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RESUMO

Esta dissertagao, intitulada “Meias Verdades e Mentiras Inteiras - Uma Poética
com Fragmentos”, versa sobre a preservacédo da memoria e tem como tema o uso de
fragmentos: escritos, fotografias, desenhos e textos que foram achados, guardados,
recebidos ou comprados. O primeiro dos trés capitulos trata do fragmento e de suas
relacbes com a memoéria, com a identidade e com a biografia de um ponto de vista
tedrico. O segundo capitulo versa sobre a atividade artistica como uma atitude
conjunta entre o fazer e o pensar. apresenta um relato de minha producdao,
imediatamente anterior a este projeto, estabelecendo relacbes com a atual pesquisa e
organiza aspectos formais do conjunto de obras. O terceiro capitulo € um relato
detalhado sobre a execuc¢do de cada um dos nove trabalhos com os fragmentos de
memadrias, meus e os de outros, da aplicacdo do tema e de procedimentos artisticos.
O objetivo principal da pesquisa foi a criacdo de obras, mas ela encaminhou para a
reflexdo sobre o uso de suportes como os livros e as caixas, para as relacdes de
temporalidade que o0s materiais apresentam e para a preocupagdo com O
estabelecimento de uma possibilidade de presente continuo para os fragmentos de

memboria.



ABSTRACT

This dissertation, entitled “Half Truths and Whole Lies - A Poetics with
Fragments”, runs upon the preservation of memory foucusing on the use of fragments:
writings, photografies, drawings and texts wich were either found, kept, received or
bought. The first of the three chapters deals with the issue of the fragment from a
theorical stanpoint exposing its relations with the notions of memory, identity and
biography. The second chapter addresses the artistic activity as an attitude of
interwoven making ant thinking processes: it presents a report of my immediately
former production, establishing its connections to the present investigation; it also
organises formal aspects of the group of works. The third chapter reports in detail the
execution of each one of the nine works with memory fragments - of my own and
others’ - the application of the theme and the artistic procedures. The creation of works
was the main objective of this research; yet, it led to a reflection on the usage of
supports such as books and boxes, to the temporality relations present in the materials
used and to a preoccupation in establishing a possibility of continuous present to the

memory fragments.
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O artista Arman inventou os retratos de lata de lixo, como, por
exemplo, um Retrato de Jacques de la Villeglé (1965). Um retrato pode ser
criado, diz ele, sob o aspecto de uma “lixeira de objetos pessoais, de funcéo
variavel e acumulavel’. Cada um de nés é aquilo que joga fora. Define-se, ao
menos em parte, pelos restos que comeca a juntar, a acumular, para depois
elimina-los. Os restos, os dejetos, os objetos caidos sdo o0s vestigios de
nossos crimes, de nossas virtudes, de nossos habitos, de nossos gestos, de
nossos trabalhos e de nossos dias, de nossas noites. A natureza e a forma dos
objetos que abandonamos, o estado em que os abandonamos (0 grau de
desgastes das roupas jogadas fora, a maneira de amassar ou rasgar uma
carta etc.), constituem indicios de nossas maneiras de usar as coisas, indicios
de nossas concepgdes da propriedade e da atividade.

Conservar esses vestigios, torna-los visiveis sob um vidro ou dentro de
um plastico transparente, “bloquear” sua deterioragdo, seu apodrecimento, é
fazer o retrato daquele que jogou fora essas “coisas”. O artista, ao criar tais
retratos, comporta-se como certos arquedlogos que recolhem e analisam os
depositos de lixo de cidades desaparecidas.

Dize-me de que te despojas e eu te direi quem és. Sempre te
reconheceras em teu proprio lixo e, se evitas olha-lo, se tapas o nariz, talvez
seja porque nao te consegues sentir, farejar.

Gilbert Lascault

Eu mordo o que eu posso

Paul Valéry

Xii



























=f < L [—
@ =
: ol
......-... ..*.rrnl ) e
— -k *J @ L]
= {

el
=)
-




F ;I '..._
L 5
i







Introducao

Esta dissertacdo da continuidade a minha pesquisa sobre dispositivos
memoriais, iniciada no bacharelado em Artes Plasticas. O projeto atual
versa sobre 0 mesmo assunto - a preservacdo da memoaria - tendo como tema, desta
feita, o uso de fragmentos: escritos, fotografias, desenhos e textos que foram achados,
guardados, recebidos ou comprados. Estes fragmentos estdo dispostos em caixas ou

em livros; suportes que escolhi para preserva-los e as memdérias que eles contém.

