além de indicar o quanto
a nossa cultura herdou (e ainda herda)
padrdes europeizados de se fazer arte
tumular e de como representar as ques-
tdes subjetivas a morte e ao luto.

Instaurados no Brasil com a finali-
dade de atender a demanda de enter-
ramentos decorrentes de mortes por
epidemias e dada a proibicdo de sepul-
tamentos no interior de igrejas, os ce-
mitérios secularizados sdo espacos que
prezam pelo ecumenismo, mesmo com
a presenga corriqueira de uma capela
em seu interior, e suas fungdes acabam
indo um pouco além da salvaguarda de
restos mortais.

Pela presenca imponente de gran-
des esculturas funebres, alguns cemité-
rios (a nivel global) receberam o status
de "museu a céu aberto” o que amplia o
proprio conceito de museu pela imobili-
dade das obras (que desafia a curado-
ria a criar uma narrativa de acordo com
a disposicao presente no local); pela
inexisténcia de uma reserva técnica e,
também, pelos desafios enfrentados
pelos administradores desses espacos
em criar agdes de conservacgao de tais

obras, dada a acao do tempo, do clima

e de depredacgdes e furtos de obras ou
parte delas.

Falando especificamente sobre o0 Ce-
mitério de Santo Amaro no Recife, I6cus
de muitas das minhas atuais pesquisas,
a quantidade de esculturas, mausoléus,
efigies, catacumbas e mesmo carnei-
ras com potencial artistico € gigantesca.
Fato que por si so ja poderia ser decisi-
vo para tornar Santo Amaro também, um
museu a céu aberto, pois encontramos
mais aproximagdes que distanciamentos
entre museus e cemitérios.

A maioria das obras de Santo Amaro
sao de estilo neoclassico, fato que reflete
a ascensao da classe burguesa que nes-
se periodo (meados do século XIX) co-
megca a investir em uma arte tumular que
redescobre 0s signos e as pathosformeln
da antiguidade classica (Silva, 2022). Po-
demos, também, encontrar referéncias
de estilo Barroco, neogdtico, romantico
e art nouveau e a maioria dessas obras
acaba sendo réplica de esculturas pre-
sentes em cemitérios europeus, grande
parte oriundas da lItalia, de onde conver-
gem a maioria dos artistas e marmoristas
de arte funebre no Brasil.

Um fato que vem impactando dire-

tamente a produgao artistica tumular no
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Brasil e no mundo € a tendéncia minima-
lista dos cemitérios privados de se re-
duzir a heterogeneidade de representa-
¢des do sentimento de perda e luto, tao
presentes nos cemitérios secularizados.
O cemitério-jardim, que consiste em
longos gramados com placas de mar-
more rentes ao chao, trazendo o nome
do jazente e suas datas de nascimento
e morte, comegaram a surgir e se popu-
larizar na Europa e na América do Norte.
E como no Brasil, costumamos buscar
referéncias l1a fora, essa tendéncia nao
tardou a chegar por aqui e ser ampla-
mente aceita pela parcela mais abasta-
da da populagao.

Essa falta de personalizagao, a pri-
meira vista, pareceu refletir um distan-
ciamento que a sociedade contempora-
nea vem adotando em relacdo a morte,
algo que Edgar Morin (1970) chamou de
“crise contemporanea da morte”, e Phi-
lippe Aries (2012) categorizou como um
“esvaziamento da morte". Entre os cami-
nhos para compreender esses concei-
tos, destaco a terceirizagdo dos cuida-
dos com o morto, a brevidade dos ritos
funerarios e a minimizagao de despesas
com a arte funeraria. Encomendar uma

escultura funebre como forma de re-

presentar o morto, traz uma presenga-
-auséncia imagética que talvez nao seja
tdo desejada mais nos dias contempo-
raneos, como o era até inicios do século
passado. Além disso, essas esculturas,
mesmo em espacgos publicos, carecem
de um contrato formal de responsabi-
lidade com a conservacdo e possiveis
reparos, ou seja, exige uma presenga
periodica no local dos mortos, algo que
causa receio em boa parte das pessoas.

Com isso, a adogado de um modelo
de sepultamento mais minimalista pare-
ce se adequar melhor a nova dindmica
da relagao das pessoas com a morte.
Nao se fazem mais veldrios duradouros,
e esse rito deixou, inclusive, de ser feito
em casa; nao se visita mais os entes nos
cemitérios com a mesma frequéncia, de
forma que mesmo no Dia de Finados, a
cada ano, a presenca de visitantes vem
diminuindo e o publico &, grosso modo,
idoso, o que me faz pensar se as pro-
ximas geragdes conservarao essa prati-
ca; entao a opgao pelo enterramento em
cemitério privados também desobriga a
familia da responsabilidade com a con-

servacgao dos jazigos.
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Fig. 03: Escultura tumular no
Cemitério de Santo Amaro.
Fonte: acervo da autora, 2023.

De acordo com as figuras acima,
notamos que a escultura funebre, aos
poucos, foi sendo substituida por um
modelo de lapide padronizada, ainda
vertical, mas que mais tarde daria lugar
a uma simples plaquinha de concreto
ou marmore rente ao chao, tdo comum
nos cemitérios privados e isso aponta
para uma desmaterializa¢ao da obra de
arte funeraria que viu sua "era de ouro”
(Borges, 2002) na escultura neoclassica
e vai "perdendo” material até chegar na
placa rente ao chao.

Essa aderéncia a placa indicativa no
chao, faz pensar um pouco na obra, "“A
fonte”. Duchamp inverteu o urinol e criou
a maior obra de arte conceitualista, en-
tdo se pensarmos nessa ideia de inver-
sao como forma de ressignificar algo ja
estabelecido, ndo seria tdo insensato

imaginar que a grande escultura funebre

Fig. 04: Lapides padronizadas.
Fonte: Ph Banco de imagens.

Fig. 05: Placas ao chéo.
Fonte: Cemitério Jardim da Saudade.

do neoclassicismo foi simbolicamente
“invertida” e “enterrada” junto ao ca-
daver, e 0 que resta a margem da terra
gue recobre o corpo é a superficie plana
da sua base, onde se |Ié a identificagao
do jazente, suas datas de nascimento e
morte; e nada mais.

Por mais estranho que possa soar,
essa ideia de se “enterrar” uma obra de
arte ndo é novidade. O cubo enterrado
de Sol LeWitt (1968) ndo me deixa men-
tir e so reforca que uma obra de arte in-
visual ndo deixa de ser, portanto, uma
obra de arte. Tampouco se exime de tra-
zer reflexdes. E, tal qual o exemplo visual
de O bejjotrazido no inicio deste texto, a
“impressao” de alguma coisa comunica
tanto quanto a propria coisa.

Esse trabalho de pensar a inversao
e a desmaterializagao nas obras de arte
tumular como forma de ressignificar a

36



obra e trazer para sua leitura imagética a
noc¢ao de que hoje as pessoas hao que-
rem demorar-se nos locais dos mortos
é uma forma de reafirmar a quebra com
o elemento metafisico da prépria morte.
Mostra que a sociedade, grosso modo,
vé a morte como um ponto final e que
ndo h& mais nada para além dela. E um
exemplo nitido do niilismo em relagao
ao fim da vida. E a forma mais eficaz de
mostrar que, para a nossa sociedade, a
morte é encarada como uma derrota. E

0 Nosso game over, de fato.
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A DOCUMENTACAO DA VIDA:
ARQUIVADO O EFEMERO

Andrés Sudrez

Ao longo da segunda metade do século XX, oS corpos pouco a pouco per-
dem seu referencial concreto e ganham ubiquidade pela chegada dos sistemas
de virtualizagdo da presenga. O uso de equipamentos eletrénicos como radio,
televisdo, telefones moveis e computadores viralizou nas artes de acdo. Logo
depois, a apropriagdo desses equipamentos ocorreu na performance, trazendo
novas configuracdes substanciais na concep¢ao, elaboracao e feitura das agdes,
modificando a no¢do de presencga-auséncia. Com o desenraizamento do corpo
do emissor e a possibilidade da presencga virtualizada, novos formatos surgiram,
transformando a ideia de escutar e ver o outro ao vivo sem estar ao lado do cor-
po fisico, ampliando também novas formas de se tornar presente assim como de
se tornar corpo, mas que, ao vivo, esta ativo. De modo a esclarecer essa meta-
morfose, cabe analisar dois topicos: a) a virtualizagdo do espectador e o efeito
viseira; b) o arquivamento como ato vital.

Palavras-Chave: corpo, documentagao, efeito viseira, performance, virtualizaggo.

Andrés Felipe Restrepo Suarez é doutorando em Artes Visuais, na linha de pesquisa
Processos e Procedimentos Artisticos, do Programa de Pds-graduagédo em Artes Visu-
ais do Instituto de Artes da Universidade Estadual Paulista "Julio de Mesquita Filho" de
Sao Paulo (IA-UNESP), mestre em Artes Plasticas pela Universidad de Caldas - Colém-
bia. Pesquisa Artes de agao, especialmente a desnaturalizagdo da presenga na perfor-
mance oferecida pelos sistemas de documentagao. Contato: andres.r.suarez@unesp.br



A VIRTUALIZACAO DO ESPECTADOR
E O EFEITO VISEIRA

ideia da virtualizagao envolve o conceito do virtual, que é esclarecido

por Pierre Lévy' por meio do exemplo da semente, que virtualmente é

arvore — arvore em poténcia —, mas, para a semente ser arvore, precisa
crescer (LEVY, 2017, p. 15). A virtualizacdo nas artes de acao ocorre por processo
inverso, é a abstragcao de um corpo tangivel em imagem para ser projetada atra-
vés de diferentes suportes. Uma das caracteristicas da virtualizagado é valer-se de
suportes diferentes, como televisores, telas de telefones e notebooks, radios, para
transmitir-se ao espectador.

De fato, pensar na virtualizacdo do corpo em outros espacgos e tempos € algo
hoje bastante complexo. Segundo Derrida: “o tempo real, o tempo simulado e o
tempo diferido sdo ja indistinguiveis” (DERRIDA, 1994b, p. 225). Assim, nota-se
que aimagem virtualizada guarda uma relacdo importante com a ideia do espectro,
tendo em vista que o espectro ndo consegue se apresentar sem um mediador, ou
seja, precisa de outro corpo para tornar-se visivel. Essa condi¢cdo de usar o corpo
do outro para fazer-se presente esta contida na concepcgao de virtualizacao, ja que
a imagem digitalizada também precisa de um mediador que incorpore sua presen-
¢a naimagem.

Os mecanismos de desterritorializa¢cao? dos corpos dotam o performer e o es-
pectador de um olhar espectral subsumido pelo efeito viseira®, justamente como

possibilidade do olhar do outro sem que seja possivel identificar a origem, ou ainda,

1. Pierre Lévy (1956-) é fildsofo, escritor e professor. Seu trabalho enfoca as tecnologias da in-
formacgao IEML (Information Economy Metalanguage).

2. Entende-se pelo termo desterritorializacdo o sentido atribuido por Derrida quando diz res-
peito a condigdo espectral de deixar a presenga de um corpo tangivel para tornar-se presente
em outro corpo e em outro tempo. Sobre isto, Derrida afirma: “o espectro € uma incorporacao
paradoxal, o devir-corpo, uma certa forma fenomenal e carnal do espirito. Ele torna-se, de pre-
feréncia, alguma outra coisa dificil de nomear: nem alma, nem corpo, e uma e outra. Pois a carne
e a fenomenalidade, eis o0 que confere ao espirito sua aparicado espectral (...) ha desaparecido na
apari¢cao como reparticdo do desaparecido”. (DERRIDA, 19943, p. 21).

3. Segundo Derrida, o efeito viseira € a capacidade de olhar sem ser olhado.
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sem a consciéncia daquele olhar. Sobre
o efeito viseira Derrida escreve:

Esta coisa que ndo é uma coisa, essa coi-
sa invisivel entre seus aparecimentos, ndo a
veremos mais em carne e 0sso quanto ela re-
aparecer. Esta coisa olha para nés, no entanto,
e vé-nos nao vé-la mesmo quando ela esta
ai. Uma dissimetria espectral interrompe aqui
toda especulacgao. Ela dessincroniza, faz-nos
voltar a anacrénica. A isto chamaremos efeito

viseira: ndo vemos quem nos olha.

(DERRIDA, 1994a, p. 22)
Com o processo da virtualizagao
dos corpos, o efeito viseira merece ser
resgatado na mudanga da presenca
analdgica para a digital. Nesse sentido,
quando ocorre a virtualizagdo da acgao,
os formatos em que o corpo se tor-
na presente mudam substancialmente,
pois a posicao no tempo e no espago do
performer em relagao a presencga do es-
pectador também se altera, transitando
entre um modo de presenca analdgica
(fisica) até a digital (virtual), sendo a pre-
senga do receptor a que se transforma
no efeito viseira. Porém, no momento
em que a agao € virtualizada, o emissor
(performer) perde a nocdo de estar a
frente do publico. A dissimetria do efeito

viseira acontece na auséncia dos olha-

res fisicos, ja que as duas presencas,
performer e espectador, encontram-se
na auséncia. Para exemplificar um pou-
co esse efeito, é importante perceber
que o artista — numa videoperformance
—, pode estar ciente de que alguém ira
olhar a acao dele no futuro, mas a pre-
sencga do publico torna-se um espectro
para o performer posto que o olhar dos
espectadores que ele esta projetando
ainda nao estao la.

Ainda cabe nesse processo ressal-
tar a transformacao espectral do emis-
sor (performer) na virtualizagdo de seu
corpo e da agao. Essa presenca virtua-
lizada pode-se relacionar com o espec-
tro, pois 0 mesmo nao pertence nem ao
passado, nem ao futuro. A acao virtuali-
zada vai estar sempre no presente dos
espectadores que a olham. O efeito vi-
seira, neste caso, é a impossibilidade do
encontro do olhar do performer no pre-
sente vivo e o olhar dos espectadores;
sao dois olhares que nunca se cruzarao
no mesmo tempo e espago, mas os dois
olhares existem para a presenca um do
outro. Isso posto, pode-se dizer que o
proprio espectro e a virtualizagao irdo
instituir a impossibilidade de reconhecer
seu tempo, seu espago e seu Corpo, pois
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sempre que se projeta de novo a vide-
operformance, ela vai se dar em outro
tempo e talvez em outro suporte, sendo
observada por outros olhos.

Assim, o processo de digitalizagao
da acdo, olhado através do efeito visei-
ra, cria também uma potencialidade no
discurso do artista, pois nele ha a pos-
sibilidade de afirmar sua acéo, a voz e a
presenca reproduzida em video, o que
pode gerar uma submissdo do olhar
no espectador, quando ele acredita na
veracidade dos acontecimentos e das
imagens que estdo diante dos olhos; o
ato de acreditar nas imagens encontra-
-se de novo em Derrida e sua condigao
espectral, quando o que resta € acre-
ditar na voz do espectro* que afirma o
acontecimento, que faz o acontecimen-
to. A esse efeito, o pensador da o nome

de submissao cega:

4. Para esta declaragao, Derrida faz a analise
de Hamlet, de Shakespeare, especificamente
quando o pai, ja morto, reaparece em uma pa-
noplia em frente ao seu filho Hamlet para anun-
ciar quem o tinha matado. Sendo a expressao
“Sou o espectro de teu pai” (/ am thy fathers
spirit) a voz que usa o0 espectro para dar ve-
racidade a seu relato. O que se poderia colo-
car em questao é a fé cega do Hamlet quando
acredita, de fato, que essa voz corresponde ao
espectro de seu pai.

Como nao vemos quem nos vé, e quem faz
a lei, quem liberta a injungao, uma injuncao
alids contraditdria; como ndo vemos quem
ordena "jura” (swear), ndo podemos identi-
fica-lo com toda certeza; ficamos entregues
a sua voz. Aquele que diz “sou o espectro de
teu pai” (I am thy fathers spirit), s6 podemos
acreditar em sua palavra. Submissao essen-
cialmente cega ou seu segredo, ao segredo

de sua origem, eis uma obediéncia a injungao.

(DERRIDA, 19944, p. 23)
Ao contrario do que se pode pensar,
esse ato de acreditar na voz e nas ima-
gens virtualizadas que projetam os es-
pectros permite rastrear também o po-
der performativo que tem o performer,
evidente quando o espectador acredita
na agao documentada, na veracidade
das imagens que Ihe sdo apresentadas
e na voz afirmativa do artista quando
fala da sua agdo. Nesse sentido, o efeito
viseira torna visivel na virtualizagao das
acdes a obediéncia e submissao cega

do espectador.
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O ARQUIVAMENTO COMO ATO VITAL

A nogao da vida pode-se encontrar
proxima da ideia da imortalidade, sendo
dificil separar a vida e a morte com a ilu-
sao do presente. Concepgdes abstratas
como de eternidade, de paraiso, de vida
apos a morte, tudo isto tem assediado
a vida fisica das pessoas de maneira la-
tente. Mas, para desmontar o binarismo
vida e morte da agao, vincula-se a esta
pesquisa a ideia do arquivo como dispo-
sitivo que prolonga a vida, buscando en-
tender como os corpos biologicamente
podem guardar memodrias que esten-
dem a existéncia, ndo somente por sua
presenca fisica, mas também pela ca-
pacidade de registrar e de tornar esse
registro transmissivel. Todos esses re-
gistros sao corpos que se inscrevem em
métodos de arquivar informacao, pois,
segundo Derrida, toda corporalidade
pode se inscrever no coédigo genético
(DERRIDA, 2021, p. 30).

De um modo geral, todos os corpos
tém coisas para compartilhar de seu
passado, de seus modos de existéncia.
Por exemplo, a célula: nela esta contido
o DNA “que funciona como um arquivo
bioldgico ao armazenar e transmitir co-

digos que ressaltam a especificidade

como espécie e individuos"® (TAYLOR,
2017, p. 252. Tradugdo nossa), porém
guarda nao so informacao genética pro-
pria, mas também a ascendéncia, visto
gue Nossos 0ssos, dentes e corpo, em
geral, sdo repositérios de armazena-
mento de dados; isso é sabido muito
bem pela medicina forense.

Por outro lado, a capacidade natural
de reunir e armazenar informagao en-
contra-se nos processos de documen-
tar e escrever os acontecimentos que
tém acompanhado a humanidade. Aos
poucos, tornou-se consciente que esse
ato de armazenar se inicia com o his-
toriador grego Herddoto, ao construir a
histdria, com valor de um pharmakon, ao
mesmo tempo veneno e remédio (DER-
RIDA, 2005, p. 14). Desse modo, a trans-
missao da informacao, que se escreve e
reescreve de um corpo ao outro, é efe-
tuada pela necessidade de prolongar a
vida e a existéncia da informagao que se
encarna e € herdada como prdpria, da

mesma forma que a documentacao dos

5. Texto original: "(El ADN)... Que funcio-
na como un archivo bioldgico al almacenar y
transmitir codigos que resaltan a especificidad
como especie e individuos".
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acontecimentos é transmitida ao outro
com maior ou menor consciéncia disso.

Assim, ao reconhecer a escritura
como valor inalienavel na construcao
e preservacdo dos acontecimentos, é
possivel vincular o ato de documenta-
¢do a uma necessidade natural de pre-
servagao proxima aos atos vitais. O ar-
quivo como sistema de documentagao
externo (DNA, imagens, textos etc.) tem
pontos de encontro que vao além de
oferecer formas diversas que perpas-
sam a inscri¢ao no presente. Sobre isso,
Taylor escreve:

A fotografia e o DNA oferecem evidéncias
de presenca radicalmente diferentes (...) ndo
podemos submeter uma fotografia a um teste
de DNA, assim como ndo é possivel reconhe-
cer fisionomias olhando para nossos genes.
Mas tanto o DNA quanto a fotografia trans-
mitem informagdes altamente codificadas.
Tal como o DNA, as imagens e estratégias
transmitidas através da performance, cons-
truidas sobre materiais anteriores, replicam
e transformam os cédigos recebidos. Nem
todos os materiais herdados sao reutilizados,

uma parte é seletivamente incorporada, outra

descartada como "DNA-lixo"®

6. Texto original: "La fotografia y el ADN ofre-
cen pruebas radicalmente diferentes de pre-

(TAYLOR, 2017, p. 257, Tradugao nossa).

O interessante na pensadora mexi-
cana é a igualdade hierarquica que ela
estabelece a condicdo do arquivo do
DNA e ao arquivo da fotografia, ambos
registros da vida e dos acontecimentos.
Taylor mostra como a selecao incons-
ciente que se realiza a partir da docu-
mentagao passa por um filtro de selegéo
que mantém alguns registros e descarta
outros.

Derrida indica que “ndo ha fora de
texto”, (DERRIDA, 19943, p. 194), que-
rendo dizer com isto que o0 acesso ao
presente so é possivel a partir do texto,
feito de inscrigdes e signos, que tornam
presentes as coisas. Taylor amplia, mas
também exemplifica a visdo do francés,
sO que, dessa vez, baseada na docu-
mentacdo da performance, pois essa
também deve ser entendida como um

processo natural em que se inscrevem

sencia (...) no podemos someter una fotografia
a una prueba de ADN, asi como no es posible
reconocer fisonomias al mirar nuestros genes.
Pero ambos, el ADN y la fotografia transmiten
informacion altamente codificada. Como el
ADN, las imagenes y estrategias transmitidas
a través de la performance, construidas sobre
materiales previos, replican y transforman los
cddigos recibidos. No todos los materiales he-
redados se vuelven a usar, una parte es incor-
porada selectivamente, otra descartada como
“ADN-basura”.
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0s acontecimentos e a vida. Nesse sen-
tido, os atos vitais de arquivar e prolon-
gar a vida da acao por meio da imagem
documentada encontram-se também
nas ideias de Groys.

Segundo Groys, a necessidade de
alongar a vida é base para prolongar os
acontecimentos e o dia a dia da escri-
tura, ja que estender a vida € prolongar
os dispositivos de administragédo da in-
formagao, neste caso, o corpo huma-
no. Groys analisa o contexto baseado
na concepcao de biopolitica’ e propde

0 conceito de bioarte?, considerando os

7. O conceito de biopolitica atinge relevancia
na obra de M. Foucault, no final do livro: Fou-
cault, Michel. Historia de la sexualidad, la vo-
luntad del saber. Ciudad de México: Editorial
Siglo XXI, 2007. O conceito pode ser rastreado
desde 1960, em Jean Starobinski, até autores
mais contemporaneos, como G. Vattimo, G.
Agamben, S. Zizek, B. Groys, dentre uma lis-
ta de tedricos que tém refletido sobre formas
diferentes de enxergar a biopolitica enquanto
conceito. Em termos gerais, falar de biopoliti-
ca significa olhar para as politicas de adminis-
tragdo da vida dos seres vivos e produtivos;
€ remeter a ideia do soberano, pois, segundo
estes autores, os cidadaos cedem seus cor-
pos, tempo e vida aos governantes para que
os administrem. Logo, a vida ndo € mais um
evento natural propagado pela sorte, mas sim
um condicionamento artificial ditado pelas po-
liticas administrativas, que modelam o tempo e
a vida das pessoas.

8. E importante esclarecer que o conceito de
bioarte pode ser abordado a partir de multiplas
faces, sendo uma delas seu vinculo com a arte
que usam organismos Vivos para realizar seus

dispositivo de administracdo de infor-
magao, ndo sob o olhar da biologia ou
das praticas artisticas que fazem uso
de matéria viva para a construgao das
obras, mas entendendo a bioarte como
a arte de administrar a vida da obra de
arte a partir da documentagao, na qual
se da a prolongacao no tempo por meio
de seu arquivo, tornando-a viva, autb-
noma e real em cada momento que é

apresentada ao espectador.

Bioarte * ~ Documentagdo

\ /

Prolongag3o da vida da obra

Fig. 01: Bioarte. 2020. Fonte: Elaborag&o propria.

Segundo Groys, a documentagao
das artes de agao nao representa ne-
nhuma a¢ao; a documentagao, enquanto

bioarte, torna-se a agao, sendo a mesma

processos artisticos, por exemplo, na manipu-
lagdo do DNA para a re-codificagao e a altera-
¢cdo genética. Artistas que se baseiam nesses
principios sdo: Eduardo Kac, Marta Menezes
ou Xiao Yu. Porém, é importante dizer que o
fundamento do conceito de bioarte nesta dis-
sertacdo ndo remete a postura cientificista ja
discutida, sendo com a sua ligagao ao conceito
de biopolitica, pois é uma leitura de administrar
e prolongar a vida por meio do documento ou
registro, o que interessa neste texto.
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documentacao do préprio acontecimen-
to. Para o pensador, a documentacgao
em artes de acao (fotos, videos, objetos
usados para registrar a acao) pode ser
bioarte, pois essa apresenta como um
documento artificial (arquivo tradicional)
pode substituir e dar conta da vida de
um corpo. Segundo Groys:

primeiramente narrativa e, portanto, evo-
ca a irrepetibilidade do tempo e da vida. O
artificial pode, assim, tornar-se vivo, natural,
por meio da documentacgao de arte, ao narrar
a historia de sua origem, de sua “feitura”. A
documentagdo em artes, é, portanto, a arte
de fazer coisas vivas a partir das artificiais,
uma atividade viva a partir de técnicas: € uma

bioarte que é, simultaneamente, biopolitica.

(GROYS, 2015, p. 78-79)
Groys aponta o espectro/arquivo
artificial como o substituto da presenti-
dade dos corpos na agao, como agen-
te que consegue instaurar e prolongar
a vida e o presente do acontecimento,
sem reconhecer a presentidade pelo
documento, mas deixando a possibilida-
de de prolongar a vida da obra por meio
da administragdo dos arquivos. Para
Groys, a mesma nogao de sobrevivén-
cia natural que os seres humanos tém

esta presente na necessidade de criar

arquivos que consigam conter e falar da
existéncia dos corpos em outro espago
e tempo. Sobre isto, Groys acrescenta:
Mas, se a coisa viva pode ser reproduzi-
da e substituida a vontade, ela perde entdo
a sua inscrigao unica e irrepetivel no tempo
- seu tempo de vida uUnico e irrepetivel que,
no final, é o que faz de um ser vivo como tal:
a documentacao inscreve a existéncia de um
objeto na histdria, dd um tempo de vida a es-
sa existéncia e da ao objeto vida como tal -
independente do fato desse objeto ter sido

“originalmente” vivo ou artificial

(GROYS, 2015, p. 78).
O pensador deixa entrever os esta-
dos de documentagao ndo sé como ca-
deias, onde se mantém presa uma ou-
tra presenga de maneira autbnoma, que
permite atualizagao e reaparicdo. Desse
modo, é importante olhar para a docu-
mentagao como um dispositivo que per-
mite o retorno a obra a partir de certos
codigos visuais e estéticos. A documen-
tacao, segundo Groys, pode ser outro
modo de existéncia, uma outra vida, tor-
nando-a bioarte, uma possibilidade de
prolongar a vida da obra a partir da admi-

nistracao dos dispositivos que a contém.

46



DOCUMENTACAO, VALIDACAO E VALOR DE TROCA

A documentagao na performance
traz a tona a discussao sobre seu valor
de troca, pois, se, em 1909, na Europa,
ganhou relevancia nas dissidéncias da
arte por ser uma linguagem efémera,
desmaterializada e ndo comercial, com
a migracao para os EUA, depois da Se-
gunda Guerra Mundial, seria estimulada
pelas novas politicas neoliberais. Estas
novas dinamicas foram precursoras de
uma economia do circuito artistico, onde
se teria dinheiro para investimentos em
novas instituicdes, galerias, museus. As-
sim, novas verbas, novos editais e novos
mecenas para os artistas, impulsiona-
ram, ampliaram e massificaram o uso
das linguagens emergentes que vinham
da Europa, produzindo uma virada a par-
tir de 1962 em diante do sistema da arte.

Sobre a relevéancia do poder legi-
timador do novo contexto, do valor de
troca e o mercado dos EUA, Simén Mar-
chan aponta:

Numa sociedade como a nossa, em que as
obras artisticas sdo consideradas preferen-
cialmente na dialética da mercadoria por seu
valor de troca, as chances de sucesso de um
artista dependem de seu prego. Os julgamen-

tos artisticos estao subordinados as estima-

tivas comerciais, o reconhecimento depende
dos interesses do mercado. Isto se mostra
mais do que nunca com a entrada dos norte-
-americanos (1962-1963) que tendem a impor

uma tradi¢ao do novo gestado nos EUA.°

(MARCHAN, 1994, p. 14. Tradug&o nossa).
A administragdo norte-americana
do mercado de arte criou formas diver-
gentes de comercializar e legitimar a
arte. Para isso, foi necessario relacionar
0 espectador com objetos, por meio de
exposicdes, que garantiam a visibilidade
das obras e eram plataformas de venda,
CUjOS recursos comerciais incluiam es-
bocos e registros fotograficos proces-
suais. Exemplo disso é o surgimento de
uma das primeiras galerias de fotogra-
fia que estava sob a dire¢cdo de Edward

Steichen', tendo o apoio e acolhimen-

9. Texto original: "En una sociedad como la
nuestra, en la que las obras artisticas son con-
sideradas preferentemente en la dialéctica de
la mercancia por su valor de cambio, las posi-
bilidades de éxito de un artista dependen de su
cotizacion. Los juicios artisticos se subordinan
a las estimaciones mercantiles, el reconoci-
miento depende de los intereses del mercado.
Esto se acusa mas que nunca desde la entra-
da en escena - a partir de 1962 -1963 - de los
americanos... (eles) Tienden aimponer una tra-
dicién de lo nuevo gestado en los EUA".

10. Edward Steichen (1879-1973) nasceu em
Luxemburgo, mas migrou para os EUA. Foi foto-
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to do MoMA (GUINSBURG; BARBOSA,
2008, p. 580). Nesse espac¢o, eram ex-
postas, além de imagens tradicionais,
registros de a¢gdes que, pouco a pouco,
ganharam destaque.

Stanley Brouwn" foi um dos primei-
ros artistas a expor a documentacao da
sua agao My steps in Holland, Germany,
Swiss, Italy (1966-1971). Na amostra, ele
apresenta imagens, mapas e desenhos
das suas viagens de 1966 até 1971, onde
pedia para as pessoas desenharem para
ele um mapa com a informagao dos lu-
gares que ele queria conhecer. O dife-
rencial € que se expunha nao uma obra
feita pelo artista e sim multiplos arquivos
feitos por multiplas pessoas que compu-
nham a reconstru¢do das viagens, usa-
da também como documento comer-
cial da agdo do artista. Essas formas de
vincular uma arte composta por docu-
mentos que ndo eram feitos pelo artista,
expostos como proprios, séo exemplos
de uma desmaterializacdo da obra, cuja
referéncia pode-se rastrear no chamado

antiarte.

grafo e diretor da galeria de fotografia do MoMA.

11. Stanley Brown (1935-2017), nasceu em Su-
riname. Brown foi um artista conceitual holan-
dés nascido no Suriname. Suas obras explora-
ram a desmaterializagao.
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Fig. 02: Stanley Brouwn. My steps in Holland, Germany,
Swiss, Italy. 1966-1971. Fonte: Site MoMA.

As

obras, assim como o process art, foram

“novas” formas de produzir

monopolizados e administrados pelas
instituicdes, principalmente nos EUA,
onde é possivel evidenciar duas tarefas:
a primeira, o esclarecimento do publico
quanto a discussao entre imagem foto-
grafica, registro de acdo e obra de arte
tradicional; e, a segunda, o acolhimento
do comércio de imagens, esbocos, do-
cumentos, objetos, cartazes, maquetes
e vestigios dos processos da construgao
e elaboracao das obras, que haviam de
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ser legitimados™ pelo sistema das artes.

Aportes tedricos — como o de Lucy
Lippard™ com a ideia de uma arte des-
materializada; Rosalind Krauss' propon-
do uma arte expandida e Umberto Eco®
e a obra aberta entre outras — sdo um
inicio de avaliacao e validacdo dos pro-
cessos poéticos dos artistas. Exemplo
dessas proposi¢cdes podem se relacio-
nar com a legitimacao da /and-art, espe-

cificamente no valor comercial e estético

12. Neste ponto, a experiéncia estética, assim
como seu valor histdrico, pode se identificar
como cambidvel e mutavel, onde o poder legi-
timador do tedrico, colecionador, galerista, mu-
seu sao decisivos para compreender as novas
relagdes do sistema da arte. A esse respeito,
Juliane Rebentisch aponta como transito funda-
mental na validagao dos processos artisticos na
segunda metade do século XX, o poder da ins-
tituicao, ja que a validagao ou ndo de uma obra
é torna-se um dispositivo dialético, pois a insti-
tuicdo é a encarregada de desvelar e validar o
discurso estético da obra, assim como construir
e estabelecer o canon da época, ja que este
sempre esta a disposigdo para ser modelado e
modificado (REBENTISCH, 2021, p. 85)

13. Lucy Lippard (1937), nasceu em New York,
€ uma escritora, critica de arte, ativista e cura-
dora americana. Lippard foi um dos primeiros
escritores a defender a "desmaterializagao"
em acgao na arte conceitual e foi um dos pri-
meiros defensores da arte feminista.

14. Rosalind Krauss (1941), nasceu em Washin-
gton. Krauss é critica, tedrica e professora de
histdria da arte moderna e contemporanea.

15. Umberto Eco (1932-2016), nasceu na ltalia.
Eco foi um escritor, fildsofo, semidlogo, linguis-
ta e tedrico da arte.

que carregam 0s esbogos dos projetos
de artistas como os de Robert Smithson'®
e seu sua obra Nonsite”, onde, segundo
Smitson, o lugar esta no registro ou nos
rastros dele; e os planos de pré-produ-
cao e pos-producdo'™ das obras da dupla

Christo e Jeanne-Claude'.

16. Robert Smithson (1938-1973) nasceu em
New Jersey. Foi um artista conhecido pela es-
cultura e expoente da corrente artistica /and
artque frequentemente usava desenho e foto-
grafia em relagao as artes espaciais.

17. Nonsite € um trabalho que exemplifica a
dialética de Smithson de “sitios"” e “nao-sitios”
uma teoria e pratica escultérica que enfoca ain-
teracao entre exterior e interior, la e aqui, aberto
e fechado, disperso e contido, natural e cons-
truido. Para Smithson, o “site” era "a realidade
fisica e bruta” de um local, enquanto o “non-
site" era uma amostra dessa realidade exibida
em outro lugar. Desse modo, para o artista uma
fracdo do lugar também consegue dar conta do
conteudo, do esvaziamento, da auséncia.

18. O conceito pds-produgdo, neste caso, é
enxergado primeiramente desde a parte téc-
nica encontrada na definicdo do N. Bourriaud,
que enxerga esta pratica como: "Pds-produ-
¢do termo técnico usado no mundo da televi-
sao, do cinema e do video. Designa o conjunto
de tratamento dado a um material registrado:
a montagem, o acréscimo de outras fontes vi-
suais ou sonoras, as legendas, as vozes off os
efeitos especiais... A pds-produgao apreende
as formas de saber geradas pelo surgimento
das redes” (BOURRIAUD. 2009. p. 8-9). E se-
gundo, desde a parte posterior a agao, que é
abordada desde a potencializagdo do registro
da agao por meio da edigdo da mesma agao.
Onde em muitos os casos, esta pos-produgao
se torna tao importante para a elaboragao da
obra, quanto a sua execugao.

19. Christo, nascido Christo Vladimirov Java-
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Fig. 03: Roberto Smithson: O Spiral Jetty (1970). Christo e Jeanne-Claude: Reichstag envuelto (1971).

Fonte: MOMA

Dessa forma, se no comego do sé-
culo XX, o registro de acdes era consi-
derado como simples imagens ou parte
de um processo pessoal dos artistas,
com a reconsideracdo dos critérios de
obras, os objetos ganham outro valor
estético e econbmico, que tornam a do-

cumentacdo matéria e mercadoria.

cheff, e Jeanne-Claude, nascida Jeanne-Claude
Denat de Guillebon, foram um casal de artistas.
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VALIDACAO INSTITUCIONAL DO REGISTRO

Os processos de legitimacao das ar-
tes de agdo no mercado e na institui¢cao
apresentam singularidades que merecem
destaque, posto que sua validagao che-
gou primeiro como documentacao e de-
pois como obra em si. A inclusdo de um
dos primeiros arquivos de agdes artisti-
cas em um encontro internacional ocorre
em Alemanha na V Documenta (1972) e -
nos EUA, no museu de arte contempora-
neo de los Angeles (MOCA) —, na primei-
ra exposicao de documentacao das artes
de agobes, correspondentes a linguagens
como: performance, happenings, fluxus
e outro tipo de agdes. Intitulada Out of
actions: between performance and the
object 1949-1979 (1998).

Na exposi¢caodaV Documenta (1972),

organizada por Harald Szeemann,? os

20. E importante reconhecer a importancia da
V Documenta. Ali, ganham contorno o papel do
curador, com a atuagao Harald Szeemann e os
grandes eventos adquirem um novo estatuto,
com mais relevancia na internacionaliza¢do da
arte. Segundo Tiago Machado, “(Szeemann)
compde um personagem tido por muitos histo-
riadores como o protdtipo do curador tal como
hoje o entendemos [...] A curadoria procurava
alinhar as produgdes artisticas do periodo com
elementos produzidos fora desse sistema, sem
se preocupar, por exemplo, com a organizagao
de um recorte cronoldgico ou mesmo com tipo-
logias advindas estritamente da histdria da arte.
Ao contrario das categorias impostas pelo mo-

acionistas vienenses Rudolf Schwarzko-
gler, Glnter Brus e Hermann Nitsch, apre-
sentaram suas obras nomeadas Aktions
(1960-1971). No caso especifico do ar-
tista Schwarzkogler, ele conseguiu expor
suas obras 2. Aktion (1965), e 3. Aktion
(1965), ponto de partida para divulgagéo
e expansao dos acionistas vienenses na
cena internacional, pois é o corpo desses
artistas que contém os rastros das duas
grandes guerras, ao falar de mutilagao,
feridas, dor, sangue e marginalidade (fi-
gura 3). A partir desse grande evento, o
trio é reconhecido, instaurando-se como
referéncias diretas de artistas como Chris
Burden, VALIE EXPORT, Yves Klein, Mari-
na Abramovic, entre outras grandes figu-

ras da histdria das artes de agao.

dernismo em sua vertente norte-americana—in-
clusive com sua organizagao temporal progres-
siva/teleoldgica da arte moderna em diregao a
sua forma critica — a cultura contemporanea,
segundo a proposta curatorial elaborada pela
documenta 5, pode ser vista e mostrada como
uma cultura na qual os signos, simbolos, ima-
gens ficticias, crengas religiosas variadas e fi-
guras utdpicas proliferam em todas as diregdes.
Uma sociedade produtora e consumidora de
imagens e que pode ser compreendida atraves
delas [...] Explorando a amplitude destes temas
foi possivel a Szeemann reunir os mais diversos
tipos de produgdes imagéticas, seja um cartaz
de propaganda, esbogos de projetos urbanisti-
CO0S, OU Uma pintura oriunda da tradigao artistica

europeia” (MACHADQ, 2020). -



Fig. 4: Rudolf Schwarzkogler. 3 Aktion. 1965. Fonte: Galerie Krinzinger

Ja o segundo encontro artistico teve
gue esperar mais de duas décadas, sem
embargo, foi fundamental para a valida-
¢do do mercado e a institucionalizacao

do registro das artes de acao, pois foi

na exposicao intitulada Out of actions:

between performance and the object,
1949-1979 organizada pelo Museu de
Arte Contemporanea, de Los Angeles,
MoCA em (1998). Ali, a documentagao
das a¢des ganha grande relevancia, pois
foi a primeira exposicdo a expor unica-
mente arquivos de acdes. Para isto, a
instituicdo encomendou ao curador Paul

Schimmel?' uma retrospectiva de acgdes

21. Paul Schimmel (1954) é um comissario e

e documentacdes exclusivamente de ar-
tes de agao, sendo pioneira em dedicar
um grande evento a legitimagao das ar-
tes de acao a partir do registro. Segundo
Schimmel:

[...] Out of actions abre novos caminhos
ao revelar a complexa rede internacional de
conexdes que produziram um tipo de arte ver-

dadeiramente nova, baseada em elementos

relacionados ao tempo e ao processo. Embora

tedrico da arte contemporanea. Em seu livro
Out of actions: between performance and the
object, 1949-1979 (1998) (Schimmel. 2012a),
anuncia a morte da performance dada pela
auséncia do corpo do performer na acao, pe-
los novos mecanismos de tornar-se presente
e pela necessidade de imortalizar a agdo com
a documentacao, anunciando a hiperprodugao
das a¢des no dia a dia, nos realitys shows e na
nascente cultura da imagem.
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cada um dos movimentos e grupos incluidos na
exposicao - entre eles a escola de Nova York,
o Fluxus, a performance e o grupo Gutai - ja
tenham sido examinados individualmente, Out
of actions sera a primeira exposi¢cdo em gran-
de escala que vincula uma série de artistas e
tendéncias mundiais aparentemente dispares,
e que revela a marca indelével de trés décadas

decisivas na produgao contemporanea??

(SCHIMMEL, 20123, p. 11. Tradugao nossa).
Para a historia institucional das ar-
tes de acao, essa foi a primeira exposi-
¢cao pensada para conter as linguagens
emergentes baseadas no tempo e no es-
paco. O paradoxo pode ser que O corpo
do artista ainda estava em formato bi-
dimensional; desse modo, 0 corpo Vivo,
assim como as agdes no agora dos per-

formers, so vai entrar diretamente na ins-

22. Texto original: "De manera semejante, “Out
Out of actions" abre nuevos caminos en la re-
velacion de la compleja red internacional de
conexiones que han producido una verdadera
nueva clase de arte, basada en elementos re-
lacionados con el tiempo y el proceso. Aunque
cada uno de los movimientos y grupos inclui-
dos en la exposicion - entre ellos la escuela de
New York, el Fluxus, el arte de la performance
y el grupo Gutai - ya han sido examinados de
manera individual, "Out Out of actions” sera la
primera exposicidén a gran escala que vincula
a una serie de artistas y tendencias mundiales
aparentemente disimiles, y que revela la huella
indeleble de tres décadas decisivas en la pro-
duccién contemporanea".

tituicdo trés anos depois da exposi¢ao de
Schimmel em 1998.2% Segundo Albarran,
a exposicao de Schimmel foi uma vira-
da radical que potencializou as artes de
agao, assim como um ponto chave na va-
lidacdo do registro e das acdes ao vivo
(ALBARRAN, 2019, p. 170). Sendo a pri-
meira em estabelecer uma diferenca en-
tre um registro tradicional e a documen-
tacao das artes de acdes — que oferecem
ao espectador elementos fenoménicos
derivados do choque de temporalidades
encontradas no acionar no presente vivo.

O paradoxo da inclusdo das artes
de agao no mercado pode ser compre-
endido a partir do contexto dos EUA.
As emergentes instituigdes tinham a ta-
refa titanica de desligar dos registros,
imagens, cartazes assim como objetos
usados na acgdo, seu carater politico e

1

militante. Segundo Michael Archer?*, "a

23. Segundo Albarran, os corpos vivos dos
performers nao ocuparam de maneira direta os
espacgos institucionais, existindo eventos onde
se tem agdes, mas de uma forma passageira.
Sendo a primeira exposi¢ao de performance
onde o espacgo institucional era habitado de
forma temporal, a exposigao intitulada A little
bit of history repeated, que aconteceu no KB
de Berlin no ano de 2001. sendo o curador Jens
Hoffmann (ALBARRAN, 2019, p. 172).

24. Michael Archer (1945) nasceu em Sid-
ney, é curador e tedrico da arte moderna e
contemporanea.
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carga das obras publicas, como a perfor-
mance, carregava uma ideologia oposta
aos dogmas da economia capitalista do
mercado” (ARCHE, 2013, p. 117). Assim
sendo, ia comecar uma época de domes-
ticacao das artes de agao, onde o conte-
udo politico tinha que ser esvaziado das

acodes institucionais.

As mudangas que o0 novo contexto
vai trazer para as artes de agao, espe-
cificamente o que tange a performance,
mostram qudo maleavel é a linguagem.
Porém, mesmo sendo efémera, politica e
corporal, comegava a ser parte das suas
estruturas a documentagao e a comer-

cializagao, sendo visivel na figura 5:

Estrutura da performance na Eurasia 1910

Presenca fisica
(Performer/piblico)

Registro Comercializagao
PERFORMANCE

(Dsuntuial'ua;'a’o daobra) \ /

Caraler politico
(2 obra como construgao secial)

Institucionalizagdo das artes de agso.

Estrutura da performance nos EE.UU 1960

Fig. 05: Paralelo da performance. 2020. Fonte: elaboragdo prépria.
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Na figura 5, pode-se notar como
as mudangas geradas no contexto dos
EUA (tridngulo vermelho) modificam as
geradas na Europa (tridangulo preto). Isso
nao quer dizer que a comercializagao e
a materializacao das acdes entraram em
conflito ou — como sustentado por Dou-
glas David®® em sua teoria sobre Post-
-performancism (DAVID, 1981)%*. Isso
nao significa que a “performance tenha
morrido” (MONRQY, 2014, p. 37), como
anunciado pelo tedrico Carlos Monroy e
sua teoria da Re-formance. Antes, a co-
mercializagao e validagao do sistema da
arte, das artes de agao, exemplifica uma
mutagdo contextual e uma reconfigu-
racdo conceitual, que abrange o que é
proposto na Europa, mas também incor-
pora o contexto dos EUA como epicen-

tro das artes atuais.

25. Douglas David (1957) nasceu nos EUA. E ar-
tista e tedrico de arte contemporanea. Criador
Ele propde do conceito de Pdsost-performa-
tismonce, o tedrico anuncia a morte da perfor-
mance e propde uma era do pds-performatis-
moe post-performancism, no qual as pessoas
em gue todos nas midias sociais estdo constan-
temente performando nas redes sociais, crian-
do um vinculo direto entre o ato de performar e
a exposigao ao publico na cotidianidade.

26. DAVID, Douglas. Post-Performancism.
New York: ouct. 1981. Artforum. Acesso em:
05 fev.b 2021. Disponivel em: https://www.
artforum.com/print/198108/post-performan-
cism-35666. Acesso em: 05 feb 2021.
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CURVA DO LACET:

UMA EXPERIENCIA ENTRE
PERMANENCIA E PAGAMENTO

Marcos Vinicius de Brito Amato

O presente ensaio se caracteriza pela experiéncia em intervir em um lugar cujas
praticas atuais se limitam a uma breve passagem de um ponto a outro. Nessa escri-
ta, relatamos as motivacdes, anseios e proposi¢cdes que visam interagir e integrar
novamente a Curva do Lacet em Juiz de Fora. Por meio da ocupacao intitulada “en-
tre permanéncia e apagamento”, realizada no dia 23 de dezembro de 2022. Con-
vidamos, mesmo que indiretamente, os transeuntes da cidade a restabelecer uma
relagcao de breve permanéncia com um lugar, que foi destituido se sua fungdo em
detrimento das dinamicas financeiras e incoeréncias da cidade contemporanea.