Esta pesquisa busca aprofundar, tanto enquanto reflexdo quanto producgéo, o
fazer artistico e o bom uso da memdria. Para tanto, desenvolvo o estudo sobre a
utilizacdo de Fragmentos para a confeccdo de obras plasticas tendo como assuntos a
Memoria, a ldentidade e a Biografia, além dos procedimentos artisticos como a
Apropriacdo, a Museografia, a Mistificacdo, a Escrita/Escritura, o Desenho, o

Inventério e o Repertdrio.

Como obijetivo principal tenho a criacdo de obras, a partir dos fragmentos, que
sejam depésitos de memodrias, procurando refletir sobre 0 uso de suportes néo
convencionais para a confeccdo de objetos artisticos, buscando, principalmente,
pensar sobre o estatuto de obras de arte confeccionadas a partir de elementos
descartados - quase lixo - questionando como este material se configura em obra: se é
a articulacdo de conceitos e significados que partem dos materiais € 0 meu
conhecimento que Ihes dao este estatuto. Outras questdes também se colocam: em

primeiro lugar, poderiamos nos perguntar se é possivel, a partir de fragmentos,



atualizar as relacdes que existem entre 0 que ja passou e o presente. A segunda
questdo seria a seguinte: este discurso, mesmo quando ordenado e sistematizado, é
passivel de estabelecer uma experiéncia do belo e proporcionar uma rememoracao,
reintroduzindo os fragmentos, seus autores e personagens em um novo fluxo de vida?
Tudo na vida encerra-se num instante aleatério. Estes trabalhos comportam em si

mesmos as possibilidades de estabelecer um presente continuo?

Este texto se prop8e a responder algumas das questfes acima. Para tanto
dividi-o em trés capitulos: no primeiro, “O Fragmento”, busquei entender algumas das
possibilidades que o tema propde e seus desdobramentos nos subtemas da Memoria,
da Identidade e da Biografia; O segundo - “O Presente Continuo - A Poiética do
Artista e a Poética dos Fragmentos” - é a viagem a roda da obra: falo de como os
trabalhos séo, antes de projetos plasticos, projetos de vida, inseridos num contexto de
estudo e producdo que tem seus momentos de privilégio onde as coisas se
materializam. Falo de como a obra se faz na realidade do artista, em se fazendo
juntamente com a criacdo de uma poética de fragmentos. Quero associar
indissoluvelmente a proposta de criar uma poética pessoal com a questdo de como a
obra surge a partir de um projeto preestabelecido em suas linhas gerais, mas sujeito
as flutuacées do humor e as inconstancias do dia a dia, mais as intermiténcias do
coracdo. E o capitulo mais pessoal desta dissertacdo, uma espécie de coda onde o
aparato teérico da primeira parte, toma a estrutura de puro pensamento formante. No
terceiro, “Avancgo Frutuoso ou os Varios Meios de Fazer o Passado Ser Presente”
relato o processo de criacdo dos trabalhos - desde o encontro com o material que Ihes
deu origem, além de todos as marchas e contramarchas que ele teve até sua
configuracdo final. Dividi o capitulo em dois sub-capitulos - EU e OUTROS- onde falo
de cada uma das partes que apresento neste pesquisa. Numa conclusdo, depois que
tudo j& foi dito e ja revelamos a destinacdo desta pesquisa, abrimos para novas

guestdes, ou para a necessidade de dar continuidade as antigas.

Tecnicamente falando, poderia dizer que esta dissertacdo tem um texto
fragmentado, construido a partir de notas que foram se associando, uma espécie de
jogo onde palavra puxa palavra, uma idéia remete a outra, até que o circulo se feche
ou se quebre. Dai a necessidade de desfiar lentamente alguns conceitos e as
inimeras duvidas, de bem me explicar para que eu bem entenda, isto €, retoma-los, a
partir de alguns conceitos, de antemao selecionados em autores escolhidos, e

conduzi-los ao seu desenvolvimento pleno. Nao é construir a partir de citacdo, mas



antes citar para corroborar a construcdo. Para tanto, lanco méo de inUmeros autores e
das obras de diversos artistas plasticos, um viajar pelo mundo da producao intelectual

gue é o mundo onde vivo.

Conforme Valéry, “Je mords ce que je puis”.!

L “Eu mordo o que eu posso”. in CAMPOS, Augusto de. Paul Valéry: A serpente e o pensar,
1984, p.10.



1. O Fragmento

“A memoéria € um cabedal infinito do qual sé registramos um fragmento.”

Ecléa Bosi

Vivemos uma realidade fragmentada. Nossa histéria € contada por
historiadores e arqueodlogos através de estudos e de pesquisas onde o
fragmento é o elemento mais importante e, conseqientemente, a matéria prima por
exceléncia. Se olharmos para o nosso passado remoto, ele é feito de muitas dudvidas,

suposicdes e vestigios de vidas passadas.

A arqueologia € a arte por exceléncia dos fragmentos. O que temos do
passado longinquo sendo cacos de pedras, 0ss0s, ceramicas e, mais proximamente,

de tecidos e papéis?

Desde a proposi¢ao primeira, que consistia em elaborar uma série de trabalhos
a partir de fragmentos, busquei fazer uma espécie de trabalho arqueolégico, porém, as
avessas, deliberadamente elegendo estes residuos ou pedacos de realidades e
buscando cercé-los de vida. Quando os fragmentos falam por si mesmos pode ser de

duas maneiras:

ou porque permite adivinhar o todo de onde foi extraido, reconstituir o
organismo ou estatua a que pertence e procurar a outra parte que se lhe
adapta, ou, ao contrario, porque ndo ha outra parte que lhe corresponda,
nenhuma totalidade a que possa pertencer, nenhuma unidade de onde tenha
sido arrancado e a qual possa ser devolvido. A primeira maneira é a dos
gregos: somente dessa forma eles suportam os “aforismos”. E preciso que a
menor parte seja também um microcosmo para que nela se reconheca que ela
pertence ao todo mais vasto de um macrocosmo. *

! DELEUZE, 1987, p. 111.



Portanto, ao elaborar estes trabalhos, estou buscando criar macrocosmos a
partir de microcosmos. E evidente que os fragmentos com os quais trabalho ndo
possibilitam, no mesmo grau de uma parte de uma escultura grega ou um caco de
uma tabuinha suméria, a reconstituicdo do todo de onde foi extraido. Eles sao antes
indicadores de potencialidades, pedacgos de historias das quais ndo sabemos o inicio e
tdo pouco saberemos a continuacdo ou o final. S8o eternas virtualidades, nédo
remetem a alguma coisa: eles as substituem, pretendem valer por seu sentido ou falta
deste. Antecipa acdo e pensamento, anula pensamento e acdo, e se declara

suficiente. Sua poténcia advém da

[...] forca com que sdo projetados no mundo, inseridas violentamente umas nas
outras, apesar de suas bordas ndo serem correspondentes, faz com que elas
sejam reconhecidas como partes, sem no entanto compor um todo, mesmo
gue seja oculto, sem emanar de totalidade, mesmo que sejam perdidas. Ao
colocar fragmentos nos fragmentos, Proust encontra o meio de nos fazer
pensar todos, mas sem referéncia a uma unidade de que eles derivariam , ou
que deles derivaria.?

s

Assim este universo é criado inteiramente como o nosso, baseado numa
historia em pedagos nem sempre correspondendo exatamente uns aos outros. N&o se
trata do elogio do fragmento do ponto de vista da totalidade, nem da rememoracédo
como tdbua de salvacdo. As idéias de totalidade e de multiplicidade propostas por
Deleuze indicam caminhos nesta pesquisa. Opto pelo uso do fragmento enquanto
totalidade, sem indicar, necessariamente, para uma possibilidade deste se tornar parte
de um todo. Temos na histéria um equivalente da lei da evolugdo lorenziana:
avangcamos e recuamos, Ndo necessariamente nesta ordem e nem sempre para uma

melhora efetiva.® Deleuze, numa nota de rodapé, escreve que

[...] o problema do mundo em fragmentos, foi colocado por Maurice Blanchot
(principalmente em L’entrentien infini, Gallimard). Trata-se de saber qual € a
unidade ou a ndo-unidade de tal mundo, uma vez dito que ele nem pressupde,
nem forma um todo: “Quem diz fragmentos n&o deve apenas dizer
fragmentac@o de uma realidade j4 existente, nem momento de um conjunto
ainda por vir... Na violéncia do fragmento uma outra relacdo, inteiramente
diferente, nos é dada.”

2 ldem, p.121-122.

3 “Muitas pessoas acreditam que o curso da Histéria do mundo esteja predeterminado e orientado
para objetivos pré-definidos. Na verdade, a criagdo orgnica evolui por caminhos imprevisiveis.” Konrad
Lorenz (A Demoli¢do do Homem, p. 22) apud Alfredo Bosi, “O Tempo e os Tempos” in Tempo e
Histdria, SP: Cia das Letras, 1994, p. 19-32.