Palavras-Chave: Cidade, Curva do Lacet, Permanéncia, Lugar, Memodria.

Mestrando em Artes Cultura e Linguagens na linha de pesquisa em Poéticas Visuais
e Musicais pelo Programa de Pds-graduagdo em Artes Cultura e Linguagens da Uni-
versidade Federal de Juiz de Fora (PPGACL/IAD/UFJF), bacharel em Artes e Design
e Artes Visuais pela mesma instituicdo. Atualmente pesquisa a cidade e seus locais
de memodria, assim como proposi¢des visuais que podem apontar incoeréncias nas
dinamicas contemporaneas das cidades. Contato: amato.marcos@estudante.ufjf.br



IMPRESENCA

Curva do Lacet (Figura 1) € um lugar situado na alca da Avenida Pre-

sidente Itamar Franco e circundada por uma série de edificagdes. O

local é caracterizado por uma porcao de terra ilhada em meio ao tra
sito intenso de rotatdrias que dao acesso aos bairros Cascatinha e Bom Bosco e a
Universidade Federal de Juiz de Fora, sendo uma area localizada em uma das re-
gides de maior especulacao imobiliaria da cidade e, por isso, repleta de interesses
diversos e divergentes.

Essa porcédo de terra é rodeada por um passeio que se origina da Avenida Ita-
mar Franco, mas que quase nunca é utilizado, e um gramado verde, sempre sujo de
vestigios como notas fiscais, comprovantes de cartdo, embalagens de fast food,
sacolas plasticas, copos descartaveis, muitas vezes, originados dos estabeleci-
mentos que pertencem ao Independéncia Shopping. Sobre o gramado, existem
caminhos bifurcados que conectam a rotatdria do bairro Cascatinha a um ponto de
6nibus no lado oposto e a um tunel de acesso ao Shopping. Atualmente é um local
de passagem de pedestres contornado por um local de passagem de veiculos.

Esse lugar, hoje, comumente percebido pela maioria da populacdo como um
espaco de passagem desabitado, anteriormente foi um lugar de outras praticas
e significacdes. Interesses econémicos requalificaram o local e impediram que o
mesmo fosse utilizado como lugar de lazer. Porém existem até nossos dias muitas
reminiscéncias sobre essa area, guardadas, principalmente, pela populagdo que
habita suas redondezas. Residuos de memadrias que permanecem aqui e ali. Frag-
mentos que disparam desconfortos e lamentos.

Em meados dos anos 70, tal lugar contava com um campo de futebol que aten-
dia a populagao dos bairros nas suas proximidades. Contava também com projetos so-
ciais que atuavam neste lugar e um campeonato municipal de futebol que integrava os
bairros da cidade com disputas amistosas de futebol. Desse modo, em seu passado, a
Curva do Lacet se apresentava como lugar de convivio e integragao entre pessoas, co-
munidades e bairros distintos da cidade de Juiz de Fora, além de cumprir uma fungéo
social, abrigando projetos de educacao e integracao com jovens do bairro Dom Bosco.
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A partir de 2006, em uma area de
contorno da Curva do Lacet, foi inicia-
do o processo de implantagao do Inde-
pendéncia Shopping, posteriormente,
do Centro Empresarial Trade Office e do
Trade Hotel. Esses empreendimentos
trazem junto aos seus empreendedo-
res e a prefeitura do municipio o desejo
de requalificacdo urbanistica de toda a
area, especialmente a utilizagdo do cen-
tro da Curva como campo de futebol de
varzea. Inicialmente havia a intencao,
por parte dos empresarios responsaveis
pelo projeto do Shopping Independén-
cia, de adquirir o terreno publico no qual
estava sediado o campo. Entretanto,
esse intuito foi barrado pela camara dos
vereadores apoOs varias manifestacoes
contrarias dos moradores e debates em
audiéncias publicas.

Mesmo nao pertencendo ao Inde-
pendéncia Shopping, a Cuva do Lacet se
configura hoje como um lugar transitério
ou de passagem, e sua nova configura-
¢ao abarca novos elementos e sensa-
¢des dos antigos moradores, trabalha-
dores e consumidores do shopping.

Meu contato com este lugar se
deu em meados de 2012, quando come-
cei a trabalhar em um dos estabeleci-

mentos de varejo no shopping. Porém,

atualmente ndo exergo nenhuma ativi-
dade trabalhista relacionada ao estabe-
lecimento, mas a Curva do Lacet esteve
e esta presente no percurso para a Uni-
versidade Federal de Juiz de Fora e no
meu atual endereco residencial no bair-
ro Cascatinha. Mesmo que meu corpo
ndo exerca presenca obrigatdria em tal
lugar, é impossivel ndo notar a “presen-
¢a da auséncia” ou passos corridos que
hoje ocupam essa porc¢ao de terrailhada
por concreto e transito constante.

Mas qual valor esse caminho possui
nos dias de hoje? Existe alguma fungao
ou € possivel recriar uma relagao com
esse trajeto novamente? E possivel criar
atravessamentos relacionais, além de
apenas “atravessar passando” por ele?
Esse desconforto e descontentamento
partem de minha motivacao para perce-
ber ou pesquisar ou até mesmo recriar
alguma relagao com esse lugar que revi-
re as atuais relagdes existentes no mes-
mo. As proposicdes artisticas que rea-
lizei seguem no sentido de colidir com
qgquem o habita no presente, e tem suas
fundamentacdes na memoaria do lugar,
nos vestigios encontrados nos dias de
hoje, na interseccado do tempo do que ja
existiu, e do que hoje &, e nos "atraves-
samentos de quem atravessa”.
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Nesse sentido, o presente texto ira apresentar relatos de esclarecimento e refle-
xdes que se articulam com minha vivéncia e com proposicdes artisticas de minha au-

toria, realizadas desde 2012 quando estabeleci meu contato ou contrato com tal lugar.

— =
-

S -~

CADE O LACET?

No dia 14 de setembro de 2014, pro-
movi junto ao coletivo Fora do Eixo', o

movimento Ocupa Lacet?, realizado na

Fig. 01: Curva do Lacet, Juiz de Fora, MG. 2022. Fonte:

1. Fora do Eixo, rede de cultura, comunicagao
e ativismo que conecta pessoas, coletivos e
redes culturais em 26 estados do Brasil mais
o DF, com parceiros em 30 paises de todo o
mundo, que atuam sob os principios da cola-
boragdo, do protagonismo, da autonomia, do
midiativrismo e do compartilhamento livre de
conhecimentos. Disponivel em: https://unicult.
org/project/fora-do-eixo/. Acesso em: 29 de
margo de 2023.

2. Tribuna de Minas. Ocupagdo reune mil
pessoas ha curva do lacet. Disponivel em:

7~ v,
Arquivo pessoal.

quarta edicdo da Semana do Audiovi-
sual. Ocupamos o0 espaco com diver-
sas intervengdes artisticas, como per-
formances, exibicdo de curtas, musica,
contacdo de historia entre outras ativi-
dades que chamassem a atencgao para
a ocupacdo do espaco publico e que

pudessem reintegrar a populagdo dos

https://tribunademinas.com.br/noticias/cida-
de/15-09-2014/ocupacao-reune-mil-pesso-
as-na-curva-do-lacet.html. Acesso em: 01 de
maio de 2023.
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bairros proximos ao Shopping Indepen-
déncia. Tal agao também atraia a curio-
sidade dos trabalhadores e prestadores
de servigo do estabelecimento, de modo
que sua ocupagao causava um ruido na
rotina daquele espag¢o, comumente iso-
lado e reduzido a um lugar de passagem
Ou acesso transitorio. Esse evento con-
tou com quase 1.000 pessoas em toda
sua duracgao, que se estendia da manha
a noite. Umas das motivacdes do evento
era buscar uma funcionalidade para tal
espaco que, em seu passado, abrigou
um campo de futebol que atendia a po-
pulagcao dos bairros proximos a curva.
Essa incursao significou para mim
uma grande satisfagcdo em poder con-
tribuir com o movimento cultural que
amparasse certas incoeréncias sociais
presentes na cidade. E, ainda mais, por
poder criar outra relacdo diferente da
qual estava acostumado naquele lugar.
No calor dessa experiéncia, criei, em
2018, uma série de trés colagens digi-
tais denominadas Cadé o Lacet?. Essas
colagens tentam abordar a relagao que
o lugar estabelece nos dias de hoje, por
meio de vestigios de operacdes financei-
ras, substituindo a imagem apagada da

paisagem ou dos habitantes que usufrui-

ram desse lugar no passado. Essa série
de colagens também se configura como
elemento disparador para a dissertagao
ao discutir e produzir fruicdes que dia-
logam com a cidade, o lugar ou nao lu-
gar. Em sua concepgao, foram retiradas
da internet imagens de jogo de futebol
amador e da fracdo da paisagem urba-
na que abarca a imagem da construgao
do Independéncia Shopping. As imagens
dos comprovantes fiscais também foram
adquiridas por meio da internet. Porém
algumas sao consequéncia de compras
realizadas no proprio estabelecimen-
to. Também foi incorporado a série em
duas colagens uma bola de futebol, que,
em suas caracteristicas, apresenta certo
grau de deterioragao devido a utilizagao,
fruto da pratica do jogo do futebol. E, con-
sequentemente, o desgaste da bola tam-
bém nos revela que é um objeto dotado
de memoria. Na série de colagens digi-
tais Cadé o Lacet?, esta sempre presente
um fundo emaranhado e amontoado de
comprovantes de vendas e de registros
fiscais. Essa imagem estatica preenche
o fundo da imagem (Figura 2). Nela tam-
bém existe uma marca de bola de futebol
suja de terra e desgastada, que imprime
sua silhueta ao ser chutada pelas crian-
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cas também presentes na imagem. Essa
marca talvez nos revele certa indignagao
de quem praticava esse lugar, no ato de
chutar a bola e imprimir sua marca de ter-
ra e reafirmar sua presenca em um lugar
apagado pelo interesse especulativo.

Na Figura 3, o mesmo fundo ain-
da se faz presente em meio ao campo
e a pratica do jogo de futebol. Entretan-
to, esses comprovantes nao apagam
completamente o lugar, fundindo-se aos
poucos com o mesmo. O que se torna
mais evidente € o pagamento dos sujei-
tos. Resta apenas a silhueta dos joga-
dores, preenchida pelos mesmos com-
provantes. Nessa imagem, o lugar ainda
existe apesar de ser apagado gradual-
mente, diferente da pratica do convivio
neste lugar e das relacdes que eram es-
tabelecidas pelos sujeitos. Resta, assim,
apenas uma fragil silhueta que delimita
a fronteira entre o que era antes e o que
vem se transformando.

A Ultima colagem que compde a
série (Figura 4) mostra 0os mesmos com-
provantes tomando os arredores da pai-
sagem. Talvez seja um preludio ou uma
pessimista previsdo das transforma-
cdes que ocorreriam com a influéncia

do shopping em sua proximidade, em

seus arredores. Na colagem, vemos o
empreendimento ainda em processo de
construgao. Apenas seu esqueleto ja de-
monstra sua influéncia na paisagem. Na
imagem, o mesmo funciona como arma-
dilha, capturando uma bola de futebol e
comprimindo-a em meio as suas estru-
turas. Esse abrago de concreto nos re-
vela a vil l6gica da especulacdo do lugar
de modo que seu abraco reafirma que
ali uma bola de futebol pode ser com-
prada, mas até entao ndo mais praticada
de maneira gratuita.

A série Cadé o Lacet?foi criada em
fungdo da minha experiéncia com tal lu-
gar. E também pela minha participacao
junto ao coletivo “Fora do Eixo"” e ao re-
lato dos moradores dos arredores, que
sempre rememoram seu passado em
contraste com o0 que se apresenta hoje.
Como foi dito anteriormente, essa série
foi o preludio para o desenvolvimento de
minha pesquisa e producgdes visuais rela-
cionadas a cidade e ao lugar. E em como
suas incoeréncias podem ser apontadas

por meio de proposig¢des artisticas.
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Fig. 02: Série Cadé o Lacet ? Mércos Vinicius de Brito
Amato, 20 cm x 20 cm. Colagem Digital. 2018.
Fonte: Arquivo pessoal.

Fig. 03: Série Cadé o Lacet ? Marcos Vinicius de Brito
Amato, 20 cm x 20 cm. Colagem Digital. 2018.
Fonte: Arquivo pessoal.

Fig. 04: Série Cadé o Lacet ? Marcos Vinicius de Brito
Amato, 20 cm x 20 cm. Colagem Digital. 2018.
Fonte: Arquivo pessoal.

O valor dos objetos é antagbnico ao que
0s mesmos representam. As notas fiscais nao
obtém sentido de aquisi¢ao ou valor, mas sim
de prejuizo ou desagregagao do lugar, ndo ha-
bitagcao, ou substituicao da convivéncia e do
lazer que era presente na fragao de tempo em
que o shopping era inexistente. Por mais que
os comprovantes fiscais sejam volumosos, eles
nao representam volume ou quantidade, mas
sim, qualquer sinbnimo de abandono acumu-
lado, quando se refere a Curva do Lacet até
esse presente ano.

(Escritos sobre o Lacet, 2018)
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O LUGAR ENTRE PERMANENCIA
E APAGAMENTO. COALISAO /N SITU.

Tendo como base a série inicial Cadé
o Lacet? produzida em 2018, partimos
para outras fruicdes com o lugar, que re-
sidam no “entre” mediadas pelo que ja
foi e 0 que agora é. Um sentimento de
desobediéncia também esta presente
em tal embate com o lugar, desperta-
do pelos “multiplos ndos” impostos nas
atuais configuragdes da Curva do La-
No dia 23 de dezembro de 2022,

realizei uma intervengao nesse lugar. A

cet.

interferéncia contava com uma porg¢ao
de bolas de futebol produzidas com ci-
mento (Figura 5) e ainda jogo de pebo-
lim totd (Figura 6) localizados na Curva
do Lacet, mais em especifico nas proxi-
midades das passarelas que dao acesso
ao tunel do shopping.

O dia escolhido para tal interven-
cdo vem das estatisticas de venda e
movimentagao de cliente, conhecimen-
to que adquiri no momento em que tra-
balhava no shopping. Por ser a semana
do natal, as dindmicas e metas de ven-
das apontam que esse é o momento do
ano de maior circulagao e, consequen-
temente, o dia em que mais vendas po-

dem ser alcangadas. A semana do natal

ja € movimentada desde o dia 20, po-
rém o dia 23 foi mais pertinente, pois é
o dia mais proximo do natal em que as
lojas funcionam das 10h as 23h. Cum-
pre ressaltar que, no dia 24 de dezem-
bro, o funcionamento é reduzido por ser
véspera de Natal, funcionando de 10h
as 18h e no dia 25, as lojas ndo abrem.
Desse modo, realizar a intervengdo ou
ocupacgao na Curva do Lacet no dia 23
era potencialmente melhor para que se
atingisse ou criasse fissuras no maior
numero de pessoas que passassem por
tal lugar nesse dia especifico do ano.
Partia do meu entendimento também
que tal dia me proporcionaria um nimero
maior de agentes atuantes nesta ocupa-
¢cao, sendo eles o lugar, as obras realiza-
das para que fruissem com 0 mesmo no
sentido especifc junto ao maior numero
de passantes no dia mais movimentado
do ano. Desse modo, criou-se um dia-
logo entre: obra, lugar, data, numero de
pessoas e, consequentemente, as coa-
lizBes que seriam observadas neste dia
entre passantes, obras e relagdes in situ.
Tal ocupacao partia também de certa in-
dagacdo em mente: E possivel criar ou-
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tras relagdes que ndo sejam apenas de
passagem por tal lugar?

O sentido de coalizdo expresso
aqui vai de encontro a relagao estabe-
lecida entre os passantes e as atuais re-
lagdes com esse lugar; o imprevisto de
encontrar as obras em meio ao caminho
ou passagem que leve ao shopping. Essa
coalizdo repousa no imprevisto, na sur-
presa ou no estranhamento de se depa-
rar com as obras. Sendo realizados para
ocupar tal lugar em determinado dia do
ano e colidir in situ.

No dia 23 de dezembro de 2022, a
Curva do Lacet, contou com a ocupagao
de elementos que rememorem seu pas-
sado. Porém, esses elementos possuem
caracteristicas que remetem ao atual
presente desse lugar. Na ocupacao, fo-
ram dispostas bolas de futebol produzi-
das pelo processo de copia em material
denso de pouca amabilidade. As bolas
foram feitas de cimento, material que, se
aproxima da perspectiva da atual paisa-
gem que rodeia a Curva do Lacet. Que
se configura em uma porcdo de terra
cercada por prédios, uma rotatoéria de
transito intenso. Um lugar cercado por
concreto em quase toda sua totalidade.

O processo de copia das bolas de fute-

bol também revela a caracteristica repe-
titiva de entrar e sair por tal local, assim
como o processo de repeticao de com-
pra, venda e emissao de comprovantes
fiscais, que, muitas vezes, sdo descarta-
dos no local. De certo modo, além de um
lugar de passagem também é um lugar
exercido por repeticdes nao relacionais
e um depdsito de vestigios de repeti-
¢des fiscais e de consumo.

A presencga das bolas de futebol
também nos rememora ao passado de
tal lugar. Porém esse fragmento do pas-
sado nao apresenta as mesmas pPos-
sibilidades de interacao tipicas da na-
tureza de uma bola de futebol comum.
Isso porque, devido a sua matéria, ndo
é possivel ser jogada. Sendo assim, sua
presencga na Curva do Lacet repousa na
memoria imodvel, “cristalizada” de um
passado que até entdo ndo pode ser
novamente praticado no presente. Tam-
bém incorporou a ocupagao um jogo in-
fantil de pebolim totd. Entretanto esse
jogo foi alterado de acordo com as pos-
sibilidades de interagdo da atual confi-
guragao do Lacet. Nesse jogo, o campo
de futebol foi substituido pela imagem
aérea recente da Curva do Lacet. Assim,
a possibilidade do jogo € adaptavel aos
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elementos que pertencem a esse lugar
na atualidade. As marcacdes de campo
nao existem mais e foram substituidas
pelas avenidas, prédios e o shopping.
Esse objeto pertence também a tal lugar
e reside também no “entre” do que ja foi
praticado e do que hoje é e ndo pode ser
mais. O jogo de futebol € um elemento
constituinte de sua memoria e aimagem
aérea como testemunha do presente.
Durante o dia da ocupacao, per-
maneci no local das 10h até as 18h, com
intuito de observar e registrar as intera-
¢oes e relagdao que me propunha a criar.
Foi observado durante todo o tempo
que em permaneci que os trabalhado-
res do shopping quase nao interagiram
com as proposi¢oes instaladas no local,
mesmo quando as manejava no intuito
de perturbar o percurso corrido que os
mesmos faziam da Curva do Lacet até
o tunel que desemboca no shopping. Ja
0s passantes ou consumidores do sho-
pping exerciam interagdo maior com as
obras instaladas, sobretudo criangas.
Na maioria das vezes, tentavam chutar
as bolas de futebol ou paravam e obser-
vavam o jogo de pebolim totd; algumas
vezes até jogavam e permaneciam certo

tempo jogando.

Alguns passantes me pergunta-
vam qual minha intengdo em dispor tais
objetos naquele local. Eu explicava bre-
vemente que tal lugar ja foi um antigo
campo de futebol que servia a popula-
¢cao dos bairros préoximos ao shopping.
Muitos dos passantes nao sabiam desse
antigo fato e me parabenizaram pela ini-
ciativa. Porém alguns sabiam dessa me-
moria pertencente ao lugar e lembraram
quando se depararam com o jogo de pe-
bolim totd.

Essa ocupacgao realizada no dia 23
de dezembro de 2022 faz parte de uma
das intervencdes que pretendo realizar
futuramente, com a continuidade dos tra-
balhos criados juntamente da pesquisa.

Quanto a minha indagacao inicial so-
bre se criar uma relagao com tal lugar,
percebi que isto é possivel. Talvez per-
mita criar novas relagdes, inserindo ou-
tros elementos ou agentes nesse lugar,
diferentes dos que sdo comumente en-
contrados hoje em dia. Porém essa agao
também me revelou outra comprovagao.
Mesmo que minha intervengao fosse ti-
mida em relagdo a metragem da Curva
do Lacet, ou seja, a quantidade de obras
tenha se limitado ao percurso dos pas-
santes e proximidades da passarela que
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vai de encontro ao shopping, observou-
-se também que a curva do Lacet hoje se
configura apenas em um lugar de passa-
gem, assim como uma negativa de um
lugar, como caminho amparado por uma
fungdo de intersecgdo da cidade até o
shopping. Nesse lugar, de modo geral,
ndo € mais possivel criar lagos ou rela-
cOes identitarias, mas sim relagdes que
se estabelecem nas prestagdes de servi-
GO ou vendas situadas no final do percur-
so apos o tunel de acesso ao shopping:
[...] por ndo lugares designamos duas rea-
lidades complementares, mas distintas: espa-
¢os constituidos com certos fins (transporte,
transito, comércio, tempos livres), e arelagao
que o individuo mantém com esses espagos.
Se as duas relag6es se correspondem de ma-
neira bastante ampla, e, em todo caso, ofi-
cialmente (os individuos viajam, compram,
repousam), nao se confundem, no entanto,
pois os hdo lugares medeiam todo um con-
junto de relagGes consigo e com outros que

s6 dizem respeito indiretamente a seus fins.

(AUGE, 2012, p.87.)
Além das obras instaladas, o pro-
cesso de registro (Figuras 7 e 8) e expo-
sicdo das mesmas, conta com intersec-

cao dos comprovantes de venda e tickets

de estacionamento. Sendo assim, esses
elementos sdo naturais da atual configu-
racao da Curva do Lacet, mesmo se es-
tabelecendo como material descartado.
Sua presenca nas obras é indissociavel
do lugar e da relagdo do shopping com
0 mesmo, pois esses comprovantes fo-
ram recolhidos por muitas vezes na pro-
pria Curva. Além disso, nos revelaram de
maneira obtusa a fungao, valor e relagao
com tal lugar, estabelecendo uma mé-
dia de preco por tempo de permanéncia,
no caso dos ticktes de estacionamento.
O estado em que esse material descar-
tado é encontrado também nos reve-
la sua natureza expressiva quanto ao
tempo em que 0s mesmos permanecem
descartados na curva do Lacet, muitas
vezes sujos ou apagados por agao das
intempéries climaticas e a permanéncia
em longo prazo in situ. Suas caracteris-
ticas nos aproximam de maneira poé-
tica com o descaso com esse lugar, ja
que, sua permanéncia nos revela tanto
seu apagamento devido a deterioracao
de exposi¢cao ao clima, assim como sua
permanéncia no Lacet é testemunha do
descaso, apagamento da sua historia,

memoria ou qualquer relagao possivel
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de se criar atualmente.

Estabeleci também outras rela-
¢bes quanto a aquisicdo desses com-
provantes de venda. Me comprometi a
documentar toda e qualquer operagao
gue eu realizasse no shopping, guardan-
do tais comprovantes a fim de incorporar

as producdes subsequentes, estabele-
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cendo uma dindmica de retroalimenta-
¢ao da funcdo estabelecida pelo sho-
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incorporacao das mesmas produgdes.
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Fonte: Arquivo pessoal.
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REMEMORAR O PERMANENTE

Charlaine Suélen Rodrigues Souza

O ensaio dirige a estrutura do Elevado Presidente Jodo Goulart, conhecido po-
pularmente como Minhoc&o. Uma via expressa para veiculos, construida nos anos
1970, durante o Regime Militar brasileiro com o propdsito de melhorar o transito de
carros na regiao do centro de Sao Paulo, capital. Essa via de 2.8km de concreto e
ferro, hoje € uma estrutura tatuada em todas as diregdes, angulos e entorno que
promovem o destaque dela na cidade. O Minhocdao divide a regido central em dois
niveis que apresentam historias diferentes da cidade. O ensaio apresentado € par-
te do desenvolvimento da pesquisa “Minhocao: uma arquitetura e duas histérias da
cidade" vinculada ao programa de pds-graduacdo em Histdria da Arte da Universi-
dade Federal de Sao Paulo (Unifesp).
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s obras de arte possuem projetos, esbogos, testes, story board, en-

saios precedentes a sua execucdo final. De acordo com a manifesta-

cdo artistica, a ela é atribuida umas dessas palavras citadas, acima.
Todas referem-se a necessidade de preparo, de verificacdo se realmente sera pos-
sivel sua execucao, seja pela estética ou pela viabilidade.

Entre todas as artes, a Arquitetura obrigatoriamente necessita de um projeto,
elaboracao, preparo, contratagcao e demanda especifica. Assim, ela pode ser alca-
da em outro patamar da arte, por vezes, distante dos conhecimentos basicos de
uma pessoa nao profissional da area. A arquitetura também possui uma premissa
de também ser uma arte que necessita de demanda maior que as outras artes.
Para uma construcdo, por exemplo, ela precisa de uma contratagdo, um pedido
e direcionamento sobre o que deve ser construido e para qué; precisa obedecer
a uma série de premissas da cidade para se adequar ao espaco. As outras artes
também possuem direcionamento, mas a arquitetura possui isso em sua base para
realizacdo, pois o projeto arquitetonico é elaborado com o intuito de servir a algo.
Algo que nem sempre € pretenso nas outras manifestagdes artisticas.

Embora ela tenha, aparentemente essas caracteristicas e interpretacdes, ao
mesmo tempo ela é algo que nos veste enquanto sociedade. Ela nos abriga, nos
protege ou nos expde. Nos estamos nela e a compomos pelas ruas, casas, prédios,
monumentos, pontos de 6nibus, aglomeragdes. Ndo é possivel fugir dessas com-
posicdes, conforme afirma Zevi

- Todavia (e aqui principiam as apologias), toda a gente pode desligar o radio e abandonar os
concertos, ndo gostar do cinema e do teatro e nao ler um livro, mas ninguém pode fechar os olhos
perante as construgdes que constituem o palco da vida citadina e trazem a marca do homem no
campo e ha paisagem.

(ZEVI, 1996, p. 10-11)

Durante as dinamicas do dia a dia os aspectos arquitetdnicos ndo sdo percepti-
veis aos moradores e transeuntes durante sua rotina de trabalho, estudos e demais
afazeres do dia. Assim, ela precisa de outros caminhos, outras manifestagdes para

se mostrar novamente e ser exposta e ativar o olhar sobre ela.
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As reflexdes aqui se dirigem para a estrutura do Elevado Presidente Jodo Gou-
lart, conhecido popularmente como Minhocdo. Uma via expressa para veiculos,
construida nos anos 1970, durante o Regime Militar brasileiro com o propésito de
melhorar o transito de carros na regido do centro de Sdo Paulo, capital. A escrita
aqui desenvolvida € de uma pesquisadora na area das artes cénicas e visuais, sem
nenhuma experiéncia ou referéncias sobre a arquitetura investigando um territorio,
onde a estrutura do objeto de anadlise passa pela arquitetura. Essa via de 2.8km
de concreto e ferro, hoje € uma estrutura tatuada em todas as diregdes, angulos e
entorno que promovem o destaque dela na cidade.

Em 24 de janeiro de 1971 foi inaugurada a Via Elevada Presidente Costa e Sil-
va. A data foi escolhida oportunamente para simbolizar a entrega de um presente
para o aniversario da cidade de Sao Paulo, comemorado em 25 de janeiro. Uma via
para carros de 2,8km que corta o centro da cidade, sob a promessa de auxiliar o
fluxo do transito. Hoje essa estrutura possui outras fun¢des e usos da sociedade. O
local é utilizado e frequentado para transito de pessoas e automoveis, abrigo para
pessoas em situagao de rua, espacgo para intervencdes artisticas fisicas e visuais —

grafite por exemplo -, ponto de énibus, ciclovia, entre outros usos.

Essa estrutura de concreto e ferro
divide a regido central em dois niveis:
em baixo trata-se de um lugar de transi-
to de veiculos e pessoas, em sua maioria
apressadas e de passagem para outros
locais da cidade. Em cima, durante os
dias de semana de trabalho, ele tam-
bém serve para 0 mesmo propodsito de
passagem. Entretanto aos finais de se-

mana e feriados o0 espaco se transforma

Y N em cima. Andaimes de escadas propi-
Fig 1. Dois niveis do Minhocdo (30/01/2022).
Foto: Chai Rodrigues tres e animais de estimacao sao abertos

cios para o acesso apenas de pedes-

74



para a subida a pé, decks e pequenas
arquibancadas sao instaladas para as
pessoas se sentarem e permanecerem
no local, estruturas de jogos também
sao instaladas para as criangas g, claro,
muitas pessoas caminhando e correndo
utilizando o espaco para a pratica de ati-
vidades fisicas.
Apesardestasestruturasagregadas,
o Minhocao em si, sua estrutura, perma-
nece intacta sendo sobreposta apenas
pelo tempo e a ocupagao das pessoas
se adaptando a estrutura e ela também
sendo a adaptada as necessidades das

pessoas. A dindmica que se estabelece

4 - A i
Fig 2. Alto Minhoc&o. 14/05/2022. Foto: Chai Rodrigues

faz com por vezes o Minhocé&o seja ora
um local repulsivo em cores, cheiros e
barulho ora amigavel e confortavel para
uma leitura, um descansar e local de im-
pressao de memorias da cidade. John
Ruskin fala da arquitetura como elemen-
to que possibilita a rememoragao e des-
taque na historia

II. E como centralizadora e protetora dessa
influéncia sagrada, que a arquitetura deve ser
considerada por nés com a maior seriedade.
Nés podemos viver sem ela, e orar sem ela,

mas hao podemos rememorar sem ela.

(RUSKIN, 2008, p. 54)
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A arquitetura pode trazer lembran-
cas e imersdes que geram relatos para
além da estrutura e da matéria inanima-
da e permanecem por alguma atribui-
¢ao de valor. Nesses mais de 40 anos
de permanéncia dele na cidade, ele se
tornou depositorio de imagens, cenario
e projetor de histoérias individuais, politi-
cas e sociais. O objeto arquitetdnico em
destaque envolve esse processo de per-
sonalizagao estética para unir concreto
e pessoas. Como um comportamento
de resisténcia e individuagao e cada ha-
bitante possui um papel e utilidade na
cidade, mesmo as pessoas em situagao
de rua. Cada um tem seu espago e to-
das essas forgas se encontram no espa-
co da arte de rua. A cidade encontra um
jeito de se contar, de apresentar quem
S80 as pessoas e coisas que habitam um
espaco, como afirma Michel de Certeau

Toda sociedade mostra sempre, em algum
lugar, as formalidades a que suas praticas
obedecem. Onde entdo procura-las no Oci-
dente, desde que a sua cientificidade, substi-
tuindo os seus lugares “proprios” dos terrenos
complexos das astucias sociais e suas linguas
"“artificiais” pela linguagem ordinaria, permitiu
e impds a razdo uma légica do dominio e da

transparéncia? (CERTEAU, 1980, p. 83)

Mas, ainda assim esse universo em
cima e embaixo, em dias de semana de
trabalho e finais de semana e feriados
evidenciam diferencas sociais e acumu-
la memorias coletivas que por vezes se
dissipam na mesma velocidade em que
sao construidas, permanecendo apenas
0 rastro do que houve, criando outras
leituras do lugar.

(...) ha apenas dois fortes vencedores do es-
quecimento dos homens, Poesia e Arquitetura;
e a Ultima de alguma forma inclui a primeira, e é
mais poderosa na sua realidade: € bom ter ao
alcance ndo apenas o que os homens pensaram
e sentiram, mas o que suas maos manusearam,
e sua forca forjou, e seus olhos contemplaram,

durante todos os dias de suas vidas.

(RUSKIN, 2008, p. 54-55).
O material com o qual é feita uma
construgao também conta uma histo-
ria. Ele também faz parte da historia e
este se mistura as sobreposi¢cdes de
possibilidades do ambiente. O que an-
tes era apenas concreto, ferro, tinta
branca, areia, continua sendo concreto,
ferro, tinta branca e areia, mas também
é historia, fluidos corporais, sol, chuva,
lembrangas que se misturam e sao acio-
nadas de acordo com o disparador de
cada um. Fazendo com que a estrutura
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fixa possa ser vestida e revestida de du-
rante esses mais de 40 anos de perma-
néncia no centro de Sgo Paulo.

Na realidade, diante de uma producao ra-
cionalizada, expansionista, centralizada, espe-
tacular e barulhenta, posta-se uma producao

de tipo totalmente diverso, qualificada como

"consumo” que tem como caracteristica suas

VER E REVER A CIDADE

Fig 3. Baixo Minhocé&o. 14/05/20_22. Foto: Chai Rodrigues

astucias, seu esfarelamento em conformida-
de com as ocasides, suas "piratarias” sua
clandestinidade, seu murmdurio incansavel,
em suma, uma quase-invisibilidade, pois ela
quase nao se faz notar por produtos proprios
(onde teria o seu lugar?) mas por uma arte de

utilizar aqueles que Ihe sdo impostos.

(CERTEAU, 1980, p. 94)

- Assim como nao existe uma propagan-
da adequada para difundir a boa arquitetura,
nao existem também instrumentos eficazes
para impedir a realizagao de edificios horri-
veis. A censura funciona para os filmes e para
a literatura, mas nao para evitar escandalos
urbanisticos e arquiteténicos, cujas conse-
quéncias sao bastante mais graves e mais
prolongadas do que as da publicagdo de um

romance pornografico;

(ZEVI, 1996, p. 10)
Considerado como uma construcao
fora de propdsito, poluidora e simbolo
de mal uso de verbas publicas, o Mi-
nhocdo hoje foi integrado a cidade. As
discussbes que surgiram na década de
2010 sobre seu destino - demolicdo ou
fechamento para construcao de um par-
que - ainda ndo cessaram, mas tendem

para a permanéncia dessa estrutura.
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O passar do tempo faz que ele acu-
mule lembrancas e significados para as
pessoas que habitam a capital, princi-
palmente a regido e fazem com o que
ele permaneca no tempo de hoje. Aque-

la construcdo esta I3, ela pode ser vista.

Referéncias

As pessoas lidam com ela, seja a pé, di-
rigindo ou desenhando entorno dela. Ela
ndo € antiga ela existe nesse momento
e cumpre sua funcdo e vem abrigando
outras no correr dos anos e faz parte da

arquitetura vigente da cidade.

CERTEAU, Michel de. A invencao do cotidiano, artes de fazer. Traducéo:

Ephraim Ferreira Alves. 32 Edigcdo. Petropolis: Editora Vozes, 1994.
ROSSI, Aldo. Arquitetura da cidade. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1995.
RUSKIN, John. A lampada da memdria. Cotia: Atelié Editorial, 2008. (1849)

ZEVI, Bruno. Saber ver a arquitetura. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1996.
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MEMORIAS DE BUBUIA

Taind Mara Moreira Xavier

Em 2022, foi realizada por mim a intervencgao “de bubuia”. Os participantes foram
convidados a realizar uma pausa em suas atividades cotidianas e descansarem co-
letivamente em redes penduradas as arvores, no espacgo urbano da cidade de Bra-
silia. O seguinte texto traga um paralelo com outras obras que trazem a rede como
elemento poético e aponta as convergéncias e distanciamentos entre elas com “de
bubuia”. Discute-se como a etnografia da rede e seu potencial como objeto de valor
afetivo para muitas culturas, permeia vivéncias e experiéncias de grupos sociais do
pais. A obra propds a partir de uma memoria pessoal familiar engendrar reflexdes a
respeito de aspectos coletivos presentes no desenvolvimento da historia do Brasil.

Palavras-chaves: Rede; Pard: Brasilia; Memdria; Descanso.

Mestranda em Artes Visuais, na linha de pesquisa Poéticas Transversais, do Programa
de Pds-graduacao em Artes Visuais do Instituto de Artes da Universidade de Brasilia
(PPGAV/IDA/UnB), licenciada e bacharel em Ciéncias Bioldgicas e bacharel em Mu-
seologia pela mesma instituicdo. Pesquisa direcionada para linguagens da imagem e
escrita. Contato: xaviertaina@gmail.com



Fig. 01:Taina Xavier. “de bubuia”. 2022. Performance. Registro fotografico realizado por Matheus Pena

ois pontos fixos opostos a uma mesma altura. Deles partem linhas de

comprimentos semelhantes que se finalizam em um céncavo flutuan-

te. Na imagem acima (Figura 01), observa-se, em primeiro plano, uma
rede estendida, atada a duas arvores, nela, uma pessoa acolhida em sua parte
interna. A rede em conjunto com a pele, arvores e a grama compdem uma paleta
de tons terrosos. Em um fundo desfocado, encontram-se alguns automadveis com
fardis ligados, em movimento, ha alguns postes de luz e um semaforo, em uma pis-
ta urbana, no Plano Piloto do Distrito Federal.

“De bubuia” traduz-se em um momento em que € permitido ndo ter obriga-
cOes. Acontece apos uma refeicdo, em horarios especificos, e também aleatorios,
ou quando houver vontade, somente. Pode ser em uma rede, flutuando nas aguas
do rio ou em uma rede dentro do rio. “Ficar de bubuia” no norte do Brasil, € uma
expressao comumente falada, sem pretensao, para se referir a uma pausa, uma

fenda no espacgo-tempo.
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Dentre retalhos de memdarias, mui-
tas remetem especificamente a ela.

Uma

"ficdvamos no fundo do quintal da
casa da vovo e do vovo. havia uma viga
central da qual os ganchos dispostos a
certa distancia do chao indicavam o pon-
to de partida de todas que seguiam até a
borda circular da maloca, em dire¢do ao
gancho-irmao final de cada uma. na parte
de cima, estdvamos protegidos por uma
cobertura de palha, trancada meticulo-
samente ao ponto de ndo deixar escorrer
uma so gota de dagua das chuvas gros-
sas, intensas e constantes do Norte. en-
tre brincadeiras de criangas, conversas
de adultos, festejos e descansos, sempre
a presengca de uma ou mais redes pen-
duradas entre nds, compondo o espago
e cultivando pedagos da memdria de mi-
nha familia, na maloca."

Duas

“um Zzigue-zague, umas quinze, ou
vinte riscando o ar, na lateral da parte ex-
terna da casa de minha tia. era um en-
contro especifico, em uma vila especial,
naquela praia. assim que chegdvamos
na cidade, meu tio se adiantava em em-
prestar um carro. papai € mamae, entao,

reuniam o maximo de primos e primas em

uma cacamba e pegavamos a estrada.
durante o dia era sol, areia, peixe assado e
farinha, praia de rio, sorvete gelado, musi-
ca e danga na praga. a noite as criangas se
riam até dormir, na lateral externa da casa,
uma em cada rede. rodeadas apenas de
todos os barulhos da floresta.”

Trés

“passdavamos um tempo acampan-
do. para chegar na ilha ou nas praias
que surgiam por alguns meses por ano,
no meio dos rios. iamos de barco. que
durante esses dias, era essa nossa mo-
rada. para cada passageiro, uma rede.
era a garantia de um leito e compartilha-
mentos de palavras com quem ficava ao
seu lado, ou ainda um apoio para sentar,
durante as refeicbes. enquanto isso, o
barco cortava a dgua doce. quando pi-
sdvamos em terra, as redes se expan-
diam para além do barco, e abriam-se
também em nossas barracas e em ar-
vores proximas ao rio. ali ficdvamos dias
e noites. o peixe pescado na manha era
caldo e peixe na brasa a noite. o banho
era no rio. 0 sono era na nossa concha
de tecido velado pelas areias brancas e
dguas ao nosso redor."

Quatro

“olho e ele esta ld, embrulhado. mi-
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nha méae Ié e o observa ainda da cama.
ele dorme e acorda em sua rede. envol-
to em cobertores e travesseiros, pois é
tempo de inverno, em Brasilia, ele esta
no meio da concha. a nova geracao de
minha familia, ainda nas primeiras fases
da vida, se refere a rede do vovdé como
um local quentinho. recordo que assim
que me mudei da casa de meu pai e
minha mae, o primeiro objeto de minha
nova casa foi um par de ganchos finca-
dos na parede. pronto. agora poderia re-
cebé-los como gostam, o Para também
estava por all.

Recordo as vivéncias embaladas,
seja em descansos, recolhimentos ou
momentos ludicos, havia constante-
mente uma inten¢do afetiva que rodeava
a escolha das redes. No norte do Brasil,
elas ndo se esgotam em ser um artefato
decorativo ou um instrumento que cum-
pre seu papel em ser util. Um canto para
ler relaxar cochilar, mas também um
convite, um aviso de que cabe mais um
e de que quem chega é bem-vindo."

A memoria, mesmo que sem a con-
tinuidade precisa dos céticos, nos pro-
porciona o retorno. Volto a esses recor-
tes de memodrias e a tantos outros. E o

tecido que me acompanha ao longo de

meus anos, em minhas experiéncias. Em
inumeras ocasides, fui abrigada por uma
rede, e essas experiéncias engendra-
ram em mim a perspectiva: seu nome se
enuncia uma poténcia coletiva.

Nao se sabe ao certo a origem da
rede. Foram encontrados relatos sobre
ela nos primeiros escritos de Pero Vaz
de Caminha, em 1500, quando tentava
narrar ao rei de Portugal Dom Manuel,
O que encontrara em terras estrangei-
ras invadidas, “Eram de madeira, e das
ilhargas de tabuas, e cobertas de palha,
de razoada altura; todas duma so pega,
sem nenhum repartimento, tinham den-
tro muitos esteios; e, de esteio a esteio,
uma rede atada pelos cabos, alta, em
que dormiam.” (CAMINHA, 1949, p. 239-
240). Antes disso, ndo ha registros do-
cumentais sobre a rede na histéria eu-
ropeia, o que reforga a provavel e quase
certa heranca amerindia.

Em seu livro Rede de dormir (2012),
Luis Camara Cascudo apresenta descri-
¢Oes sobre a onipresencga da rede em
situacdes diversas, desde o inicio da
invasao colonial, até o século XX. Cas-
cudo reune informacgdes sobre a utilida-
de da rede e seus desdobramentos ao
longo de nossa histdria e afirma como a
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apropriacao deste saber dos povos ori-
ginarios locais se tornou essencial para
adaptacao e sobrevivéncia dos colonos
em territério brasileiro:

O indigena imp6s ao colonizador a farinha
de mandioca, como alimentagao solucionado-
ra para penetrar o sertdo e manter-se semo
refor¢go do produto europeu, e a rede consti-
tuiu o descanso tranquilo, pronto, acessivel,

natural pela facilidade da aquisigao.

(CASCUDO, 2012, MOBI, n.p).
Como parte continua da exploracao
do territdrio brasileiro, o projeto de Bra-
silia surgiu, séculos apds a invasao ini-
cial pelos portugueses, em um contexto
de projecbes desenvolvimentistas, as
quais apoiou-se a ideia de ocupagao de
uma area supostamente vazia, no cen-
tro do pais. Atualmente, é sabido que
haviam comunidades locais e etnias de
povos originarios no sertdo goiano (WE-
SELY; KIM, 2010). A histdria peculiar da
constru¢ao da cidade me faz constan-
temente refletir sobre os fios de enredos
deslocados pelos grupos que chegaram
para construir a cidade e co-habitar a
regido. Na época, era falsamente difun-
dida a ideia de que nao havia nada neste
centro, que a sina dos sertdes do pais
era a de serem preenchidos pelo desen-

volvimento e progresso. Nao surpreen-

de que, até dias recentes, essa imagem
difundida de um interior brasileiro e de
outras regides — por exemplo a amaz6-
nica — como territérios desérticos e de-
sabitados, ainda permaneca e sirva de
justificativa para novas intrusbes em
areas e culturas nativas dessas regides
(JACQUES; ALMEIDA JUNIOR, 2017).

Em 1957 Lucio Costa, urbanista e
arquiteto, teve seu projeto como vence-
dor do concurso que buscava alternati-
vas para a constru¢ao da nova capital.
A cidade foi construida em 3 anos g, em
1960, inaugurada com a suposi¢ao de um
“Mundo Novo”. Em 1964, na Trienal de
Mildo, na 13?2 edicdo com o tema “Tem-
po livre” Lucio Costa participou como
artista brasileiro, com a obra “RIPOSATE-
VI" (repousai). A obra foi remontada em
2018, no Museu de Arte Contemporanea
de Niterdi, Rio de Janeiro (MAC- Niteroi)
e, em 2019, no Centro Cultural do Banco
do Brasil (Belo Horizonte, Distrito Federal,
Rio de Janeiro e Sao Paulo) foi relembra-
da, na exposicdo "Vaivém", de curadoria
de Raphael Fonseca.

Inicialmente, ele pensou em construir um
grande hexagono e, dentro dele, suspender
redes de dormir em desenhos geométricos,
repetindo formas triangulares dentro dessa

"arena". Acima das redes estaria a palavra ita-
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liana “Riposatevi” (“repousai”) escrita varias
vezes. O verbo no imperativo potencializava
o apelo ao toque. Em alguns dos vaos das
estruturas do hexagono, grandes painéis con-
teriam imagens e a sinalizagao do pavilhao.
Na segunda versao do projeto, mais proxima
do que foi efetivamente realizado, a estrutura
hexagonal foi abolida. A concepgao espacial
foi aberta e as redes ocupavam o centro de
uma sala. Ao redor, painéis ou paredes onde
seriam colocadas imagens. As redes, armadas
desde o teto com cabos de a¢o, formavam
desenhos hexagonais e a palavra “Riposatevi”
era apresentada frontalmente, na entrada da
sala, também suspensa. Interessante perceber
no desenho alguns detalhes que resumem o
projeto de Lucio Costa: além das redes, logo
no centro da imagem ha o contorno de um
violao; ao fundo, o esboc¢o da silhueta de uma
jangada. O arquiteto decidiu, por fim, além dos
objetos, ter fotografias de autoria de Marcel
Gautherot de imagens da Praia de Aquiraz, no
Ceard, e também da construgdo e inauguragao
de Brasilia. Dessa maneira, o pavilhdo do Brasil
concentrava elementos que representariam
0 pais em diversas camadas: rede (repouso)
e violdo (musica e lazer); jangada e plantas

(natureza); a nova capital (modernidade)

(FONSECA, 2019, p. 128).
Ainda sustentado pela imagem de

uma fase nova para o pais, suposta-

mente agora desenvolvido, Lucio Costa
apresenta, no evento da trienal, um Bra-
sil caricato. Embora a histéria brasileira
tenha provindo de invasao e exploragao,
bem como a construcdo de Brasilia, o
artista expde a utopia da modernidade.
Alguns dos elementos e conceitos pro-
postos por Lucio Costa, em 1964, na RI-
POSATEVI (1964/ 2018), como a escolha
da rede sendo um elemento estético e
interativo, assim como a aproximagao
com a nogao de “repouso”, tangenciam
a ocupacao urbana “de bubuia”, realiza-
da por mim, no Plano Piloto de Brasilia.
Independente dos pontos de conver-
géncia, as obras se diferenciam em sua
fundamentagédo e desenvolvimento. Em
“de bubuia”, a escolha da rede foi defini-
da por uma conexao direta com as expe-
riéncias afetivas familiares e por se tra-
tar de um objeto sensivel, que remete as
vivéncias em grupos, na cultura nortista
brasileira. Assim como o termo “des-
canso” na obra “de bubuia”, mesmo que
considerado em algumas circunstancias
sinbnimo de "repouso”, ndo é utilizado
apenas como uma atividade de relaxa-
mento do corpo. Em RIPOSATEVI (1964/
2018), Lucio Costa tenta resumir a identi-
dade nacional (principalmente a nordes-
tina) sob uma visdo de um povo sossega-
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do, sem preocupacgoes, podendo, dessa
forma, reafirmar uma visado estereotipa-
da colonial de uma populagao que leva a
vida sem seriedade, de maneira alegre,
mas com doses de pregui¢a e malandra-
gem, em seu tempo lento.

Salvo a ancestralidade coletiva da
rede, em minha trajetdria individual, cou-
be a ela um papel de elo. Um dos vincu-
los entre a histdria de minha familia, no
Para, e minha existéncia, no centro do
pais. Meu pai e minha mae sairam do in-
terior do norte e deslocaram-se por al-
gumas cidades até se estabelecerem em
Brasilia, de forma semelhante a como se
desenvolveu as narrativas de muitas ou-
tras familias nortistas e nordestinas. Com
eles, trouxeram parte dos costumes, ha-
bitos, rituais, conhecimentos e rotinas
paraenses e nos repassaram. Além dis-
so, a dindmica de retorno aos espagos de
origem foi mantida. A cada ano estava-
MOS novamente no norte para pequenas
ou grandes temporadas, desde a chega-
da deles ao centro do pais até hoje. Foi
nesse movimento de ir e vir, que a rede
tem cumprido a poténcia de seu nome e
reiterado conexdes e raizes.

Em sua exposi¢cao “"Dengo”, de 2010,

apresentada no Museu de Arte Moderna

do Rio de Janeiro (MAM-RJ), o artista
multimidia Ernesto Neto realiza uma ins-
talagao composta por ilhas de convivén-
cia que "escorrem de um teto continuo
de croché. formando diversas situacdes
coletivas” (MAM, 2010, n/p). Assim como
em outras producdes, o artista busca a
proposicao de conexdes organicas, tan-
to com os materiais elencados, como
com a composicao de partes individuais
que juntas formam um organismo, um
sistema. A escolha e a utilizagao do cro-
ché para a realizacdo de parte conside-
ravel da instalacdo exemplificam essa
ideia. Em entrevista a Sesc TV, o artista
se refere ao croché como

algo feito em células, (...) um tempo es-
piralado, tem sempre um retorno a um co-
mego expandido (...) uma coisa metafisica,
filosdfica, nessa questdo de como é o pensa-
mento do crochg,(..) € um tempo mais lento,
que vai crescendo devagar, mas vai crian-

do um campo.!

(NETO, 2014).
Em “de bubuia” foi essencial que
tanto a intengdo de um tempo nao carte-

siano, quanto a nocao da rede como um

1. Museu Vivo: Ernesto Neto. Entrevista realiza-
da com o artista Ernesto Neto pela Sesc TV, em
2014. Disponivel em https://www.youtube.com/
watch?v=Z2ZmJchHWpDw&ab_channel=SescTV
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elemento conectivo estivessem presen-
tes. A obra convidou os participantes ao
descanso coletivo, assim como em reda-
rios, malocas, barcos, casas e diversos
espacos do Norte. Foi ofertada a pausa
em suas trajetdrias cotidianas para que
conjuntamente ficassem em redes esten-
didas em um espaco publico de Brasilia,
durante um intervalo. Cabe ressaltar que,
na instalagdo do artista Ernesto Neto, a
rede de dormir em sua forma literal néo
estava presente. Mesmo assim, as obras
tangenciam-se ao apresentarem essas
redes (um mar de croché ou a rede de
dormir) como algo que engendra vincu-
los temporais e espaciais.

Além disso, o croché e o bordado
sdo partes destacadas na historia et-
nografica da rede de dormir. Pode-se
evidenciar a feitura das chamadas va-
randas desses objetos, trabalhadas em
detalhes. As varandas representam,
ainda na contemporaneidade, uma pes-
soalidade com quem ira utilizar a rede.
E comum encontrarmos redes borda-
das com encomendas singulares como
nomes proprios, palavras, simbolos, ou
trangcados minuciosos, determinando
seu significado e valor afetivo. Ainda

hoje, cultivam-se os saberes tradicio-

nais das bordadeiras que recebem os
mais diversos pedidos para suas redes.
“Dona Fatima rainha das redes do meu
Para, prepare uma rede bonita pra meu
bem se embalar”?. (PINDUCA, [s.d.])

Por ultimo, fago referéncia a perfor-
mance intitulada “Trabalho" (2007/2019),
de Paulo Nazareth (Figura 02), que fez
parte da exposicao “Vaivém", em 2019,
nos espacgos do Centro Cultural do Ban-

co do Brasil (Belo Horizonte, Distrito Fe-

deral, Rio de Janeiro e Sao Paulo).

iz
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Fig. 02: Paulo Nazareth. “Trabalho”. Vaivém. 2019.
Performance.

2. Pinduca é um cantor paraense conhecido
como "O rei do carimbd". A musica citada faz
referéncia e homenageia uma importante bor-
dadeira e costureira de redes em Belém, Dona
Fatima. Disponivel em https://gl.globo.com/
pa/para/e-do-para/noticia/2017/01/veja-co-
mo-o0-habito-de-dormir-em-redes-se-tornou-
-parte-da-cultura-do-pa.html
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A performance proposta por Paulo Naza-
reth é caracterizada pelo uso de itens contra-
ditdrios: a folha de ponto (associada ao tra-
balho) e a rede (aliada ao dcio). E justamente
o bindmio trabalho/cansago que interessa.
O artista faz uso das redes para estabelecer
algumas reflexdes criticas sobre tempo e em-
prego. Um anuncio é publicado em um jornal
de grande circulagao oferecendo um trabalho
no centro cultural dentro de uma rede. Uma
pessoa, portanto, é contratada para essa ati-
vidade com os direitos trabalhistas vigentes.
Assim, uma dupla configuragao sobre trabalho
é apresentada: seu trabalho como artista e o
trabalho da pessoa que foi contratada para
estar ali e repousar.

(FONSECA, 2019, p. 47)

Estabeleco um paralelo com a obra
de Paulo Nazareth por dialogar com uma
das principais bases conceituais da obra
“de bubuia”. Assim como na performan-
ce do artista, a ocupacao urbana inten-
cionou provocar reflexdes acerca dos
conceitos de repouso e produtividade.
Na performance “Trabalho"” (2007/2019),
“a carga simbolica de repouso e lazer
da rede de dormir é tensionada quando
apresentada como “ambiente de traba-
lho"(FONSECA, 2019, p. 47 ), tal qual a
ocupacao “de bubuia” em que o ato de
descansar em redes de forma coletiva
contrasta com a estrutura e funciona-
mento do ambiente cosmopolita urba-

no e o horario de movimento intenso, no

centro de Brasilia. (Figura 03)

Fig. 03: Taina Xavier. “de bubuia” 2022. Performance. Registro fotogréfico realizado por Matheus Pena.
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A proposta, em “de bubuia”, delimi-
tou um espago-tempo pontual. A reali-
zagao da obra ocorreu em um trecho do
Plano Piloto, no qual a circulagao de au-
tomoveis (privados e publicos) encon-
tra-se alta. O local escolhido foi o Eixo
Monumental, proximo ao Memorial dos
Povos Indigenas, parte central de Brasi-
lia, onde se aglomeram diversos prédios
institucionais e o trafego é consideravel,
devido a locomogao de retorno dos tra-
balhadores as suas casas ao final do ex-

pediente, em horario comercial padrao.

-

Fig. 04: Taind Xavier. “de bubuia”. 2022. Performance. Registro fotografico

As redes comecaram a ser estendi-
das, em torno das 17:10h de uma sexta-
-feira. Com ajuda de meu pai (Figura 04),
penduramos em torno de 15 redes, dos
mais diversos materiais, cores e textu-
ras, as arvores proximas ao Memorial dos
Povos Indigenas. As 17:40h, iniciou-se a
ocupagao com o convite aos participan-
tes a deitarem-se nas redes e descansa-
rem. Inicialmente, foi entregue a cada um
um “folhetim” com noticias do dia, com al-

guns acontecimentos banais (Figura 05).

¥ A -

realizado por Matheus Pena.
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NOTICIAS DO DIA

O TEMPO HOJE

Setembro, Brasilia

produtividade

0 montants de folhas secas coidas
acumuladas no territdrio do Distrito
Federal atingiu o nimerc exato de
109.367.674.636,087 unidades

Tmagan i TANS Maia
reformas
umd aranha tece
os formigoas constroem

-
Glitimas...
uma semente dorme profundaments
ovento sopra forte ao leste

organizagéo

A raiz ovango mais Um poLco rumo aa

romper do asfalto

Imag

dados e previsdes

* pcéude Brosiio continua azul

* ha promessa de tempestade laranjo
pra ¢ tarde

* brilna mais umn fio branco na cobeleira
preta

= o pétala do Gltimo ipé omarslo desta
florescéncia se solta da ponta do
goiho teco, pintando o chio

| destaques

a mulher folheia um livio

o cachorro foz xixi trés vezes na
mesma arvore

Fig. 06: Taina Xavier. “de bubuia” 2022. Performance. Registro fotografico realizado por Matheus Pena.

Apods o inicio da ocupacgao “de bu-
buia”, foram observadas alguns tipos
de reagdes ao processo. Inicialmente, a
maioria dos participantes se silenciou. Al-
guns apresentaram resisténcia a desco-
nectarem de seus aparelhos celulares — o
que foi sugerido antes do inicio da agao.
Outros chegaram posteriormente, esten-
deram cangas ha grama e deitaram. Per-

manecemos na ocupacgao durante 45 mi-

nutos. (Figura 06)
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Evidencio duas situagdes que ocor-
reram durante a realizagdo da obra “de
bubuia”. A primeira ocorreu quando um
dos participantes, que chegou apds o
comecgo da ocupagao, sentou-se em uma
rede com outra participante. Ao longo de
todo o desenvolvimento da proposta, ele
narrou a sua companhia de rede, causos
de sua vida pessoal intima, ndo se aten-
tando que o grupo estava a escutar suas
palavras. Este acontecimento me fez re-
fletir acerca do que exatamente propo-
mos como descanso, do que se entende
como descansar. Para uns é o siléncio,
0 isolamento; para outros € a troca, o
compartilhamento. Ali, no meio do centro
urbano de Brasilia, em meio aos carros,
Onibus e pessoas barulhentas, descan-
samos, calados ou desabafando.

A segunda foi que, ao final da acao
poética, fomos agraciados com pingos de
uma chuva fina, apds meses do periodo
de seca de Brasilia. As cigarras ja anun-
ciavam fortemente a nova fase molhada
da cidade e, mesmo com as copas fron-
dosas das arvores encontradas no local,
fomos lembrados pela chuva de que ti-
nhamos que continuar. Levantamos, de-

satamos as redes e a vida se seguiu.

A experiéncia ao realizar “de bubuia”,
em Brasilia (Figura 07), engendra a pos-
sibilidade do deslocamento de uma parte
da cultura nortista para o centro do pais,
colocando-as em dialogo. Como dito, Bra-
silia foi construida com a jungdo de comu-
nidades diversas de todo territorio brasiei-
ro e atualmente encontra-se em processo
de afirmacéo e construcao de sua iden-
tidade e historia. A escolha das proximi-
dades do Memorial dos Povos Indigenas
COmMO espacgo para a agao se deu devido
a origem etnografica amerindia da rede e
também pela composicdo da populacdo
do norte do Brasil ser potencialmente indi-
gena, ainda na contemporaneidade. Além
disso, o Memorial situa-se em um ponto
estratégico do fluxo de movimentagao ur-
bana do Distrito Federal.

O horario proposto também funda-
mentou o contraponto entre o que espe-
ramos para nossos tempos futuros e as
exigéncias do mundo contemporaneo.
Diante de uma sociedade que exige uma
producdo excessiva sobre humana e
utdpica de se alcancar, o descanso e um
tempo mais lento, fora do cartesianismo,
(mesmo que agindo dentro do sistema)
podem ser considerados uma forma de

resisténcia e sobrevivéncia?
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Jaider Esbell, artista indigena con-
temporaneo, questionou o esteredtipo
brasileiro fomentado pelos modernistas
ao associarem a Macunaima a preguicae
a falta de carater. Resgata a apropriacao
que foi feita das culturas e cosmovisdes
de povos originarios e que foram tradu-
zidas em descri¢cdes limitantes sobre o
que um “jeito brasileiro de ser”. Macuna-
ima, o herdi sem carater, norteou muitas
das ideias que sdo difundidas até este
momento de nossa historia (ESBELL,
2018). Destaco este ponto, pois o en-
tendimento do tempo cronoldgico como

algo universal contraria diversas formas

Fig. 07: Tainad Xavier. “de bubuia”. 2022. Performance. Registro fotografico realizado por Matheus Pena.

de vivenciar o tempo da existéncia, as-
sim como a classificacdo da preguica e
do descanso como algo pejorativo tam-
bém o faz. A sociedade ocidental mo-
derna estabeleceu regras inventadas
sobre como se viver, mas nao se pode
ignorar que existem formas variadas
de se experimentar o mundo. Parte do
pensamento da proposta da obra "de
bubuia” se origina do entendimento de
que podemos experimentar o mundo de
maneira diversificada. (Figura 08)

A rede, mesmo com seus desdobra-
mentos enquanto objeto no mundo mo-
derno, mesmo se tornando fetiche para
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decoragdo de ambientes e um /ifestyle
cosmopolita, é ainda associada a essa
esséncia preguig¢osa do brasileiro — que
tem recortes, pois ndo sao todos os bra-
sileiros que estao encaixados neste ro-
tulo. Também o descanso € atribuido a
falta de produtividade, a preguica, a fal-
ta de vontade.

A rede € o elemento principal da
obra “de bubuia” (Figura 09) por sua car-
ga etnografica; por consistir em um elo
de conexao na histdria de minha familia,
que se assemelha a muitas outras; pela
reveréncia e resgate da sabedoria das

culturas dos povos originarios e também

por ser um elemento que se concretiza

como sindnimo de resisténcia.

Nao cabe mais ver as redes como espa-
¢o de descanso e decoragao. Necessita-se
admirar sua representagdo e compreender
que materialidade é a prova da resisténcia
amerindia. Que por tras da beleza e da forma
existem focos de resisténcia. Que tecer ou
criar a partir delas é arte, ativismo. E atividade.
E sobrevivéncia. E ser.”

(TERENA, 2019, p. 29).

A obra “de bubuia” consistiu em uma
intervengao poética realizada no espago
urbano de Brasilia, no Eixo Monumental,
proximo ao Memorial dos Povos Indige-
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Fig.09: Taina Xavier. “de bubuia” 2022. Performance. Registro fotografico realizado por Matheus Pena.

nas, durante o evento Coordenadas So-
breviventes (Figura 10), em setembro de
2022. O Coordenadas acontece desde
2015 e é "uma acgao coletiva desenvol-
vida por artistas pesquisadores (mes-
trandos e doutorandos) do Programa de

Pds-graduacao em Artes Visuais da Uni-

coordenadas
SNRRFViventes

PONTO DE ENCONTRO
SEXTA, 16/SET

O QUE LEVAR?

de bubuia

Taina Mara

Entrada do Memorial dos Povos Indigenas

Leve uma ou mais redes (para compartilhar)
e cordas/correntes para amarra-las, se tiver.

versidade de Brasilia”® (DIAS, 2022). A
proposta da Profa Dra. Karina Dias con-
siste em intervengdes que acontecem
durante trés dias e que compdem o en-
cerramento de algumas das disciplinas

oferecidas pela docente.

de bubuia
Taina Mara

trazer o tempo em suas sacolas. se mover no espago e
carregar consigo o tempo de onde se pertence.

antes do convite ao des.acelerar, me pergunto quem
acelerou? quem estabeleceu como norma o rapido e
esqueceu-se que, longe de suas vistas velozes, habitam
outros tempos?

o tempo cdsmico, o mitico, do pensamento, do imaginar,
do & toa, dos afetos, do luto, da loucura, o norte, o tempo
do tempo...

um cavalo selvatico esse tal de tempo, talvez possamos
ser mais intimos.

N MEMORIAL DOS POVOS INDIGENAS
EIXO MONUMENTAL EIXO MONUMENTAL

16:40 16:40

N MEMORIAL DOS POVOS INDIGENAS

SEX, 16/SET N MEMORIAL DOS POVOS INDIGENAS

EIXO MONUMENTAL
16:40

SEX, 16/SET

Fig. 10: Cards produzidos para divulgagcdo de “de bubuia” no Coordenadas Sobreviventes, em 2022.

3. Definicao do projeto do Coordenadas pela Pro-
fa. Dra.. Karina Dias. Disponivel em https://www.
instagram.com/p/CiIQSXE3LX1u/?img_index=1
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Ao final deste processo de realiza-
cao e reflexao sobre a obra “de bubuia”,
entendo que a ocupagao urbana foi par-
te inicial de um processo poético mais
extenso. Sdo previstas outras possibi-
lidades para a obra, como outras inter-
vengdes coletivas, em espagos diversos
de Brasilia, ou ainda intervengdes indivi-
duais e pontuais, apenas com uma rede.
Os caminhos possiveis estdo sendo
trabalhados e desenvolvidos mediante
resultados de minhas pesquisas artisti-
cas que envolvem esse intercambio de
memorias e culturas ao longo do tempo,
além de arquivos ligados ao resgate des-
sas memorias. Parte de minha producéao
artistica consiste em trabalhos que pos-
suem as linguagens da fotografia, video
e escrita poética, como foco e em “de
bubuia” foi realizado um processo de
captacdo de imagens em movimento,
0 que resultara em mais um desdobra-

mento da obra em videoarte.
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GIRO E QUEDA EM ELENA'S ARIA
DE KEERSMAEKER

Carolina Alfradique Leite

A andlise de Elena’s Aria nos permite pensar sobre algumas figuras recorrentes
na gramatica da danga contemporanea. E que se mais ativas nesse campo artistico,
nao se restringiram somente a ele. Se parto de uma aproximacao descritiva desse
espetaculo, a minha intencdo sera a de operar a passagem de um inventario, por
principio seletivo, a uma reflexdo mais ampla sobre a nocdo de corpo projetado e
recriado todo tempo pela danga. Um corpo no caso de Elena’s Aria perturbado pela
intromissdo de um abandono jamais completamente assimilado no seu campo de
experiéncia, ja que se mostra o avesso ou impossibilidade mesmo da danga.

Palavras-chaves: Arte contemporanea, Danga, Conceitual.

Doutora em filosofia pelo Ecole doctorale Pratiques et théories du sens da Université
Paris 8 - Vincennes-Saint-Denis, mestre em cinema pela Université Paris 7 - Diderot,
mestre em filosofia pela Universidade do Estado do Rio de Janeiro (UERJ) e bacharel
em Teoria do teatro pela Universidade federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO).
Contato: alfradiquecarolina@gmail.com



INTRODUCAO

e o giro funcionaria como for¢ga motora do espetaculo Elena’s Aria de

Anne Teresa de Keersmaeker, a queda parece ser o seu ponto de fuga.
Concebido em 1984, Elena's Aria € a quarta peca da coredgrafa belga

tendo sido, em sua estréia' , recebido com certa frieza pelo publico ao se contra-
por, pelo minimalismo dos gestos, a Fase: Four Movements to the Music of Steve
Reich (1982) e Rosas danst Rosas (1983), criados pela artista nos anos anteriores.
Tomado, pela coredgrafa, como signo de uma busca por novas formas expres-
sivas?, Elena’s Aria funcionaria também como um campo de experimentagao de um
repertério musical® jamais trabalhado pela coredgrafa e do uso de fragmentos de
textos* diversos lidos em cena — e que funcionam como intervalos entre as par-
tituras corporais. Tanto as musicas que ouvimos ( com certa dificuldade, pois sao
abafadas por qualquer movimento feito em cena), quanto os textos lidos, mantém,
todo o tempo, total autonomia em relacdo aos gestos, o que ajuda a reforgar a ima-

gem desse espetaculo como excecao dentro do percurso artistico de Keersmaeker.

Fig. O1: Elena 's Aria de Anne Teresa de Keersmaeker. Fonte: Rosas.

1. A peca seria interpretada, em 1984, por cinco bailarinas:, Micheéle Anne De Mey, Nadine Gana-
se, Fumiyo Ikeda, Roxane Huilmand e Anne Teresa de Keersmaeker.

2.Cf. o documentario Répétitions (1985) de Marie André

3. Parte da trilha sonora da pega seria composto por arias da 6pera Madame Butterfly de Puc-
cini, interpretados por Enrico Caruso, Pécheurs de perles de Bizet, Lucia di Lammermoor de
Donizetti, Sonata Facil de Mozart.

4. Algumas das obras, das quais serao lidos breves fragmentos, sdo: Guerra e paz de Liev Tolstoi
e a Opera dos trés vinténs de Kurt Weill e Bertold Brecht.
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Nos dois espetaculos anteriores,
Fase e Rosas, as musicas do composi-
tor norte americano Steve Reich e dos
musicos belgas Thierry De Mey e Peter
Vermeersch, imprimem o ritmo nos ges-
tos realizados pelas dancgarinas, estabe-
lecendo nesses dois espetaculos, uma
simetria entre movimento dos corpos e
0 som, entre o que é visto sobre a cena
e 0 que ouvimos.

Elena’s Aria se constitui em certa me-
dida como um campo aberto promovido
pelo abandono da nogao de obra como
forma coesa. As diferentes esferas e ele-
mentos da obra ndo convergem inteira-

mente, resistindo a uma integracao total

e produzindo uma pulverizagdo de seu
sentido. Além disso, os gestos realiza-
dos em cena aparecem como unidades
autbnomas, nao fabricando uma ideia
de continuidade e ndo se consolidando
como fruto de uma necessidade interna
da obra ou como reflexo de sua expansao
num sentido pré-determinado. E como
se a coreografia expusesse o trabalho
de montagem do qual depende para re-
lacionar seus fragmentos diversos - algo
bastante distinto do que vemos nas pe-
cas anteriores de Keersmaeker onde as
nogdes de continuidade organica e cres-

cente sao conceitos centrais.

Fig. 02: Rosas danst Rosas de Keersmaeker. Fonte:
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Contemporary Culture in Vienna.
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Keersmaeker parece nesse espe-
taculo estabelecer um didlogo com os
passos intermitentes de Pina Bausch e as

espirais de Lucinda Childs cavando nos

mesmos uma partitura fisica prépria. Giro
e queda ganhariam ai, no entanto, trata-
mentos bem distintos aos dados pelas

duas outras coredgrafas.

Fig. 03: Elena’s Aria de Keersmaeker. Fonte: Etcetera.

CIiRCULOS E ESPIRAIS

Se os giros de Keersmaeker parecem
ter um eixo fixo, um centro bem defini-
do de sustentagao, desenhando desse
modo circulos, os giros de Childs, por sua
vez, tem eixo movel, esbogando, assim,
espirais. Ha também ai uma forte dife-
renga de intensidade. Pelo seu aspecto
fixo, a sequéncia de giros na coreografia
da artista belga parece como que con-
centrar energia, ganhar peso a cada vez
que é repetido, ao contrario da sensagao

provocada pelos giros de Childs, num es-

petaculo como Dance (1979), por exem-
plo, onde a falta de um ponto de repouso
parece promover uma dispersao de ener-
gia dentro de um espaco em constante
expansdo. Além disso, o giro em Keers-
maeker ndo serve como preparo para o

salto tal como ocorre em Childs.
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Fig. 4: Dance de Lucinda Childs. Fonte: ArtForum.

Enquanto a repeticdo dos giros num espetaculo como Dance parece se apoiar
no diptico série/variacdes, provedor de pequenas diferengas — o giro sem eixo fixo
€ 0 mesmo e outro, ja que fundamentalmente mdvel, em expansdo — a repetigdo
do giro em Elena’s Aria é sem diferenca, o que faz com que o movimento a cada vez
que repetido, reforce os limites de uma mesma figura. E como se ai 0 esboco fosse ja
de saida, a imagem finalizada, € como se o retorno a um movimento viesse a tornar

ainda mais tangivel e denso um mesmo trago.
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Fig. 05.: Elena’s Aria de Anne Teresa de Keersmaeker. Fonte: Rosas.

O circulo, desenhado pelos corpos
das dancgarinas por vezes — como no
caso de Elena’s Aria — tragado sobre o
chdo da cena, seria uma figura recorren-
te nos trabalhos da coredgrafa belga.
Podemos pensar, nesse sentido, na se-
quéncia inicial de Fase, intitulada Piano
Phaseno qual duas dancarinas rodopiam
de modo enérgico e quase hipndtico ao
som do piano de Reich e estando dian-
te de um fundo branco sobre o qual se
projetam suas sombras. Ou nessa mes-
ma peca podemos ainda destacar a ulti-

ma sequéncia nomeada Violin Phase, na

qual uma bailarina move seu corpo (em
velocidade constante) de modo a formar
semicirculos ou circulos completos (num
jogo de transferéncia do peso do corpo
de uma perna para a outra), e traga com
0s proprios pés em movimento continuo
um circulo no chao da cena.

Quando questionada sobre a impor-
tancia dessa figura em seus trabalhos,
Keersmaeker responderia dizendo que
o circulo é a forma mais elementar da
danca, que “transmite um sentimento de
unidade" (Bousset, 1998). Além disso,
afirma a coredgrafa, o circulo expressa
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um paradoxo, sendo ao mesmo tempo,
uma forma fechada e aberta, algo que
nao possui solugao, "pois ela se encon-
tra em seu interior" (Bousset, 1998). Se
a solugao da forma circular encontra-se,

como dito pela coredgrafa, em seu inte-

rior, a maneira mais eficaz de pensa-la é
repeti-la, voltar-se novamente sobre ela,
fazendo com que se toquem ao infinito
0s extremos do comeco e do fim—ja de

saida indissociaveis nessa figura.

Fig. 06: Fase de Anne Teresa de Keersmaeker. Fonte: Rosas.

" A repeticao”, afirma Keersmaeker,
"é também a lembrancga do que ja foi e
que nos gostariamos de guardar para
sempre" (Abrate, 1985, p. 38). "Nos re-
comecamos para nao esquecer " (Abrate,
1985, p. 38), conclui a coredgrafa. Repe-
tir para ndo esquecer, reforgar, a cada re-
peticao, os limites de uma mesma figura
para que ela se fixe em nossa meméria. E

como se essa declaracdo da coredgrafa

fosse, na verdade, o principio mesmo de
estruturacdo dos movimentos desenha-
dos em suas pecas, o circulo funcionan-
do, de certa forma, como imagem crista-
lina de seu pensamento.

Todos os atributos da forma circular
destacados por Keersmaeker e o trata-
mento que é dado a ela, a partir da repe-
ticado sem diferenca de uma mesma par-
titura corporal, parecem funcionar como
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0 avesso da imagem de queda. A forma
circular, reforcada em continuo por cor-

pos de gestos enérgicos, parece de al-

gum modo, inconcilidvel com a ideia de

corpo em abandono.
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Fig. 07: Basic Circles de Anne Teresa de Keersmaeker. Fonte: Frieze

DESEQUILIBRIO E ABANDONO

A coreografa alema Pina Bausch iria
trabalhar com recorréncia a figura da
queda. O corpo representado em seus
espetaculos parece ser, antes de tudo,
um corpo fragil de passos intermitentes
gue esta a deriva. Corpo que se mantém
ereto com certa dificuldade, num dialo-
go constante e perturbador com a gra-
vidade que o impulsiona ao chao. Exem-

plares nesse sentido sdo os movimentos

em cena realizados por Bausch em Café
Muller (1978) ou a sequéncia inicial do
espetaculo Palermo, Palermo (1989) na
qual um muro de argila que cobre toda
a cena vem abaixo — queda vista como
premonitéria a do muro de Berlim — e
que quando ja em ruinas sobre o chdo da
cena serve como obstaculos ao transi-
to dos dancgarinos. Podemos mencionar
ainda o prologo de Orphée et Eurydice
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(2008) no qual o coro encena a descida
de Euridice ao mundo dos mortos.
Diferente do que ocorre nas coreo-
grafias de Keersmaeker, no qual a queda
funciona como curto-circuito, em Bas-
ch esse movimento apresenta-se quase

como o destino natural e irremediavel de

todo corpo ereto. Se a queda parece re-

= -~

sultar, em Bausch, do constante desequi-
librio que afeta os corpos em cena, em
Elena’s Aria de Keersmaeker a queda se
impdem bruscamente aos movimentos
vigorosos que a precedem. Aos dipticos
corpo horizontal/corpo vertical de Baus-
ch, Keersmaeker parece contrapor o par

corpo produtivo/corpo em abandono.

Fig. 08: Orphée et Eurydice de Pina Bausch. Fonte: Opéra de Paris.

Na verdade, vale perguntar até que
ponto a queda nao constitui, em certa
medida, o ponto cego de toda danca.
Isso porque ela exige uma espécie de
abandono integral, isento de qualquer

intencionalidade. Se a danga trabalha

com as inumeraveis possibilidades plas-
ticas do corpo, alargando assim o seu
vocabulario expressivo, ela ndo deixa de
ser também uma forma de domestica-

cao das inumeras forcas que o atraves-
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sam?®, criando centros de agao operando
em parte como um meio construtivo de
esquemas motores. De algum modo, se
a danca pode funcionar como um meio
de se deslocar o corpo, disciplinado pelo
cotidiano, para um campo aberto de ex-
perimenta¢gdes — arrancando dele sua
forca estética — ela o faz substituindo
esses esquemas funcionais por outros
— que diferem fundamentalmente em
qualidade. Talvez, o interesse na figura
da queda na composi¢cao de partituras
corporais se encontre, justamente, no
fato de que ela resiste a ser inteiramente

integrada a cena.

Fig. 09: Elena’s Aria de Anne Teresa de Keersmaeker.
Fonte: Rosas.

O conceito de Bigidi, criado por Léna
Blou a partir de uma palavra do vocabu-

lario francés caribenho e que traduz, se-

5. cf. Elias, Norbert. O processo civilizatério.
Uma histéria dos costumes. Vol. 1. Rio de Ja-
neiro: Zahar, 1994a

gundo a coredgrafa, o0 pensamento que
move e traga a danga da Guadalupe no-
meada Gwoka, emerge justamente des-
te encontro entre a construgao de parti-

turas corporais e a figura da queda.

& Daniel Goudrouffe

Fig. 10: Techni'’Ka de Léna Blou . Fonte: Kariculture

Bigidj como explica Blou, " € um ter-
mo polissémico que concentra as idéias
de desequilibrio, instabilidade corporal e
esquiva " (Blou, 2021, p.15). No uso cor-
rente, ilustra o ato de " fazer o que for
possivel para ndo cair " (Blou, 2021. p.12).
No caso do Gwoka vai expressar a ca-
pacidade dos dancgarinos em criar figu-
ras estaveis em meio a um desequilibrio
intencional do corpo e a desordem de
seus movimentos. "Quanto mais o corpo
esta em desequilibrio, mais ele esta se
adaptando" as circunstancias e encon-
trando, num novo contexto, um ponto de
estabilidade inédito (Blou, 2021, p.68).
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OUTROS ENSAIOS DE QUEDA

Podemos ampliar a questao sobre a
assimilacdo possivel da queda a outros
meios artisticos. E nesse sentido gosta-
ria de evocar desdobramentos e ensaios
de quedas feitas por dois outros artistas.

O primeiro deles é o 3 stoppage éta-
lons, de Marcel Duchamp. Nesta obra,
trés fios de um metro cada séo lancados
a uma distancia idéntica ao seu com-
primento. O trago formado pela queda
dos fios é fixado em seguida pelo artis-
ta sobre uma placa de vidro que serviria
como molde para trés pedacos de ma-
deiras esculpidos seguindo as formas
criadas pelas linhas. O objetivo de tais
dispositivos, nos diria Duchamp, seria o
de representar de modo estatico, 0 mo-
vimento de um corpo em queda, tentan-
do inibir nessa representacao qualquer
efeito cinético®. Além disso, trata-se,
nessa experiéncia feita em 1913, de se
fixar uma forma criada ao acaso, gera-
da por um dispositivo que impossibilita
0 controle sobre o resultado por parte
daquele que o aciona. Ou, em suas pala-

vras, trata-se de um acaso em conserva.

6. Cf. Duchamp, Marcel. Notes. Paris: Flamma-
rion, 1999

O tratamento dado, pelo artista fran-
cés, a queda, tem algumas qualidades
especificas: a inclusdo do acaso como fa-
tor determinante da forma que dai resulta
sua fixacao e transposi¢ao para suportes
distintos e a redugdo da intencionalida-
de do artista nesse processo. Para que o
abandono da forma possa de fato ocor-
rer, Duchamp engendra previamente, um
dispositivo que funciona como uma limi-
tacao externa ao processo de composi-
¢ao da obra, sendo uma maneira de re-
duzir, ao extremo, qualquer afetagcao por

parte de quem o ativa.
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Fig. 11: Trois stoppages étalons de Marcel Duchamp.
Fonte: Tate Modern

Um segundo exemplo que eu gos-
taria de comentar brevemente € o da
obra 2/7 (2006) de Sheela Gowda. Nes-
ta obra, que forma um diptico com Ag-
neepath, a artista indiana transpds para
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a aquarela uma imagem originalmente apaga o solo que sustenta os policiais,
fotografica de uma manifestacdo estu- dando-lhes a impressao de que estédo
dantil no Kerala. Além de alterar a escala flutuando e torna nebuloso o contorno
da imagem, Gowda modifica na imagem de seus corpos e rostos.

de base alguns de seus elementos: ela
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Fig. 12: 2/7 de Sheela Gowda. Fonte: Bose Archives

A queda de um dos estudantes retratada no canto inferior a direita da imagem
parece se tornar por contraste ainda mais tangivel e passa a funcionar como ponto
de atracdo de todos os outros elementos da cena. Ao enquadramento fixo sugeri-
do pela fotografia, a artista substitui um perpétuo movimento de desequilibrio dos
elementos retratados em diregcdo a uma espécie de buraco que se abre no canto
inferior da imagem. A queda parece exigir uma espécie de trabalho de abstracdo

para se tornar tangivel.
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O MOVIMENTO POR ELE MESMO NAO E SUFICIENTE

Podemos tracar alguns dialogos en-
tre as duas obras comentadas breve-
mente em Elena’s Aria. Ha, por exemplo,
no espetaculo de Keersmaeker, tal como
ocorre em 3 stoppages... ainterrupgao de
um gesto — neste caso do giro — e a fi-
xagao da forma que resulta dela as possi-
bilidades formais de um sé corpo quando
abandonado. Como dito anteriormente,
em Elena’s Aria um corpo extremamen-
te produtivo, enérgico e massivo, criado
pela sequéncia de giros, um corpo ereto,
vertical e é atravessado pela queda. Esse
mesmo corpo agora em pleno abandono
cria formas, em parte, ndo coesas, nem
propriamente finalizadas.

Mas Duchamp estaria dialogando
em sua experiéncia com o acaso — cada
fio em queda ganharia uma forma singular
nao passivel de repeticdo e ndo previsivel
— Keersmaeker transformaria a experi-
éncia do abandono do corpo em estru-
tura de uma coreografia. Em Elena’s Aria
com 0s giros e as quedas da artista séo
atravessadas por uma espécie de obses-
sao, dois minutos constituem a duracao
total dessa sequéncia, neles uma unica
partitura corporal é refeita pelas dangari-

nas. A Unica diferenca € um crescente de

intensidade. Assistimos a uma repeticao
de um mesmo abandono, transforman-
do o corpo antes vertical e de eixo fixo
em corpo agonizante. E como se, para
Keersmaeker, a fixagdo de momentos da
queda como o faz Duchamp, ndo fosse
suficiente, € como se 0 mesmo acaso pu-
desse ser esgotado e ndo s6 conservado
como singular desestabilizagdo da forma.

Portanto Elena’s Aria Keersmaeker
tal como Gowda em 2/7 ensaia uma ar-
ticulacdo entre as nogdes de abstracao
e de queda. Mas, é como se, no espeta-
culo esse movimento ocorresse no senti-
do oposto da obra da artista indiana. No
caso de Gowda, é por um processo de
apagamento e de diluigdo dos contornos
das figuras que compdem a cena retra-
tada em 2/7 que ela torna a queda do es-
tudante do Kerala quase tangivel para o
espectador.

No caso de Keersmaeker é o reforco
enérgico e constante de um mesmo trago
que a queda se torna quase que abstrata.
E numa repeticdo frenética de um mes-
mo gesto que a queda parece ndo mais
convergir inteiramente com o espaco € o
tempo no qual ela se atualiza, se cons-
truindo quase que como elemento inde-
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pendente e ndo contingente, apontando
assim para sua continuidade em direcao
a um fora-da-cena.

A queda como curto-circuito do mo-
vimento giratério parece expressar, em
Elena's Aria, 0 desejo de reapropriagao
e ressignificacdo do abandono sobre ele
mesmo. Algo que se encena também -

e de forma bastante bela — em Pas de
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A PERCEPCAO COMO
EXISTENCIA E SUAS
METALINGUAGENS

Crystal Sandres Duarte

Este artigo tem como objetivo tratar das estreitas relagdes entre percepcao,
existéncia e imagem. Reconhecendo a imagem como parte importante do status de
existéncia e a percepgao como um semelhante do préprio ato de existir, com o ob-
jetivo de tragar uma linha entre os trés que evidencie uma submissao da existéncia

e, da imagem, ao aparelho perceptivo que gera e assimila tanto um quanto o outro.

Crystal Duarte, 26 anos, é pesquisadore e artista visual, mestrande na UFRJ na linha
de pesquisa de linguagens visuais. Sua pesquisa contempla um didlogo entre experi-
éncia e linguagem, onde linguagem é vida e a poesia se exprime da vivéncia.



INTRODUCAO

artigo em questao pretende evidenciar o quao profundos sdo os vin-

culos entre percepgao e existéncia, bem como aqueles entre exis-

téncia e imagem. O objetivo € compreender a percep¢do como uma
parte significativa da experiéncia no mundo material, tao significativa que pode ser
confundida com o prdprio ato de existir. Assim, alterando a percepc¢ao altera-se
também a existéncia, podendo ser, entdo, a percepc¢ao alterada a chave para expe-
riéncia transcendental perseguida dos usuarios de drogas aos religiosos.

Quanto a relagdo dos dois elementos mencionados até aqui com a imagem,
pode-se dizer que ela atravessa todo o processo que entendemos como vida. As
imagens sdo como primeiramente se conhece as coisas, como sdo absorvidas e
sao também aquilo que é gerado. Gerado quando na reproducédo, porque se existe
também como imagem, entdo o parto & também o parto de uma imagem. Além
disso, da pintura, ao cinema, a fotografia, o que sdo geradas sdo imagens. Geram-
-se imagens da mesma forma que a mente faz quando é absorvida, primeiramente
pelos olhos, uma imagem e essa imagem entdo se compde ha nossa mente como
memoria e nos acompanha até mesmo quando o objeto — portador original da
imagem — vai embora.

A pesquisa aqui presente captura semelhangas que circundam a existéncia, o
ato individual com que a processamos — a percepcao, e um fio que liga o exter-
no do corpo ao interno, a imagem. Em um tabuleiro onde todas as pec¢as do jogo
parecem ser as mesmas, € possivel enxergar um tipo de exercicio metalinguistico
entre a percepc¢ao, processo através do qual é assimilada a vida, as imagens ab-
sorvidas do mundo material g, as produgdes de imagem no mundo material, pro-
cesso no qual recria-se, de certa forma, a existéncia em um dos seus aspectos
essenciais, o imagético.

Conforme se estreitam as relagdes entre os trés elementos aqui mencionados
(existéncia, percepcao e imagem), mais se reforca a possibilidade de que a per-
cepcao alterada inspire ndo apenas aspectos transcendentais espirituais, mas as-
pectos que se relacionam com a propria producao de imagem, intimamente ligada
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também aos processos perceptivos e a
presenga e experiéncia nho mundo ma-
terial. Se a percepcgao alterada permite
uma compreensao diferente das coisas
através de um determinado desvio do
direcionamento cotidiano perceptivo,
permitiria também o acesso a represen-

tacdo de tal interpretacao alterada das

PERCEPCAO/EXISTENCIA

A partir das consideragdes do filo-
sofo francés Henri Bergson (1859-1941),
em seu livro Matéria e memdria (1999),
sobre a existéncia dos objetos e a do
proprio individuo no “mundo material”,
é possivel concluir que esta é composta
pela soma de dois aspectos: um material
e outro imagético ou representativo.

A matéria, para nés, € um conjunto de
"imagens". E por "imagem" entendemos uma
certa existéncia que é mais do que aquilo que
o idealista chama uma representagao, porém
menos do que aquilo que o realista chama
uma coisa - uma existéncia situada a meio

caminho entre a "coisa" e a "representagao”

(Bergson, 1999, p. 1).
Assim, compreende-se que a exis-
téncia de qualquer coisa e qualquer um
"€ uma imagem, mas uma imagem que

existe em si” (Ibid., p. 2). Ainda que isso

circunstancias. Além disso, a producao
de imagem foi feita para interagir com
os aparelhos perceptivos ja que por eles
sao captadas. Assim, pode-se dizer que
a producao de imagem depende dupla-
mente do aparelho perceptivo, dele sur-

gindo e para ele sendo destinado.

signifique que uma existéncia ndo esta
atrelada a outra, por exemplo, caso eu
deixasse de existir agora, as arvores, a
rua, o leitor do artigo em questao e todo
o resto continuariam a existir mesmo
que eu nao estivesse aqui para perce-
bé-los e experiencia-los. No entanto, na
minha experiéncia individual, seria como
se todo o resto tivesse evaporado jun-
to comigo. O individuo se encerra junto
da percepcao e sendo a percepcgao o fio
que liga a nossa existéncia a do mundo,
o desaparecimento do sujeito &, para
ele, o fim do mundo.

As faculdades perceptivas estao
atreladas a condicdo da existéncia do in-
dividuo de tal forma que "a totalidade das
imagens percebidas subsiste, mesmo se
NOSSO corpo desaparece, ao passo que
nao podemos suprimir NOSSO COrpo sem
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fazer sumir nossas sensagdes” (Bergson,
1999, p. 59). Além disso, para ser perce-
bido, ndo basta que determinado objeto
exista no mesmo espag¢o que um indivi-
duo, para que o objeto seja notado ele
deve percorrer caminhos ainda mais su-
jeitos a subjetividade, para Bergson “nao
ha percepcao sem afeccao. A afeccao ¢,
portanto, o que misturamos, do interior
de nosso corpo, a imagem dos corpos
exteriores” (Ibid., p. 60).

A afeccao atravessa a percepcao, a
acao e, também a memoria, fendbmeno
categorizado por Bergson como “uma
sobrevivéncia das imagens passadas”
(1999, p. 69) e, que ocorre no interior do
COrpo, ou seja, ho terreno da afeccao:

Assim como os objetos exteriores sao per-
cebidos por mim onde se encontram, neles e
nao em mim, também meus estados afetivos
sao experimentados la onde se produzem, isto
€ num ponto determinado de meu corpo.(...)
Quando dizemos que uma imagem existe fora
de nos, entendemos por isso que ela é exterior
ao nosso corpo. Quando falamos da sensagao
como de um estado interior, queremos dizer
que ela surge em nosso Corpo

(Ibid., p. 59).
De acordo com Deleuze (1925-1995),

a afeccao se relaciona com os afetos

do sujeito que absorve a imagem, “uma
coincidéncia entre o sujeito e o objeto, ou
a maneira pela qual o sujeito se percebe
a si proprio, ou melhor, se experimenta e
se sente de dentro” (1983, p. 87).
A partir das afirmacdes de Deleuze
e Bergson, entende-se que a afecgao
media o proprio ato da percepcao, en-
fatizando ainda mais os aspectos subje-
tivos da existéncia no mundo material. A
afeccao, entdo, € como um instrumento
de selecdo que determina o que é ab-
sorvido, as interagdes e, principalmen-
te, aquilo que sera lembrado depois da
experiéncia, que, em Uultima instancia
vai gerir as relagdes do individuo com o
mundo material:
Digamos inicialmente que, se colocarmos
a memoria, isto €, uma sobrevivéncia das
imagens passadas, estas imagens irdo mis-
turar-se constantemente a nossa percepgao
do presente e poderao inclusive substitui-la.
Pois elas s6 se conservam para tornarem-se
Uteis: a todo instante completam a experiéncia
presente enriquecendo-a com a experiéncia
adquirida; e, como esta nao cessa de crescer,
acabara por recobrir e submergir a outra. (...)
E preciso levar em conta que perceber aca-
ba ndo sendo mais do que uma ocasiao de

lembrar, que na pratica medimos o grau de
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realidade com o grau de utilidade, que temos
todo o interesse, enfim, em erigir em simples
signos do real essas intui¢cdes imediatas que

coincidem, no fundo, com a prdpria realidade

(Bergson, 1999, p. 69).
O escritor e filésofo inglés Aldous
Huxley (1894-1963), em seu livro As
Portas da Percepg¢éo (originalmente pu-
blicado em 1957), afirma esse carater
individual da experiéncia que entende-
mMos como existéncia:

Vivemos, agimos e reagimos uns com 0s
outros; mas sempre, e sob quaisquer circuns-
tancias, existimos a sds. Os martires penetram
na arena de maos dadas; mas sao crucificados
sozinhos. Abragados, os amantes buscam de-
sesperadamente fundir seus éxtases isolados
em uma unica autotranscendéncia; debalde.
Por sua proépria natureza, cada espirito, em
sua prisdo corporea, esta condenado a sofrer
e gozar em solidao. Sensagodes, sentimentos,
concepgoes, fantasias — tudo isso sao coisas
privadas e, a ndo ser por meio de simbolos, e
indiretamente, ndo podem ser transmitidas.
Podemos acumular informagdes sobre expe-
riéncias, mas nunca as proprias experiéncias.
Da familia a nagao, cada grupo humano é uma
sociedade de universos insulares

(Huxley, 2002, p. 12).

Por se confirmarem pela experién-
cia e terem como intermediadora a per-
cepgao, os receptores que residem no
corpo e as sensagdes neles provocadas
quando por um motivo qualquer se dis-
tanciam de um padrao de funcionamen-
to cotidiano, sdo facilmente e, constan-
temente, confundidas ou consideradas
como manifesta¢gdes sagradas ou expe-
riéncias transcendentais.

Foi assim para o fisico e filésofo
Gustav Fechner (1801-1887) que em
meio aos seus experimentos foi asso-
lado por uma cegueira. Fechner estava
interessado nos efeitos da luz do sol sob
0 sistema ocular e, como parte do seu
meétodo de pesquisa empirica, o cientis-
ta encarava o sol por determinado tem-
po em prol da observagao. No entanto,
tais experimentos provavelmente danifi-
caram gravemente suas fungdes visuais,
provocando a cegueira. Nesse periodo,
Fechner se interessou profundamente
por questdes religiosas, as quais ele as-
sociava aos receptores visuais do cor-
po, 0s olhos, integrantes essenciais das
nossas capacidades perceptivas g, ins-
piragao para as analogias de Fechner
sobre os anjos. Nas consideracdes de
Fechner, o fildsofo aponta:

116



O homem é um microcosmo, isto &, um uni-
verso em miniatura de acordo em demons-
tra-lo. Seu 6rgao mais nobre é uma esfera
alimentada de luz, como o sera o 6érgao mais
nobre do grande universo, com a Unica dife-
renga que seu desenvolvimento sera auté-
nomo e sem fim

(Fechner, 1998, p. 18).

A passagem do livro de Fechner re-
forca a ideia do universo particular no in-
dividuo, cujos portais sao seus 6rgaos re-
ceptores e seu desdobramento se da na
sensacgao. Para teorizar sobre o que seria
uma descricdo da anatomia dos anjos,
Fechner continua a se basear em aspec-
tos da anatomia dos olhos, consideran-
do a esfera como “uma forma perfeita” e
mais uma vez tragando um comparativo
entre as composi¢gdes humanas e as do
universo, argumentando que a Terra "or-
gao mais acabado e mais finamente sen-
sivel entre as criaturas tem precisamente
a forma de uma esfera” (1998, p. 19).

Além disso, Fechner também via nas
estruturas oculares o potencial de ser-
virem de modelo para seres autbnomos
superiores por, de acordo com o fildso-
fo, carregarem em si “todos os sistemas
que formam o organismo inteiro do ho-

mem"”. Fechner explica:

(...) com efeito, um sistema se organiza
sempre de maneira concéntrica em torno de
um outro, enquanto esses mesmos sistemas
se misturam no resto do organismo de maneira
muito desordenada. O olho é um organismo
inteiro em miniatura; mas € um organismo no
qual a natureza em formagao conseguiu se
decantar. O sistema nervoso transformou-
-se em retina; o sistema vascular a cercou,
tomando a forma de uma tuinica de pequenos
vasos envolvida, por sua vez, por um sistema
de peliculas fibrosas, de pele dura; aqui se ins-
talam num belo arranjo os musculos oculares;
0 conjunto é protegido por uma estrutura 6s-
sea, as paredes da orbita. A parte restante do
olho, que da para o exterior, é recoberta pela

conjuntiva, prolongamento da pele externa;

(1998, p. 21)
A partir dos fragmentos apresenta-
dos, € possivel reconhecer um tipo de
padrao nas conclusdes de Fechner onde
0s sistemas maiores se repetem nos me-
nores em miniatura e, em relagao ciclica
e cosmogodnica: "“O homem & um micro-
cosmo” (1998, p. 18 e 19), "o olho é um
organismo inteiro em miniatura” (lbid. p.
21); essas duas passagens indicam uma
compreensdao metalinguistica sobre o
funcionamento do homem e do universo,
uma repeticao desse conjunto em escala,
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dentro do corpo e, setorizado no organis-
mo humano que, & o proprio universo, ao
mesmo tempo em que dele faz parte.

Ao perder a visao, Fechner entende
as faculdades perceptivas como a pro-
pria existéncia. Sendo a imagem, cole-
tada pela visdo, um dos dois aspectos
essenciais da existéncia no mundo ma-
terial, como visto a partir dos fragmentos
de Bergson. A auséncia de tal aspecto
essencial fez com que Fechner se incli-
nasse sobre 0s estudos que se dedicam
a justificar a propria existéncia (religiao)
e, a partir deles, compor sua propriaideia
de um plano superior, baseada nas suas
experiéncias empiricas e sensoriais que
equivalem a sua existéncia.

Huxley provavelmente associaria as
conclusdes de Fechner e sua experién-
cia com a cegueira com a vivéncia de
um “inferno” que pode ser comparada
a uma “experiéncia visionaria negativa”.
O autor explica a partir de suas experi-
éncias com mescalina que “experiéncias
visionarias" positivas “sao, via de regra,
associadas a uma sensagao de separa-
¢ao do corpo, a um sentimento de des-
personalizagdo”, enquanto as negativas

sao descritas da seguinte forma:

o mundo se transfigura para pior, a indivi-
dualizagao é intensificada e o visionario ne-
gativo sente-se preso a um corpo que parece
tornar-se cada vez mais denso, mais compri-
mido, até que acaba por sentir-se reduzido
a condicao de torturada consciéncia de um
aglutinado de matéria compacta, nao maior
que uma pedra que pudesse ser contida entre
as maos. Vale a pena observar que muitos dos
sofrimentos narrados nas varias descrigdes
do Inferno sao castigos de pressao e constri-
¢ao. Os pecadores de Dante eram enterrados
na lama, encerrados em troncos de arvores,
aprisionados em blocos de gelo, esmagados
entre rochas. Seu Inferno é psicologicamen-
te verdadeiro. Muitas de suas punigdes sao
experimentadas pelos esquizofrénicos e por
aqueles que tomam mescalina ou acido lisér-

gico, sob condi¢des desfavoraveis.

(Huxley, 2002, p. 75)
O inferno de Fechner era psicolo-
gicamente verdadeiro e materialmente
também. Além disso, era também inde-
terminado, assim como denota Huxley
sobre 0 que vivem o0s esquizofrénicos
que por “nao saberem eles (0o que nao
acontece com quem ingere mescalina)
quando — se jamais — ser-lhes-a dado
volver a reconfortante banalidade da
existéncia normal” até suas mais po-
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sitivas visdes se tornam "“aterradoras
(2002, p. 77). Assim, pode-se dizer que
Fechner viveu uma experiéncia analoga
aos castigos das experiéncias visiona-
rias e, sem prazo como a experiéncia do
esquizofrénico.

Qualquer alteragdo que ocorra nas
faculdades perceptivas sao sentidas
no corpo como um fenémeno que afe-
ta diretamente a relagdo do individuo
com a vida. Assim, as relagbes com o
transcendental e o mistico sempre tive-
ram relagdes historicas e culturais com
a percepcao alterada, seja através dain-
gestado de substancias que provoquem
desbalanceamentos quimicos ou biolo-
gicos, ou, através de uma deficiéncia de
nutrientes, ou, em algum orgao percep-
tivo, como no caso de Fechner. Sobre
esse aspecto, Huxley nos elucida sobre
as experiéncias visionarias medievais e
a Semana Santa:

No que tange as vitaminas, cada inverno
medieval era um longo e involuntario jejum,
e a ele se seguiam, pela Quaresma, quaren-
ta dias de abstinéncia voluntaria. A Semana
Santa encontrava os fiéis maravilhosamente
bem preparados, quanto ao equilibrio bioqui-
mico de seus organismos, para seus tremen-

dos estimulos ao pesar e a alegria, para uma

conveniente contricao da consciéncia e uma

autotranscendente identificagao com o Cristo
ressurrecto. Nessa quadra da mais alta exci-
tacao religiosa e do mais baixo consumo de
vitaminas, os éxtases e as visdes eram quase
que triviais. E era isso que se poderia esperar

que acontecesse.

(2002, p. 82)
Outro exemplo também fornecido
por Huxley estda nos mantras, cantos,
salmos, sutras, entre outros de diversas
religibes, ou praticas meditativas que, de
acordo com o autor, tem um “propdsito
psicoquimico-fisioldgico” de "aumentar
a concentracdo de didxido de carbono
no organismo a fim de diminuir a efici-
éncia da valvula redutora — o cérebro
— até que esta dé passagem a percep-
cOes, biologicamente inuteis, oriundas
da Onisciéncia” (2002, p. 78). Além des-
ses, outro exemplo comumente citado
(inclusive por Huxley) da percepcao al-
terada como principio ativo da experién-
cia religiosa é a ingestdo do peiote e do
ayahuasca para fins ritualisticos.

No entanto, Huxley afirma em seu
livro ndo confundir a experiéncia com a
mescalina, ou com nenhuma outra dro-
ga, “com a compreensdo do fim e do
derradeiro objetivo da vida humana”. O

autor nos elucida:
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Tudo o que estou sugerindo pode ser as-
sim resumido: a experiéncia com a mescali-
na é o que os tedlogos catdlicos chamam de
"uma graga gratuita”, ndo necessariamente
para a salvagao, mas potencialmente valio-
sa e que, se realizada, sera prazerosamente
aceita. Ver-se livre da rotina e da percepgao
ordinaria, ser-lhe permitido contemplar, por
umas poucas horas em que a nogao de tempo
se esvai, 0s mundos exterior e interior, ndo
como eles se mostram ao animal dominado
pela idéia de sobrevivéncia ou ao ser humano
obcecado por termos e idéias, mas tais como
sao percebidos pela Onisciéncia — direta e
incondicionalmente —, eis uma experiéncia
de inestimavel valor para qualquer individuo,

especialmente para o intelectual (...)

(2002, p. 44).

Assim, mesmo que de acordo com
as conclusdes de Huxley, os estados al-
terados de percepg¢ao ndo proporcionem
respostas sobre a condigdo humana,
talvez possa-se dizer que proporcionem
possibilidades, uma vez que fazem o in-
dividuo transcender de sua experiéncia
comum, cotidiana, de existéncia. Talvez
as alteracbes as faculdades percepti-
vas sejam a unica forma em vida, nes-
se plano de existéncia, de experienciar
qualquer tipo de transcendéncia, uma
vez que essas se conectam intimamente

com aquilo que entende-se como existir.

METALINGUAGENS E ESTIMULANTES

A percepgao, sendo ela um veiculo
que media nossa experiéncia com qual-
quer coisa ho mundo material, acaba
possivelmente se tornando um tipo de
padrdao, um modelo repetido fora do cor-
po e compreendido, a nivel de organiza-
¢ao, possivelmente como linguagem. No
cinema, por exemplo, as lentes da came-
ra funcionam como os olhos e a imagem-

-movimento — termo introduzido pelo fi-

|6sofo francés Gilles Deleuze (1925-1995)
e que se refere a um “bloco de espaco-
-tempo” diante de um todo, o que dentro
do universo do filme corresponde ao pla-
no — seria o correspondente a memoria.
Assim, o cinema simula na sua produgao
as capacidades perceptivas do individuo

de absorver o mundo em imagens.
As amarras entre o cinema como
meio de representagao e a percepgao se
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estreitam ainda mais se observadas de
perto. Em seu livro, Bergson divide a for-
ma com que o individuo se relaciona com
o mundo material em trés categorias: per-
cepcao, acao e afeccdo. Deleuze, em sua
obra Cinema 1 — A Imagem-Movimento
(1983), classificou a imagem-movimen-
to em trés variedades, equivalentes aos
trés tipos possiveis de planos. Sdo es-
sas trés variedades: imagem-percepgao,
imagem-agao e imagem-afecgao equiva-
lentes aos tipos de plano aberto, médio e
primeiro plano. Para o filésofo, aimagem-
-movimento se divide em tais categorias
quando reportada a um espectador, ou
seja, para ser absorvida (1983, p. 88). As
categorias de Deleuze e Bergson se rela-
cionam em mais do que apenas no home.

A imagem-percepgao, por exemplo,
presente no plano aberto ou conjunto
(Ibid., p. 94), é onde domina a relagao
entre o "sensoério” e o "motor”, ja que a
percepcao é fendbmeno espacial e tam-
bém sensivel, onde a distdncia cumpre
um papel fundamental. Para Bergson, é
a distancia que mede “nossa agao pos-
sivel sobre as coisas e por isso, inversa-
mente, a agao possivel das coisas sobre
nds" (1999, p. 58). E através da distancia,

entao, que a percepgao analisa a “maior

ou menor iminéncia de perigo”, assim, é
a distancia que separa uma agao virtu-
al de uma agao real, uma possibilidade
de uma interacao. A distancia é também
o que difere um plano aberto (imagem-
-percepcao) de um plano médio (ima-
gem-acao). O plano aberto é onde se
evidenciam relagdes espaciais entre um
personagem e outro, ou, entre persona-
gem e objeto, ou, personagem e ambien-
te, relagdes entre o motor e o sensivel;
e é justamente esse 0 mecanismo pelo
qual a percepcao é responsavel.

Os dois outros tipos de plano (pri-
meiro plano e plano médio), na analise
de Deleuze, também se associam as
nomenclaturas de Bergson. A imagem-
-agao (plano-médio) acomoda em geral
as acdes necessarias para o desdobra-
mento narrativo do filme. Em contraste
com a imagem-percepc¢ao (plano aber-
to), aimagem acéao aproxima os elemen-
tos em cena, enquadrando perfeitamen-
te os momentos de contato/interagao,
da acao real e ndo apenas virtual, como
colocaria Bergson. Se na imagem-per-
cepgao sao evidenciadas as relagdes
espaciais, na imagem-agao sao eviden-
ciados os elementos ativos de determi-
nada cena em interagao. “O par forma-
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do pelo objeto e pela emogao surgira,
portanto, na imagem-agao como seu
signo genético” (Deleuze, 1983, p. 198),
uma vez que neste tipo de imagem esta
a formula para corporificar a agao.

Quanto aimagem-afecgao, o primeiro
plano, este tem também relagdes profun-
das com o conceito de afeccdo apresen-
tado por Bergson. Lembrando que, para
Bergson, a afeccao € "o que misturamos
do interior de nosso corpo, a imagem dos
corpos exteriores; é aquilo que devemos
extrair inicialmente da percepgao para
encontrar a pureza da imagem"” (1999, p.
60). Assim, é possivel entender a afeccao
como um tipo de afeto pelo qual passa
a percepgao e consequentemente tam-
bém a acao, ja que s6 podemos intera-
gir com aquilo que percebemos. Assim,
como visto anteriormente neste artigo,
a afeccdo funciona como intermediaria
entre a percepgao e a agao, um interva-
lo entre as duas coisas. O primeiro plano
também representa um intervalo na sin-
taxe cinematografica entre o plano aber-
to e o plano médio.

Primeiramente, é preciso entender
que no lugar de afeto, a imagem-afec-
cao sera utilizada para transmitir emocao

pura, sem nenhuma outra informagao,

operando assim, a partir de uma mu-
danca radical da dimensao imagética do
conjunto. No livro de Deleuze, um trecho
de um pensamento do diretor soviéti-
co, Sergei Eisenstein (1898-1948), ajuda
na compreensao do tépico em questao:
“cada uma dessas imagens € um ponto
de vista sobre o todo do filme, uma ma-
neira de captar esse todo que se torna
afetivo no primeiro plano, ativo no plano
meédio, perceptivo no plano conjunto”
(1983, p. 94). Assim, a imagem-afecgao
representa uma quebra no movimento do
qual participam as duas outras imagens:
a imagem-percepcao e a acao fazem
parte de um movimento de “translagao”
dos conjuntos (planos) em volta do todo
(filme), enquanto na imagem-afecgéo, o
movimento, como colocado por Deleuze,
se transforma de “translagéo” para “ex-
pressao” (DELEUZE, 1983, p. 88). Poden-
do assim, ser compreendido, sentido, por
si sO, quase como independente do todo.

O cinema, entdo, trabalha a ima-
gem-movimento como a mente traba-
lha as imagens do mundo material. Se,
como visto neste artigo, “o homem é
um microcosmo” (Fechner, 1998, p. 18),
um corpo onde O universo se inscreve
ao mesmo tempo em que esta inscrito
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No universo e, o cinema reproduz deter-
minadas fun¢des desse corpo, no caso,
basicamente a fun¢do que assimila a
existéncia, entdo o cinema faz referén-
cia a propria coisa que simula, a vida.
Assim, o cinema cultiva profundas rela-
¢cOes metalinguisticas com a existéncia
do individuo no mundo material e com o
proprio universo, ja que tem como fun-
¢ao produzir um aspecto fundamental
da condigao para existéncia: a imagem.
Em uma outra elaboragédo de cine-
ma, menos mimética e mais sensorial, as
relagdes de simulagdo com a percepgao
continuam e transbordam para o esti-
mulo do aparelho perceptivo. A série de
filmes de Stan Brakhage (1933-2003),
intitulada Dog Star Man (1961-1964), é
um exemplo perfeito e captura com ex-
celéncia aquilo que o artista diz em seu
manifesto Metdforas da visdo (1963):
Imagine um olho ndo governado pelas leis
fabricadas da perspectiva, um olho livre dos
preconceitos da Iégica da composicao, um
olho que nao responde aos homes que a tudo
se da, mas que deve conhecer cada objeto
encontrado na vida através da aventura da
percepgao. Quantas cores ha num gramado
para o bebé que engatinha, ainda ndo cons-

ciente do "verde"? Quantos arco-iris pode a

luz criar para um olho desprovido de tutela?
Que consciéncia das variagdes no espectro
de ondas pode ter tal olho? Imagine um mun-
do animado por objetos incompreensiveis e
brilhando com uma variedade infinita de movi-
mentos e gradacgdes de cor. Imagine um mundo

antes de "no principio era o verbo".

(Brakhage, 1983, p. 341)
Nos filmes, Brakhage apresenta uma
série de imagens confusas, compostas
de sobreposicdes, excessos de movi-
mento, falta de foco, entre outros aspec-
tos que tornam dificil a compreensao dos
elementos na imagem. Brakhage pre-
tendia assim captar a vida de uma outra
forma. A cAmera mantém seu pacto de
simulacdo com os 6érgao perceptivos vi-
suais, mas, dessa vez, a percepgao nao
esta sendo trabalhada em seu nivel de
performance cotidiano.

Em seu manifesto, Brakhage faz alu-
sao a um tipo de "visdao ampliada” do ar-
tista, um tipo de “vidéncia” (Brakhage,
1983, p. 342). Huxley parece assimilar
esse mesmo tipo de vidéncia do artista
e compreendé-la através da experiéncia
da mescalina:

O que nods outros sé vemos sob a influén-
cia da mescalina pode, a qualquer tempo, ser
visto pelo artista, gragas a sua constituicao
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congénita. Sua percepg¢ao ndo esta limitada
ao que é bioldgica ou socialmente util. Algo
do saber inerente a Onisciéncia flui através da
valvula redutora do cérebro e do ego e atinge
sua consciéncia. Isso lhe da um conhecimento

do valor intrinseco de tudo o que existe.

(Huxley, 2002, p. 23)

As semelhancas entre o cinema de
Brakhage e as experiéncias de estados de
percepc¢ao alterada de Huxley continuam:
A mescalina aviva consideravelmente a
percepcao de todas as cores e torna o pacien-
te apto a distinguir as mais sutis diferengas
de matiz que, sob condi¢des normais, ser-lhe-
-iam totalmente imperceptiveis. Poder-se-ia
dizer que, para a Onisciéncia, os chamados
caracteres secundarios das coisas seriam os
principais. Contrariamente a Locke, ela con-
sideraria as cores dos objetos como mais
importantes e, pois, merecedoras de maior
atencao que suas massas, posi¢cdes e dimen-
sdes. Tal como ocorre com os consumidores
de mescalina, muitos misticos percebem co-
res de uma intensidade preternatural, ndo s6
em seu mundo interior como também no das
coisas objetivas que os rodeiam. Fato idéntico
ocorre com os individuos suscetiveis a ou que
sofrem de psicoses. Ha certos médiuns para
0s quais as revelagdes que se manifestam, por

breves periodos, nos individuos que ingerem

mescalina sdo uma experiéncia didria, de to-
das as horas, por longos espagos de tempo.
(Huxley, 2002, p. 20)
Comparando os fragmentos acima
de Huxley e Brakhage, € possivel con-
cluir que Brakhage também fundamenta-
va suas produgdes de imagem no cinema
em adventos da percepgao, mantendo e
desdobrando o acordo de semelhanga
existente entre o cinema e o aparelho
psiquico. As imagens difusas e puramen-
te retinianas, ndo ligadas por uma trama
narrativa, estimulam o aparelho percep-
tivo de uma outra forma e encorajam a
contemplacao nao cotidiana do mundo,
incluindo, generosamente, o espectador
nessa “visdo do artista” ou do drogado,
que observa o exterior despretensiosa-
mente. Além disso, tais imagens funcio-
nam em um tempo diferente das imagens
que cedem ao tempo das narrativas, o
proposito é justamente vigjar se deixar
perceber ao invés de entender, respon-
der ao estimulo sensivel.

Em suas observacdes empiricas sobre

os efeitos da mescalina Huxley descreve:
As trés pecas formavam um intricado de-
senho de horizontais, verticais e obliquas —
desenho tanto mais interessante por nao estar

sendo interpretado em termos de suas relagdes
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de espacgo. Mesa, cadeira e escrivaninha cons-
tituiam uma composicdo que se assemelhava
a algo por Braque ou Juan Gris: uma natureza-
-morta nitidamente relacionada com o mundo
objetivo, mas onde nao havia profundidade,
nada de realismo fotografico. Eu examinava
minha mobilia, ndo como o utilitario, que tem
de sentar-se em cadeiras, escrever em escri-
vaninhas e em mesas; hao como o operador
cinematografico ou o investigador cientifico,
mas como o esteta puro, cuja Unica preocupa-
¢ao se cinge as formas e suas relagdes dentro

do campo visual ou dos limites de um quadro.

(2002, p. 17)
Tal descricao abre espaco para es-
peculacdo de outro meio de represen-
tacao, especificamente a pintura, como
sendo utilizados para traduzir a imagem
vislumbrada durante uma experiéncia
de estado alterado de percepgéao. Ou,
talvez seja apenas um resultado da "vi-
sdo do artista” a que se referem tanto
Brakhage como Huxley. De qualquer
forma, as duas coisas se referem a uma
percep¢ao nao-cotidiana do mundo ma-
terial. Huxley explica:
Cada um de nos é capaz de lembrar-se, a
qualquer momento, de tudo o que ja ocorreu
conosco, bem como de se aperceber de tudo

0 que esta acontecendo em qualquer parte

do universo. A fungdo do cérebro e do siste-
ma nervoso é proteger-nos, impedindo que
sejamos esmagados e confundidos por essa
massa de conhecimentos, na sua maioria inu-
teis e sem importancia, eliminando muita coisa
que, de outro modo, deveriamos perceber ou
recordar constantemente, e deixando passar
apenas aquelas poucas sensagdes selecio-
nadas que, provavelmente, terao utilidade na
pratica". De acordo com tal teoria, cada um
de nds possui, em potencial, a Onisciéncia.
Mas, visto que somos animais, o0 que mais nos
preocupa é viver a todo o custo. Para tornar
possivel a sobrevivéncia bioldgica, a torrente
da Onisciéncia tem de passar pelo estrangu-
lamento da valvula redutora que sdo nosso
cérebro e sistema nervoso. O que consegue
coar-se através desse crivo € um minguado fio
de conhecimento que nos auxilia a conservar
a vida na superficie deste singular planeta. (...)
A maioria das pessoas, durante a maior parte
do tempo, s6 toma conhecimento daquilo que
passa através da valvula de redugéo e que é
considerado genuinamente real pelo idioma
de cada um. No entanto, certas pessoas pa-
recem ter nascido com uma espécie de desvio
que invalida essa valvula redutora. Em outras,
o desvio pode surgir em carater temporario,
seja espontaneamente, seja como resulta-
do de "exercicios espirituais" voluntarios, do
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hipnotismo ou da ingestao de drogas. Mas o
fluxo de sensagdes que percorre esse desvio,
seja ele permanente ou temporario, nao é sufi-
ciente para que alguém se aperceba "de tudo
0 que esteja ocorrendo em qualquer lugar do
universo" (uma vez que o desvio ndo destroi a
valvula de redugao, que ainda impede que se
escoe por ela toda a torrente da Onisciéncia),
embora possibilite a passagem de algo mais
— e sobretudo diferente — do que aquelas
sensagodes utilitarias, cuidadosamente sele-
cionadas, que a estreiteza de nossas mentes
considera uma imagem completa (ou, no mi-

nimo, suficiente) da realidade.

(2002, p. 17)
Além de funcionar como um retrato
da percepcao, os meios de representa-
¢cao interagem com as faculdades per-
ceptivas utilizando seus recursos imagé-
ticos como estimulantes para percepgao
e seus desdobramentos (sensacoes).
Um exemplo disso seriam os filmes de
Jordan Belson (1926-2011) que, de teor
abstrato, eram compostos de explosdes
de cores, degradés, formas geométricas,
figuras que se repetem e borrdes. Tais
imagens podem ser vistas também como
representagdes perceptivas ao nivel em
gue se assemelham as imagens que se
formam quando estamos de olhos fecha-

dos diante de um estimulo externo (luz),

por exemplo, ou, em estados alucinato-
rios como visdes entdpicas. De qualquer
forma, tais imagens podem ser também
atingidas através dos canais perceptivos.
No entanto, compreendendo que as co-
res e outras alusdes imagéticas abstratas
sdo capazes de se relacionar com nosso
aparelho psiquico provocando nele re-
acdes e interpretacdes, como mostra o
teste de Rorschach’, ou ainda, como no
caso especifico dos filmes de Belson,
servindo como um indutor do estado me-
ditativo. Entao, filmes como os de Jordan
Belson e os de Brakhage fazem mais do
uma simulagao dos processos mentais,
eles os estimulam.

Sobre esse critério de estimulante, o cri-
tico Jonathan Crary (1951) se debruca sobre
a arte de Seurat (1859-1891) onde conclui:

(...) é evidente a posicao confortavel de
Seurat ao operar nos termos de um discur-
so derivado das pesquisas empiricas sobre
mecanismos de estimulo-resposta de uma
série de técnicas relacionadas, que visam ao
controle externo da resposta estética; ambos,
em ultima instancia, constituem um tipo de

engenharia emocional quantificavel.

(Crary, 2013, p. 186)

1. Teste de avaliagdo psicoldgico onde o ava-
liado identifica a partir de borrées de tinta ima-

gens com as quais se associam.
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De acordo com Crary, para Seurat a
“questao do significado na arte néo dizia
respeito a representagcao, mas sim a uma
relacdo de forcas” sendo a arte para
Seurat ndo uma “semiologia, mas uma
fisica” (Ibid., p.185). Seurat considerava
0s critérios perceptivos na construcao de
seus quadros, gerando uma imagem que
interage além de representar. Ainda que,
de acordo com Crary, Seurat estivesse
buscando um “controle” sobre o olhar do
observador, enquanto Brakhage e Bel-
son buscavam sua liberdade total, todos
0s exemplos aqui citados carregam uma
relacdo dupla com a percepgao onde a
simulam e estimulam ao mesmo tempo.

Sobre a imagem e suas relagdes
com a percepgao, o arqueodlogo David
Lewis-Williams, estudando determina-
das culturas que produziram arte rupes-
tre, descobriu que em algumas delas as
imagens pintadas nas pedras eram re-
sultados de experiéncias visionarias sob
efeito de psicotropicos (2002, p. 149). O
arquedlogo até mesmo mapeou os esta-
gios alucinatorios pelos quais passam os
usuarios em relagao aos tipos de pintu-
ras encontradas em diferentes areas da
caverna. De acordo com Lewis-Williams,

no primeiro estagio, as visdes tomam

formas geométricas, causando no usu-
ario imagens como pontos, linhas em zig
zag etc; No segundo estagio, o usuario
tenta fazer sentido das visdes tentando
transforma-las em objetos conhecidos,
imagens icbnicas; No terceiro estagio,
uma mudanga drastica nas imagens
ocorre, as visdes assumem a forma de
vortex ou tunel e se equiparam a sensa-
¢ao de uma experiéncia de quase mor-
te. Nesse estagio as imagens se tornam
mais intensas e emocionalmente pode-
rosas (lbid., p. 143-147).

(...) Recorro entdo, como exemplo, aos
Tukano do noroeste da bacia amazénica co-
lombiana, em uma anadlise dos estagios de su-
as experiéncias visuais induzidas pelo Yajé.
Yajé é uma erva psicotropica que cresce em
variedades numerosas. Os Tukanorelatam um
estagio inicial onde as visdes tomam formas
de linhas em zigzag e linhas ondulantes que
se alternam com uma padronagem em for-
mato de olho, muitos circulos coloridos, ou,
uma cadeia interminavel de pontos brilhantes.
Durante esse estagio, aquele experimentando
as visdes age passivamente, apenas assistin-
do as imagens que parecem se aproximar e
as vezes se afastar, mudar e se recombinar
em um uma multiplicidade de painéis colori-

dos. Os Tukano esculpem esses elementos

127



visuais em suas casas e 0s repetem em seus
desenhos, os associando diretamente com as
imagens presenciadas durante suas visées de
Yajé. Geraldo Reiche Dolmatoff, que trabalhou
durante muitos anos com os Tukano e outros
povos da bacia amazo6nica, demonstrou cien-
tificamente os paralelos existentes entre as
visdes e desenhos dos Tukano e as formas
entodpicas estabelecidas independentemente
por uma pesquisa de laboratério. Desenhos
comparaveis, mas, infinitamente mais elabo-
rados e formalizados, vem de espiritos dos
olhos para os xamas de Shipibo-Conibo do
leste peruano em suas alucinag¢ées induzidas
pelo ayahuasca. Cré-se que esses desenhos
carregam propriedades terapeuticas e estao
fortemente associados com cangdes gravadas
na consciéncia dos xamas (...). Em um segun-
do estdgio reconhecido pelos Tukano, ha uma
diminuicao dessas padronagens e a formagao
lenta de imagens maiores. Agora, percebem
imagens reconheciveis, silhuetas de pessoas,
animais e monstros estranhos. (...) A ativida-
de intensa desse estagio se transforma em
visdes mais placidas no estagio final.

(Lewis-Williams, 2002, p. 149)?

Assim, as relagdes em questao pa-

recem ser mais profundas do que até en-

2. Tradugéao livre realizada por Crystal Duarte,
autore do artigo.

tdo havia sido dito. A mente e seus pro-
cessos psiquicos parecem ter gerado,
em alguns casos, as primeiras pinturas,
revertendo dessa forma a ideia comum
de que as pinturas rupestres represen-
tam um mundo exterior. O xamanismo e
a percepcao alterada, aqui, teriam sido
0S responsaveis pelas mais antigas re-
presentacdes, se estendendo entéo, até
o periodo paleolitico a ideia de que a re-
presentacao se baseia mais no universo
interno — percepgao — onde compre-
endemos as coisas, do que no externo,

onde existem as coisas.
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CONCLUSAO

Este artigo teve como objetivo evi-
denciar as estreitas relagdes entre per-
cepcgao, existéncia, imagem e lingua-
gem, apontando a percepgdo como
fator mediador entre nds e o mundo. Ao
compreender 0s processos perceptivos
e as sensacbOes que decorrem deles®
como quase um sindnimo de existéncia,
pode-se contemplar a ideia de que a al-
teracdo dos estados perceptivos seriam
a chave para uma experiéncia transcen-
dental g, talvez, a unica forma de atingir
tal acontecimento.

A partir das consideragdes feitas so-
bre a conexao vital entre o aparelho per-
ceptivo e a existéncia no mundo material,
consideram-se as relagdes entre os pro-
cessos desse aparelho (perceptivo) que,
observa e absorve o mundo como ima-
gens, €, as imagens produzidas — ima-
gens que existem através dos meios de
representacdes. Conclui-se, entdo, que
a dindmica entre o individuo e a imagem
comega no e gira em torno do proprio in-

dividuo, que internaliza e externaliza ima-

3. Os sentidos, tato, olfato, sabor, visdo e audigao
e, 0s processos da mente que processam que
interpretam esses diferentes tipos de contato e
guarda as informac¢des adquiridas a partir deles.

gens através de seu aparelho perceptivo
e seus meios de representagao que, re-
produzem os movimentos desse apare-
lho a0 mesmo tempo em que interagem
com ele, porque por ele serao absorvi-
das. Portanto, a producdo de imagens
€ uma tarefa metalinguistica que imita a
producao, ou melhor a absorgao, a com-
preensao e a manifestacao das imagens
na mente; ao mesmo tempo, as imagens
também sdo estimulantes perceptivos,
feitas para operar em interagdo com o

aparelho que as percebe.
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Daniela Seixas e Milena Lizia, e texto das autoras (fildsofas, ensaistas, poetas, so-
ciologas, etc.) Lelia Gonzalez, Sylvia Plath, Virginia Woolf, Silvia Rivera Cusicanqui e
Bell Hooks. Deseja-se produzir uma analise ndo s6 formal das obras, mas associa-
-las a contextos histéricos e sociais.
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video Palimpsesto’ € uma montagem audiovisual digital de 12 minutos

e 53 segundos de duracdo que trata da histéria de Jubélia Clemente,

minha avo, e aborda a condigdo das mulheres e do trabalho diante do
acordo matrimonial nas décadas anteriores e contemporaneas a implementacao
do Estatuto da Mulher Casada. Por meio de videos de arquivo, um relato grava-
do em audio e um video registrando uma agao feita com uma assinatura e tinta
branca, a investigacao artistica recompde a histéria de Jubélia, dando destaque ao
casamento, seu histdrico financeiro e relacdes familiares de trabalho. O processo
artistico entrelacga trés geragdes de mulheres: avo, mae e filha.

Camadas histéricas sdo remexidas e justapostas, entrecortadas por transpa-
réncias visuais de arquivos de procedéncias variadas. O video surgiu da aproxi-
macao ao cinema documental, e tem como referéncias A entrevista (1966), de He-
lena Solberg, o filme No Home Movie (2015), de Chantal Akerman, assim como a
pesquisa continua de filmagens de arquivo, em especial no acesso ao canal de
Youtube do Arquivo Nacional. Dois videos do canal, Usina Elétrica de Paulo Afonso
(1954) e Dia do Trabalhador (1963), foram utilizados em sobreposi¢ao a trechos de
um relato por Ana Lucia Borges, minha mae, sobre a vida de minha avo, e de uma
acao feita por mim, registrada em video, a partir da assinatura desta escrita por seu
proprio punho (a fotografia da filmagem é de Rafael Salim).

Se "cada imagem do passado que ndo € reconhecida pelo presente como uma
de suas proprias referéncias ameaca desaparecer irremediavelmente” (BENJAMIN,
1940)?, € um dever associar passagens historicas a dindmicas do presente. Costuro

expectativas sociais implicitas acerca do estado civil e financeiro das mulheres a

1. Link para o video Palimpsesto: https.//youtu.be/1cAscPAQLAR

2. Esta traducao da Tese V de Teses sobre o conceito de histdria (1940) esta presente no texto
O Impulso alegdrico: sobre uma teoria do Pds-Modernismo, de Craig Owens, por Neusa Dagani
na Revista Arte e Ensaios de 2004, como na tradugao de Harry Zohn para o livro /lluminations,
da Schocken Books. A quinta tese, como traduzida por Rouanet no livro Magia e técnica, arte e
politica se coloca ligeiramente diferente: “Pois irrecuperavel é cada imagem do presente que se
dirige ao presente, sem que esse presente se sinta visado por ela”.
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guestdes ainda pertinentes a sociedade,
da insercao e valorizacdo das mulheres
no mercado de trabalho, atrelando-as no
inicio da montagem ao video de come-
moragao do Dia do Trabalhador, no SAPS
da Praca da Bandeira, no Rio de Janei-
ro, em 1963, durante o governo de Joao
Goulart. A escolha deste video tensio-
na o “preambulo” da narrativa gravada
em audio de minha mae, uma vez que,
com mengao as mudancas ocorridas na
Constituicdo em 1962, ainda vemos uma
maioria uUnica de trabalhadores homens
representados a receber o seu "lider na-
tural”. As superposi¢cdes de imagens de
torrentes de agua se misturam as da ba-
cia de tinta branca, instituindo, por meio
da fragmentacao e construcao de narra-
tiva em imagens “arruinadas’?, de baixa
qualidade, e de ruidos advindos de ou-
tras filmagens registrando a construgao
da Hidrelétrica de Paulo Afonso (contem-
poranea aos anos em que meus avos se
conheceram e casaram, e pouco anterior

a Lei n° 4121, de 1962, conhecida como

3. Em O Impulso Alegdrico: sobre uma teoria
do pds-modernismo, Craig Owens discorre so-
bre a atragdo entre a alegoria e o fragmenta-
rio, imperfeito e incompleto. Owens rememora
Walter Benjamin identificando a ruina como o
emblema alegdrico por exceléncia.

Estatuto da Mulher Casada), uma alego-
ria acerca das forcas de apagamento da

mulher em nossa sociedade.

“As conquistas femininas continuam
sendo ndo mais do que “conquistas” as
quais as mulheres precisam se aferrar
ou das quais devem se orgulhar” (WO-
OLF, 1929).

Rua Silvio Romero, Lapa, Rio de Ja-
neiro, 2021. A acao executada por mim
incorporada ao video consiste no mer-
gulho de um papel contendo uma assi-
natura feita a mao, em tinta preta, em
uma bacia de tinta branca e na repetiti-
va tentativa de reproduzi-la com um pe-
daco de grafite dentro do liquido visco-
so. Com as maos mergulhadas na tinta
branca, tento delinear o papel. Esface-
lada pela umidade, cremosa e espessa,
a folha ainda € a superficie que busco
para escrever. Mergulhada no recipien-
te cheio de tinta, a folha esta em algum
lugar, eu sei. A assinatura de minha avo
me vem aos dedos. Para o gesto da re-
escritura desta assinatura, tento enxer-
gar menos com os olhos do que com o
pulso. Escrever sua assinatura, sentir em
algum lugar a textura do papel se ras-
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gando. Prosseguir, reescrever, de novo e
de novo. Reescrever seu nome, enquan-
to a tinta escorre de volta na mesma di-
recao, em ondas. O relato de sua historia
na infancia ou de quando era uma jovem
adulta e mulher casada preenche minha
memoria. Os sons, na ilha de edicéo,
vao desde as hélices de um helicopte-
ro se aproximando da bacia hidrografi-
ca aqueles da cozinha onde gravei mi-
nha mae relatando a histdéria de minha
avo. Turbinas, colher batendo clara do
ovo, pote abre-fecha, helicoptero, muita
agua fluindo do rio Sao Francisco, um fi-
lete escorrendo pela pia da cozinha.
Podemos extender a afirmagao de
Woolf, do inicio desta nota, as mulheres
de hoje, considerando as transversali-
dades que o lugar da mulher implica no
constructo social. A problematica do tra-
balho e casamento afeta historicamente
todas as mulheres, mas mulheres nao
brancas, independente de seu estado ci-
vil, sofrem com maior desvalorizagao no
mercado de trabalho. Ou melhor, com o
vacuo e violéncias que encontram caso
ousem se posicionar diante de pressdes
acachapantes. Lélia Gonzalez, intelectu-
al cuja brilhante atuagdo como militante
do movimento negro e feminista mere-

ce destaque, aponta para uma série de

ocupacdes que sdo relegadas as mulhe-
res negras no texto Racismo e sexismo
na cultura brasileira. Sao elas: cozinheira,
faxineira, servente, trocadora de énibus,
prostituta. Estas mulheres muitas vezes
tem suas profissdes entrelacadas as vi-
das das mulheres brancas quando estas
passam a ser integradas ao mercado de
trabalho, seja ocupando suas tarefas do-
mésticas e cuidando de seus filhos, etc.,
ou trabalhando em papéis derivativos da
estrutura escravistas brasileira, numa es-
pécie de continuidade dos ja menciona-
dos lagos de servidao.

A mulher negra é aquela cuja jorna-
da de trabalho se da desde sempre tam-
bém no espaco exterior a propria casa,
transitando no espaco publico e sofren-
do as violéncias da esfera doméstica
assombrada pelo espectro da mucama.
Gonzalez faz referéncia ao dicionario
Aurélio, e reitera a oficializagao do cara-
ter doméstico cotidiano no papel da mu-
lher negra introjetado pela consciéncia
social no verbete “mucama”, mas consi-
dera também o lado obscuro da expres-
sao, de desumanizacgao da mulher negra
enquanto parceira sexual — a “disponibi-

lidade" da escravizada®* concubina.

4. Adoto o termo "escravizada" em detrimento
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A gente ta falando das nog¢des de cons-
ciéncia e de memodria. Como consciéncia a
gente entende o lugar do desconhecimento,
do encobrimento, da alienagao, do esqueci-
mento e até do saber. E por ai que o discurso
ideoldgico se faz presente. Ja a memoria, a
gente considera como o ndo-saber que co-
nhece, esse lugar de inscrigdes que restituem
uma histodria que nao foi escrita, o lugar da
emergéncia da verdade, dessa verdade que
se estrutura como ficgdo. Consciéncia exclui
0 que memodria inclui. Dai, na medida em que
€ o lugar da rejeicao, consciéncia se expressa
como discurso dominante (ou efeitos des-
se discurso) numa dada cultura, ocultando
memoria, mediante a imposigao do que ela,
consciéncia, afirma como a verdade. Mas a
memdria tem suas astucias, seu jogo de cin-
tura: por isso, ela fala através das mancadas
do discurso da consciéncia.

(GONZALES, 1984, p. 226).

de "escrava" como estratégia linguistica cor-
rente. Aquele remonta ao contexto e a relagao
histdérico-social referente ao periodo escravo-
crata, no qual o sujeito "escravizado" tem sua
identidade subjugada, enquanto neste ha um
apagamento da imposi¢ao que o sujeito sofre,
0 gue retira a énfase do processo histérico e
se concentra numa suposta identidade natu-
ralizada.

Surge, em meio a imagem da mul-
tiddo, dos cartazes, de Jango e Vargas,
um video sobreposto como um véu. O
contraste deste video-véu transforma
as silhuetas cozinhando em fantasmas
esbranquicados em meio as sombras da
multiddo. Ndo sdo cozinheiras do restau-
rante do SAPS (apds pesquisas em ar-
quivo, concluo que estes postos tenham
sido ocupados apenas por homens),
mas as protagonistas de um trecho de
video de cinejornal etiquetado pela Ar-
quivo Nacional como Obra Educacional
(1954) (Figura 01). Nele, se vé jovens
mulheres assistindo a aulas de culinaria,
corte e costura etc., dentro do programa
de atividades da Escola de Servigo So-

cial e de Educagao Familiar.

Fig. 01 — Mariana Paraizo, Palimpsesto, 2021. Video digi-
tal, 12'53". Fonte: Online Onsite, website Bica Plataforma.
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Diante da camera, no galpao da Sil-
vio Romero, tenho as maos entintadas e,
simultaneamente, a imagem delas cap-
turada no dispositivo. Revejo o gesto
gravado. As imagens da gravagao pas-
sam a compor a memoria do momento
mesmo da agado. E o inicio do processo
artistico do video Palimpsesto, foi entdo
no atelié? Considero de um tempo ten-
so, emaranhado, e cada rememoriagao
de quando as reflexdes que culminaram
no video € um bastidor onde costuro li-
nhas. O trabalho comegou quando pas-
sei a guardar com intuito artistico ano-
tagdes sobre a vida dos meus avds, em
2014. Mas comecou em 1997, sempre
guardei muitas coisas, inclusive cartdes
gue recebia dos meus avos, quando de-
cidi criar uma espécie de arquivo em
vida. Eu também nado sabia para onde
estas imagens iam, em termos publicos.
Comegou em 2021. Comega a cada vez.

Quero a imagem desfocada em mo-
mentos, branco quase estourado vindo

do chédo e da tinta branca, que evoque

Cenas de massas brilhantes em luz:
uma, que engole as maos, repetindo o

gesto circular da letra de mao que pas-

a superficie de luz com a qual a fotogra-
fia trabalha a forma e se relacione com
o branco cinzento do video de arquivo
da construcdo da Hidrelétrica P. Afonso.
Quero dobrar as bordas entre o0 arquivo
antigo e estes registros da performance
para deixar transbordar o branco pasto-
so de um até o outro. Torna-los tudo um
mesmo lamacal albino, onde as opera-
¢Oes dividam um chdao comum e o que
se destaca ou mergulha possa ser letra,
cabos, maos, papel, estruturas de re-
presa. Estou afetada pela experiéncia
matérico-gestual na pds-producao. Per-
formo, dirijo, e edito - enquanto artistas-
-multitarefas somos trabalhadores que,
de saida, se imprimem a cada trabalho
novo. Por meio da sele¢ao, composi¢ao
e recorte atravesso a montagem nao
em movimento de flecha, com alvo e fim
marcados, mas em ziguezague de tem-
pos que também constituem, para além
do convencionado como parte do pro-

cesso artistico, o fazer de arte em mim.

sa a me pertencer, na bacia de tinta sem
mostrar seus limites; outra, recorta uma

torrente de aguas do Rio Sao Francis-
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co no momento em que é constrangida
pelas barragens da hidrelétrica, de uma
assinatura governamental desconheci-
da a mim. Uma licitagdo. Na pele, sinto
as maos craqueladas de tinta, rugosas,
ressequidas; pela visdo miope, sou ex-
pectativas frente ao que pretendo apre-
sentar posteriormente. Como neblina
em frente a cascata. O proprio avistar da
histdria, se aproximando em pedacos,
fragmentos, para submergir feito outra
coisa. Uma coisa do agora.

Antes, pretendia abordar em um
filme o trabalho de mulheres casadas
sem limitar a narrativa a uma historia
pessoal unica. Haveria entrevistas com
outras mulheres que nao pertencessem
ao meu circulo familiar. A narrativa pelas
materialidade suas vozes, e hdo apenas
por documentos, fotografias e artigos
de Wikipedia sobre um momento de
mudangas constitucionais. O intuito era
obter maior diversidade de situacdes,
para refletir descompassos outros de-
correntes da estrutura patriarcal na qual
estamos inseridas, outras situagdes fi-
nanceiras, desenlaces em termos de
trabalho, familia, sustento.

Na busca por estas mulheres, co-

nheci uma costureira cujo nome coinci-

dia com o de minha mae. Notei que suas
assinaturas se pareciam muito - algo
que eu poderia atestar por té-la copia-
do, na adolescéncia, em algumas adver-
téncias escolares. A gravacao da entre-
vista ocorreu em seu local de trabalho.
Somados o0 som ambiente ao constran-
gimento de falar sobre uma mae ja fa-
lecida, ndo houve edi¢cao que separasse
os ruidos do ambiente da fala abafada.
O encontro foi rapido e logo notei que
ela ndo estava disposta a novas tenta-
tivas. Apesar do apego a coincidéncia
das assinaturas, optei por abandonar as
entrevistas a outras mulheres.

Narro o episddio das assinaturas
gémeas pois ele instigou os rumos deste
filme. Posso imaginar que a semelhanga
caligrafica seja produto do acirramento
de medidas disciplinares na escola bra-
sileira por volta dos anos 60 e 70. A ins-
talacdo Exercicio (2018-2019), de Danie-
la Seixas, traz uma cerca concertina que
demarca uma pauta a altura de um muro
na parede. Em igual proporgao, Daniela
desenha em tracejado voltas em forma-
to de letras "“I" ("éle" de laranja) na pa-
rede, feito antigos cadernos caligraficos
(Figuras 03 e 04). A artista e educadora
conhece a medida em que o universo da
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educacao deixa de ser pedagogia para
se tornar armadilha de adestramento. A
cerca cortante mantém distante quem
esta de fora de um territério contorna-
do. E sutil a diferenca na foto, mas as
violéncias das espirais apontam uma
similitude ameacgadora. O instrumento
disciplinar se tornou uma constante da

escola nos tempos da ditadura, época

em que o desvio era considerado “in-
fracdo”. Também minha avo cresceu em
meio a uma ditadura: a do Estado Novo,
gue comecgou em 1937 e durou até 1945.
A bela caligrafia € uma marca privilegia-
da em meio ao contexto de pobreza no
qual cresceu. P6de ao menos se letrar, a
despeito do trabalho infantil.

As semelhancgas da caligrafia padro-

Fig. 03 e 04 — Daniela Seixas, Exercicio, 2018-2019. Aramado e desenho sobre parede, 10 metros. Foto: Daniela Seixas.
Fonte: Acervo da artista.

nizada sao de uma ordem diferente das
descritas como magicas por Walter Ben-
jamin no texto A doutrina da semelhanga.
A percepgao de semelhancgas de Benja-
min se da num lampejo, na especificidade
de um encontro Unico como o alinhamen-
to de estrelas. Algo se da diante desta
conjungao, na qual o céu desenha e a
vida acontece simultaneamente. Quando
duas assinaturas se encontram caligrafi-
camente, isto significa algo. Quando, no

entanto, as duas assinaturas se encon-

tram por que buscam as semelhangas
entre mulheres de uma geragao, ha uma
entrada, uma abertura para semelhan-
cas extra-sensiveis. Para a fabulagdo de
que, ainda que a voz chame por timbres
diferentes, 0 chamado seja 0 mesmo, e
que haja ai um mistério das identidades.
Que a linguagem porte a magia das se-
melhangas que existiram em outro tempo
€ um enunciado arriscado em tempos di-
tatoriais. Eles so atestam a forga da escri-
ta, do discurso, do engajamento politico
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por meio dos enunciados, ao tentar opri-
mir 0s agentes educadores que chamam
atencao para isto (caso de Paulo Freire,
preso em 1964).

No video, o chamado por Jubélia
é escrita repetida. O nome surge pelo
reflexo de sua assinatura e pela voz de
sua filha. Nas assinaturas das duas Ana
Lucias, ausentes do video, a semelhan-
¢a do encontro com um espelho distor-
cido, destes de parque de diversao de
filmes. Esta estranheza das caligrafias
e nomes muito parecidos certamente é

causada pela relagcdo de originalidade

Revolvi canais diversos a procura
de conteudo filmico dos anos 60. O vi-
deo comemorativo do primeiro de maio
um ano antes do golpe de 64 me cap-
turou. No recorte do programa jorna-
listico, nenhuma mulher esta presente
em qualquer momento do video. Aquela
época, a lei que ficou conhecida como
Estatuto da Mulher Casada havia aca-
bado de ser promulgada.

Distoando das palavras de busca
que utilizei, o video da usina Hidrelétrica
de Paulo Afonso se apresenta a principio
como enigma em relagao a tematica do

trabalho. A curtissima cena da beira ca-

atrelada a assinatura, que € confeccio-
nada para representar uma individuali-
dade de forma oficial. Existem técnicas
de pericia para detectar seu falseio em
documentos importantes. A assinatura
seria 0 elemento de friccdo com o relato
de minha mae sobre minha avd, proje-
¢ao de uma identidade encravada (ainda
que trémula, dada a relagao da caligrafia
com seu corpo senil). Um discurso com
poucas palavras, assimilavel mais pela
mao que pelo olho. O gesto como leitu-
ra, também. E a escrita como gesto de

reaver memorias.

choeira, com a presenca de mulheres, é
ponto chave de conexao entre este e os
demais elementos do video Palimpses-
to. Uma mulher segura a mao de um ho-
mem, que a auxilia na passagem entre
pedras. Durante as tomadas seguintes
apenas personagens masculinos sao
apresentados, da mais baixa a alta posi-
¢ao na construgao.

Em termos plasticos e sonoros, ha
um peso e volume neste video que con-
tribuem para o imaginario matérico do
filme. Trago uma dindmica em escalas da
bacia pequena de tinta ao grande per-
curso da massa liquida e construcdo da
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usina. A época, a construcdo de grande
porte foi um marco para a engenharia
brasileira, pois foi necessario reverter o
fluxo do rio Sdo Francisco para iniciar as
obras. A luz da monumentalidade desta
manobra e posterior embarreiramento
das aguas, vemos o gesto da escrita e
0 home que teima em desaparecer, as
maos buscando a memodria de algo que
se distancia. Entre os fluxos, micro e ma-
cropoliticas acompanham o filme até seu
fim, quando ocupam o quadro cenas de
estruturas de captagao e transmissao de
eletricidade e se ausentam as imagens
das massas liquidas. Encontramos ai o
solido “cena apos cena”, da estrutura na
sequéncia lenta que acompanha o enre-
dado de fios e torres de comunicacao. A
paisagem esta tomada pela construcao,
um retrato do sistema sem o vislumbre
da agua. Sao muitos cabos, torres que
sustentam um modo de vida. Ha certa
claustrofobia em como se repetem em
torno do centro da imagem, com retas e
angulos recortados, maiores, menores,
mais proximos, distantes. Enfim, o rio
desviado e maquinado, sem o tempera-
mento de outrora.

No texto O impulso alegdrico: so-

bre uma teoria do pds-modernismo,

Craig Owens denota uma série de pro-
cedimentos e estruturas com as quais
a atitude e as obras de arte alegdricas
operam. Para estabelecer sua chave te-
drica, o autor lanca mao de trabalhos ar-
tisticos em diversos meios e contextos,
do site specific a fotografia, etc. Um dos
procedimentos que inauguram a relagao
entre arte contemporanea e alegoria é
a apropriagao de imagens. Por meio de
imagens pré-existentes, a alegoria gera
novas figuras, tornando opacos seus
sentidos anteriores para anexar outros
significados a elas.

Articular elementos coletivos, como
0S arquivos, é proprio do procedimento
alegdrico. E possivel pensar esta pro-
pensao a recorrer a textos preexisten-
tes, figuras e estruturas com as quais ja
nos deparamos anteriormente, e incor-
pora-los a montagem como um dese-
jo pela politizacao das artes. Algo que
Silvia Rivera coloca em oposi¢ao a uma
respiragao individual, como uma respi-
racao descrita pela autora como:

emanada ndo so do talento narrativo de uma
Unica pessoa, mas do acontecimento coletivo a
uma s0 vez, no qual narrativas visuais conver-
gem em estilos culturais, agdes politicas, atmos-

feras. (CUSICANQUI, 2015. Tradugéo proépria).
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No livro Sociologia de la Imagen:
una mirada chixi desde la historia andi-
na, Rivera retoma o conceito de alegoria
de Walter Benjamin utilizado por Owens,
analisando-o, contudo, como uma espé-
cie de taypi - conceito da pratica téxtil
andina aymara para o centro de onde
se ordenam as simetrias, assimetrias e
ritmos. A partir disso, Silvia discorre so-
bre a articulagdo entre pensamento e
acao, teoria e experiéncia vivida. Uma
forma de narrar descolada do enredo e
localizada na sequéncia permitiria trazer
ritmo, respiragdo, movimento para as
metaforas entrelagadas em uma mesma
alegoria. Visa ultrapassar a roteirizagao
para encontrar uma dimensao mais en-
volvente, se espacializando de forma a
se assemelhar a musica ou a arquitetura.

Ainda que as imagens reaparegam
de forma fragmentaria, o procedimen-
to alegodrico busca a formagao de uma
figura total que contenha a possibilida-
de de sua decifracdo. Em Palimpsesto,
apresento um procedimento relaciona-
do ao titulo e a propria ideia de alego-
ria pela justaposicdo de imagens, que
tende ao metatextual relacionando em
camadas a reescritura da assinatura

de Jubélia e as imagens da construcao

da usina de Paulo Afonso. E nesta dire-
¢cao que se prescreve a leitura do video
como um todo.

Inicialmente, breves cenas esbran-
quicadas pouco dinstinguiveis aparecem
intercaladas, misturas de imagem pobre
(no sentido empregado por Hito Steyerl
no texto Em defesa da Imagem Pobre)
entre o arquivo e a imagem desfocada
da camera digital. O recurso do zoom
empregado nas sequéncias contribui
no borrar de diferengas, assim como o
aumento no contraste. Estes recursos
criam um esgarcamento da imagem de
forma que a cena, o rio Sdo Francisco
e a usina hidrelétrica surjam do mesmo
branco estourado captada pela came-
ra nos no video que registra a agcao da
assinatura. A densidade da cachoeira e
da tinta branca quase pastosa compar-
tilhando um mote.

Uma curta intervencao em rotos-
copia entre o “predmbulo” do video e a
sequéncia longa recupera em tracos a
videografia das tarefas domésticas de
minha mae, que estdo ocultas. E uma
forma de presentificar, breve e escamo-
teadamente, o contexto no qual a entre-
vista com a minha méae foi gravada, de
onde surgem sons de uma cozinha.
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Ao invés de agirem sobre um supor-
te que pode ser decalcado e raspado,
as maos imergem em permanente flu-
X0, que ndo permite a inscrigao definida,
definitiva. Uma “tabua” liquida é suporte
para a escrita. O rasgar do papel, na ver-
dade, ato que apresenta o minimo indi-
cio da folha de papel e o despedaca.

A palavra "palimpsesto" sugere re-
ceptividade: a superficie, depois de ras-
pada, esta pronta para receber novos
textos. Sao gravadas palavras, imagens
sobrescritas em camadas temporais. O
vestigio demarca um tempo diferente
do siléncio do liquido, e é elemento im-
portante para o palimpsesto. Na medida
em que repete o gesto, mais se desinte-
gram os restos do papel, como quando
um objeto, num regime de grande uso,
comega a perder os tragos pelo rogar
da pele e outros materiais sobre ele. O
que se escreve por sobre, em uma ca-

mada de tinta ou video, é a tentativa do

\"4

Ecoa agora, na minha cabega, o lo-
cutor do video de comemoracdo do 1°
de maio dizendo: “chefe da nagao, que

é também o seu lider natural”. Em que é

anterior, do mais antigo. Durante a acao,
pensava em retragar pela memodria vi-
sual um gestual que me transportasse
para a mao de minha avo.

A assinatura repetida como, tam-
bém, aquilo que ndo pode ser resolvido
em uma geracao. Uma mesma “tabua”
por sobre a qual se escreve, inundada de
tinta branca. A meméaria e sua falha, que
faz os esforcos perderem a eficiéncia. Os
vestigios sdo absorvidos, a necessidade
do gesto sempre € atualizada. Vemos
repeticdo. Imagino a massa que nunca
seca, a torrente que esta sempre em flu-
x0. No entanto, 0 maquinario constrange
a torrente para gerar forga com um fim
especifico, temporalizada. Grandes es-
truturas sdo formadas, a paisagem € a
usina, objeto técnico, sistema humano.
O embate, enfim, se reduz a contengao
de forca empregada em manter cidades,
estados, toda uma sociedade. A historia

dos vencedores.

amparada essa “natural” afeicdo da so-
ciedade por um lider masculino e branco?
Ha um trecho no livro Um teto todo
seuem que Virginia Woolf pondera sobre
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as geracodes anteriores a sua e a falta de
investimento em um futuro comum, de
engajamento politico pelo seu género. O
tom acusatorio é aos poucos substituido
por reflexdes acerca da real condi¢ao de
vulnerabilidade destas mulheres, ligada
a impedimentos como a nao autono-
mia financeira, ou seja, a dependéncia
de um homem responsavel que permita
qualquer transagcdo monetaria.

Com o pensamento em todas aquelas mu-
Iheres que trabalhavam ano apds ano, lutan-
do para juntar duas mil libras, e no tanto que
precisariam fazer para juntar trinta mil libras,
irrompemos em escarnio ante a pobreza repre-
ensivel do nosso sexo (...) E igualmente indtil se
perguntar o que teria acontecido se a senhora
Seton, sua mae sua avo tivessem acumulado
grande riqueza e a houvessem de positado nas
fundagdes de uma faculdade e uma biblioteca,
porque, em primeiro lugar, ganhar dinheiro era
impossivel para elas, e, em segundo, se isso
tivesse sido possivel, a lei Ihes negaria o direito

de possuir o dinheiro ganho.

(WOOLF, 1929, p. 35-37)
No caso, o texto trata da socieda-
de inglesa do inicio do século XX. Seria
nesta mesma sociedade que Sylvia Pla-
th, aproximadamente 30 anos depois,

encontraria uma morte tragica. As cir-

cunstancias sdo outras, mas em cartas
da escritora norte-americana para sua
mae € possivel circunscrever o peso que
lhe recaiu sobre durante o casamento e
divorcio, enquanto se encontrava com
duas criangas para criar e alimentar e
em grande restricdo financeira. Plath
havia abandonado seu emprego de pro-
fessora universitaria nos Estados Unidos
para acompanhar o trabalho de Ted Hu-
ghes, seu entdo marido, no auge de sua
carreira. A promessa de uma vida matri-
monial que sustentasse o peso de sua
carreira e as tarefas do lar e da criagao
era remota, e o cenario se tornou ainda
mais inviavel diante da repentina pobre-
za e desolacao social.

O quadro social de dependéncia fi-
nanceira e sacrificio observado por Wo-
olf® notavel na correspondéncia confes-
sional de Plath pode ser aproximado as
tensGes presentes no curta metragem
de 1966 de Helena Solberg, que expde
as crengas paradoxais internalizadas por

mulheres brancas da alta sociedade ca-

5. Woolf trata em seu livro, neste mesmo con-
junto de paginas, do trabalho da mulher ociden-
tal casada do século XIX e do inicio do século
XX, em uma época em que ter treze filhos era
uma realidade comum. A escritora defende que
as exigentes tarefas de cuidado com os filhos
nao permitiriam tempo para "fazer fortuna".
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rioca. Intitulado A Entrevista, o video de-
lineia, por meio das falas de an6nimas,
uma norma social permeada por contra-
dicbes entremeadas com imagens dos
ritos de beleza pré-nupciais de uma jo-
vem mulher associadas a fotos da sua
criacdo desde a tenra infancia em uma
escola catdlica. Costuradas com acidez,
as falas de mulheres (retiradas de en-
trevistas conduzidas pela cineasta) for-
mam incoerente discurso sobre o lugar
da mulher e o casamento.

O meu roteiro de entrevista também
manejava pontos fulcrais da relagdo
entre trabalho, casamento e a mulher
branca. Devo reconhecer, contudo, um
vacuo onde estariam as perguntas for-
muladas para uma mae negra. Enquan-
to revisitava as gravagdes, me detive no
periodo curto em que falavamos sobre o
divorcio de meus avos. E um arco narra-
tivo sintético, minha mae falou desde a
relagdo entre minha avo e seus pais com
a pobreza até seu posterior trabalho re-
munerado e aposentadoria, responsavel
pela sua sobrevivéncia financeira apds a
separagao, aos 68 anos.

Quanto tempo se passou desde o
seminal ensaio de Woolf? No caso de

minha familia, a histdria parecia apenas

recentemente ter dado uma pequena
volta. Entretanto, no mesmo relato da
historia se |é a insisténcia de meu avd
para que minha avd nao trabalhasse.
Além disso, uma aposentadoria com re-
muneracado nao degradante é realidade
de poucos no Brasil. Se considerarmos
a extensao da geografia fisica e do rom-
bo social decorrente da exploragao co-
lonialista, podemos dizer sem medo que
aqui, nestas terras tropicais, em relagao
a Inglaterra, "os efeitos que a pobreza
tem na mente” sdo muito mais aterra-
dores e frequentes. Mesmo o movimen-
to trabalhador esteve de costas para o
trabalho doméstico ndo remunerado em
muitos momentos, e ainda vemos pou-
cas ou nenhuma posi¢cao de destaque
ocupadas por mulheres em eixos politi-
cos. Como dito por Bell Hooks no livro O
Feminismo é para todo mundo: "aprendi
com a minha propria experiéncia que tra-
balhar por salarios baixos nao libertava
mulheres pobres da classe trabalhado-
ra da dominacao masculina”. As discus-
sOes e conquistas das mulheres sobre o
voto e qualquer valorizagao trabalhista
no Brasil sdo recentes, e, durante anos,
0s maridos ainda detinham o poder de
revogar a permissao trabalhista de suas
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esposas. Anteriormente, da mesma for-
ma, se 0 marido resolvesse que sua es-
posa nao estava apta a votar, ela seria
vetada de tal direito. Era um regime de
concessao, tutela civil.

A heranga colonial da sinha esposa
do lar encontra alguma tensao nos anos
60. Em muitos comerciais da época,
percebemos que o discurso publicitario
defende que eletrodomésticos permiti-
riam a mulher mais tempo para sua re-
cém adquirida dupla jornada. Semiotics
of the kitchen (1975), de Martha Roesler,
me ocorre cComo provocagao a esta di-
fusdo massificada da mulher enquanto
perfeita dona de casa e trabalhadora a la
American Way of Life. No entanto, nos-
sa formacdo escravagista ndo atualizou
a dignidade da mulher no trabalho do-
méstico, e em artes de diversas mulhe-
res pretas podemos ver com mais forga

este direcionamento critico. No trabalho

Faco faxina, a artista Millena Lizia se co-
loca como académica em diaspora tra-
tando de uma histdria que ndo é so dela,
mas pertencente ao coletivo, implicando
questdes raciais profundas na constitui-
¢ao brasileira. Lizia altera a data de for-
mulagao do trabalho para 7492 -, inter-
vengao que inclui densidade temporal
como conceito.

A presenga da mulher negra no uni-
verso branco como subalterna e como
icone da sexualidade no imaginario po-
pular ganham destaque no trabalho Des-
lizes de uma economia erdtica colonial,
de mesma autoria. A instagdo instalati-
vo-performatica estampa o recalque do
desejo branco nas palavras "DESEJO" e
"DEJETO" (Figuras 05 e 06). Aqui ressoa
o discurso travado por Gonzalez e muitas
pensadoras negras acerca da posigao
preterida destas mulheres sob a perspec-

tiva feminista interseccional racializada.

Fig. 05 e 06 — Millena Lizia, Deslizes de uma economia erdética colonial, 2019. Experiéncia Epidérmica sobre parede de al-
venaria da Biblioteca da Escola de Artes Visuais do Parque Lage. Corpo, grafite e esténcil em papel parana. 60 x 130 cm.
Foto: Renan Lima. Fonte: acervo da artista.
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No palimpsesto ha um rastro do que
foi apagado. Estes resquicios podem e
ja foram amplamente decifrados a par-
tir de uso de reagentes quimicos, nos
quais, a partir do rocar da superficie com
substancias, sao reveladas camadas
anteriores. Ha uma perturbacao ligada
a origem, ao anterior a ser recuperado,
a retornar de forma que o que esta seja
atualizado enquanto alegoria. Circulan-
do, a figura com suas camadas diversas
produz efeitos metafdricos no trabalho,
operando em tensao, triangulando rela-
cdes entre as perspectivas de diferen-
tes tempos historicos. O passado ecoa,
passado qual rio desviado, e é possivel
imaginar um tempo, talvez melhor ex-
plicitado na data "1492" do trabalho de
Millena Lizia, onde as mazelas coloniais
domésticas se cravaram firmemente
como projeto, embarreirando muitas de

nos. Mas a histéria € como uma cebo-

Referéncias

la infinita, e eu me pergunto sobre tra-
balhos feitos a partir da imaginacao de
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ENTRE DESEJO, CONSUMO

E VIVENCIAS: O “FREIO DA
BLAZER"” NA PERSPECTIVA
DE MARCELO CAMPOS
RELATA A VIVENCIA DE SEUS
SEMELHANTES

Beatrice Fernandes

Este relato conta sobre a vivéncia da autora em semelhanca com referenciais
negros, tanto no ambiente académico, quanto a arte produzida fora das instituicdes
de ensino. Falar de nossas memodrias, costumes e saberes enriquecem o ambiente
institucional de maneira que s6 nds podemos contar a nossa propria histdria, e como
essas lutas, sonhos e feridas sdo infelizmente comuns a nés. O freio da blazer como
uma manutengao social de corromper sonhos; e como pretas, pretos e pretes dri-
blam as adversidades para realizar seus sonhos, obter respeito e ser referéncia.

Palavras-chaves: Rio de Janeiro; Arte; Memdrias; Afrobrasileiros; Rap.

Graduanda em Artes Visuais na Universidade do Estado do Rio de Janeiro (IART/
UERJ). Bolsista de extensao no projeto "Des-constru¢ao de género na promogao de
saude escolar e cultura da paz". Pesquisando Necropolitica e decolonialidade, desde
a formacao do Brasil até a reverberagao dessa violéncia no periodo pandémico. Con-
tato: beatrice.fernandesf@gmail.com



elendo o artigo “O freio da Blazer” a “cara da dura”: notas sobre itinera-

rios entre a cidade, a arte, institucionalidades e ascendéncias afro-bra-

sileiras” de Marcelo Campos para a Revista Arte e Ensaios, me pego
pensando no meu atual lugar de escrita e relato, onde estou dando passos para
compreender o circuito de artes sem jamais esquecer que sou hegra, pobre e mu-
Ilher nesse meio. Meu relato vem de memarias pessoais que saltam da minha mente
ao dissecar o texto e assistir ao show do artista L7nnon num evento onde todo o
line era composto por artistas pretos da cena rap e trap brasileira.

Marcelo relata a liberdade de uma escrita que se da a partir de uma trajetéria
de 30 anos de pesquisa e observacao e se comparado a mim, ainda estou enga-
tinhando. O que me instiga nessa leitura é a identificagdo com relatos do autor.
L7nnon entra nessa dancga a partir da cangao “Freio da Blazer”, onde traz versos
que enfatizam a ascensao, autoestima, respeito que conquistou e o esteredtipo de
quem & parado pela Policia Militar do Rio de Janeiro — do lixo ao luxo.

O artista e compositor deixa explicito na letra um passado e presente, que hoje
é futuro. “Eu td vivendo no futuro, quem disse que eu tava duro, quer saber quanto
eu faturo. T6 de melhor, ndo é na vista. Pagando a vista, 6, nada de juros. Acele-
rando, vrum. Sabe que hoje eu 'to de nave” (...) Aquela cena, vida de cinema. Numa
semana é Mega-Sena acumulada, ahn, agora ndo falta nada, ahn. Mais de 20k no
bolso, ahn, artilharia pesada”.

Nos versos que L7nnon compds junto com AJAXX, nota-se a ostentacao atual
em contraste com a falta passada e num breve jogo com o tempo e sua espacialida-
de, dialogam com as lembranc¢as profundas de Marcelo Campos ao cruzar a cidade
de 6nibus — 696 Méier x Fundao — durante longos 7 anos e que, no final desse trajeto,
é convidado a lecionar na EBA, agora na tentativa de empretecer aquele espaco.

Marcelo, nesse atual territdrio, faz questao de repensar seus posicionamen-
tos intelectuais e atitudes ao longo da vida sem separar arte de suas vivéncias
pessoais, 0 que para esses espagos majoritariamente brancos sempre foi possivel
separar. Quando L7 canta sobre o Freio da Blazer, ele traz a tona a atencao de um
publico especifico, que se identifica ndo s6 com o artista, mas com a agao em si.
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Essa proximidade com a arte con-
temporanea se da através de referen-
ciais negros, falando sobre vivéncias
negras e sonhos negros.

Esses dias estava me arrumando para
sair com meu companheiro — que é bran-
Co - e ao Vvé-lo arrumado, disse: vocé td
a cara do desvio da Blazer. Rimos. Essa
brincadeira so reitera a consciéncia de
para quem essa Blazer freia todos os dias.

Trazendo essa acao para mim, fago
reflexdes diarias a respeito da minha in-
ser¢cao na Universidade, meu primeiro
sonho conquistado ao longo dos meus
29 anos. Repito, meu primeiro sonho
conquistado em 29 anos de existéncia.
As minhas relagdes com a arte estavam
sempre ali, embora tenha demorado a
perceber. Minha iniciagao cristad na As-
sembléia de Deus do Pechincha, onde
eu cantava, dangava e atuava e aprendia
tocar flauta transversal, sax e um pouco
de trompete e clarinete, acredito ter sido
0 inicio dessa aspiracado. Posteriormen-
te, tive contato com danga afro, teatro
iniciante e teatro corpo ativista, além de
ter trabalhado na recepgao do CCBB RJ
—lugar que sempre quis trabalhar - onde
ficava deslumbrada com os contatos di-

arios com diferentes pessoas, mas de-

cepcionada com a gestao. Percebo que
meu corpo nao valia nada para a insti-
tuicdo enquanto estava na posigao de
colaboradora. E aquela hipocrisia velada
entre mostrar ao publico externo que é
uma instituicdo acolhedora e diversa, e
gue no nucleo interno me massacrava e
desrespeitava num ato de me negar um
uniforme digno e eu té-lo que comprar
mesmo sem remuneragao.

Caminhando mais a frente, agora ja
com minhas produc¢des individuais, fui
convidada em dezembro de 2022 para
expor pela primeira vez no evento de 20
anos do Jornal A Nova Democracia, um
evento literario que trazia como tema a
luta pela terra. Apresentei meu traba-
lho Agro é tech, fome € pop (2022), em
que utilizei material simples e barato
gue é descartavel (saco raschel) usado
em larga escala pela industria agricola
e com os dizeres FOME$ onde denota
o superfaturamento dessas industrias
com exploracao do solo e uso de agro-
toxicos, indo de contramao com o mapa
da fome no pais e alimentos que che-
gam a mesa nem sempre saudaveis e

de qualidade. (Figura 01).
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Fig. 01: Agro é tech, gome é pop, 2022. Saco raschel e colagem, 57x98 cm.

Estava eu me apresentando, minha
amiga artista Nadiny Colares e um ho-
mem que ndo vale meu latim. Fomos
convidados a falar de nosso trabalho, e
entre um desespero e ansiedade - ha-
via uma transmissdo acontecendo ao
Vivo — consegui passar minha mensa-
gem. Em seguida, Nadiny se apresenta
e fala de seu trabalho que denuncia os
crimes no agronegocio com pinturas em
bandeja de isopor remetendo ao traba-
lho bragal. A palavra foi dada ao terceiro
artista, que ao invés de se apresentar ao
publico e falar acerca de seu trabalho,
desqualifica 0 nosso em poucos segun-
dos de fala rasa, dizendo: eu ndo preciso
explicar meu trabalho, ele ja diz por si so.
Sequer disse seu home.

O estranhamento do publico ficou

estampado no rosto ao ouvi-lo. No meu

rosto, o desprezo e no pensamento, o
ddio. Como pode num momento de glo-
ria e reconhecimento de duas mulheres
pretas um homem fazer isso em plena
transmissao ao vivo?

Quando as luzes da camera se apa-
garam e o evento terminou, ele veio se
desculpar de um ato que ficou registra-
do ndo s6 em mim, mas numa platafor-
ma mundial acessada por mais de 2.000
pessoas, fora os presentes ali.

Eu o “desculpei”, mas nao pude per-
der a oportunidade de tirar um sarro, afi-
nal o proprio artista ndo sabia acerca da
origem imagem que estava na propria
obra, e eu tive que explicar sobre o que
se tratava - o artista ndo sabia que ga-
rimpo, mineragao e extragdo eram exa-
tamente a mesma coisa, mas achou in-

teressante fazer uma colagem sobre.
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Isso & mais um exemplo de assola-
mento dessa branquitude. Esse artista
cumpriu seu papel de quem dirige e de-
cide parar a Blazer. Dessa memoria, eu
prefiro ficar com os louros e as parabe-

nizacdes do publico.
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Artista visual, pesquisadora e educadora. Doutoranda em Artes pelo Programa de Pds-Graduagédo em Artes
Visuais da Universidade do Estado do Rio de Janeiro (PPGArtes /UERJ). Sua pesquisa investiga os modos de ex-
perienciar o cotidiano urbano e os vinculos possiveis entre a pratica artistica, o deslocamento diario e a fabulagao.
Explora meios multiplos como a fotografia, o desenho e a instalagdo, entre outros.

A série fotografica 31 de dezembro parte

de meu encontro com objetos abandonados
no chado de uma rua, como cartas, obituarios,
fotografias, fitas cassetes e outros itens pes-
soais. O estado destes objetos surpreende: in-
tactos, sem rasgos ou tentativas de esconder
nomes em documentos ou a prépria identidade
dos retratados. O “estrago” que observamos
foi ocasionado por uma forte chuva que caira
no dia anterior, e que fez com que as imagens

e objetos se misturassem a lama e ao lixo.

31 de dezembro

2018, Fotografia s/ papel, 60x 40 cm.

De acordo com Marilena Chaui, "memoria é
uma evocagao do passado. Ea capacidade hu-
mana para reter e guardar o tempo que se foi,
salvando-o da perda total. A lembranga conserva
aquilo que se foi e ndo retornara jamais.” Assim,
ao serem descartadas, as lembrangas pessoais
sdo deslocadas de seu lugar intimo, tornando-se
publicas, coletivas. Sao imagens latentes, de um
esquecimento que paradoxalmente nos forca a
lembrar. Esse esquecimento é reforcado pelo dia
de descarte dos objetos e fotografias: 31 de de-
zembro, o ultimo dia do ano - dia simbdlico de

renovacgao de ciclo, de renascimento.



Karine de Souza, 2000, Nova Iguagu - RJ; é Artista visual e Produtora de Moda que combina multiplas visualida-
des para pensar memaria, identidade e territorialidade enquanto uma manifestagdo contra as politicas de apagamento,
entendendo que olhar para tras é reconhecer a poténcia, o poder e o cuidado do tempo. Assim, busca em seu trabalho
exprimir um misto de incémodos, necessidades, sonhos e desejos na busca da retomada de sua prépria agéncia.

A série Jdias raras reluzem como a pele,
busca reavivar a memodria das ganhadeiras,
mulheres ex-escravizadas que fizeram grande
fortuna tocando pequenos negodcios e foram
fundamentais na compra da alforria de outros es-
cravizados. E que inauguraram uma nova verten-
te da joalheria brasileira com as joias de crioulas,
essas que imprimiam simbolos e elementos das
religides de matriz africanas na qual buscava ex-

pressar riqueza, poder e distincdo além de servir

Joéias raras
reluzem com a pele

2022, Colagem analdgica impressa
em algodéo cru, 21%29,7 cm.

como amuleto para sua protecao. Ao reavivar a
memoria dessas mulheres em 2022, ano em que
se comemora o bicentenadrio da independéncia,
quero refletir sobre outras formas de indepen-
déncia feita por quem construiu e sustentou esse
pais nas costas. Na obra escolhida ha a figura de
duas mulheres numa pose tao imponente que
ressalta a recusa pela subalternidade e um em-
poderamento que as faz tdo preciosas quanto as

joalherias que carregam.
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CADERNO ESPECIAL CADERNO ESPECIAL CADERNO ESPECIAL CADERNO ESPECIAL

CAROLINA LOPES

Sou nascida e criada em sdo gongalo, hoje vivo no rio de janeiro. artista, historiadora da arte
pela universidade do estado do rio de janeiro, e profissional de propaganda e marketing, pela
universidade estacio de sa. minha pesquisa articula questdes em torno da palavra poder, subs-
tantivo e verbo. questdes estas que perpassam pontos limitantes de minha condigdo material de
nascenga - ser mulher, ser mestica, ser pobre — e também o seu oposto, investigando meios de
empoderamento do sujeito marginal.
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O ELEMENTO VAZIO

Parte 1

SCHENDEL, Mira. Sem titulo, 1964
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VAZIO

Um vazio ativo. Papel, tela, superficie, em um processo de construgao coletiva
com o trago. Constroi, e depois age, ativando a imaginagdo. Trago, como ingre-
diente estimulante que, fundindo-se a superficie, produz espago onde hiato é tam-
bém matéria. Trabalhos de artistas como de Mira Schendel, Hélio Oiticica, Antonio
Manuel, expdem a superficie, tanto em sua condigdo imediatamente anterior ao
estado de obra, como em seu estado final. Agora, o ndo ser, é. Outro modo de ser.
O vazio, como elemento ativo no trabalho.

Um jogo entre auséncia e poténcia, o vazio tem como condi¢gdo essencial um
eterno vir a ser. Que se completa, ou ndo, no espectador ativado, pelo sitio que
lhe permite participagao na obra. Na obra de Schendel, por exemplo, € assustador
notar a negociacao que ocorre entre suas linhas e vazios. De forma muito delicada,
ela desenvolve as relagdes em seus trabalhos. Numa dialética quase silenciosa, ela
descortina 0 jogo sem denunciar quem ali tem maior peso, se tem. De modo dife-
rente, Hélio Oiticica com os Penetraveis, 1961-1980, o artista promove no espaco,
a realizacao e a possibilidade da percep¢ao sensual desde vazio, quase como uma
promocao de um estado equivalente ao dcio.

Publicado originalmente em revistadesvio.com em 16 de dezembro de 2018.
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O ELEMENTO VAZIO

Parte 2

MEIRELES, Cildo. Cruzeiro do Sul, 1969.
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PENETRAVEIS

Visualiza-se apenas os contornos. Eo espaco, o conteudo do trabalho que tam-
bém manifesta seu real interesse. Em Penetraveis, 1961 —1980, de Hélio Qiticica, o
COrpo ocupa um espago no vazio, desocupando outro espago deste mesmo vazio,
como num jogo entre vazios interminaveis. Seu penetravel Nada (PN 16), 1971, o
participante, apds entranhar num labirinto completamente preto, cruzar quartos
iluminados com uma luz forte, chega a um microfone para falar livremente sobre 0

tema NADA. O nada como condi¢ao de substancia ativa, estimulante, ativa e pro-

cessual do trabalho. Se move, conforme move o participante, simultaneamente.

e S —

OITICICA, Hélio. Nada (PN 16), 1971.

No vazio como elemento ativo das obras, ja mencionado na parte | deste texto,
ha sobretudo, uma camada de compreenséo politica do gesto de experimentacao
do nada. Nas obras de Antdnio Manuel, por exemplo, provoca a ativagao do NADA
como pensamento e como espaco de disputa politica. Em sua instalagdo Fantasma,

1994, o participante transpassa a obra, atravessando uma sala com 900 pedacgos
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de carvao pendurados no teto, em diferentes alturas. O toque da matéria ao corpo
é possivel, até que o participante chega a uma matéria de jornal, em que ha uma
pessoa com a cabeca completamente coberta por um pano branco. A inscricao do
artista: “Uma pessoa real, de carne e 0sso, cuja imagem foi amplamente divulgada
pela midia, que havia testemunhado um crime e, tendo sua vida ameacgada, desa-
pareceu e perdeu sua identidade, tornando-se assim um verdadeiro fantasma.” A
questao do vazio conceitual, perfura os corpos em seus trabalhos. Trata-se de uma

existéncia. Tangeia o vazio epistemoldgico causado pela ditadura, por exemplo.

MANUEL, Antonio. Fantasma, 1994.

162



O critico inglés, Guy Brett comenta no texto Ativamente o Vazio, de 2005, "o va-
Zio na arte brasileira me parece expressar de modo particularmente claro a contradi-
¢ao, o conflito — mas também o convivio intimo, o desejo intenso — existentes entre
o césmico e o tépico, o filosdfico e o politico, o metafisico e o material.” E como se
este vazio se colocasse como portal, dentro do conceito essencial de sua existéncia:
a pura poténcia. Ele fica no meio. Um meio do caminho, um meio da ideia, um meio
entre interlocutores. Tem a capacidade de direcionar completamente o foco, obs-
curecendo todo o redor, para o estado potente e livre. Raro estado, torna-se parte,
além de base, além de porta. O vazio nestes trabalhos, desnaturaliza o nada. Livra-o
dos contornos, e entdo da complexa rotina que o torna invisivel, impensavel, inexpe-
riencavel. Este elemento, quando ativo, possibilita 0 jogo tornando as partes equi-
valentemente humanas em sua esséncia. Incluindo a todos em sua potencialidade
criadora. Aponta as reflexdes, inflexdes e dobras, capazes de ocorrer em seu espago
infronteirico. Elemento fortemente presente na poesia de Manuel de Barros, o vazio
e 0 nada permeiam todo seu pensamento poético, chegando a criar desconstrugdes
e desconstruir criacdes para dar lugar ao estado embrionario de ser nada. E poder
entdo, ser tudo. Diz: vazios sdo maiores e até infinitos.

NADA

Publicado originalmente em revistadesvio.com em 23 de dezembro de 2018.
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TUNGA E O FIO DE ARIADNE

TUNGA. A Vanguarda Viperina, 1985.
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Tinham dentes. grandes dentes de metal em uma mesa de xadrez. mais a fren-
te, dentes cravejados em um objeto, como uma joia. tinha uma colher, imensa, exa-
gerada. havia seios nela e, no lugar do cabo, um dedo. eram dedos que apareciam
todo o tempo. Linhas que se transformavam em dedos, olhos, dedos que se esti-
cavam. Segui andando, no chdo, um 0sso imenso, de metal curvado formava um
circulo. Ndo soube se era uma joia gigante. Uma joia gigante que trazia, algo de pri-
mitivo pré-historico. Nas paredes, varias figuras geminadas. Era como se olhasse e
tudo estivesse pela metade. Pela metade e inteiro. Era como se tudo trouxesse algo
da origem do mundo, origem do homem. Tudo Se tocava, tudo se desdobrava. Me
atrairam os vidros, fui olhar. Eram formas diversas, texturas. Elas variavam como
um paradoxo, uma gangorra. Pretos e transparéncias, brilho e opacidade. Carvéo
e vidro. Era como se o fantasma daquelas coisas me tocasse. Eu os sentia, mes-
mo distantes. Tudo aquilo se conectava. Tudo rondava. Cabelos. Tinham muitos
cabelos. Quando olhei fixamente para eles, eles se dividiam. Eram dois caminhos
de cabelos, que levavam a duas cabecgas. As cabe¢cas me olhavam. Eram meni-
nas gémeas. De novo, o espelho. divisdo e completude. um homem, perto do mar.
Encontrava sua propria cabegca, com cabelos imensos. Acho que era cabega de
sereia. Ele agarrava os cabelos, rodava, lancava no mar. Era a sereia que esperava
por sua cabeca. um susto, um medo. Tinham cobras mas elas haviam sido enfei-
ticadas, talvez. Estavam entrelagcadas! Tive a impressdo de que elas andavam por
todo lugar. Elas estavam all.

No museu de arte do rio, tunga—o rigor da distracdo. Curada por Luisa Duarte
e Evandro Salles, a exposicdo do artista, com mais de 200 trabalhos, € como olhar
o espelho e penetrar o outro lado. Uma realidade duplicada, paralela. como aquela
trava no olhar, de quando se esta acordado, mas os pensamentos, distraidos e des-
conexos, como quando se dorme. E surpreendente conhecer esse duplo na obra de
tunga, seus desenhos—muitos—ali expostos. Sdo a respiragao entre uma escultura
e outra, entre fotografia e outra. De alguma forma, os desenhos, atravessando toda

a exposicao, eram como o fio de Ariadné’, sustentando o contato com a realidade ou

1. O Fio de Ariadne, assim chamado devido a lenda de Ariadne, é o termo usado para descrever



como acreditava o proprio artista, a outra realidade que é estar acordado.

Como um alquimista, € como se tunga tivesse alcancado a capacidade de
transmutar elementos, por saber bem: o estado de consciéncia e o estado de
adormecimento sao equivalentes, ambos sao realidade. ele promove uma abertura
entre os dois lados, como o espelho de alice?, conservando o transito frequente
dos signos. Paradoxalmente, ha ali certa persisténcia. Ao contrario do que se pode
pensar, € numa busca incessante que tunga nos atinge o inconsciente, ndo por fru-
to de acaso. Certo é que, nessa producdo mistica, domina os elementos, e os aces-
sa quando quer. Senti, entre seus trabalhos, como se estivesse cara a cara com a
materializacdo de um ouroboros: a cobra que devora a propria cauda. Uma mistura
de eterno retorno a um vocabulario de signos misticos, e um estado de constante
fertilidade. Enlagando quem quer que ali esteja em sua tranca labirintica, virava e
voltava, tornava a vé-las. Esgueirando-se por todo o espago, eram elas, as cobras
da vanguarda viperina. Conservavam o estado de denso transe daquele ambiente.
Em certo ponto da visita, perde-se o contato com o fio que conduz a outra realida-
de: ja ndo ha mais como saber qual lado é acordar.

Publicado originalmente em revistadesvio.com em 15 de julho de 2018.

a resolugdo de um problema em que se podem usar diversas maneiras 6bvias (como exemplo:
um labirinto fisico, um quebra-cabeca de légica ou um dilema ético), através de uma aplicagao
exaustiva da légica por todos os meios disponiveis. E o método singular utilizado que permite
seguir completamente os vestigios das pistas ou assimilar gradativa e seguidamente uma série
de verdades encontradas em um evento inesperado, ordenando a pesquisa, até que se atinja o
ponto de vista final desejado. Este processo pode assumir o método de um registro mental, uma
marcacgao fisica ou mesmo um debate filosofico.

WIKPEDIA. https://pt.wikipedia.org/wiki/Fio_de_Ariadne_(1%C3%B3gica). Acessado em 15
de julho de 2018.

2. CARROLL, Lewis. Alice através do espelho, 1871.
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GABRIEL FAMPA

Gabriel Fampa, 1990, vive e atua no Rio de Janeiro. E artista e pesquisador. Doutorando (bolsista
Capes) na linha Arte, Imagem e Escrita pelo Instituto de Artes da UERJ e mestre em Linguagens
Visuais pela Escola de Belas Artes da UFRJ. Em sua pesquisa artistica trabalha com diversas
linguagens. Na fase mais recente de seu trabalho, tem se interessado pelo registro fotografico
de intervengdes espaciais. Em sua trajetodria fez cursos complementares de desenvolvimento
tedrico e pratico nos campos do cinema e das artes visuais, dentre os quais destaca o programa
de formagao Praticas Artisticas Contemporaneas pela Escola de Artes Visuais do Parque Lage,
RJ, e o curso Dis/similitudo (temos a arte para ndo morrermos da verdade) pelo Ar.co., Lisboa.
Integrou mostras e exposi¢gdes como a 122 Mostra do Filme Livre no Centro Cultural Banco do
Brasil RJ, 2013, Fabrica Aberta na Fabrica Bhering, 2014, Cenacinema no Centro Municipal de
Arte Hélio Oiticica, 2016, dentre outras.
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GODZILLA: TOKYO S.0.S

Cidade Leve

Noite escura, sem estrelas, rua deserta. Calgadas de concreto puro banhadas
por edificios de média escala. Todos eles com a grandeza mais ou menos semelhan-
te de oito andares. Sao estruturas que dispdem de luzes internas que iluminam inu-
meros apartamentos (enquanto outros permanecem no escuro). Nessa cidade que
vemos, a multiplicidade de prédios, a presenca de letreiros luminosos e a abundancia
de carros estacionados nos induz a acreditar que temos, diante de nds, o centro re-
sidencial de uma zona com alto grau de tecnologia e urbanizacdo. Um dos outdoors,
azul e branco, da pistas de que essa localidade esta situada no Japao. Mas algo esta
errado. Essa cidade, mesmo a noite, parece estatica demais.

Estamos assistindo Godzilla: Tokyo S.0.S., filme japonés de 2003, e agora temos
certeza: algo nos é estranho nessa cidade que observamos. O que significa, afinal,
parecer estdtica demais? Podem os carros estar parados mais do que o normal?
Podem os prédios se encontrar estranhamente inertes? Podem os apartamentos ex-
pirar ar de um vazio mais vazio do que o de costume? Nao ha tempo para respostas:
o chao treme; Godzilla, esperado nessa area, caminha proximo de onde estamos lo-
calizados. E oculto ao redor, espreita um outro monstro colossal. Uma batalha entre
os dois é esperada.

Além dos passos gigantes, ha somente siléncio, uma inquietante tranquilidade
aqui —em Toquio —, uma espécie de vacuo indefinido.

Ouvimos, entretanto, murmurios de vozes caladas? Ha mesmo pessoas dentro
desses apartamentos iluminados? Identificamos nas janelas silhuetas de cortinas, de
mesas e de lustres. Sombras, mas nenhum movimento. Ninguém espreita nas jane-
las, ninguém é seduzido pelo desastre, ninguém se coloca em risco para ver a prova.
Talvez, os prédios estejam de fato vazios, evacuados as pressas sem gue houvesse
tempo para que as luzes fossem desligas. Nesse caso, a cidade € de Godzilla e de
seu inimigo, € um campo de batalha esvaziado.

Mas, ndo podemos deixar de considerar que alguns cidadaos de Toquio, des-
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crentes de que esses seres insolitos se aproximariam de fato (ou de que sequer exis-
tem) permaneceram em casa. Ou ainda, talvez cressem que dentro de seus lares
estariam em seguranga, por entre paredes de concreto e janelas revestidas de corti-
nas. Talvez os apartamentos iluminados estejam, de fato, vazios e 0s escuros, esses
sim, repletos de pessoas torcendo despercebimento. Talvez, ainda, ndo tenha real-
mente havido tempo para evacuacgao e a cidade inteira esteja, na verdade, repleta de
cidadaos escondidos em breu e que nunca aparecem a nossa vista.

Quanto a nods, observamos de espacos abertos, sem medo; flutuamos pela ci-
dade como seres sem peso; vemos de corte em corte. Vigiamos e testemunhamos.

A sensacao de que esta tudo estatico demais nessa Toquio que assistimos, en-
tretanto, ndo se aquieta diante da constatacao de que assistimos a uma cidade pos-
sivelmente evacuada, ou a uma multiddo escondida e petrificada. O fixo esta para
além do vacuo, e o vacuo para além da fuga ou do medo.

Diante de nds, o vento nao se contorce por entre as folhas das arvores levando
folhnagem seca e flores mortas. Semaforos ndo oscilam entre o verde e o vermelho.
Luzes de postes ndo piscam em curto. Carros estdao abandonados na rua (alguns
de portas abertas, outros atirados contra uma parede), mas nao se avista nenhum
motorista em retirada atrasada. Nao ha cachorros, nem gatos, nem passaros, nem
insetos. Nao ha pessoas correndo, nem corpos estendidos ou rastejando. Nao ha
sangue escorrendo. O céu é breu: ndo ha estrelas, nem nuvens passantes. O lixo ndo
voa carregado pelo vento; jornais de dia anterior ndo passeiam pela cidade ficando
presos em vaos.

E 0 que se escuta sdo passos monstruosos de Godzilla, e so6. Nao ha latidos.
Nao ha trovoes. Nao ha gritos. Quantos desses carros colididos ndo estariam com
seus alarmes disparados em qualquer outra cidade? Quantos encanamentos subter-
raneos rompidos ndo berrariam som de agua em jato? Quantas fiagdes cortadas ndo
ameagcariam ruido de eletricidade exaltada? O movimento e o som caracteristicos ur-
banos, aqueles que dependem ou ndo da agao humana, nao sao vistos nem ouvidos

em Toquio. Tudo aqui esta fixo.
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E ainda que tudo esteja fixo, nada tem peso. Nao é preciso tocar para sentir a
leveza. Até mesmo um desses prédios, supde-se que boie em uma piscina.

Finalmente, Godzilla se aproxima suficientemente de nds para que o vejamos
mais de perto. Os passos estrondoso ja ndo sdo mais som sem corpo, indices distan-
tes de dimensao inimaginavel, mas barulhos que acompanham uma monstruosidade
que se sustenta em estatura irreal. Avistar Godzilla reafirma aquilo que esta nos in-
quietando desde

o principio: ha algo estranho nessa cidade. E ndo é somente sua singular fixidez
ou sua indisfargada leveza.

Talvez, se pudéssemos olhar um pouco mais de perto, saberiamos exatamente
0 que € isso na Toquio de Godzilla: Tokyo S.0.S. que nos aflige. Mas nds, que assis-
timos a esse monstro se locomover pela cidade, nunca estamos verdadeiramente
perto de algum objeto. Nossa perspectiva nunca se da de dentro de um apartamen-
to, ao lado de um carro, préoximo a um semaforo: ha sempre consideravel distancia
entre nds e qualquer objeto ou construcao dessa cidade. Vemos, mas sem entrever.

Momentos em que nos aproximamos um pouco mais de carros e arvores, po-
rém, tém efeito inusitado: mesmo de perto, esses objetos dessa especifica Toquio
continuam se configurando como pequenos; ou melhor, quanto mais proximo de-
les, menor eles nos parecem. Quem sabe, se nos aproximarmos o suficiente de um
semaforo, ele se reduza ao tamanho de um brinquedo em nossas maos? Esses se-
maforos, de corpo tao fino e fragil nas ruas, parecem que vao quebrar ao sopro. As
arvores, talvez conseguissemos arranca-las da terra com pingas. Os prédios, talvez
nem mesmo coubéssemos neles.

Alias, se todos esses objetos e estruturas da cidade sdo mesmo menores quanto
mais vistos de perto, como isso recai sobre a grandeza desse ser gigante? Em termos
de escala, Godzilla vive em meio a um paradoxo dificil de descrever. Ele é enorme,
é verdade, mas apenas considerando-se a volatilidade da grandeza de tudo nesse
lugar estranho em que estamos. Isso nao quer dizer, entretanto, que seu tamanho
varie: sua estatura é, ao contrario, sempre a mesma. Ou seja, pisar em Toquio como
ente gigante de algum modo faz incorporar na criatura tragos das caracteristicas
peculiares da cidade.
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A batalha comeca, e as bestas, for¢cas desconhecidas, entram em confronto.

Ha, acima de tudo, uma peculiar caréncia de densidade na cidade. Ou talvez de
contrate. Quem sabe seja de profundidade? Do que quer que seja a caréncia, nos
afeta o olhar e nos contrai a mente. Tudo aqui se da a vista. Onde estdo os becos
escuros, o abjeto, o podre? Onde esta o fedor dessa cidade? Mesmo que esteja atras
de nds, desconfiamos de ndo existe. SO existe o que vemos, de corte em corte.

Mas quando Godezilla é jogado contra um prédio por seu inimigo, toda constru-
¢cao na qual tomba explode. Pedacos de concreto viajam pelos ares com leveza e
uma bola de fogo irrompe do chao, seguida de fumaga cinza e densa. Ha, desconfia-
MOSs, uma reagao exagerada das estruturas dessa cidade quando tocadas. Ha uma
forca oculta, uma fatalidade latente, uma explosao implicita em cada prédio, em cada
espaco. Assim nos parece. Desses choques, desprende em queda livre a esquisita
materialidade que compde Téquio. Ha mesmo algo estranho nessa cidade: € como
se, na pluralidade daquilo que a compde, ela fosse por inteira constituida de uma
mesma e Unica matéria fragil e leve que rompe a batida.

E agora, prédios desmoronam por completo e a cidade inteira, em seu siléncio,
em sua estaticidade, em sua leveza, em sua pequenez, em sua falta de densidade,
em sua una materialidade que voa pelos ares, lembra uma uUnica bomba, uma vasta
estrutura construida para incorporar e reagir ao proprio desastre distribuido pelos

corpos extraordinarios que pisam nela.
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HOLY MOTORS

O motor invisivel

“Sinto falta das cameras. Elas costumavam ser mais pesadas do que nds. Ai
elas se tornaram menores do que nossas cabegas. E agora nem mesmo conse-
guimos vé-las. Entao, as vezes, eu também acho dificil de acreditar.” O lamento a
respeito do formato e presenga das cameras audiovisuais vem de Oscar, ator vete-
rano que transparece em seu trabalho versatilidade, experiéncia e cansaco. Ao seu
descontentamento, seu empregador Ihe responde que “criminosos nao precisam
ver as cameras de segurancga para acreditar nelas”.

Estamos assistindo Holy Motors e esse dialogo se da dentro da limousine que
transporta Oscar de um servigo de atuacao a outro. Esse alongado veiculo de es-
paco e comprimento que beiram o irreal é seu camarim. E ali, sentado no banco
de tras, no breu interrompido pelas lampadas e pelo espelho tipicos do imagina-
rio da preparacao do ator, que Oscar se familiariza com o perfil do proximo perso-
nagem que incarnard e 1& o dossié completo da cena que executara. E ali que ga-
nha longos cabelos alisados, barba grisalha, cicatrizes de maus feitios, rugas da
idade e tudo mais que compde as aparéncias dos personagens que interpretara.
Quando abre as portas da limousine e pisa no asfalto, ja ndo € mais Oscar: € uma
idosa pedinte, um pai decepcionado com sua filha, um homem a beira da morte,
um magnata protegido por segurangas armados ou qualquer outro personagem
que vier a constar em seu dossié.

Mas, espere. O que disse Oscar? As cameras tornaram-se mesmo tao peque-
nas que desapareceram de vista? A principio, essa informacgao — que passa quase
despercebida — acude-nos a angustia de ndo compreender exatamente a natureza
do trabalho desse ator, de ndo deduzir o porqué dele seguir de um local a outro da
cidade vivendo personagens e encenando situacdes para aparentemente publico
nenhum. Afinal, quem estaria possivelmente assistindo ao serméo de um pai a sua
filha em um carro em movimento? Quem estaria ouvindo as ultimas palavras de um
velho senhor em sua cama na privacidade do apartamento onde mora? As cameras
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invisiveis, entretanto, aparentemente estao la — e por toda parte - flmando e trans-
mitindo até espectadores desconhecidos cada situacdo, cada movimento e cada
palavra de Oscar em cena com outros (deduzirmos) atores.

Aos poucos, a escala exponencial desse servi¢o de atuagao nos causa confu-
sao e inconformidade. Quais os limites, afinal, dessas pequenas ficcdes? O que é
e 0 que nao é guiado por um script? Quem € e quem nao é ator? Deduzimos, gra-
dualmente, que estamos lidando com uma massa de intérpretes em locais e horas
certas para que cada situacao/cena seja registrada por cameras invisiveis e trata-
das ou transmitidas para aparelhos em lares privados.

Fatalmente, constatamos que a limousine, aquela na qual a nudez de Oscar
se mostra em sua fragilidade nula, é o local onde de tudo se despe para com tudo
trajar-se novamente. O corpo de Oscar parece-nos propositalmente propicio para
receber qualquer externalidade que caracterizara sua eventual persona: a cabeca
careca e polida aguarda qualquer tipo de peruca; o corpo enxuto, qualquer ves-
timenta; a musculatura definida, qualquer trama ou ferimento; os olhos aprofun-
dados, quaisquer 6culos de grau ou escuros. O corpo de Oscar, exposto em sua
verdade nos interiores nada apertados do carro, chega-nos mesmo como aquele
de uma nulidade que se deseja aberta e receptiva. Nao é apenas, entretanto, o
ator que esta nu e a vestir-se. O interior desse impossivelmente alongado carro é
um laboratério de medigao, ampliagado, desconstrugao e fabricagao de incisbes de
realidades de dentro para fora.

A espontaneidade do mundo externo é posta em cheque a todo momento por
aquilo que retorna a interioridade desse carro. Em algum ponto, damo-nos conta
de que nem mesmo a casa na qual Oscar acorda no dia em que o0 acompanhamos
é realmente a dele: é apenas mais um cenario, como tantos outros, e sua suposta
familia, desconfiamos ser somente mais um grupo de atores. A duvida recai até
mesmo sobre a sua motorista, que esporadicamente auxilia Oscar fora do veicu-
lo, permanecendo a duvida se fazendo parte ou ndo da construcdo de uma cena
qualquer. Aos poucos, somos tentados a nos assegurar de que 0 que se passa na
interioridade da limousine conduz, em alguma medida, o que ocorre fora dela; so-
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mos tentados a nos assegurar ao que ali dentro aprendemos: Oscar € um notavel
ator, cansado, porém, e com ares de desilusao.

Em determinado momento, ao escutar de sua motorista que a noite esta linda,
Oscar nao abaixa as janelas do carro para ver a paisagem. A vista Ihe é transmitida
por meio de uma televisao a sua frente, dentro da limousine. Essa imagem chega
ao vivo de uma camera — invisivel — na dianteira do carro. A redugao da camera ao
oculto ndo é apenas uma evolugao tecnoldgica a afetar o trabalho dos atores; €,
também, sua penetracao potencial em todo o campo espacial da realidade. O que
nos faria lembrar da existéncia desses aparelhos imperceptiveis, segundo o em-
pregador de Oscar, ndo € mais sua presenca intimidadora, mas a ameaga constan-
te de seu registro.

Quando essa ameagca se faz presente em absoluto, entretanto, cresce ao paro-
xismo a presenca do proprio registro (ou a possibilidade dele) na malha da realida-
de cotidiana. A vista la fora é transmitida por uma televisao justamente porque essa
a hibridizacao entre acontecimento e registro, em ultima consequéncia, implode a
|6gica do real ao inverté-la na constatacao de que algo so existe se nos chega por
meio daimagem. A vista é contemplada pela televisdo porque ali ela adquire o valor
de algo a ser efetivamente visto, ou de algo feito para ser visto.

Outro ponto interessante é que a preferéncia de Oscar (que esta familiarizado
com essa dinamica, dai seu cansaco) em ver a vista por meio dessa imagem cor-
robora com a nocado de que a limousine (para ele e para nos) esta associada ao
local onde de tudo se despe e onde se pode ver sem ser visto. Oscar, ciente de
gue a vista |a fora ndo é tdo digna de confianga, vé nessa transmissao crua, nua,
sem corte e sem atores, uma franqueza e o mais préoximo de um vislumbre seguro
e autociente de paisagem.

Alias Holy Motors é o nome da empresa de transporte que conduz Oscar — e
um numero enigmatico de outros atores — de cena em cena. O que sao, exata-
mente, esses holy motors (termo que poderia ser traduzido, a grosso modo, para
motores sagrados)? Que motores sao esses aos quais o titulo dessa empresa de
transportes faz referéncia? A principio, a reposta nos € quase indubitavel: trata-se
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dos motores das proprias limousines. E a combustdo da gasolina e sua conversao
em mobilidade que possibilita que esses atores estejam pontualmente em suas
cenas prontos para desempenhar seus papéis. Mas, ndo poderiam os holy motors
fazer referéncia as proprias limousines? Sao elas, afinal, em seu conjunto, em sua
estrutura, que viabilizam aos atores realizarem suas fungdes. Sdo elas, em sua bel-
dade e exuberancia, que abrem caminho tornando possivel a ligagao entre deman-
da e servico de visibilidade. Mas, e quanto aos atores? Nao poderiam ser, eles sim,
considerados como 0s motores sagrados nessas circunstancias?

Constatamos que Holy Motors nao faz referéncia apenas a um motor, mas sim
a uma maquina; a um mecanismo que engloba todas as pecas (atores, cameras,
motoristas, veiculos) que geram, na ponta de sua produgao, a imagem produzida
por uma camera invisivel. O aspecto sagrado sugere que essa maquina € um tanto
guanto importante, para dizer o minimo. O sagrado é ilustre, essencial, inquestio-
navel e insubstituivel. Nesse caso, é o alicerce — a for¢a motriz — no interior de uma
estrutura coletiva e coletivizante que se pauta na producao serializada e de natu-
reza industrial de um conglomerar hibrido de fragmentos de imagem e realidade,
instaurando uma cotidianidade especifica a essa mistura em curso.

Nos ultimos instantes de Holy Motors, quando todos os humanos ja se afasta-
ram do galpdo onde as limousines sdo armazenadas no fim do expediente, assis-
timos a uma cena bizarra: sozinhas, as limousines comegam a cochichar entre si.
Uma delas expde seu receio de que, em breve, todas ali estacionadas entrardo em
desuso por estarem se tornando inadequadas, afinal, como aponta: os humanos
"ndo querem mais maquinas visiveis. Nao querem mais motores”.

Apds as cameras, serdo as limousines os alvos da invisibilizagao da materiali-
dade da tecnologia. Por qué? Pois esses veiculos sdo os meios que ligam uma cena
a outra, um papel a outro. Como com as cameras, seu ocultamento fomenta uma
maquina de natureza invisivel e, quanto mais invisivel essa maquina, mais potente e
imperceptivel os limites de sua atuacao. O desaparecimento das limousines implica
a extingao do ultimo lugar dentro do qual cremos que as cameras nao entrem; a
extingdo do local onde se reconhece a dinamica da imagem. Contribui-se, assim,

175



para hibridizacdo total entre objeto de interesse (imagem) e destinatario. Desse
modo, ndo havera uma interioridade central, um ponto do qual emana o som dessa
maquina, uma intervalo (ou liga) entre uma cena e outra, um contra-espaco onde
e possivel ver sem ser visto. O despir-se sera incorporado na propria dindmica
dos acontecimentos espectaveis e a nudez fragil sera comercializada. Essa des-
centralizacdo caminha por imbricar cinema-verdade, reality show e ficcdo em um
sopro espetacular de visibilidades, representacdes e habitos. Assim, ja ndo seria
mais o que se passa na interioridade da limousine que conduziria o que ocorre fora
dela. Essa dindmica seria substituida por um movimento constante de afetagéo e
contra-afetacdo descentralizado de imagens e acontecimentos, onde todos sao
potencialmente atores.

Essa hibridizacao ja esta em tal ponto, em Holy Motors, que Oscar ocasional-
mente encontra duplos seus nas ruas da cidade: ja confundem-se atores e espec-
tadores. Curiosamente, toda vez que encontra um desses duplos, Oscar investe
contra eles e o0s assassina.

kkk

Voltamos a limousine, pomo-nos novamente em movimento. Faldvamos, na
primeira parte dessa analise’ que a espontaneidade do mundo externo, em Holy
Motors, é sempre posta em cheque pela interioridade do veiculo que transporta
Oscar de um set a outro. Elaboravamos, também, a respeito de como a camera
invisivel e o ocultamento dos veiculos-camarim conduziriam a uma dinamica de
apagamento das fronteiras entre a maquina e aquilo que tangencia sua atuacao.
Hoje, transportados nos extensos bancos desse veiculo de luxo, desejamos nos
aprofundar nessas questdes.

Da critica que fez o empregador de Oscar, de que o ator parece estar menos
comprometido com seus papéis e a qual Oscar responde que é dificil acreditar nas
cameras quando nao se pode vé-las, nds deduzimos que o bom ator é aquele que
sabe—-ouainda, que acredita—que as cameras estao ao seu redor. A maleabilidade de
uma camera sem peso, sem condutor e sem visualidade faz do registro uma poténcia
onipresente e imperceptivel, caminhando por tornar, como apontamos, insustentavel
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uma dicotomia entre atores e ndo atores. Caminhando, também, por definir como o
bom intérprete ndo mais o ator profissional, mas o agente (independentemente de
seu oficio) que sabe quando esta sendo filmado e utiliza a seu favor a amplitude das
possibilidades de cobertura, abrangéncia e alcance do conteudo produzido.

Oscar, como estipulamos, é resistente a essa volatilidade: assassina seus du-
plos e confia apenas em imagens sem intérpretes, cortes ou trama; persiste em
uma separagao entre atores e nao atores. Mostrando sinais de cansacgo, ao ser
perguntado o porqué de persistir em atuar, ele responde que o faz pela “beleza
do ato”. A beleza de atuar, entretanto, esta em extingao, sendo substituida por um
senso de perspicacia e malicia que seu dominio requer.

A exaustao de Oscar é sintoma, em outra frente, de um esgotamento fisico: o
corpo esta cansado por consequéncia de um ritmo praticamente ininterrupto de
trabalho. O ator amanhece em cena em determinado set e adormece também em
cena, em outro set. Ele s6 ndo esta atuando enquanto esta na limousine, preparan-
do-se para seu proximo papel e dirigindo-se até o local de sua execucgao. A dindmica
material do progresso tecnoldgico incuti sutiimente, com dinamismo e com disfar-
ce, o trabalho em cada vez mais instancias da vida. Holy Motors torna evidente que
a vida pessoal e o oficio imbricam-se diante desse progresso a ponto de tornar-se
um exercicio inutil procurar as anacrénicas fronteiras de cada uma dessas esferas.
A invisibilidade da camera e, eventualmente, da limousine vem acompanhada pelo
apagamento do tempo e do espac¢o do descanso: a possibilidade de oficio quase
ininterrupto é acompanhada, de fato, pelo exercicio quase ininterrupto do oficio.

A invisibilidade, em Holy Motors, permite a organizagao industrial de determi-
nados agentes como pecgas a serem rapidamente realocadas para maximizagao do
lucro. Atores parecem menos envolvidos e tém menos poder de decisdo nos con-
teudos que estao produzindo: sdo, como nunca, ferramentas em um processo de
montagem. Nao ha debates com diretores, ndo ha conversas com figurinistas. Des-
necessario dizer que antes da camera, ja se tornaram ocultos o microfone boom, a
lapela, o fresnel, o video assist e ja ndo se véem em set os assistentes de direcao,
produtores, diretores, figurinistas ou quaisquer outros funcionarios além dos atores.
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Os humanos, como disseram as limousines, ndo querem mais ver a maquina.
Gradualmente, ao que nos aparece, eles estao sujeitos apenas a experimentar os
seus efeitos. Qual é, afinal, a natureza de uma imagem produzida pela maquina que
procura ocultar sua propria onipresencga? Arriscamo-nos a dizer que uma camera
invisivel almeja produzir, em ultima instancia, uma imagem invisivel.

Como pode ser uma imagem invisivel? A resposta, presumimos: ocultando suas
bordas; camuflando-se insuspeitamente nas dinamicas cotidianas e atuando como
fator oculto de coesdo e descoesdo. A imagem invisivel, acreditamos, € uma sem
bordas e, por extensdo, também sem cortes. Afinal, o corte &, aqui, uma limitagao
técnica e a evidéncia de uma narrativa construida a partir de um mecanismo artificial
(ou maquina). Mais do que isso, o corte nos remete a uma conjuntura onde multi-
plas perspectivas estariam em jogo; e aimagem invisivel € em oposi¢ao, aquela que
apresenta e forca um afunilamento, associado, por sua vez, a gradual, ilocalizavel e
inevitavel exaustdo. A imagem invisivel é aquela que ndo se diferencia daquilo que
esta ao seu redor; ndo se sabe de onde ela veio nem para onde vai: ndo se sabe onde
comega nem termina e sua obsolescéncia ndo esta em questdo. A imagem invisivel
é aquela que introduz, a partir de um lugar indefinido, uma alternancia de bons (e
maus) atores (assim como de atores e ndo atores) em locais e horas especificas para
construcao e desconstrucao de determinadas experiéncias construiveis. A imagem
invisivel, alids, afeta e é afetada pelo fluxo geral da experiéncia, permanecendo, final-

mente, sempre imperceptivelmente efetiva diante de nossos olhos.
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O POCO

Obviedade

Estamos assistindo O Pog¢g, filme espanhol de 2019, fenbmeno recente nos meios
de streaming de filmes online. Estamos intrigados pela arquitetura de interiores de
concreto na qual o personagem principal, Goreng, acorda. Estamos curiosos sobre
a plataforma que desce a flutuar no ar e passar por cada andar dessa estrutura cin-
za infindavel. Estamos interessados no fato de que na superficie dessa plataforma
repousa grande diversidade de pratos culinarios parcialmente comidos. Estamos in-
trigados com o aspecto de confinamento desse ambiente em que Goreng acorda e
com o uniforme impessoal que usa. Estamos, sobretudo, atraidos pelo contexto que
se desenrola nos momentos iniciais do filme e pela explicagao subsequente dos me-
canismos do sistema que rege o ambiente que encontramos ali.

O poco — ou Centro Vertical de Autogestdo, como é chamado pela administra-
cdo dessa estrutura — € uma prisao vertical composta por diversos andares, con-
tendo dois prisioneiros por piso. Uma plataforma, repleta de comida, parte intocada
do térreo e desce, fazendo pausas em cada andar, em diregdo ao fundo da estru-
tura. Os prisioneiros do piso de baixo comem aquilo que sobrou da refeicao dos
prisioneiros do de cima, de modo que a cada piso ha menos comida disponivel.
Eventualmente, a refeicdo na plataforma acaba, o que implica que os prisioneiros
mais proximos da inferioridade da estrutura ficam submetidos a ameaga constante
do estdmago vazio. A cada més, as duplas de prisioneiros sdo redistribuidas alea-
toriamente pelos andares do poco.

Para prosseguirmos com a reflexdo sobre o pogo que esta diante de nds, é in-
teressante atentar ao carater muito especifico que costura outras analises do filme
ja disponiveis na internet. Em sua maioria, essas analises, ou reviews, fazem uma
espécie de dissecacdo de O Poco de modo a apontar e explicar sua condi¢ao ale-
gorica (que entenderemos sucintamente como a condicdo da ilustracdo de ideias
e conceitos prévios) e desvendar o significado simbdlico de sua conclusdo. Existe
especifico desejo por explicar as escolhas narrativas e estéticas do filme em con-
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trapartidas filoséficas, econémicas e politicas de nossa realidade: em ligeira busca,
encontramos na internet correlagdes entre O Poco e a luta de classes; a descida ao
inferno de Dante; a enunciacao da religido catdlica; a auséncia da consciéncia do
funcionario na maquina da morte (em dialogo com a maquina nazista); o panoptico
de Foucault; a filosofia de Nietzsche; o inconsciente de Freud; o autoritarismo da
esquerda e, principalmente, a inviabilidade moral e humana do sistema capitalista
atravessado pelo culto a meritocracia. E pertinente lembrar, nesse contexto, que re-
centemente outros filmes que cativaram grande publico tém despertado similares
interesses - como Parasita (2019) e Coringa (2019) -, evocando leituras que enxer-
gam neles representacdes da inviabilidade ética e estrutural de determinados siste-
mas de convivio (homeadamente o capitalista) enquanto vértices da disputa humana
desprovida de qualquer senso de equidade. E ndo por acaso esse desejo coletivo do
desvendamento e traducgao nao figurativa da alegoria ecoa dos filmes citados.

O final de O Pog¢o é marcado pela necessidade de mandar uma mensagem por
parte dos prisioneiros a administracdo da prisdo. O que é essa mensagem, como
deve ser seu conteudo material e como afetara a administracdo termina por ser
confuso e incerto. O que importa para os personagens do filme, porém, a grande
determinacgao, € mandar uma mensagem com objetivo de despertar a consciéncia
da administracdo de que uma transfiguracdo do sistema é imediatamente neces-
saria. Desconfiamos de que uma semelhante ldgica rege o proprio filme. O Poco,
porém, parece menos interessado em nos mandar uma mensagem a qualquer
custo do que em nos mostrar algo acima de tudo.

O universo do filme, estabelecido em si, ndo faz sentido. Ha plataformas que
flutuam no ar; uma onipresenca inexplicavel e impossivel em todas as salas que
pune com frio ou calor o prisioneiro que guarda comida; uma estrutura arquite-
ténica que nado seria viavel em termos reais e uma falta de ldgica no certificado
eventualmente conquistado por Goreng por passar seus dias ali. Essas caracte-
risticas impossiveis, ou magicas, explicam-se a si mesmas por apresentarem-se
como produtos da ficcdo-cientifica. Outras, porém, ndo se explicam: ha diversas
informagdes contraditdrias ou faltantes no filme. Elas existem unicamente para re-
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forcar o que se quer mostrar. A prisao, por exemplo, € chamada pela administracédo
de Centro Vertical de Autogestio. Esse nome indica linguisticamente a responsa-
bilidade e autonomia que os prisioneiros tém para gerir o espac¢o. Toda regra, puni-
cao, disposicao no espaco e a propria arquitetura, que enfatiza a nocao hierarquica
entre os prisioneiros, porém, é estabelecida de forma externa, pela administracao,
e nao pelos prisioneiros. Sera mesmo possivel usar o termo autogestio para esse
sistema que ameaca sadicamente os participantes de morte caso nao se adaptem
a ele e em que a comunicacao entre todos é propositalmente tornada inviavel? En-
tende-se que o nome Centro Vertical de Autogestao esta no filme ndo para descre-
ver precisamente o sistema, mas para nos reforcar o reveés do fracasso da suposta
possibilidade de autogestdo, ainda que sua conceituagao no contexto pogo seja
dubia. Exemplos como esse sado recorrentes.

Mas o que entendemos dessa constatacdo? Que essa, arriscamos dizer, € a
estética do filme: um sistema de afetagao que parte, antes de mais nada, do desejo
de mostrar, feito por meio da alternancia de fragmentos filmicos designados espe-
cificamente a contemplar determinados blocos simbdlicos que carecem de diligén-
cia com a precisao das informacdes narrativas dadas e apoiam-se em um senso
comum sobre as questdes apresentadas. Essa mostragao é desejo (acima de tudo)
de verossimilnanca com o funcionamento do nosso mundo vivido ndo cinemato-
grafico. Nao por coincidéncia a palavra que mais tem presenca no filme € dbvio,
dita repetidamente pelo companheiro mais velho de cela de Goreng. Quando Go-
reng faz qualquer pergunta sobre o funcionamento do poc¢o, a resposta € sempre
Obvia. Inclusive, a propria plataforma de streaming que disponibiliza o filme langou
um video no Youtube* enaltecendo esse ponto (a obviedade do funcionamento
sistémico) de O Poco. Quando esse companheiro de cela diz que os de cima nao
vao responder as suplicas dos de baixo, Goreng pergunta o porqué disso, a que ele
responde prontamente: “porque estao em cima, dbvio".

Isso nos leva a crer que a estética alegérica de O Pogo é tao pautada em um
conhecimento prévio do obvio, ou seja, em um senso comum do real ndo cinema-
tografico, que a légica representativa alegodrica se inverte. Em certo sentido, ndo
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passamos a entender melhor nossa realidade por meio de sua ilustracdo, mas a
ilustracdo se torna crivel e sedutora por causa da relagao e do posicionamento que
ja temos com a realidade ali representada. Desse modo, é aceitavel nos termos
narrativos de O Pogo que 0s prisioneiros ignorem os pedidos de racionamento de
comida porque é assim que entendemos nosso proprio sistema de convivéncia e
concorréncia social construido em torno da sobrevivéncia, acima de tudo, das rela-
cOes de reproducao e concentracdo do capital e poder - é aceitavel porque é dbvio
gue se negardo a raciocinar. S € aceitavel que se use o termo autogestio para
caracterizar a experiéncia vivida ali porque de certa forma identificamos nela o
tragico do fracasso de gestao como espelho de nossa propria realidade. A alegoria
do filme, parece-nos, ndo funciona como meio de elucidagao, ela sobrevive como
vontade de ilustragao desse obvio (sendo reafirmada por ele) e de prevaléncia de
determinado senso comum.

O que nos parece interessante, nesse momento, ndo € analisar se é verossimil
OuU nao essa interpretagao da realidade, criticar uma imprecisdo do uso de deter-
minado termo linguistico, apontar informagdes faltantes ou discutir a fragilidade
dos conceitos de ébvio e de senso comum, mas perceber que o sucesso comercial
do filme possivelmente indica o seguinte tipo de desejo de obviedade: deseja-se,
primeiramente, que seja reconhecidamente obvio que o sistema representado (que
tem sua contrapartida no real) ndo funciona bem; que tudo que ali esteja expresso
seja reconhecidamente dbvio, e, em segunda instancia, deseja-se (acima de tudo,
acima da caréncia de diligéncia narrativa citada) ver o dbvio como aquilo partilha-
vel, como senso comum. O gore (violéncia explicita representada) é a manifestacao
ultima dessa estética alegodrica da obviedade, porque provém de Iégica em que a
realidade é (quase) intoleravel e é preciso vé-la explicitamente. Sabe-se, porém,
gue o gore tem seu publico, que ver a carne e 0 sangue na imagem € um prazer
partilhavel. Pode-se interpretar como semelhante a ele o prazer de ver no filme o
sistema em sua face nua, porque desse desgosto visual provém um senso de re-
compensa, um senso de acesso a algo oculto e eminente que esse publico ja sabia
gue estava ali, mas que agora é partilhado explicitamente, sendo sua reproducao
estética um atestado de sua transfiguragdo em senso comum.
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PARASITA

Intimidade

Quando somos pegos de surpresa, escondemo-nos debaixo de uma mesa. O
mundo ao nosso redor prossegue, enquanto agugamos todos os sentidos e nos
pomos a escutar o ambiente. Temos medo de sermos descobertos nessa posi¢cao
tdo inusitada e constrangedora — embaixo da mesa — e permanecemos ali até que
uma oportunidade surja para que saiamos de fininho. O que acontece com nossa
audicdo quando estamos rente ao chdo? Como afeta nossa visao a horizontalida-
de? Como diminui — ou aumenta — o corpo frente a sua propria ocultagao, frente as
sombras que o escondem? Debaixo da mesa, somos observadores com caracte-
ristico medo de sermos entrevistos. Tudo nos chega pelas curvas do mundo, pelas
brechas do espaco. Percebemos a poténcia de descobrir a intimidade alheia e as
dindmicas do mundo escondendo-nos debaixo da mesa.

Espere, retrocedamos um pouco. Estamos assistindo Parasita, filme sul-core-
ano de 2019, sucesso comercial. Uma familia de baixa condigao financeira desen-
volve uma sucessao de métodos para ocupar servicos sobretudo domésticos con-
tratados por uma familia abastada. Por meio de recursos escusos e orquestracao
de inverdades, sdo empregados, um a um, para prestar os servicos na casa da
rica familia, sem que esta saiba que esta contratando pessoas que tém relacdo
entre si. Filho, filha, pai e mée se apresentam meticulosamente, cada um, como
profissionais de prestigio em suas areas de atuacao forjadas, seja por destaque
pessoal, seja por integrarem uma empresa de exceléncia. Fantasiam e confabu-
lam por incorporar em suas proprias vidas a situagao de luxo que encontraram ali.
Evidenciam-se as diferencas socioculturais e o carater exploratorio nos servicos
prestados, desdobrando-se a todo momento o alcance do termo que da titulo ao
filme, parasita.

Antes da situagao-problema central acontecer — antes dos personagens pre-
cisarem se esconder repentinamente embaixo de uma mesa na sala de estar — no-
tamos algo que nos chama a atengado. Ndo temos objetivo de fazer uma critica do
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filme, mas compartilhar algo que nos veio a mente. O filho mais velho da familia
menos privilegiada que acompanhamos, Ki-woo, faz uma revelagao ao pai, a mae e
a irma num momento de éxtase familiar. Revela ter interesse amoroso pela filha dos
proprietarios da casa, Da-hye, para quem foi contratado para dar aulas de inglés.
Ki-woo mostra um livro amarelo que esté consigo. E o didrio de Da-hye que pegou
de seu quarto enquanto ela saira para viajar com a familia. Quando € confronta-
do sobre como foi capaz, moralmente, de ler o diario de outra pessoa, responde
num emaranhado de cinismo e infantilidade que o fez para que os dois pudessem
se conhecer com mais intimidade. Pouco tempo depois, em meio a outros tantos
acontecimentos e confusdes, a familia proprietaria da casa chega de surpresa no
meio da noite e todos tém de se esconder embaixo da mesa da sala de estar.

No ambito de um sem fim de orquestracdes de enganacao e de fabricacao
de figuras publicas de autoridade, o espaco da intimidade em Parasita parece ter
papel central e interessante. Poderia-se pensar, a principio, que o intimo, no filme,
ocupa a posicao de sitio ultimo da verdade. Repetidamente, personagens convo-
cam uns aos outros em espagos ocultos para conversar. O interior do carro, uma
sauna apertada, o jardim a distancia. O pordo € o local onde toda verdade oculta
vem a tona. Uma mensagem privada no whatsapp assume o status de torpedo da
desvelacao das mentiras. O filme, alids, se passa majoritariamente nesses espagos
fechados; dentro da casa de alguém, dentro do quarto de alguém, na cozinha de
alguém, no jardim de alguém, na sauna de alguém, no banheiro de alguém.

Os personagens, entretanto, parecem ocupar esses espagos privados tanto
quanto os espacgos os ocupam. Confunde-se o privado com o intimo; a privacidade
com a intimidade. Ha uma enunciagao constante nesses espagos da psicologia
interna, dos desejos inerentes dos personagens. O intimo mostra-se ndo apenas
como esse sitio dessas enunciacdes. Ele nos chega, em Parasita, como um me-
canismo mesmo de produgao de sentido. A revelagado da intimidade auténtica no
diario é vista pelo outro como possibilidade de estabelecer lagos concretos na vida
material. O intimo é percebido, desse modo, como um ambito a ser desejado e
explorado. Trama-se sempre ocultamente, atrai-se para sauna para enganar, para
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aplicar o golpe, leva-se ao jardim para demitir usando-se desculpas outras, espe-
ra-se que o outro cumpra funcgdes além das previstas formalmente.

A exploragao da intimidade caminha, porém, junto a tudo no filme, em dire-
cdo ao absurdo e a catastrofe. O desvio chega, como ja esperavamos, embaixo
da mesa. Ha uma curiosidade natural, um voyer oculto em nds. Ha a recorréncia
da ideia do espectador do filme como voyeur na sala de cinema. Esse desejo pelo
intimo do outro, diante de sua revelacao total, rapidamente encontra os limites da
aceitacao. Toda intimidade esconde um monstro, toda intimidade € monstruosa
para um intruso. Enquanto estamos todos debaixo da mesa, os pais da familia pro-
prietaria da casa comegam a ter relagdes intimas no sofd, no siléncio absoluto da
noite interrompido por alguns gemidos e algumas falas. “Vocé ainda tem aquela
calcinha que achamos no carro? Adoraria se vocé usasse.” diz o pai; “Entdo me
compre drogas.” retruca a mae.

Ha sempre um ponto diante do qual ndo se pode prosseguir ao ler o diario
alheio. O ponto da revelacdo da intimidade que n&o se pode digerir. E 0 momento
em que se nega o romantico e o peso da realidade material nos chega. O senso da
intimidade vem ndo mais como o sitio de compartilhamento e exploragao idealiza-
do; ele retorna e reafirma sua condi¢éo primeira de lugar da ocultagédo. Ocultagao
e verdade; mentira e desejo; manipulagao e libido chegam, assim, de maos dadas,
se intercalando. Da-hye sabe, ao notar um beijo distraido, que Ki-woo esconde
algo, que tem outras preocupac¢des em mente. Sabe que algo esta errado. Apesar
de toda trama, algo nao se faz esconder em um beijo e, é claro, fecha-se os olhos
para beijar.

Diante da percep¢ao da quimera intima, ha um refluxo, negacédo dessa proxi-
midade, enunciagdo maxima das diferengas. A catastrofe em Parasita poderia ser
vista como um desastre movido pela colisdo de mundos; pela negacao do intimo
do outro enquanto espago de produgao de sentido valido e pelo encontro dos limi-
tes possiveis de seu agenciamento externo. Este espaco é intermediado pela dife-
renciacao sociocultural de familias de classes econdmicas diferentes, mas também
pela diferenciagdo do outro em relagéo a si. O existencialismo do pai, que cré em
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uma vida sem planos, é contraposto pelo idealismo do filho, que procura em todos
0s acontecimentos metaforas que se autojustifiquem. O intimo é penetrado pelo
privado, mas é também aberto ao publico. Abre-se a janela, mas ndo se pode impe-
dir que a enxurrada de agua inunde os quartos. A raiva se acumula. Ha um fluxo e
refluxo sem espaco de fuga previsto. Ha uma contradi¢ao interna que faz explodir o
intimo do outro com um facada no coragdo. O sangue escapa, opera-se a cabega,
esconde-se no porao, foge-se, mas segue-se adiante sob vislumbre de uma con-

tradicao explodida, e que tende novamente a explosao.
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SONIC

Velocidade

O vento as vezes nos passa pelas laterais do corpo e deixa uma marca. Uma bri-
sa quente nos atravessa as pernas vinda do interior do espaco, arrastando-se pelo
chao, levantando poeira, assinando nossa pele com o toque da ligeireza. Quando
se é vento, sopra-se pelos caminhos que se apresentam na proépria trajetdria que
é percorrida. Quando se é vento, faz-se sopro. Esse sopro pode ser azul, pode ser
pura velocidade. O que significaria, para nds, tornar-se vento? Para quais confins
0s caminhos percorridos nos levariam se fossemos, nds também, espontaneo des-
locamento, puro ir-se de invisivel brisa?

Estamos assistindo Sonic, filme americano, de 2020. Sonic, 0 personagem
central, € um ourico azul alienigena extremamente veloz e de aparéncia incomum.
Por motivos de conflito em sua terra natal extraterrestre, é enviado através de um
portal para nosso planeta e aqui vive furtivamente, sem revelar-se para os huma-
nos com medo de repreensao devido a sua aparéncia e caracteristicas incomuns.
Mora isoladamente em uma toca na floresta para onde leva objetos de confec¢ao
humana, como placas de transito e eletrodomésticos, e faz incursdes cotidianas e
anénimas ao centro urbano mais préximo, onde passa tempo observado escondido
a vida humana caracteristica de uma cidade pequena norte-americana.

A poténcia de sua agilidade é tamanha que torna-se uma mera mancha ao
transitar, um rastro de ar azulado imperceptivel aos olhos humanos distraidos. Ca-
mufla-se, por meio de sua alta agilidade, como vento a passar por entre pessoas
e animais em plena luz do dia. Sonic vive na Terra um exilio, parece-nos, em sua
propria alta velocidade; um exilio marcado pela mobilidade em um mundo especi-
ficamente humano ao qual tem desejo de pertencimento.

O ourigco tem uma vivéncia solitaria na Terra. Tornou-se, desde que chegou ao
planeta, um observador da vida alheia; um espectro a ver as atividades alheias.
Apds anos na Terra, o vemos ser descoberto por um policial. Sonic admite a ele:
“Eu ndo estava exatamente espiando; nos estavamos todos passeando juntos, mas
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ninguém sabia que eu estava la”. O fendmeno da observagdo em sua vida, impul-
sionado por um senso de isolamento social, adquire propor¢ao tamanha que incor-
pora habitos e gostos advindos das atividades humanas a personagens criados e
vivenciados por ele, que faz uma espécie de vivéncia teatral em que estas figuras
alternam-se umas com as outras em conversas e jogos entre si.

Sonic invade uma sala de atendimento psicoterapéutico e alterna entre a posi-
¢cao do diva e da cadeira da(o) psicdloga(o) a realizar um tratamento de si mesmo.
A centralidade destas alternancias parece residir na tentativa de superacao da fal-
ta de interagao externa. Sonic fala inglés, ndo basta o contato com o reino animal
da terra, ele precisa conversar, jogar, comemorar com outros — outros especifica-
mente humanos. Sonic deseja, em ultima instancia, inserir-se na cultura humana
impulsionado por uma predisposi¢cao de identificagdo com ela. E o filme apresenta
como plausibilidade para esta dinamica de alternancia entre personagem ficticio e
personalidade real a propria velocidade, que permite uma troca instantanea entre
posicdes no espaco (como entre a cadeira do psicdlogo e o diva do paciente).

A velocidade do Sonic converte-se, deste modo, em um mecanismo de supera-
¢ao falso do problema de isolamento social. Oferece, nela mesma, uma zona de tran-
sicao quase interdimensional que possibilita duas atividades essenciais: a transicao
instantanea entre personagens — criando dialogo — e a mobilidade e insercao invisi-
vel no mundo. Sonic pode, efetivamente, torna-se um ser oculto no espago quando
corre. Assim, a agilidade, simultaneamente em que oferece a invisibilidade, permite a
fabricacdo de um tipo interacao solitaria particular entre duas ou mais facetas de si
mesmo. Esta interacao, entretanto, ndo € suficiente para saciar os desejos de conta-
to social e evidencia nela mesma esta insuficiéncia (a relacédo psicdlogo — paciente,
por exemplo, rapidamente cai ha constatagao propria da solidao por Sonic).

A agilidade em Sonic nao leva, portanto, somente de um lugar ao outro; ela cria
um espago em Si, Um espago que supera sua propria suposta virtualidade imaterial
e se configura como uma zona de conforto acessivel somente pela alta velocidade
e pela capacidade concomitante de assimilacao racional diante dela. Sonic Ié toda
sua colecao de quadrinhos em questao de segundos; corre até as profundezas do
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mar e retorna instantes depois com toda sorte de pensamentos que questionam
sua posicao atual no mundo. A velocidade das ideias e de apreensao do ambiente
parece caminhar conjuntamente a velocidade do corpo no momento da acao. Essa
capacidade de raciocinio mescla-se, parece-nos, com os reflexos da carne. Veloci-
dade e urgéncia costumam estar correlacionados; para Sonic ha uma urgéncia em
desfrutar da vida apoiando-se no aspecto da diversdo. Ha um senso de vitéria que
costura o filme que corrobora com a necessidade pelo divertimento do ser azul.
Sonic é caracterizado e referido como uma crianga com sede de entretenimento.
Mais do que Robotnik — 0 antagonista de Sonic que deseja captura-lo — o vildo pa-
rece ser o tédio e o desejo pela experimentagdo do mundo.

Quanto mais desapontado pela caréncia de contato, mais rapido corre o pro-
tagonista. Pela decepcdo de se ver sozinho em um campo de baseball atinge ve-
locidade inédita que causa um apagao na cidade. O veloz é associado aos senti-
mentos de tipo arquétipo de Sonic, como a felicidade, a raiva, a soliddo, sendo uma
resposta especifica a cada um desses estados emocionais — quanto mais intensa a
configuracao interior, maior a resposta exterior do corpo. E notavel que Sonic sente
prazer em ser rapido, ha um certo orgulho de si. Entdo por que ler quadrinhos em
uma velocidade absurda? O extremamente veloz é o modo natural de assimila-
cdo de mundo de Sonic? Desconfiamos de que ha um ciclo que se auto alimenta:
guanto mais tédio, mais rapido. Quanto mais rapido, menos alternativas ainda nao
visitadas, mais necessidade pelo novo. O esgotamento das atividades solitarias
caminha concomitantemente com aumento da velocidade em uma relagao que se
auto alimenta, e que desembarca na criagao de uma catastrofe elétrica na cidade.

Poderiamos recair sobre a pergunta de se o vento tem pressa. Existe algo ten-
tador na velocidade, uma sensagao sedutora de poder e perigo iminente. Parece-
-nos natural que se queria desfrutar da velocidade maxima que se possa alcancar,
para sentir o vento, para ser vento. O que acontece quando nos tornamos brisa?
O corpo some, mesclamo-nos com o proprio impulso que leva para onde quer que
estejamos indo. O corpo de Sonic — suas pernas longas, sua envergadura estranha
esguicha — esta intimamente ligado a sua habilidade de ser corriqueiro. A fonte
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mesma da necessidade de isolamento — a aparéncia — oferece 0os meios insuficien-
tes de sua solucdo — a velocidade. O corpo se apresenta como problema duplo: é
problema e é solucao falsa do problema. Sonic incorpora a velocidade como se
fosse ele mesmo um vértice dela. Seu proprio nome sugere esta confusao entre ser
e potencialidade do ser. Para onde a velocidade o leva? Ela ndo leva, ela é. E a in-
corporacgao propria do desejo. Enquanto corre, Sonic pode subir em prédios, cruzar
estradas, penetrar florestas, andar por entre pessoas. Ha um senso de liberdade
extrema neste poder de deslocamento invisivel. Ha, entretanto, uma insuficiéncia
na velocidade como coisa em si, uma caréncia neste ser que & manifestacao pura
de sua poténcia. A invisibilidade, expressdo maxima do veloz, ndo basta: superar o
isolamento, paréce-nos, € necessariamente superar o problema da velocidade que

se apresenta como solucdo proviséria para Sonic.
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MONICA COSTER
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Mébnica Coster vive no Rio de Janeiro. Em seu trabalho, investiga os processos de digestao e
decomposigao, explorando o interior digestivo humano como um sistema que se expande para
outros seres e arranjos biossociais ligados a comida. Moénica possui graduagdo em Artes Vi-
suais pela UFRJ e mestrado em Artes pela UFF e participou de diversas exposigdes coletivas,
entre elas: | Prémio Vozes Agudas (artista premiada), Galeria Jaqueline Martins, Sao Paulo; Siete
Performances, o nueve, Galeria Isabel Hurley, Malaga, Espanha; e Abre Alas 18, Galeria A gentil
carioca, Rio de Janeiro.
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RETRATO VIVO

Procurar pela identidade de Pedro Paulo Honorato' em seu Autorretrato (2020)
é encontrar a silhueta de uma cabeca vermelha, dois olhos semicerrados e um sor-
riso amarelo exagerado. Tema recorrente na pintura, o autorretrato é usualmente
responsavel por expressar as feicdes subjetivas des artistas. Espera-se encontrar,
nao “simplesmente” uma obra, mas aimagem unica do individuo que elabora o sur-
gimento de todas as outras. No entanto, o autorretrato de Honorato ndo é apenas
anénimo, como também é vivo. Sua pintura é feita sobre uma embalagem de papel
do Habib's e a tinta é ketchup e mostarda do McDonald's. Em alguns dias, sua ima-

gem é consumida por bolores e se torna esverdeada e esbranquicada.

Pedro Paulo Honorato, Autorretrato, 2020, 28 x 18 x 9,5 cm. Embalagem de papel da empresa Habib's; pintura
realizada a partir de sachés de ketchup e mostarda do McDonald's, goma ardbica, alcool e carbonato de calcio;
interferéncia na superficie da pintura por col6nias de fungos que crescem e vivem nela por tempo indeterminado.?

1. Pedro Paulo Honorato é artista visual, um matematico autodidata (com énfase no estudo da
teoria dos numeros e progressdes geomeétricas), e € atendente em redes de fast food quan-
do necessario. Ele vive na favela do Morro do Dendé, localizada na llha do Governador, Rio de
Janeiro. Suas formagdes académicas e artisticas sdo marcadas por sua passagem em insti-
tuicdes como a Universidade Estadual do rio de Janeiro, bolsas de estudo em programas de
formacgao artistica na Escola de Artes do Parque Lage, e na Escola Sem Sitio, no Pago Imperial.
Suas principais manifestagdes artisticas sao a pintura e o desenho contemporaneo, a colagem
e a performance. Recentemente, Honorato vem usando em seu processo de criagdo, materiais
apropriados das companhias de fast food que ele trabalhou nos ultimos anos, como o McDo-
nald’s, Habib's e Bob's, especialmente durante a pandemia. Uma vez dentro dessas empresas,
Honorato se encontrou ndo s6 numa posigao precaria de trabalho, mas também em um lugar que
se mostrou muito familiar. Trés geragdes de sua familia trabalharam e ainda trabalham nessas
franquias de fast food. Seus pais se conheceram em uma das primeiras franquias do McDonald's
no Rio, nos anos 80, durante o regime de ditadura militar. As experiéncias de Honorato rapida-
mente se tornaram em oportunidades de nao sé mergulhar em sua ancestralidade, mas de re-
fletir no passado e no presente do seu estado e pais natal, criando paralelos com outros paises
e 0 mundo. Links: http://pedropaulohonorato.cargo.site/ https://www.instagram.com/ohnorato/

2. Autorretrato foi apresentado na exposicao Futuracao, Galeria Aymoré, Rio de Janeiro (2020) e
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A opgéao por retratar a si mesmo usando os molhos icénicos da alimentagao
de fast food tem um cunho pessoal para Pedro Paulo Honorato ja que, além dele,
seus pais e seu tio foram trabalhadories em lojas similares. A figura sem identidade
reconhecivel, faz pensar na suposta impessoalidade exigida por esse tipo de em-
presa de sues atendentes. Em, um outro trabalho, Corpo de Funcionarios (2018), o
artista apresenta uma foto dos anos 80 da equipe do McDonald’s de Ipanema, na
qual estdo seus pais. Uma inciséo circular cobre o rosto de todas as 32 pessoas,

oculta suas identidades e nos faz perceber seus corpos uniformizados.

Pedro Paulo Honorato, Corpo de funcionarios, 2018. Fotografia com insergdes circulares

Entretanto, a despeito das tentativas de apagamento propagadas pelas ca-
deias de fast food (que atravessa geragodes), o Autorretrato de Honorato parece
convocar a uma insubordinacdo. Seu sorriso irbnico prevé que ha algo inoculado
dentro dele. Diante da homogeneizacao das identidades, da comida e dos pala-
dares, o bolor parece ser uma estratégia de sobrevivéncia. Ele é sorrateiramente
inserido junto com a tinta que pinta o sorriso estridente — tinta esta que o artista

produz a partir dos sachés de molho, fornecidos pelo McDonald'’s, como parte de

sera publicado no catalogo da exposicao junto com uma entrevista completa com o artista.
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seu almoco. Apds certo tempo, sua cabegca mofa de forma inesperada, imprevisivel
e incontrolavel. E, junto com ela, mofam também as cores vivas que fundamentam
a identidade da empresa. A pintura de Honorato tem uma estratégia autodestru-
tiva a partir a inoculagdo do tecido vivo. Ela é feita para morrer, apodrecer. Mas, é
nessa morte, que reside sua sobrevivéncia: “[...] a cada pequenina mudanca existe
a morte, assim como a vida, mas precisamos dar maior valor a morte das nossas
producdes, porque a vida anda muito exaltada e a busca por imortalidade, tornar
cada vez maior a vida, nos faz sintéticos em todos os sentidos”3. O hamburguer
do McDonald’s é conhecido como a comida sintética. A comida que ndo apodrece,
gue nao esta sujeita a intimidade dos corpos e a sutileza interespecifica dos gostos.
Ela pode permanecer intacta por anos, sem dar nenhum sinal de decaimento®. E
nesse sentido que aimagem de Honorato se faz mais viva do que a propria comida.

Aqui, lembro-me de uma curiosidade acerca de um autorretrato de 1510, do Le-
onardo da Vinci que esta sendo atacado por uma coldnia de fungos. O desenho em
sanguinea, cuja imagem se alterou consideravelmente pela presenga do mofo, vem
causando problemas institucionais e precisou ser isolado em uma caixa climatiza-
da, para ndao contaminar as outras obras®. A imagem contaminada se tornou con-
tagiante. O papel e a tinta se afirmam como suportes vivos. O futuro inevitavel para
o rosto de Da Vinci é ser inteiramente substituido pelo mofo. Sua face imortalizada,
traduzida nas das feicdes do artista, no desenho de sua cabeca, supostamente seu
espaco de elaboracdo mental, morrera e dara lugar agora ao corpo digestivo - mas
nao menos subjetivo - dos fungos.

Perder o controle sobre o crescimento de seres vivos dentro do proprio autor-

retrato significa perder o controle sobre aquilo que se apresentara, futuramente,

3. Retirado do artigo Digerir, de André Vargas e Jandir Jr, publicado em 2020 na Revista
Concinnitas. Disponivel em: https://www.e-publicacoes.uerj.br/index.php/concinnitas/issue/
view/2435/showToc

4. Ha uma mitica que gira em torno da impossibilidade de apodrecimento do hamburguer do
McDonald's:  https://f5.folha.uol.com.br/voceviu/2019/11/islandes-transmite-ao-vivo-na-web-
-sanduiche-de-fast-food-que-nao-apodrece-ha-10-anos.shtml

5. Retirado do artigo Um cubo mofado, de Monica Coster, publicado em 2020 na Revista Poiésis.
Disponivel em: https://periodicos.uff.br/poiesis/article/view/41039
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Leonardo da Vinci, Autorretrato, 1510. sanguinea sobre papel (Autorretrato afetado com esporos de fungo)

como a propria imagem. Diferentes estagios do retrato de Honorato sao vistos pelo
publico, dependendo do dia em que se visite a exposi¢cdo: sua imagem esta con-
dicionada ao tempo, a temperatura, a umidade... Amanha serei outro: serei fungo.
Afinal, o mofo indica também uma intimidade fundamental. Exibe-se como um outro
mundo que existe em nds, sem o qual ndo existiriamos. O estranho que inevitavel-
mente somos; 0 outro ser, a outra espécie a qual vivemos intimamente acoplades
e que inevitavelmente nos forma. Mas, € também uma forma de perder o controle
sobre o lugar de elaboragao do proéprio trabalho. Inoculando propositalmente fun-
gos a sua imagem, o artista aponta para uma confusdo entre o fazer artistico e a
decomposicdo, uma confusao entre o retrato e o vivo. O trabalho desvia o transito
do alimento dentro da cadeia de consumo: o que tem como destino a digestao, vai
para a pintura; mas, o que é pintura, rapidamente apodrece. Entre a comida ensa-
cada na loja e 0 apodrecimento, esta o seu retrato. Condicao mutavel, que transita
do ultra processado ao podre. Retratar a si mesmo como mofo é retratar-se como
vivo, como mortal e, por isso, como incapturavel.
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COM O PULMAO NAS MAOS

Quando respiramos, o0 ar escala hossa cavidade nasal como se ela fosse uma
montanha. Subida e descida para entrar, subida e descida para sair. Esse & um ca-
minhoconhecido. O ar o percorre todo dia, toda hora, todo segundo. Podemos pen-
sar na respiragao como um constante subir e descer; um ininterrupto movimento
em aclive e declive; uma repetida atividade de esforco e alivio.

Se féssemos tragar o caminho que 0 ar percorre em nNosso corpo, o desenho
seria parecido com um U ao contrario. Essa € a forma que Davi Pereira' usa para
transpor sua respiracao para o papel: sem tirar a caneta da folha, ele faz um risco
curvo a cada inspiracdo e outro a cada expiracdo. Num continuo vaivém, o artista
sobe e desce a linha repetidas vezes pelo mesmo arco acompanhando seu proprio

ritmo respiratdrio. Enquanto respira, ele risca. A linha se torna o ar e o papel, o corpo.

Série Sisifo, Sem titulo. Caneta nanquim sobre papel, 2020.

1. Davi Pereira, 1982; Vive e trabalha no Rio de Janeiro; E Artista visual, performer e pesquisador;
Doutorando pelo Programa de Pds-graduacdo em Artes da UERJ, Mestre com estagio Docente
em Ciéncia da Arte pela UFF, Bacharel em Artes Plasticas pela UERJ; E Editor Executivo da Re-
vista Concinnitas, do Instituto de Artes da UERJ, colunista da Plataforma acritica.org, integra o
Grupo de Pesquisa &quot;A arte contemporanea e o estadio do espelho&quot;, certificado pelo
CNPQ. Desde 2002 participou de diversas exposi¢des coletivas e individuais, no Brasil e no ex-
terior. Integrou o Festival Performance Arte Brasil, em 2011 nho MAM RJ, com curadoria de Da-
niela Labra. De 2006 a 2009 foi bolsista de 3° grau como Artista visitante da UERJ. Tem especial
interesse nas investigagdes acerca do corpo do artista, de onde se ramificam suas produgdes
nas mais diversas midias. Pesquisa as possibilidades da arte nos movimentos cotidianos e nas
frestas da vida, em refluxo a biopolitica contemporanea. https://davipereira.vsble.me/
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Davi me explica que o trabalho é uma colegao de desenhos pertencentes a
Série Sisifo. O mito grego de Sisifo conta a histéria do “herdi absurdo” que, por
ter contrariado os deuses, foi condenado ao trabalho inutil de rolar eternamente
uma pedra até o alto de uma montanha. Toda vez que chega ao topo, Sisifo desce
para rolar novamente a mesma pedra. Mas a Série Sisifoincide sobre a releitura de
Abert Camus do mito. Para ele, a questdo deixa de ser o trabalho arduo e eterno
de Sisifo e se torna 0 modo que o herdi encontra de escapar do sofrimento, dentro
da condenacéo. Sisifo aprende a abolir a esperanca de que a tarefa chegara ao fim
e passa a viver apenas o momento presente. Ele € dono de si a cada instante em
que trabalha, e o faz através da consciéncia de seu corpo: “Mesmo se, em toda
parte, a razdo debate-se com as paredes, Camus revela que ha uma saida para que
0 homem e a terra se encontrem. Este encontro acontece através do corpo que,
sendo igualmente matéria, pertence mais intimamente a terra [...]"2 . Sisifo se funde
a pedra que carrega através do que Joseph Beuys chama de “unidade temporaria”
entre corpo e alma. Para Beuys, que interpreta o texto do autor francés, o mito é
uma alegoria ao sofrimento do homem que ndo se vé como pertencente a terra.

Vinculado a Sisifo através da repeticdo, Davi repete com vontade: os desenhos
retomam a consciéncia de sua respiragao e o pulmédo o resgata para 0 momento
presente em que risca o papel. Agora, Sisifo desce aliviado e medita no meio de seu
castigo. Pergunto: as obras de arte também sao capazes de formar "unidades tem-
porarias” com a terra e com o corpo? E possivel um trabalho de arte ser tdo colado
ao corpo (assim como Sisifo é tdo colado a pedra) a ponto de dispensar qualquer
resquicio da razao do publico e dé artista? E ainda: diante do império dos objetos es-
téticos, das mercadorias de arte, € possivel que um trabalho seja sempre presente,
incessantemente presente (e aqui, oponho o presente a razdo), como € a respiragao?

Na medida em que 0s gestos de respirar e desenhar se fundem e o movimento

das maos no papel respondem ao ritmo do pulmao, os desenhos da Série Sisifo sdo

2. Retirado do ensaio Camus — O mito de Sisifo, de Joseph Beuys (traducdo de Alexandre Sa
e Davi Pereira), publicado em 2019 na Revista Concinnitas: https://www.e-publicacoes.uerj.br/
index.php/concinnitas/article/view/47983, Acessado em 27 ago. 2021.
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registros de um tempo vivido. Ou melhor, de um tempo respirado. Eles se mostram
para nods, publico, no aqui e agora, como experiéncias de quem sabe usar o aqui
e agora como matéria para o proprio trabalho. “Minha vida é o tempo da vida, o
tempo da vida é tempo da arte”®, explica Tehching Hsieh, quando Davi o pergunta
sobre suas performances. Da mesma forma, seus desenhos sdo um atestado de

que O corpo apenas vive e que viver é ferramenta suficiente.

Série Sisifo, Sem titulo. Caneta nanquim sobre papel, 2021 e Um minuto de respiragao.
Caneta nanquim sobre papel, 2019.

Em uma entrevista de 1977, intitulada Sobre desenho, o artista norte-america-
no Richard Serra diz que: "O pensamento ndo é o modelo. A experiéncia no dese-
nho n3o é obtida por meio da linguagem. [...] O desenho é uma maneira pela qual eu
levo adiante um mondlogo interior com o ato de fazer no momento exato em que é
feito™ . Serra menciona ainda a relacao entre desenhar e se concentrar de maneira
continua e profunda, e diz que "o desenho é uma forma de meditagao”. Para ele, o
ato de desenhar esta ligado a um exercicio de continuidade presentificada com o

mundo assim como, de certa forma, a libertacao de Sisifo. O desenho é entendido

3. Retirado de Entrevista com Tehching Hsieh, realizada por Davi Pereira, publicada em 2021
na Revista Concinnitas: https://www.e-publicacoes.uerj.br/index.php/concinnitas/article/
view/58535/38079, Acessado em 27 ago. 2021.

4. Retirado de Sobre desenho: uma entrevista, com Richard Serra, realizada por Lizzie Borden,
publicada no livro Richard Serra: escritos e entrevistas 1967-2013, Sao Paulo: IMS, 2014, p. 50.
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mais como um momento do que como um objeto e, por isso, desenhar pode ser
uma tarefa sem fim. Ela € uma experiéncia em curso através da qual o corpo pode
existir enquanto desenho, no momento justo em que se desenha.

Diante dessa ferramenta de “fazer no momento exato em que é feito”, Davi
libera sua respiragao para que ela e o desenho sejam indistintos no momento do
traco. Mas, isso seria o bastante para dizermos que o desenho é vivo? Posso pen-
sar entdo que é a respiracao de Davi que acompanha o desenho, e ndo o contrario.
O desenho que da ritmo ao corpo, é ele que manda no pulmao e, por isso, manter
a caneta no papel se torna essencial. Tira-la significaria morrer (sucumbir ao sofri-
mento eterno). Com o pulmao controlado pelas maos, o artista delega sua respira-
cao ao trabalho, deixa-se controlar por ele. “We all begin in life because someone
once breathed for us"® , escreve NourbeSe Philip no ensaio Ga(s)p. Ela diz que a
respiragao é circular e passivel de ser transmitida: “l can't breath; | will breath for
you". Um trabalho de arte pode respirar por mim? Os desenhos da Série Sisifo se
parecem com mapas para a respiracao. Eles ddo o comando do ar, eles dizem:
“Respire! Respire comigo!®” e demonstram, no papel, 0 mesmo exato movimento

que o corpo faz engquanto os observa, no aqui e agora.

5. Retirado do ensaio Ga(s)p, de M. NourbeSe Philip. Publicado em 2020 em https://www.nour-
bese.com/gasp/, Acessado em 27 ago. 2021.

6. Respire comigo é um trabalho de 1966 da artista Lygia Clark, onde o publico é convidado
a manipular um cano sanfonado de borracha. https://www.moma.org/audio/playlist/181/2399,
Acessado em 27 ago. 2021.
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Série Sisifo, 2019 - 2021.
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NAVES PRECARIAS:

Sobre o trabalho de Beatriz Galhardo

Quando a NASA enviou as naves Voyager 1 e 2 para o espaco sideral em 1977,
o intuito do governo norte-americano era explorar o sistema solar. Carl Sagan e sua
equipe aproveitaram para anexar as naves gémeas dois exemplares de um disco
fonografico, contendo informagdes sobre a vida na Terra. O objetivo desse disco
era apresentar a humanidade e o Planeta para uma possivel inteligéncia extrater-
restre, que encontrasse as naves vagando pelo cosmos. Para aquelus que desejem
consultar o conteudo do Golden Record, ele esta disponivel no site da NASA (ht-
tps://voyager.jpl.nasa.gov/golden-record/), bem como fotografias do passo a passo
da confecg¢ao do disco dourado. Fotos de cidades, escola, supermercado; imagens
dos planetas do sistema solar; diagramas da estrutura do DNA, da formacgao de
moléculas organicas, da fecundacdo do dvulo; sons de trovao, vento, chuva; sons
maquinicos; saudacdes e musicas de diversos paises etc... etc... tudo isso pensado
para ume espectadore ndo-humane e ndo-terraquie’.

Apesar do Golden Record se esforgar por apresentar a vida como um aconte-
cimento complexo e entrelacado entre diferentes escalas, para quem permanece
no planeta, os discos transmitem algo anterior mesmo ao seu conteudo: de que a
vida é algo representavel, definivel, mostravel, gravavel, fotografavel. De fato, seria
impossivel colocar a bordo de uma nave, sem previsao de retorno, qualquer coisa
viva, ja que a vida ndo é um elemento diferente do proprio planeta. Mas, mais do
que expor, em um compilado de informagdes, o que € a vida na Terra, a NASA se
empenhou em demonstrar que € supostamente viavel conhecé-la através de um

modelo, sem precisar experimenta-ia.

1. Nas palavras de Linda Sagan: “Durante todo o projeto Voyager, as decisdes foram baseadas
na suposicdo que haveria dois publicos para os quais a mensagem seria preparada — aquelus
que habitam a Terra e aquelus que estdo nos planetas de estrelas distantes” (tradugdo nos-
sa). Disponivel em: https://voyager.jpl.nasa.gov/golden-record/whats-on-the-record/greetings/,
Acesso em: 05 jul. 2021.
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Imagem da nave Voyager, com vista para o Golden Record. O disco foi Parte do conteudo do Golden Record,
extraido do site da NASA: https://voyager.jpl.nasa.gov/golden-record/whats-on-the-record/images/
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E possivel equivocar-se ao pensar que apenas cientistas sdo capazes de cons-
truir naves. Diferente das Voyager 1 e 2, gigantescas estruturas de aluminio, tita-
nio e ago, a artista brasileira Beatriz Galhardo? constrdi as Naves precarias 1 e 2.
Seus materiais sdo: tecido de kombucha, papel, folha de ouro, fio de cobre, agulha,
musgo e terra. Suas estruturas sdo delicadamente feitas a partir do agrupamento
e do empilhamento desses frageis elementos. Essas naves sao, literalmente, vivas.
Tanto pela presenga do musgo, quanto pela kombucha, colénia de bactérias e leve-
duras gue se organiza de maneira simbidtica em uma trama que forma um tecido.
Mas, outro aspecto vital compde essas naves. Para manté-las em movimento, Be-
atriz rega-as constantemente, marcando uma intimidade fundamental entre ela e
as embarcacgdes. Uma é combustivel da vida da outra; sem a humana nao existe a
nave. O que esta em jogo para o campo da arte é que as Naves Precarias sao arte
na medida em que vivem. Em constante movimento (sem o qual ndo existe vida),
tais agrupamentos ndo se comportam como capsulas do tempo, imutaveis e eter-
nas, de uma ideia a ser perpetuada. Manté-las vivas (e eventualmente presenciar

suas mortes) é a propria aventura estéticas propiciada pelo trabalho.

Nave precadria 1. Beatriz Galhardo, 16cm x 10cm x 10cm, 2021. Tecido de celulose bacteriana da Kombucha,
papel vegetal, folha de ouro comestivel, fio de cobre, agulha reta de aco niquelado, musgo vivo e terra.

2. Beatriz Galhardo é dancgarina, ensaista e artista visual. Investiga tecituras manuais e podais
feitas com/no mundo a partir de uma poética negra feminista. Publicou o livro A escuta dos pés:
caminhada e danca em Noticias de América, pela Zazie Edi¢cbes e esta mestranda no PPGCA-U-
FF. Site da artista: www.beatrizgalhardo.com.br
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Se as Naves Precarias sdo muito mais eficientes em expressar o que ¢é a vida
na Terra, do que o Golden Record, — 0 agrupamento obrigatdrio entre os seres, a
simbiose dominante das bactérias, a trama como fundamento — 0 ago € um ele-
mento que conecta as duas duplas de naves. Nas Naves Precarias, agulhas retas e
curvas penetram os seus viventes estruturais, expressando a tecitura da vida, mas
também funcionando como mastro. As agulhas sdo instrumentos essenciais para
a construgao de bussolas rudimentares, apontando sempre para o norte quando
imantadas. Essa é a tecnologia das naves infantis, dos primeiros experimentos de
escola. Esse elemento cosedor que corta dimensdes, atravessa 0 cosmos quan-
do penetra na malha da kombucha. Enquanto as Naves Voyager sao langadas no
sistema solar com suas armaduras de aco, as Naves Precarias penetram na matriz
microscopica das comunidades bacterianas, talvez igualmente infinitas, desco-
nhecidas e transformadoras. Exploradoras do mundo intra-terrestre, elas também
carregam nos discos de suas peles douradas, a formacgao unicelular da vida. Te-
cido vivo que ora é vela, ora € mapa, e que da a ver a presenca fundamental das
bactérias na manutencdo da Terra, sem as quais seria impossivel sequer sonhar

com naves no espaco sideral.

Nave precaria 2. Beatriz Galhardo, 16cm x 10cm x 8cm, 2021. Tecido de celulose bacteriana da Kombucha, papel vegetal,
folha de ouro comestivel, fio de cobre, agulha reta de aco niquelado, agulha curva de aco niquelado, musgo vivo e terra.
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RIZOMORFA

de Rubens Takamine

Durante os anos de graduacgao, nutri certo preconceito com as produgdes em
arte ditas abstratas. Eu ndo entendia tais imagens tdo descoladas dos objetos visi-
veis (como eram imaginadas? como deveriam ser lidas por mim?) Mas, essa falta de
entendimento significava uma relacdo achatada com os meus objetos de interes-
se. Resquicios, talvez, de um academicismo positivista onde texturas, estampas,
mandalas e pinceladas sem formas assimilaveis pela figuracdo eram tidas como
uma decoragao acessoria, um delito vazio de significado. O mais curioso € que, na
escola de belas artes, as volutas e tramas dos ornamentos nao eram totalmente
condenadas. Elas eram apenas vistas como adornos para as “verdadeiras” obras
escultdricas ou arquitetdnicas.

Porém, o que foge da figuragdo se move como um ser vivo. Ritmos, duplica-
cOes, somatodrias exponenciais, fractais. A imagem multiplicada se movimenta em
direcdo ao infinito e ao contagio de todas as areas férteis. Em uma operacgao sim-
ples como recortar um papel sanfonado, é possivel atingir a continuidade da repro-
ducao celular presente nos corpos Vivos.

As imagens de Rubens Takamine' nos mostram os fluxos organicos como ca-
leidoscopios. Entre cachoeiras, pedras e folhas, as paisagens em movimento es-
pelhado entram e saem da figuragao, mergulhando na superficie representativa e

indo até as camadas mais vitais da imagem. Ativam nossos olhos, nos hipnotizam

1. Rubens Takamine, artista, filmmaker e pesquisador, nascido em terra roxa.1993. Vive e tra-
balha onde o trabalho chamar. Sua pesquisa borra fronteiras entre praticas de arte e de vida,
nutrindo vinculos muito profundos com as cosmovisdes ndo ocidentais e filosofias que con-
templam a vida enquanto fluxo continuo de seres, espiritos e estrelas. Medita para ampliar sua
escuta. Mergulha no caos para encontrar sua forga. Expurga inquietagdes através de dangas
coletivas com diferentes corporeidades: humanos, plantas, pedras, cordas, sombras, projegdes,
hologramas, objetos técnicos em desuso, dentre outros elementos. Gosta de experiéncias que
sdo visiveis apenas no escuro. Suas obras ja foram exibidas ou ativadas em mostras coletivas,
exposicdes e festivais de cinema, como Arquivo em Cartaz, Curta Cinema, Ecra, VideoMovi-
miento, For Rainbow e Dobra. Em concomitancia, possui formag¢ao académica em Comunicagao
Social (ECO/UFRJ) e cursa mestrado em Artes Visuais (EBA/UFRJ).
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em fendas abissais dentro do que julgavamos supostamente conhecer. Os corpos
se desdobram em ornamentos vivos e aqui ornar nao significa apenas decorar, mas

entrar

Rubens Takamine. Abissal, 2020. Link: https://vimeo.com/414610864

Em sua instalacdo Rizomorfa, quatro fotografias orbitam um vaso da ornamen-
tal Avelds®. A planta é colocada sobre uma prateleira na parede, montada da mes-
ma forma que as fotografias que a cercam. As imagens sao abstracdes feitas a par-
tir do vaso, modos de interpreta-lo, mas também de descobrir suas poténcias. Os
padrdes presentes nas fotos sdo espelhamentos digitais, de suas folhas e raizes, e
refletem a duplicidade da Avelds, cujo latex é capaz de ferir e de curar ao mesmo
tempo. Propriedades contraditdrias presentes também nas imagens abstratas.

Penso no conceitualismo do norte-americano Joseph Kosuth, que desmonta

2. Como li no dicionario, ornar vem de ordo (latim): ordem. Mas, a referéncia vem de antes, da
minha mae que sempre usou a palavra ornar com o sentido de combinar, dizendo por exemplo
que duas pessoas ornam juntas.

3. 0 Avelds é um arbusto trazido da Africa para o Brasil com fins ornamentais. O latex extraido da
planta é corrosivo e quanto entra em contato com a pele pode causar queimaduras. Entretanto,
esse mesmo latex tem propriedades curativas e € usado no alivio de dores crénicas. "Dois aspec-
tos, portanto, me chamam a atenc¢ao: 1) a pujante alegoria de uma planta que simultaneamente
nos fere e traz cura, superando a légica simplista da binaridade; 2) o crescimento rizomatico da
planta, que se ramifica de forma autossimile, holografica.” (Rubens Takamine, sobre Rizomorfa)
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a estrutura semantica de figuragao, colocando um objeto qualquer ao lado de seu
retrato fotografico e de sua definicdo do dicionario. A instalacdo Rizomorfa tam-
bém se apresenta dessa forma, porém nela a Avelds esta cercada de representa-
cOes que nao correspondem a um verbete figurativo do que é a planta. A estrutura
rizomatica de suas folhas, € inserida em uma estrutura integrada do qual o corpo
vivo ndo pode ser isolado e facilmente sintetizado em uma fotografia. Numa sim-
biose de imagens ornamentais, dedos humanos sao representados como as folhas
pontudas da planta e o0 vaso € mostrado como uma ciranda em movimento, que de
um lado parece um bicho e do outro, um lago. A abstragao descreve o modo de
existéncia fractal da Avelds, onde suas raizes e folhas de multiplicam de forma es-
pelhada, de modo que qualquer parte de seu corpo vegetal sempre converge para
a mesma forma inicial. Rizomorfa é o retrato de um mundo no qual ornamento deixa
de ser adorno para ser tudo que existe: objeto e adorno. E esse mundo nao deve

ser decifrado, mas recebido.

Rubens Takamine. Rizomorfa, 2020. Fotografias e planta. Instalagéo na VIl Bienal da Escola de Belas Artes,
Parque Lage, 2021.
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TERRAL E TENEBROSO

Agente-humus é como a pesquisadora e artista Marina Fraga chama a “entida-
de imaginaria” que “propde reflexdes, intervengdes e interacdes de compostagem
politica na natureza™. Ao falar de artistas que atuam como agente-humus, Fraga
menciona obras de arte em que a natureza € “agenciada pelo humano [e] atravessa
0 espago expositivo”, ou vice- versa. O que esta em jogo aqui € a resisténcia dos
espagos expositivos em perceberem-se como natureza, ou mesmo como espago
vivo, insistindo em reconhecé-la como algo que poderia ou ndo habitar o museu,
qgue poderia ou ndo figurar como assunto de uma obra de arte. Entretanto, James
Nisbet? afirma que todo objeto de arte € um objeto ecoldgico. Nao por sua esséncia
material, mas porque ele esta sempre embrenhado em uma rede de relagdes que
se move e se transforma. Um objeto de arte sempre esbarra em um corpo vivo.

Um dos primeiros trabalhos da exposicao Dizer Nao, em cartaz do Atelié 397,

é Tenebroso. De autoria de Cleverson Salvaro e Frederico Filippi®, o trabalho € uma
estrutura diagonal, que lembra um mostruario, construida com madeira e janelas
cobertas de insulfilme preto. Os artistas explicam que as janelas foram apropria-
das de uma reforma que acontecera no mesmo prédio da exposi¢do, uma antiga
confecgao téxtil e que os vidros escuros serviam para ocultar o que se passava no
interior da fabrica. A principio, essa mesma sensacao de opacidade é replicada no
trabalho: ndo vemos o que ha dentro dele, embora seja possivel presumir que a
estrutura guarda algo em segredo. Com certo medo e apreensao, quando colamos
o rosto do vidro, vemos uma enorme quantidade de larvas do besouro Tenebrio.

A montagem de um recinto para os insetos feito com as janelas da antiga fa-

brica atribui um carater produtivo e econémico ao Tenebrio. De fato, ele € um dos

1. Retirado da tese de doutorado Do Fdssil ao Humus: Arte, Corpo e Terra no Antropoceno, de
Marina Frega. Universidade Estadual do Rio de Janeiro, 2016, p. 325.

2. Ecologies, Environments. and Energy Systems in Art of the 19605 and 1970s, James Nisbet,
2014.

3. https://fredericofilippi.com/ e https://conecta.bio/cl_salvaro
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Tenebroso, 2021, Frederico Filippi e Cleverson L. Salvaro. Vidro, aluminio, insufilm, tinta esmalte preta,
compensado, larvas de tenébrios e isopor,123 x 166 x 163 cm.

insetos de maior valor comercial atualmente, e é cultivado por empresas a fim de
compor as ragdes destinadas aos animais na industria. Os Tenebrios sdo comidos
por galinhas, que sdo comidas por humanes que, por sua vez, observam Tenebrios
crescendo dentro da exposicao.

Entretanto, esse ndo é o unico segredo do trabalho. Dentro de Tenebroso, as
larvas se alimentam de uma escultura de isopor cujo formato replica a mesma for-
ma da estrutura exterior. “Elas comem de tudo”, diz um produtor de Tenebrios em
uma reportagem deste ano, que saiu no jornal. Elas comem polimetros ndo biode-
gradaveis. Elas comem até escultura. Dessa maneira, o trabalho se infiltra indire-
tamente na cadeia alimentar, servindo paradoxalmente como uma base sintética
para o ciclo organico de nutricdo. O inicio da cadeia passa a ser a pecga de isopor
escondida dentro de Tenebroso, o que aponta para uma condigao ficticia onde os
artistas se tornam seres autotréficos capazes de produzir o seu proprio ciclo nutri-
tivo a partir de algo sintético.

Ao lado de Tenebroso, esta Terral, uma instalagao que se impde aos olhos como
uma arvore. No entanto, o trabalho ancora ndo no solo, mas no teto. Grandes redes
feitas de pano embebido em argila pendem por cordas, formando pesados bolsdes
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tensionados. Dentro deles, encontram-se grandes quantidades de terra semeada:
feijdo, maracuja, abdbora, tomate, jabuticaba, milho e jussara. Essas plantas, que
também sdo alimentos, nascerédo e crescerao ali durante a exposi¢ao. No chao, um
lago de agua translucida, contido por um amontoado de terra, demarca a area do

trabalho. Um sistema de irrigagao elétrico puxa agua desta grande poca e espirra

Terral, 2020/2021, Licida Vidal. Argila, tecido, composto, cabo sisal, plastico, agua, sementes. 3x2x5 metros.

na terra, através de pequenos dutos.

A artista Licida Vidal* destaca a importancia da bolsa em seu trabalho: esse

4. Licida Vidal, 1984, é artista visual, vive e trabalha em Ubatuba-SP. Cursou Ciéncias Sociais
pela Universidade de Sdo Paulo (USP) e é licenciada em Sociologia pela Faculdade de Educacgéo
da Universidade de S3do Paulo. Através de agdes performaticas, fotografia, video e instalagdes,
Sua pesquisa atravessa questdes sobre o género feminino e a natureza. A argila e a dgua, sdo as
suas principais matérias que possuem uma carga simbdlica dentro deste debate sobre interde-
pendéncia, escala, territorios, diversidade e coexisténcia no processo de colapso do antropo-
ceno. Ja participou de diversos saldes e exposi¢des no litoral norte e regido. Também integra o
Coletivo Vozes Agudas, grupo de estudos e intervencdes com énfase feminista, foi assistente de
producao e assistente de curadoria da primeira edicdo do Prémio Vozes Agudas para Mulheres
Artistas em 2020. Realizou em 2020 a Residéncia na Usina de Artes em Agua Preta - PE e agora
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teria sido o primeiro instrumento criado pela humanidade. Cabe mencionar que nado
estamos falando apenas do passado, mas também de um presente continuado.
Antes mesmo da faca, necessitamos da bolsa. Ferramenta de transporte, de pre-
servagao, de memoria. Carrega-se 0 necessario mas, principalmente, carrega-se
o possivel. Aqui, carrega-se uma amostra do ecossistema. Fantasio sobre Licida
ser uma ndmade de espagos expositivos, artista migratoria que, em seu percurso
pelas zonas estagnadas, cria hortas comestiveis. O publico se alimenta de sua obra
e lembra que, enquanto vé, também digere.

Rememoro a atuagao do agente-humus: ele propde um atravessamento da na-
tureza dentro do museu (ndo consigo deixar de lembrar do trabalho Living room, de
Roderick Hietbrink). Mas, ja ndo seriam todos os viventes, um atravessamento da
natureza no espaco expositivo? As grandes bolsas de terra de Licida Vidal talvez

sejam formas de mostrar o ecossistema que invariavelmente nos acompanha aonde

em 2021 participou da exposigao Dizer Nao realizada pelo Atelié 397. Contato: licidavidal@gmail.
com, licidavidal.site.
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guer que estivermos. Em um so dia de vida, movemos pastos, riachos, ventos, gases,
seiva, fungos, bactérias. Terral € o adjetivo para o que nunca poderemos deixar de
ser um so segundo: podemos ser nbmades, mas nunca ndmades da Terra.

Em Dizer Ndo, tenébrios e plantas crescem lado a lado. Esses dois trabalhos
anunciam um descontrole sobre a prépria conformacao escultérica. Em vez de
formas estaticas, encontramos conformacgdes instaveis cuja constante digestado e
respiracdo excede a funcionalidade do proprio objeto de arte. “[...] um organismo
em equilibrio € um organismo morto"°E, por isso, o risco da morte os acompanha.
Se, por um lado, Terralda a ver a simbiose necessaria entre humanes e humus, por
outro, a instalacdo carrega a terra como uma memoaria tragica através disso que
chamamos de antropoceno. Ja Tenebroso estara em pouco tempo abarrotada de
larvas que consumirdo a propria capsula de madeira que as comporta. A escultu-
ra, feita para virar comida de besouro, anuncia um apocalipse ambiental do qual,
talvez os Unicos sobreviventes sejam os seres que metabolizam polimeros. Porém,
se trago aqui uma perspectiva tragica € porque o agente-humus, em consonancia
com a proposta curatorial dessa exposicdo, também carrega em si uma ambiguida-
de: "Pré-historico ou pds-historico, o exercicio da imaginacao do futuro esta proxi-
mo das figuragdes das artes [...] Nesta projecao, utopia e distopia sdo apenas dois
lados do espelho, dois reflexos idealizados de um futuro incerto.®

Originalmente publicado na Revista Desvio, 20 ago. 2021.

5. Retirado de A teia da vida, de Fritjof Capra, Sao Paulo: Cultrix, 1998.

6. ldem, p. 326.
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Noah Mancini € Bacharel Interdisciplinar em Artes e Design pela Universidade Federal de Juiz
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do Video pela Universidade Estadual do Parana (Bolsista Fundagao Araucaria). Desenvolve seus
trabalhos entre texto, corpo e imagem.
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AMARRAS AFETIVAS NA
OBRA DA RAINBHAF.

Bem me quer, mal me quer. Quadro posto: o branco virginal, o manto que cobre
a espera, alvas rendas. Um pedido de casamento ajoelhado. Quem eu quero nao
me quer. Vai depender se beltrano, vai querer. Cheiro de flores, badalar dos sinos,
véu e grinalda. Em principios cristdos, o comum destino de toda mulher: casar-se,
ser casada, ser por alguém desposada, na pobreza ou - de preferéncia - na rique-
za. Madre, padre. Matriménio, casamento. Patriménio, propriedade. Amém.

“Quem tem direito ao amor? Quais corpos podem ser amados? Quais sdo as
condigdes para um final feliz? As fantasias nos vestem ou nds as vestimos? Quao
solitaria & a promessa de um par? Com quem sera que a fulana vai casar?” sdo al-
gumas das indagacdes que, através das imagens, o trabalho de Rainha F. provoca.

Rainha F. é artista visual, costureira e stylist. Estudante de Belas Artes na Uni-
versidade Federal do Rio de Janeiro, sobre sua 6tica vivencial, investiga os cédigos
e simbologias matrimoniais, criando uma nova imagem para mecanismos emer-
gentes de sobrevivéncia em corpas possiveis.

Tudo comega no cerne do lar, nas mirabolancias biblicas, nas balelas de princesa,
0 que é arraigado no comportamento de todos nds, desde a manjedoura do primeiro
milénio. Nossa trajetdria afetiva é produto de um secular amor romantico, das herangas
sentimentais de vovo ao exemplo doméstico dos pais. Modelo cotidianamente repro-
duzido de familia hetero cisnormativa, por tras de um véu calador de histerias, reve-
lam-se ndias, neuras. Assim enganaram e fizeram-nos criar projecdes de felicidade.

Ave maria desatina no altar, ndo ha sacerdote nem béncao para dar. Rogai pelos ndo
amantes, pelos ndo amados, pelos errantes, seja feita nenhuma vontade, flagelo na terra
e castigo nos céus. Entre sigilos e traicdes, comprometimentos impostores, mil e uma
noites de nupcias e bodas de papelado, a fachada ilusionista dos padrdes relacionais se
desvela por meio de silenciosos contratos, manchas anchas, placitos impossiveis.

Para tomar de exemplo como essa poética se desenvolve, observemos a fo-
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tografia analdgica "Insulamento Desposorio” (2023). No cligue, as monumentais
igrejas construidas com mao de obra escravagista ainda se mantém perpetrando
as genocidas tradi¢des. Localizada no Largo do Paissandu, no centro da cidade
de Sao Paulo, o templo em questdo foi construido pelos negros escravizados no
século XVIIl que ndo podiam comparecer as cerimdnias dos brancos. Cravada nas
contradicdes dos encostos cristaos, entre escadarias, grades, cruzes e espadas,
Rainha confronta diretamente as estruturas excludentes da sua subjetividade. Po-
sada quase de perfil, mas fitando a lente que a fotografa, encara objetiva a camera
gue a captura e estabelece ironias entre as implicitas relagdes de poder na posicao
que ocupa. Em um templo onde tal corpo nao é digno de sacralidade, em esséncia
pecadora, questiona a incapacidade realizadora de seu desejo naquele ambiente.

Ja nainstalagdo “Eremitica" (2021)" e na fotoperformance “Enlace de Solitude”

Fotografia “Insulamento Desposorio". Fonte: Acervo Rainha F.

(2019), as pistas de uma narrativa romantica manifestam-se enquanto indicios de

lagos matrimoniais: um vestido, um véu, sapatos brancos, um buqué de flores, um

colar de pérolas, uma alianca dourada. Quando dispostos imageticamente, evocam

todas as juras de amor eterno que fizemos, ativam lembrangas ha muito repeti-

das, de fantasias incutidas, dos apaixonados equivocados, dos maliciosos fiéis, de
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um amor cruel e desigual. Partindo de signos inconfundiveis em nosso imaginario,
remete-nos aos votos proferidos tantas e tantas vezes no altar, honrarias da
Enquanto o triptico fotografico traz uma sobriedade deveras distante da ideia ca-
samenteira, apontando as incleméncias de tais codigos sociais e dissecando eta-
pas de afetuosas desconsolagoes, a instalacao fixa, sobre uma pequena almofada
branca bordada envolto em um laco, um unico anel - ndo ha par - como centralida-
de acrimona dessa jornada da virgem, da heroina, da travesti.

E possivel notar que muito do seu trabalho deriva de “Enxoval” (2018). Através da
indumentaria, linguagem que acompanha sua produgao, dando continuidade néo so-
mente aos objetos provenientes de tal agao, mas também a desenvoltura de uma pro-
posigao performativa, Rainha sequéncia a ficgdo matrimonial em muitas interpretacdes
possiveis. Essa apresentacao do trabalho em partes, separando pecga por peca, nos
detém em pontos especificos, assim como a torna agente fulcral desses movimentos.

Predestinada simbolicamente a solidao, a figura da noiva sem par, sempre desa-
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Fotografias de “Enlace de Solitude” e “Eremitica”. Fonte: Acervo Rainha F

companhada, no exercicio da solitude, funciona quase como um tétem. Autbnoma em
sua significancia, sola em propdsito, ndo precisa de um noivo. Aparentemente disso-
ciada de sua condi¢ao designada, comeca a tomar rumos diferenciados, seja povoan-
do o imaginario das lendas urbanas, se associando a tal paisagem, ou vertendo-se a fi-
gura basilar e una do casamento. Entre nds, lacos e costuras, arremata incongruéncias
ao moldar sentidos para fora do altar, sacraliza-se em outros preterimentos celestiais,
estabelecendo uma ordem prioritaria outra. Pela oragdo conjugal, tais arranjos sensi-
veis sao feitos arquitetando a propria cerimonia, desposando a propria mao, casando
consigo mesma. Na extrema uncao da abastanca de sua existéncia, em ritual candnico

e sacramentada pela propria fé, declara que assim seja para todo o sempre. Amém.
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ALEGORIAS DA MORTE NO
TRABALHO DE JOAO PEDRO

Nascido em Niterdi e residente em Maric3, o artista Jodo Porto, de 22 anos, como
tantos outros a beira do Rio de Janeiro, desenvolve parte de sua pesquisa e estudo
na capital do estado. Esse transito entre uma cidade e outra, articulada na busca de
possibilidades para a execugao de suas subjetividades, causa uma tensao de deslo-
camento a qual nossos corpos sao condicionados a passar cotidianamente.

Celeiro fecundo de personagens e projetos politicos tdo conservadores
quanto desgovernantes, ndo so o territério carioca mas todo o pais, atualmente
sdo palcos de um duradouro veldrio em grande estilo. Cenario farto para a visu-
alizagao de certas imagens, que combinam em um mesmo frame discrepancias
abismais: abundancia e miséria, felicidade e flagelo, céu e inferno em genuina
experiéncia estética.
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O trabalho “Cabide" (2020), serve como providencial alegoria para a expres-
sao dessa ideia.

Um pedaco de ossada é suporte para amarrar uma bandeira, tecido retangular
e ilustrado com padronagem que expressa a nocao de patria - nesse caso, do Bra-
sil. Bandeira esta que originalmente serve para ser hasteada ao vento e ostentar a

soberania de sua nagao.

Isso nos faz pensar, que desde o principio da construcao signica da bandeira,
seja nas cromaticas razdes coloniais, ou pelo ideal positivista de uma oligarquica
republica, a concepcdo de patria foi implantada em nossa educacao através de
bla-bla-blas.

Esta bandeira suja, amarrada em um 0sso, manchada de sangue pende na
parede. Pendura pendéncias pesadissimas, encobre séculos de ossadas desen-
contradas, rotas extrativistas, trajetos sem volta, monoculturas e mono-versdes
de histdrias mal contadas. O cachorro que acreditou no pedigree nao quer largar o
0sso do fascismo.

Nessa juncao de itens, correlagdes visuais, nasce também a série "Natureza
Morta" (2020-atual) onde Jodo embala a vacuo alguns objetos, combinados entre
si, em diferentes sacos plasticos de 25x15cm. Uma rodela de laranja, dois cigarros,
trés conchas e trés camisinhas desembaladas sdo encontrados em um, enquanto
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o outro guarda flores rosadas, pedras roxas, e um pé de coelho branco. Ja em um
terceiro, produzido no ano de 2022, leva uma bruxa mariposa, dois frutos de anis
estrelado e um espelhinho de bolsa metalico.

Brincando com o artificial e o natural, mistura matérias organicas como frutas
e rochas, com produtos industrializados, a camisinha e o espelho. A natureza tam-
bém é antropomorfia da matéria. Toda matéria possui um tempo de vida, como a
carne, e até o proprio plastico que a embala sem ar. Nessa camada sintética que
involucra a decomposi¢ao natural das coisas, tem-se um decesso capturado, man-
tido sobre observacao e contemplacao.

A morbidez dos trabalhos de Jodo criam uma atmosfera artificada para carre-
gar esse luto. Com apreco plastico e ares de arte funebre, em pesarosa vaidade
padecendo na beleza, a exposi¢cao da morte gera uma sensagao disturbatodria e
fascinante ao encarar o que ndo esta ao nosso alcance. Escolher exibir esse "feio”
sublinha uma provocagao aos olhos dos vivos: todo fim é certo.

A heranga dadaista e escultdrica do ready-made se expressa na relagao entre
os objetos ali condensados, tirados de seus lugares de origem e gerando interfe-
réncias de compreensao na ordinaria narrativa: aparentemente antagonica, a du-
alidade que versa sobre a materialidade da vida, funciona na anulagao de algo em
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prol de outro, como se vida e morte, comeco e final ndo partissem de um denomi-
nador comum.

O perecimento nas obras nos revela outras faces, admiraveis, arranjadas. De-
nunciam a afetacdo humana perante a acado do tempo. Petrificadas em condi¢ao

mortifera, numa auséncia auto-explicativa, formulam hipdteses para sublimar o fim.

Alguns trabalhos de Joao, da série "Natureza Morta” compdem a coletiva “O
tempo das coisas”, no Centro Cultural do Correios no Rio de Janeiro.

A exposicdo tem proposicao de Edmilson Nunes, producao de Vinicius Monte,
Jodo Porto, Jodo Quadros e Maria Clara Tecidio e conta com a participagado de mais
de 40 artistas.

Sao eles: 13unituh, Almeida da Silva, Amauri, Agrippina R. Manhattan, Allan
Corsa, Anna Heizer, Arora, Bel Petri, Bruno Magliari, Bob N, Camilla Braga, Clara
Goldenstein, Clara Infante, Claudio Cambra, CasulO, Cristina Suzuki, Desali, Edmil-
son Nunes, Edu Silva, Felipe Carnauba, Gldéria Marchesini,Gabriel Gongalves, Igor
Nunes, Janice Mascarenhas, Jessica Kloosterman, Jarbas Lopes, Joao Porto, Jodo
Quadros, Jorge Duarte, Juliana Freire e Edson Pavoni, Luisa Pereira, Lina Ponzi,
Lorena Pazzanese, Loren Mizu, Luiz Camaledo, Marcos Cardoso, Maria Clara Teci-
dio, Mariane Monteiro, Manoel Manoel, Marcus Lemos, Rafael Amorim, Raimundo
Rodriguez, Renan Andrade, Renan Aguena, Ronald Duarte, Rubens Mattos, Vinicius
Monte e Virginia Di Lauro.

A visitacao fica aberta até 04 de Junho de 2022.

Publicado 13 de Maio de 2022 na Critica Quinzenal.
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PROCESSOS PEDAGOGICOS NAS
OBRAS DE ALEXANDRE PAES

O sistema educacional brasileiro, dia apds dia, fracassa. Para além da precarie-
dade na estrutura e negligéncia do governo, que atinge enfaticamente o ensino pu-
blico, os métodos do saber ja se provaram ineficazes ou até contraproducentes. Os
alunos ndo gostam de ir para a escola, estudar é sofrimento, provagao, que prova o
qué? Nessas testagens de suas capacidades, se veem inferiorizados e incapazes,
inaptos a executar tarefas discentes com qualquer devido esmero. Em tal metodo-
logia de aprendizado, quem ndo se sucede bem nio é digno da nota aprovadora,
ndo é educando eficaz. O trauma da reprovacao. A reprimenda, pesada obrigacao.
Diante de tantas outras possibilidades pedagdgicas, tanto os educadores quanto
0s “educados” se veem presos em moldes que nao fazem sentido. Foco, discipli-
na, atengao - sinbnimos de negativas. Presos, prensados, programados de danos
processuais pedagodgicos.

Retrato da fatal proposta de aniquilacdo do Estado, por meio da desvalorizagao
do salario, a falta de manutencao dos aparelhos publicos e o desinteresse em re-
almente conscientizar e praticar cidadania. Questdo de ordem: adendo a cotidiana
realidade que é a vida dos estudantes, a maioria em situacdo de vulnerabilidade
econdmico-social, onde os indices de evasao sao altos, pelos mais variados e tris-
tes motivos. Escola como barreira, como obstaculo. De que maneira adquirimos
o conteudo, decoramos, dentro do sistema de ensino? Quem sente saudade da
escola? Quem gosta de estudar? Quando vou precisar disso? Para que servem as
escolas? Como fertilizar a escola? Para ensinar o qué? Quem ensina e quem apren-
de? E o meu diploma?

Alexandre Paes (1978) é professor do ensino basico na rede publica do Rio de
Janeiro, o estado federativo com mais sucateamento no setor educacional atu-
almente. Natural de Niterdi, vive e trabalha no Rio de Janeiro, € artista plastico e
professor. Mestrando e graduado em Artes

222



Plasticas pela Universidade do Estado do Rio de Janeiro (UERJ), desenvolve
sua pesquisa estético-pedagdgica sobre o universo escolar em comunidades com
situagdo de violéncia

deflagrada no bairro de Bangu, Zona Oeste da cidade, onde se encontra um dos
maiores complexos penitenciarios da América Latina e onde se radicou ha anos.

A cultura, tal qual a educagao, é algo vivo, em constante movimento. Somos
células do saber, repassantes e multiplicadoras de conhecimento. Por esse viés
opera, por exemplo, o trabalho “Cultura” (2021), trazendo esforgos de libertacao.
Alexandre se apropria de cadernos - suporte cheio de tabuadas, conteudos co-
piados do quadro, corregdes, e toda uma trajetdria avaliativa da intelectualidade
daqueles sujeito - e bota sementes de plantas dentro deles. Permite que, através
de seu crescimento, elas rompam com os limites das paginas e tragam outra vida;
de alguma maneira destruindo o antigo conteudo, mas possibilitando a formacao
de novos ciclos, mudas, ndo mudos: plantio de ideias. O respiro € o crescer da vida,

onde temos que esperar para que se complete, brote, verde, viva.

Figura 1. Fotografias do trabalho “Cultura” (2021). Fonte: Instagram do artista.

Dialogando com a utilidade de um caderno, enquanto em um trabalho ele plan-
ta, em “Pressao” (2022), Alexandre prensa com parafuso e porca cadernos e livros
didaticos. A obra se condiciona ao aprisionamento, a supressdo, a compressao.
Como isso ndo da certo, nem as proprias folhas se sustentam gerando objetos com
paginas sobrepujantes, esculturas de curvas assimétricas. Uma vez prensados, es-
ses textos ndo podem mais ser acessados, anulando suas fun¢des de aprendizado.
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Figuras 3 e 4. Fotografias do trabalho “Press&o” (2022). Fonte: Instagram do artista.

Ja no trabalho "Livro-Pele"” (2022), o professor envolve os alunos. De que ma-
neira a imaginacao, as invengdes, o ludico tém essa dificuldade de ser tocado? Na
dindmica da brincadeira, o artista adapta um comportamento comum dos alunos
em sala (usar a cola branca para fazer camadas epidérmicas), que a principio con-
duta indisciplinada, materializa-se em trabalho artistico, mostrando que os mes-
mos ndo sé podem ser criadores, autores, mas também usar vestigios de acdes
cotidianas com fins poéticos, fazedores de arte. De potencial transformador na
feitura da obra, com a participacao dos estudantes na manufatura do trabalho, pro-
pode possibilidades de se englobar discente e docente numa maior horizontalidade,
em alternativa de criacdo. Essa abertura dialdgica com o brincar, pouco encontrada
nos ambientes escolares, possibilita na logica arteira um "desvio” disciplinar para
criar suas proprias poesias da vida, em outras educacgdes de ser.

Outros trabalhos sdo mais cortantes. Em "“Escritaduras” (2019), na continui-
dade da recriacado de objetos escolares, o artista faz um lapis e uma borracha de
chumbo. Esses itens de alguma maneira fazem parte do dia-a-dia da sala de aula,
mas aqui adquirem outras funcdes que sao desassociadas das originais. A bor-
racha nada apaga, apenas risca. E o lapis que poderia ser de grafite e ter suas
caligrafias desfeitas pelo apagador, agora é impressor de incisdes na superficie.
Nessa técnica de imprimir a escrita, no trocadilho com a rigidez, se aproxima das
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escrituras sagradas, voltando aos antigos tempos onde os dizeres eram talhados
em madeiras, rochas. De uma tecnologia primeira, fornece aspecto de antiguidade

totémica, ativando os sujeitos manuseadores desses itens para escrever seus pro-

prios mandamentos e testamentos.

Figuras 5 e 6. Fotografias do trabalho “Livro-Pele” (2022). Fonte: Instagram do artista.

Figura 7. Fotografia do trabalho “Escritaduras” (2019). Fonte: Instagram do artista.
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Ao usar materiais diretamente ligados com a experiéncia colegial, como lapis,
cadernos, livros didaticos e mistura-lo com elementos ndo convencionais como
arames, metais, e até sementes, o artista-educador gera outros universos, suplan-
tados pelo imaginario de quem cotidianamente vive na/da educacao brasileira.

Nao ha muitas delongas no trabalho de Alexandre. Na maioria das vezes o pro-
cesso esta estampado do inicio ao fim, anunciando a propria construgdo. No ex-
plicito didatismo do antagonismo entre o explicado e o ndo tangivel, tais ligagdes
diretas - aparentemente simples - entre objetos que indiciam experiéncias peda-
gdgicas, geram resolucdes objetivas, como se por esséncia plastica o trabalho co-
municasse sua ementa poética. Para além da propositividade, isso ndo significa
que nao entregue perguntas. Como olhar para dentro de nossas salas, atender e
entender essas outras necessidades?Jogando com os signos da educacao, lida
com eles em sucessivos exercicios para outras pedagogias do viver: do oprimido,

da libertacéao, da autonomia.
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TADASKIA E SEUS
UNIVERSOS BRINCANTES

Em nossas mentes, ndo muito longe e de certo ndo muito perto, coexiste uma
vontade pura de experienciar as coisas viventes em genuinidade, de tocar uma es-
séncia sonhadora, de passear por sentidos norteadores de nossos devires, aces-
sar uma inédita catarse, relacionado aos momentos especiais, as minuciosas pre-
ciosidades, algo proximo da infancia. A partir de sua producao, a artista Tadaskia
nos ajuda a esbocgar essas sensagdes.

Tadaskia & uma artista negra e trans, formada em Artes Visuais Licenciatura
pela UERJ e mestra em Educacao pela UFRJ, desenvolve trabalho em desenho,
fotografia, instalacao e téxtil mobilizando paisagens inventadas e misticas. Em sua
pratica, busca elaborar também as experiéncias imaginativas da diaspora negra,
em torno de encontros familiares e estrangeiros. Entre seus ultimos trabalhos des-
tacam-se as exposicdes individuais: “noite dia” (Sé, Sdo Paulo, 2022), "As pareci-
das"” (Madragoa, Lisboa, 2023) e “Rara ocellet” (Joan Prats, Barcelona, 2023).

Quando olho tais esbogos - propagadores indiciais - no proceder do contar
através de imagens, singulares e potentes ilustragdes parecem dizer-me coisas em
vibracdes. Enviesam desenhos ludicos, que trazem piscadelas de felicidade, esta-
lam gracejos bem humorados, assobiam boas novas, saltitam riscos na superficie,

inspirando brincancias, nos levando para outros universos. Vvvrum, vrummm.

Imagem 01: Poliptico “A Voadora" (2020). Fonte: Acervo da artista.

227



Mundos que nos preenchem, afagam a compreensao enrijecida das coisas ao
redor, trazendo a leveza que existe também na vida. Xuuua, xuaaa. E por que ndo
dizer sim? E se isso fosse aquilo, e se aquilo fizesse parte de nds? Por qué inventar?
Para afagar momentos, proporcionar aconchegos, quenturas e frescores saidos de
dentro para fora, do interior para o exterior, inside to outside.

Esse infanto se faz presente em uma atmosfera da invengao, de mundos ima-
ginados, de sensacdes que nos acometem em certa fugacidade temporal, mas
sao tao certeiras quanto memoarias eternamente sentimentais. Podem ser também
experiéncias que ndo necessariamente tenhamos vivido, mas nos revolve a uma
nostalgia, ao sabor das nuvens com gosto de céu azul, ao sol que nos gira feito
pido, zzzumm, zummm, rodopiando em suspiros, risos que voam, no bater de asas,

na serenidade do que também nao existe na compreensao material das coisas.

Imagem 02 e 03: Poliptico “Lago (2020)". Fonte: Acervo da artista.

A utilizacdo do lapis de cor em suportes de papel nos retorna ao lar, erés criantes,
nas agdes de primeiras meninices. Permeados de cores, contornos, riscos, e esfu-
mados, tais desenhos vem nos contar historias desses seres outros, oriundos de um
espectro fantastico. Como na série “Laco” (2020), tracos transformam-se em elos,
mas também plumas, asas nadadoras, penas, pernas, bracos voantes, fixadas no
papel, pairando na imaginagao. Essas caracteristicas também aparecem em "A Voa-
dora” (2020), onde fragmentos azuis dancam entre névoas douradas, que se trans-

formam pela deriva do percurso. Outras séries, como “Sem Titulo" (2020), carvao e
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lapis sanguineo sobre papel, parecem sequenciar pequenas anedotas de incendia-

rias raposas, talvez diferentes de seu grupo, e ndo por isso menos pertencentes.

Imagem 04: Poliptico “Sem Titulo (2020)". Fonte: Acervo da artista.

De singelos titulos, suas obras ilustram criaturas, situagées amorfas e graciosas,
gue fazem serelepes apari¢des, borboleteaim por ai inebriando olhares, fantasiando
lugares, figuras espirituosas que sao. Nesse caminho para o abstrato, a artista nos
conduz, como quem da a mao para uma brincadeira, como uma nuvem doce e ma-
cia, uma translucida bolha de sabao, o farfalhar das folhas, quem sabe mais de um
arco iris ao fundo, o orvalho da chuva, as gotas dos céus e do suor da alegria febril, o
cantar dos passaros, grilos e cigarras, ou o ancestral siléncio cosmoldgico, primeiro
barulho de nada que se fez ecoar pelos vales terrenos. Assim Tadaskia concebe pic-
toriedades divertidas, enuncia fabulares pueris, brinca de inventar: rodas, cantigas,

cantares, auroras, sonhares. Ssshhh...
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UM OLHAR FLUMINENSE NO
FESTIVAL INTERNACIONAL

OLHAR DE CINEMA

Durante os dias 01 e 09 de Junho de 2022, na cidade de Curitiba, aconteceu o
Olhar de Cinema - festival internacional que reune filmes de diversos paises entre
guatro salas. A mostra é dividida em nucleos, que ocupam as diferentes janelas de
exibicdo ao longo da semana.

Concentrei meus comentarios em trabalhos que de alguma maneira tangen-
ciassem o territorio fluminense, fosse através de seus realizadores, autores ou am-
bientacao. Tais obras estavam distribuidas em multiplos setores da programacao,
logo também tinham proposi¢des estéticas distintas.

Na sessao “Pequenos Olhares”, filmes infantis/infanto-juvenis. Nas vezes que
estive presente, foram levadas turmas do ensino basico para a sala de exibicdo. Era
engragado perceber as reagdes, 0 comportamento na sessao, a reprimenda das
professoras pela inquietagdo dos alunos e uma resposta espectatorial genuina e
guase imediata diante do que viam. Afinal, se os filmes foram feitos para tal publico,
€ uma proficua experiéncia para os realizadores estarem na mesma sala.

O filme Meu nome é Maalum (2021), de Luisa Copetti, € uma animagao que
conta a histéria de uma familia preta, onde a filha de um casal sofre um caso de
racismo através de seu nome. Os cenarios sao alternados por dimensdes imagi-
nativas que atravessam os quadros, arvores, tragos, vao entrando no plano, ora
dominando o quadro para nos situar na sala de aula, em casa, no jardim, ora saindo
de tela para dar espaco a outras fantasias. Cumprindo certa funcao didatica, seja
no letramento racial ou na pedagogia da sala de aula, traz um digno final feliz.

Ja O fundo dos nossos coragodes (2021), de Leticia Ledo, dialoga em outras
questdes identitarias. O curta inicia com uma sala de aula virtual do ensino basico,
criangas e professora em telas tentam se comunicar. Durante a classe, quadros se
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alternam conforme os alunos vao falando, as vozes e imagens se justapdem uma
a outra, na cadtica dinamica do ensino digital. O intervalo chega e os colegas co-
mec¢am a falar como os filhos nascem. Alguns dizem que foi da cegonha, outros
contam historias mirabolantes.

A protagonista, que possui duas maes, pergunta para a professora, que por
Sua vez a orienta a buscar nas suas responsaveis a resposta. Em um papo rapido,
elas elucidam que se conheceram “na faculdade de Cénicas”. Insatisfeita com as
explicacdes acerca de seu advento no lar, ela retorna ao aloum de fotos da familia
e encontra alguns registros seus mais nova: nao é suficiente. Fica chateada por ndo
encontrar explanagdes satisfatorias, entdo as confronta novamente.

Certo dia, a garota encontra bilhetes no chao com pequenos recados - uma
pequena brincadeira de caga-ao-tesouro - e segue as pistas propositadamente
espalhadas pelos comodos. Ao final, chega a uma cabana improvisada dentro de
casa. A sua frente, um pano estendido. Atras do pano, suas maes contracenam em
um jogo de sombras, enquanto contam sua historia. Uma apresentacao teatral é a
solugao encontrada por ambas para arranjar um jeito criativo de contar que a filha
foi adotada. De maneira divertida, outras maternidades sdo abordadas: sem perder
a descontracao, o filme naturaliza a formacao de outros modelos de familias.

Ja namostra "“Olhares Brasil”, distintos prismas da “producdo nacional”. Fren-
te as dificuldades da cinematografia no pais, também exibe a interseccionalidade
com outras nagdes.

No longa Maputo Nakuzandza (2021), de Ariadine Zampaulo, uma noiva que
abandona o altar é catalisadora de histdrias sobre procuras e desvios. Ela anda a
ermo, vaga pela cidade, desvinculada de seu lugar-origem, confunde-se com o0s
cenarios onde passa, € descoberta pelos transeuntes e noticiada na radio local, de
nome homdnimo ao titulo do filme. Tal veiculo de comunicagéao é atualizador fun-
damental de noticias, porta voz das mensagens da comunidade. Radio no carro, na
casa, ele nos situa na narrativa, confere fatos e nos localiza culturalmente.

As performances entremeiam a historia, corpos e tecidos esvoacantes em ru-
inas, competem com um siléncio presente em todo o filme, que nos deixa obser-
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vando esses sujeitos a deriva. Gravado em Mogambique, o filme fala sobre machis-
mo, lar - e suas derivadas rupturas.

No nucleo “Outros Olhares"”, a vontade de sair fora da curva.

O documentario 7 Cortes de Cabelo no Congo (2021), de Luciana Bezerra,
Gustavo Melo e Pedro Rossi, dividido em sete atos durante noventa minutos, é
gravado em um cabelereiro na periferia carioca, onde seus clientes chegam para
aparar o visual e logo sao inseridos em alguma discussao geopolitica. Com o pas-
sar dos depoimentos, tomamos dimensao que o proprietario do saldao - condutor
dessas historias - € um sujeito atento as questdes da nagao congolesa, tendo ser-
vido no exército e em outras organizacdes de resisténcia militar: mostra videos no
celular e fomenta a opinido alheia. Amigos e conhecidos trazem diferentes e diver-
gentes perspectivas que acendem a tensao ideoldgica das inumeras travessias e
valores sociais por eles apresentados.

O francés, enquanto idioma do colonizador, € um dispositivo de violéncia. A
educacao civil define quem é gente e quem nao é. Cré ser necessario uma ingerén-
cia politica, ouvimos relatos da guerra civil, de navios negreiros de fuga, imagens
de retorno ao Congo.

As relagdes de pertencimento territorial sdo tdo complexas quanto as frontei-
ras que baseiam nossos trajetos. Patria-mentira, patria-origem. Lutar pelo bem do
pais ou fugir do pais para o proprio bem? O retorno a propria nagcao ou ser eterna-
mente estrangeiro em outro lugar: dicotomias delimitantes.

A trilha sonora, constantemente apoiada na guitarra elétrica, junto as imagens
de drone que sobrevoam as paisagens naturais da Africa Central, proporcionam
uma aura demasiadamente western, num deslumbrado “desbravamento”. Acredito
que o som poderia caminhar - mesmo que timidamente - em percussdes ou outras
melodias originarias do pais, como a rumba ou o soukous.

La pelo quarto corte, que ndo € propriamente mais um corte de cabelo, e sim
um corte filmico, o entrevistado entoa acapella um canto anti-imperialista. Dai "os
cortes”, destes sete que sdo anunciados, vao adquirindo outros significados. De
alguma maneira o discurso pan-africanista reverbera nas posicdes ideoldgicas, ora
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mais brando, ora inflamado. Carregando um engajado discurso social, o filme en-
cerra com uma manifestacao levantada pelo proprietario do saldo, num protesto
contra a colonizagdo europeia - que continua acontecendo - na Africa (e por que
ndo, em outros continentes?).

O longa "“Os Primeiros Soldados” (2021), do diretor fluminense Rodrigo de
Oliveira, conta a histdria sobre algumas das primeiras pessoas diagnosticadas com
o HIV no Brasil. Da incerteza sobre o corpo a melancolia do isolamento, seja na
soliddo da doenga, na fuga para o sitio, ou na longitude das coisas, la longe, dis-
tancias oceanicas de Paris. Na espera de uma solugao para o que nao se sabe o
gue &, sobrepdem-se dramas familiares, segredos meio ditos, no impedimento dos
afetos, no siléncio do medo.

Um ponto alto é a atuagdo de Renata Carvalho: encarna uma artista, diva da
comunidade LGBT de sua cidade no Espirito Santo, que a cada apari¢cao preenchia
a sala com suas multifaces. Rose amargurada, Rose esperancosa, Rose histéri-
ca, Rose calada, Rose radiante, Rose magnetizadora em seus mondlogos. Fazendo
uma personagem de uma atriz, Renata constroi sutiimente as camadas de interpre-
tacdes, nuances dos estados de humor, revelando pouco a pouco uma persona-
gem complexa e fascinante.

Ha um romantismo - ora melancdlico, ora revigorante - presente nos persona-
gens, onde exprimem suas poesias e fantasias, na consciéncia da efemeridade de
suas existéncias, ndo temem em inventar seus mundos de ilusdo. Na pratica auto-
-laboratorial da sobrevivéncia, a criagao de redes de conhecimento. No comparti-
Ihamento da intimidade, momentos de tensdo e momentos de reflexao. O filme traz
uma mensagem de amor, uma ligado sobre o0 amor, um grito contra o esquecimento.

A sessao "Olhares Classicos” se propde a revisitar algumas obras ja legiti-
madas na histdéria do cinema brasileiro. Percebendo o perfil do festival e da cidade
onde acontece, ha tanto certo preciosismo pela tradigdo quanto uma responsabili-
dade de revisitacao historica.

O filme Opiniao publica (1967), de Arnaldo Jabor comeca e termina com a
visdo do aterro do Flamengo, mostra uma cidade em construcao para o0 moderno,
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obras, novos prédios, habitacdes para o crescimento demografico, as moradias-
-compartimentos pipocam nos centros urbanos.

Na intencao de executar um mapeamento etnografico da classe média, a nar-
racao em off direciona as impressdes dos entrevistados: ideais, relacionamentos,
afinal o que é a vida? llusao e realidade.

Na orla, espaco de lazer e prosa, uma roda de amigos fala sobre o futuro, mil
e uma expectativas. Na hora do almoco, falam sobre vencer na vida. Os trabalha-
dores, em suas reparticdes, tentam vencer na vida. A busca do sucesso, da sua
verdade, a luta pela "vontade” de cada um. Assim imprimem o ser humano médio,
com ambicdes médias, atitudes medianas, nada além do permitido ou esperado.
Esse atrelamento as normas e instituigcdes civis, como a familia ou a igreja, sao
caracteristicas indissociaveis desses sujeitos. Representando a religido como um
pilar para a continuidade da existéncia de tais individuos, o documentario ilustra
alguns catarticos e delirantes retratos da fé, seja no supressor pentecostalismo ou
nos gingados da umbanda.

O filme possui dois pontos chave, cativantes na crueza de seu registro:

O primeiro é o de uma mulher - mais velha, como se coloca diante das demais
- versando sobre romance. Elocubra sobre relacionamentos, suas perspectivas da
paixdo. Gostar muito e sentir saudade é amar? Amor é desejo carnal mas é mais.
Que homem vale se casar? Um bom homem deve ser trabalhador, ndo deve se ca-
sar com homem vagabundo, nem 10% vagabundo - reitera.

O segundo é a de um senhor militar que discursa sobre valores morais. Austero
para o entrevistador, louva seu oficio, sua trajetdria de vida e uma crianga - um de
seus filhos ou netos que preenchem a casa - olha para a cdmera e se exibe. Des-
pontando ao olhar, ele faz gracinhas, preenche o quadro com caretas, linguas e
ingenuamente tira sarro de toda a cena.

Os papéis de género ficam explicitos nos takes, onde homens e mulheres nao
discursam em um mesmo plano, ou quando sao os homens que abrem a boca, as
mulheres ficam caladas. Como habitual, discursos alienantes a favor da desigual-
dade social e a cafonice marcam presenga nas imagens.
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Opinido Publica, apesar de algumas pretensoes, explica muito o que nos acon-
tece, Em relatos genuinos, escancaramos a cara para padrdes sociais tdo démodés
quanto em voga, talvez porque ainda sejamos 0S mesmos.

O festival acontece anualmente e essa foi a primeira edigdo pds pandemia.
Com uma ampla programacao, incluindo debates, mesas redondas, e lancamento
de livros, trouxe participantes dos filmes para a cidade assim como prestigiou a
produgao local.

Toda agenda pode ser conferida no site deles’.

Publicado 23 de Junho de 2022 na Critica Quinzenal.

1. Link para o site Olhar de Cinema: https://www.olhardecinema.com.br/
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JA ESTA FEITO, JA PEGOU FOGO,
QUER QUE EU FACA O QUE?

Museu Nacional. Fachada principal restaurada (2023). Fotografia: Vanessa R. Tangerini

Ao ser questionado, durante sua candidatura a presidéncia, sobre as propos-
tas para a manutencao do patrimonio histérico no contexto do incéndio no Museu
Nacional, Jair Bolsonaro respondeu: “Ja esta feito, ja pegou fogo, quer que faga o
qué? O meu nome € Messias, mas eu nao tenho como fazer milagre”. A frase de
Bolsonaro, como um disparador de uma condenagao a morte, talvez ilustre um dos
maiores desafios do Museu em seu processo de reconstrugao: o politico.

Precisamos mais do que nunca romper com o paradigma dos museus do sé-
culo 19. E necessdrio levantar das cinzas e reinventar-se como museu. E para isso,
ndo é preciso nenhum milagre, mas sim trabalho colaborativo, criatividade coletiva
e memoria combativa, coisas alheias a ldgica de pensamento fanatico religioso.
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No final de fevereiro (2019), o Centro Cultural Banco do Brasil (CCBB) do Rio de
Janeiro inaugurou a exposicao “Arqueologia do Resgate. Museu Nacional Vive", na
gual sdo exibidas mais de 100 obras resgatadas dos escombros. Desde o tragico
episodio, a equipe do Museu vem realizando atividades que confirmam e enfatizam
gue o Museu Nacional permanece vivo e ativo, tal como afirma o lema de sua cam-
panha de recuperagao.

De certo modo, essa vitalidade € oposta a logica operativa de uma agenda po-
litica que procura desvincular a cultura dos povos e os povos da memoria. Resgatar
das cinzas é também procurar sentido naquilo que parece ndo o ter: a morte como
finitude. Procurar sentido no finito € também gerar vinculos com o vivo, reconhe-
cer-se no outro para nao esquecer. Talvez seja esta a razéo pela qual conectei 0
Museu Nacional com o Museu Gallardo em Rosario (Argentina), que sofreu um in-
céndio no ano de 2003, perdendo grande parte da sua colecao.

O museu de ciéncias naturais argentino posteriormente reinaugurou em uma
nova sede, mas também se reinventou apostando em uma museologia critica que
guestiona o proprio aparato museoldgico. Com narrativas descentralizadas e a in-
clusao de novas perspectivas (de género, amerindia, agroecoldgica, entre outras),
0 museu passou de estar centrado nos objetos para centrar-se nos visitantes, bus-
cando que saiam com mais perguntas do que respostas e estimulando, dessa for-
ma, um pensamento critico.

Em um contexto de sistematicos cortes na cultura e no qual as relagdes entre
0s paises da Ameérica Latina estdo sendo derrubadas pelos interesses econdmicos
das elites, resultaria significativo que duas instituicdes culturais de paises irmaos
se vinculassem através de uma histéria em comum, da qual pudesse surgir uma
colaboragao e uma identificagao.

Bem poderia ser que das cinzas surgissem novas vidas para aquilo que o politi-
co condenou como morto. A capacidade de converter uma morte em memoria viva
talvez seja a maior forca dos museus no contexto politico atual.

Publicado originalmente em 23 de margo de 20179.
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O VERDE COMO UTOPIA NA
OBRA DE NICOLAS GARCIA
URIBURU

Em 1968, durante a inauguragao da Bienal de Veneza, o artista Nicolas Garcia
Uriburu (1937-2016) coloriu de verde as aguas do canal de Veneza, utilizando uma
substancia ndo contaminante e realizando, assim, uma agao disruptiva que ocorria
de modo paralelo a mostra oficial, da qual o artista ndo participava. A coloracao do
canal, um gesto de land art, questionava o sistema artistico ao realizar-se de forma
clandestina e a margem da programacao oficial da importante bienal, ao mesmo
tempo em que efetuava uma denuncia ambiental. Tal cor tera um papel fundamen-
tal na produc¢ao do artista.

E possivel observar como o pigmento verde vai ganhando espago em suas
obras até domina-las por completo e tornar-se uma marca registrada do artista,
como ocorre com o azul em Yves Klein. Em Uriburu, o verde € esperanga, mas
também denuncia. Para o artista, o seu trabalho denunciava o antagonismo entre a

natureza e a civilizagdo. E assim como o verde em Uriburu aparece como ruptura.

Nicolas Garcia Uriburu, “Portfolio (Manifiesto)"”, 1973, na exposigdo “Venecia en clave verde" (2018), Museu Na-
cional de Belas Artes, Argentina. Fotografia: Vanessa R. Tangerini
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Na obra “Portfolio (Manifiesto)” de 1973, o artista apresenta uma série de se-
rigrafias que sdo invadidas pelo verde. A cor é utilizada para colorir rios, fluxos de
agua, mapas e até o proprio corpo do artista, incluindo o seu sexo, como forma de
denuncia. Entre as serigrafias, encontramos um mapa da América Latina totalmente
dominado pela cor, com o0 enunciado: “Latinoamerica: Reservas naturales del futuro.
Unida o sometida.” Aqui, o verde aparece como expressao da for¢a da natureza, mas
também como simbolo de unido. Dominando a superficie geografica, a cor emerge
como um reflexo da esperanga de uma América Latina livre e unida. A mesma opera-

cao é repetida em uma pintura de maiores dimensdes, também de 1973.

Nicolds Garcia Uriburu, “Latinoamerica: Reservas naturales del futuro. Unida o sometida.”, 1973.
Fotografia: Vanessa R. Tangerini
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Ao realizar um mapa verde monocromatico da regido latino-americana, o artis-
ta apresenta duas proposigdes: por um lado, a preservagao dos recursos naturais;
por outro lado, a unido dos paises latino-americanos como um bloco. Reflexdes que
ainda cobram vigéncia, uma vez que, por um lado, parece que ainda nao supera-
mos 0 antagonismo entre natureza e civilizacao; por outro, porque retrocedemos a
um momento de divisdes, no qual os estados latino-americanos sado cada vez mais
administrados sob a influéncia dos capitais internacionais, em lugar de fomentar
um bloco econdmico entre seus pares.

Esperanca, forga da natureza, denuncia, unido. O verde opera como uma veia
gue une o nosso continente. O verde em Uriburu é também a cor da utopia. Uma
utopia ecologista, mas também o sonho de uma outra América Latina. Voltar o
olhar para o verde na obra desse artista € também voltar a sonhar com esse ideal
gue, ainda hoje, parece utdpico.

Publicado originalmente em 31 de agosto de 20179.
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CLIMAX DE GASPAR NOE
E A PULSAO DIONISIACA

Climax (2018), longa escrito e dirigido por Gaspar Noé, propde uma experiéncia
cinematografica particular e desafiante. Se o corpo pode ser pensado como um
santuario e a danca como expressdo, Noé demonstra que os santuarios podem
ser profanados e que as expressdes sdo também sintomas. No filme, a linha entre
loucura, éxtase e dor sdo apenas imaginacdes criadas pela nossa necessidade de
preservar a razao.

Justamente, o filme é um desafio a logica e as convencdes tradicionais do cine-
ma. A cdmera, mais do que um dispositivo relator, sera uma presenca. As imagens
serdo estimulos visuais a ser recebidos, ndo apenas momentos de uma historia. O
filme € o documento de uma vivéncia coletiva sintetizada na danca. A legenda que
sentencia "baseado em uma histdria real” ilude o espectador, colocando a ideia de
narragao numa estrutura ndo narrativa.

O corpo central é adanca. A ideia de dangar ndo aparece apenas nos movimen-
tos coreografados com propdsitos expressivos ao som da musica. O filme inteiro é
uma dancga. A danga do olhar sera a parte central do movimento. Noé utiliza enqua-
dramentos, movimentos de camera e tomadas que atuam como complemento dos
corpos dxs dangarinxs. O movimento ndo é somente um caminho predeterminado
e estilizado com propdsitos estéticos. Mover-se é sofrer a existéncia, se relacionar,
transitar a vida, ser tomado por forcas alheias e sobreviver a prépria obscuridade.
A danga, enquanto movimento, aparece como um ritual perverso e permanente,
mas também como lugar da sensualidade e reivindicagdo dos impulsos primarios.

Noé relata, em uma entrevista, que a filmagem foi feita em quinze dias, impro-
visando a maior parte do tempo e construindo a sucessao de imagens de acordo
com o que seus atorxs/dangarinxs propusessem. Os longos planos-sequéncia (in-
cluindo um de quase 42 minutos) eram gravados em meio ao caos. A musica fun-
ciona como a principal estrutura sensorial e organizativa das imagens e do sentido.
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O resultado é uma experiéncia dionisiaca na qual a danga retorna as suas origens
rituais. Os corpos aparecem como fungao do ser e lugar de encontro com forgas
desconhecidas. Os personagens vao sendo tomados pela loucura, éxtase e delirio.
Os sentidos aparecem como enganos da percepcgao, e assistimos um relato do
gual comecamos a desconfiar. O espectador termina em um lugar no qual devera
se posicionar respeito as imagens.

"Deus esta conosco”, afirma um dos personagens no inicio do filme. Ndo sabe-
mos se € ironia ou afirmacao religiosa, mas caso seja verdade, em Climax, Deus é
um monstro sinistro e uma espécie de voyeur.

Assim como em um climax, o filme avanga em direcdo ascendente até alcancar
0 caos, mas nao um caos como desordem, e sim como nucleo primario do nosso
lado mais bestial. Se o climax é o ponto culminante de uma progressao, apds che-
gar nele so é possivel descer.

O filme nos deixa um vazio. A falta de desejo que surge apds o cansago da
danca, apds o esgotamento do corpo, apds a impossibilidade da razéo, é também
o final. A musica é ndo somente uma possibilidade de construgao artistica, mas
também o lugar de encontro das nossas sensagdes e dos nossos impulsos mais
primarios. Por debaixo das superficies, os instintos e as sensacdes nos alertam so-
bre a existéncia de um mundo mais profundo. Uma obscuridade sem nome avanga
ao som da musica.

Climax é um encontro com o cinema como acontecimento além da imagem. E
um testemunho da progressao constante da loucura, dos nossos desejos nao ditos
e de uma bestialidade da qual nunca deixaremos de ser parte.

Publicado originalmente em 05 de outubro de 2019.
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O ESPACO PUBLICOE A
MEMORIA EM DISPUTA

A derrubada da estatua de bronze de Edward Colston por manifestantes em
Bristol, Inglaterra, tem gerado inumeras discussdes sobre a retirada de monumen-
tos coloniais e de carater racista do espaco publico em diferentes paises.

Neste texto, iremos analisar dois casos de deslocamento de monumentos que
nos permitem refletir sobre a disputa pela memaria, que, neste contexto, € também
uma disputa pelo espaco publico.

1. Racista afogado no rio

Edward Colston (1636-1721) foi um inglés traficante de pessoas escravizadas,
responsavel pelo transporte forcado de milhares de individuos do continente afri-
cano para a América do Norte e o Caribe. Sua estatua de bronze foi erigida em
Bristol, Inglaterra, no ano de 1895. Na atualidade, mais de 11 mil assinaturas haviam
sido coletadas por parte da populagao solicitando a retirada da escultura. Contudo,
o pedido nao foi atendido.

No dia 7 de junho de 2020, manifestantes removeram a estatua de Colston
do pedestal e a langaram em um rio. O ato gerou diversas reacgdes, entre repudio
e elogios, além de desencadear uma necessaria discussao sobre os monumentos
e simbolos que a histdria oficial ergue e decide conservar no espago publico. As-
sim, varias questdes foram levantadas: Qual € a fungao dos monumentos publicos?
Deve a populagao deliberar sobre eles? Qual 0 uso social desse patriménio?

Parte daqueles que repudiaram a acao defenderam que, apesar da estatua
representar um escravocrata, constitui um patriménio publico com valor historico e
de memodria. Alguns defenderam até mesmo um valor artistico. No entanto, "“a vio-
|éncia contra as imagens testemunhada em diferentes manifestagdes politicas tém
como alvo ndo a arte e o patrimdnio em si, mas as instituicdes, os poderes que 0s
monumentos representam” (FERNANDES, 2020).

Talvez um consenso seria a retirada desse simbolo do espaco publico e a sua
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transferéncia para um museu, onde a imagem possa ser devidamente —e critica-
mente- contextualizada. Porém, ao permanecer firme e forte no espaco publico,
ela continua cumprindo sua fungédo de comemoragao e homenagem heroica. Em
todo caso, por que a estatua nao foi transferida para um museu se a populacao ja
havia manifestado o desejo de remogao?

2. Disputa de imagens, disputa de governos

Em junho de 2013, durante seu segundo mandato presidencial na Argentina,
Cristina Kirchner ordenou a retirada do monumento a Cristovao Colombo, que se
encontrava adjacente ao edificio da Casa de Governo (Casa Rosada). Em julho de
2015, um monumento a Juana Azurduy é inaugurado em seu lugar, construido por
meio de uma doacao realizada por Evo Morales, entdo presidente da Bolivia.

A retirada do monumento a Cristévdao Colombo, feito de marmore de Carrara,
gerou controvérsias e insatisfacdo por parte de um setor da sociedade portenha.
Insatisfagdo traduzida, inclusive, em manifesta¢des nas ruas. Ademais, alguns de-
monstraram descontentamento com o fato de que Juana Azurduy era “boliviana”,
mesmo que a Bolivia como estado-nagao nao existisse quando ela lutou pelo con-
tinente americano. Em todo caso, a pergunta a ser feita seria: por que esse setor
reivindica a ocupacao desse espaco por um monumento erigido a um estrangeiro
europeu e colonizador, mas se opde a instalagdo de um monumento a uma figura
latino-americana que combateu pelo nosso continente?

A controvérsia ndo termina com esse episddio. Em 2017, durante a presidéncia
de Mauricio Macri, o monumento a Juana Azurduy foi retirado das adjacéncias da
Casa Rosada. A justificativa utilizada para sua remocao foi a realizacdo de obras
publicas para a expansao do “metrobus”. Assim, o monumento a Azurduy foi trans-
ferido e fixado em frente ao Centro Cultural Kirchner. J& o monumento a Colombo
foi preservado enquanto aguardava um novo lar no espago publico da cidade.

Monumentos “sao instrumentos politicos, manipulados e conservados por qguem
detém o poder de producao e circulacdo imagética com o esforco de impor ao futuro
determinada narrativa visual” (FERNANDES, 2020). O que presenciamos nesse caso

& uma disputa de narrativas entre dois polos politicos, na qual a populagao permane-
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ce excluida das decisdes sobre a producao e a circulagado de imagens oficiais.

No entanto, é importante destacar a forga simbdlica por tras desse constante
"vai e vem" de monumentos. Primeiro, o gesto simbdlico de substituir a figura eu-
ropeia e colonial pela figura latino-americana e libertadora. Também, o gesto sim-
bolico e violento de “devolver” o monumento que simboliza a lideranga indigena na
luta independentista, ao remové-lo da Casa de Governo e instala-lo em frente ao
Centro Cultural Kirchner. Um gesto que parece proclamar: “Tome de volta a ima-

gem que lhe pertence”.

Fragmento do monumento a Juana Azurduy (2020). Fotografia: Vanessa R. Tangerini
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3. Reflexoes finais

Quais imagens queremos conservar como sociedade? O que desejamos ver ao
transitar o espaco publico?

A derrubada dessas imagens também desencadeia uma discussao sobre me-
moria e revisdo histdérica. Embora a transferéncia desses monumentos para um
museu possa representar uma opgao mais consensual, ndo haveria um gesto per-
formatico e simbdlico na remocao executada pelos manifestantes? Ndo estariamos
construindo novas memorias a partir dessas agdes? Os registros dessas manifes-
tagbes ndo poderiam ser expostos em uma sala de museu, para nos contar uma
nova historia?

Enquanto isso, Edward Colston (que passa bem) foi recuperado e esta sob os
cuidados de restauradores. A estatua sera transferida para um museu local, mas
os grafites que ela recebeu ndo serdo removidos e sim preservados. Uma nova
memoria ja foi engendrada para a posteridade.

4. Referéncias

FERNANDES, T. Por que destruimos imagens? Disponivel em: <https://nuvem-

critica.com/2020/06/08/por-que-destruimos-imagens/>. Acesso em: 19 jun. 2020.

Publicado originalmente em 20 de junho de 2020.
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TEATRO, QUARENTENA
E EX-AMORES:

Ficcdes por WhatsApp

Nao é novidade que o setor cultural foi fortemente afetado pela pandemia. Nes-
se contexto, o teatro € uma das areas mais impactadas. Enquanto alguns museus
retomam lentamente suas atividades, os teatros continuam de portas fechadas e,
em muitos casos, sem perspectiva de reabertura.

Quando praticamente todas as atividades se viram for¢gadas a se adaptar ao
digital, surgiu a problematica de como transpor o teatro ao formato virtual.

Acontece que o teatro é uma arte de convivio que ocorre a partir do vinculo
atores-publico. E também uma forma de encontro com outros. Apoia-se justamen-
te naquilo que a quarentena anulou: a possibilidade do encontro e do desenvolvi-
mento de vinculos presenciais. Talvez por isso o cinema nao seja suficiente e con-
tinuemos fazendo teatro: para encontrar-nos nesse convivio, para sentir a empatia
do vinculo, para ter um encontro. Ir ao teatro &, de certa forma, colocar em pratica
o ato de estar presente.

Como, entdo, fazer teatro sem convivio, sem encontro, sem presenga? Sem
esses fatores, o teatro ndo pode existir. O que podemos buscar sdo estratégias
para que a virtualidade represente e reponha, ainda que de forma precaria, esse
encontro que o teatro proporciona. Uma nostalgia, ao menos.

Alguns teatros, espagos culturais ou companhias, como o Shakespeare's Glo-
be em Londres, o Itau Cultural no Brasil ou o Teatro Nacional Cervantes na Argen-
tina, passaram a exibir virtualmente (e por um periodo determinado) filmagens de
pegas anteriormente encenadas em seus palcos. O livre acesso a esse material,
como arquivo, é valioso.

Outros agentes, principalmente do setor independente, adaptaram a sua pro-
gramacao ao formato de streaming ao vivo. Essa espécie de ato teatral executado
para uma camera, com o intuito de ser visualizado por um espectador do outro lado
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de uma tela, nos leva novamente a pergunta sobre o teatro.

Jorge Dubatti', critico e historiador teatral argentino, aponta que o surgimento
de novas tecnologias colaborou com o teatro. Porém, elas ndo constituem a expe-
riéncia teatral. Em sua filosofia do teatro, o autor utiliza a expressao “convivio” para
designar a reunido de corpos presentes. E sem convivio, ndo ha teatro. Dubatti rea-
firma que a presencga do corpo é fundamental para a constituicdo do evento teatral.

Ao abordar o tema do “videoteatro”, que ocupou o centro das discussdes no
campo teatral durante a pandemia, Dubatti enfatiza que a questao nao reside em
determinar o que é melhor ou pior, mas sim em sinalizar as suas diferencas. No
videoteatro o espectador ndo encontrara a experiéncia teatral em si, mas sim a ex-
periéncia do videoteatro, que, por sua vez, dependera da linguagem do video. Para
o critico, o videoteatro estaria promovendo outras constelacdes categoricas para
pensar 0 seu regime de experiéncia.

E nessa direcdo, de pensar outras experiéncias para o virtual e a consequente
necessidade de estabelecer novas categorias, que quero mencionar a experiéncia
“Amor de Cuarentena”.

“Amor de Quarentena” € uma experiéncia virtual elaborada a partir de textos
do dramaturgo argentino Santiago Loza. A entrada € adquirida online e o especta-
dor devera escolher um intérprete, entre cinco atores possiveis, que dara voz a sua
experiéncia. Logo, basta o participante-ouvinte entrar na dinédmica da ficcao.

Sera no WhatsApp que nos encontraremos com essa voz. Nessa voz, um ex-
-amor que retorna em tempos de confinamento. Uma mensagem de audio por dia.
Em cada mensagem, um pequeno encontro solitario e a possibilidade de pausar o
instante, pelo menos durante esse encontro.

A experiéncia propde uma dinamica ludica, na qual o receptor das mensagens
é colocado em uma subjetividade particular. Ao visualizar a mensagem e reproduzir
0 audio, o receptor passa a ser parte de um vinculo. Todos os dias, durante 14 dias,

uma nova mensagem de voz colocara o destinatario de volta nesse lugar particular.

1. https://www.facebook.com/watch/?v=2883644795109210
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Através dessa voz e daquilo que ela enuncia, uma relagcao sera reconstruida.

O foco da experiéncia ndo esta em uma estrutura tradicional de conflito e desen-
volvimento. Trata-se mais de um jogo, no qual o receptor das mensagens constroi, a
partir de sua propria subjetividade amorosa, um vinculo especifico com aquela voz.
Cada mensagem contém memodrias, pedidos, cancdes e enunciados que podem nao
nos pertencer, mas que sentimos nossos. Pelo menos por alguns instantes.

A experiéncia também constroi um outro tempo. Diferente do teatro, da TV,
ou da /ive, ndo escolhemos o momento em que iremos entrar na convengao. A fic-
cao simplesmente surge em algum momento do dia, na forma de uma mensagem,
interrompendo a légica cotidiana e ingressando em um espaco intimo. Porém, a
propria dindamica estabelecida colocara o receptor no lugar da espera, provocando
expectativas.

“Amor de Quarentena” & sobre a distancia, a falta e a nostalgia. Mas também
sobre o desamor e o desencontro. Através de um misterioso (re)encontro, constru-
imos um sentimento de empatia, talvez até anseio, pelo estranho e desconhecido.
Tal experiéncia virtual, longe de tentar substituir a experiéncia teatral, nos oferece
uma outra saida possivel para criar ficgdes que, assim como o teatro, se confun-
dem com a vida.

Publicado originalmente em 29 de agosto de 2020.
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A obra Sem titulo (fade in, fade
out) surge dentro da minha pesquisa
recente onde utilizo a técnica da ciano-
tipia em didlogo com a minha formacéao
em cinema. Um dos pontos principais da
minha pesquisa ao longo dos anos é o
que chamo de “natureza domesticada”
que é a forma como lidamos cotidiana-
mente com a ideia de natureza através
de representagdes de animais, plantas
e paisagens. As nuvens sao um simbolo
importante dessa relacdo (humanidade/
natureza) na maneira em que muitas ve-
zes projetamos formas e figuras como

se elas estivessem representando ou se

Lt LY
CRC T R
b L+ e
o e >
i s
BEHEE B

assemelhassem a algo que esta na nossa mente. O titulo do trabalho se refere

a dois momentos que sao bem marcados nos roteiros de filmes com narrativas

classicas: o fade in (o inicio, uma transi¢do da tela escura para a primeiro plano do

filme) e o fade out (o final, uma transi¢do entre o ultimo plano do filme para a tela

escura, antes dos créditos). A obra possui 48 imagens no total, como se fossem

48 quadros cinematograficos que mostram a formacao, o auge e a dissolucao de

uma nuvem (que me lembram os ciclos da vida mostrados nas aulas de biologia, na

escola, onde a professora falava “nasce, cresce, reproduz e morre").
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