4 Ibidem, p. 122.



Estes pedacos com os quais trabalho tem diversas origens. Recolho-0s nas
ruas e sistematizo-os no Arquivo de Fragmentos ou a Vida Jogada Fora; outros
ganhei e estdo dispostos no Guarda-roupa; outros ainda adquiri € apresento-0s no
Enagrama - material comprado em um sebo de Porto Alegre - e as fotos da Presenca
Infinita, compradas em feiras de pulgas de Porto Alegre e Sao Paulo. Existem
também aqueles registrados no Passeio a Bienal e, finalmente, os que utilizei para
construir os quatro primeiros trabalhos deste discurso: Over the Rainbow, Diarios,
Casas e Diério de Ragusa (llust.1). A caracteristica que os diferencia dos cinco
anteriores € que efetivamente aqui trabalho aqueles que estavam em meu poder, 0s
gue eu havia construido através dos anos, seja desenhando (Casas), colecionando

(Over), apreendendo em leituras e miradas (Diarios) e arquivando (Ragusa).

Estes quatro dltimos trabalhos lidam com a minha histéria e,
conseqglientemente, é ressaltado o carater autobiografico. Isto é pertinente no sentido
de que o tempo do ser humano é “inteiramente gasto em procurar a satisfagdo de
desejos e em construir representacdes o mais das vezes falazes, subtraindo-se, o
quanto possivel, as sensagdes dolorosas e as chamadas verdades duras e amargas.”
Esta busca do espirito entre a “vontade e a representacdo” pode ser um capricho e
auto-ilusdo. Isto também leva, conseqiientemente, a interrogacao sobre qual a forma
de memoéria que predomina no individuo. E Ecléa Bosi quem afirma que “o Gnico modo
de sabé-lo ¢é levar o sujeito a fazer sua autobiografia. A narracdo da prépria vida € o
testemunho mais elogiente dos modos que a pessoa tem de lembrar. E a sua

memoria.”®

5 BOSI, A., 1994, p. 25.
6 Op. cit., p. 68.



1.1- O Fragmento como Continente da

Memoria

N o didlogo “Ménon” é desenvolvido o sentido da palavra reminiscéncia. Platdo
coloca que todos os conhecimentos ja se acham no intimo de cada um de nos

e que os despertamos de acordo com o0s estimulos recebidos, extraindo a ciéncia de
si mesmo, um recordar. Noutro dialogo platdnico o “Fedro”, a questdo da memodria
vem associada a questdo da palavra escrita. Neste dialogo, Sdcrates relata a alegria
de Thoth ao entregar a Tamuz a sua nova invengao: “Esta arte, caro rei, tornara os
egipcios mais sabios e lhes fortalecera a memoéria; portanto, com a escrita inventei um

grande auxiliar para a memodria e a sabedoria.”” Responde Tamuz:

Grande artista Thoth! Nao € a mesma cousa inventar uma arte e julgar da
utilidade que advira aos que a exercerem. Tu, como pai da escrita, esperas
dela com o teu entusiasmo precisamente o contrario do que ela pode fazer. Tal
cousa tornar4 os homens esquecidos, pois deixardo de cultivar a memoria;
confiando apenas nos livros escritos, s6 se lembrardo de um assunto
exteriormente e por meio de sinais, e ndo em si mesmos. Logo, tu ndo
inventaste um auxiliar para a memoria, mas apenas para a recordacéo. 8

Buscando uma defini¢cdo precisa, o dicionario etimoldgico de Roquette registra
que: “A memodria é uma faculdade perceptiva pela qual retemos e conservamos para
um uso futuro os conhecimentos que adquirimos. Exerce-se esta faculdade por trés

atos principais, que sdo a lembranga, a recordagéo e a reminiscéncia.”®

A memdéria enquanto matéria prima para construcao de obras de arte recebeu
de Henri Bergson um aprofundado estudo. Diz o autor francés que “a duragao interior

é a vida continua de uma memoria que prolonga o passado no presente°. E, a partir

TPLATAO, s/d., p. 262.

8 PLATAO, s/d., p. 262.

9 ROQUETTE, 1848, p. 629.

10 Apud PESSANHA, 1984, p.XI.



dai, desenvolve uma tipologia, classificando-as em memdria-hdbito e memodbria-
recordacdo. Pela primeira, entende aquela que “repete e torna presente o efeito
pratico das experiéncias passadas (como quando se repete de cor um texto
anteriormente lido); a segunda, a memaria-recordacao, reproduz o passado engquanto
passado, revivendo-o (como quando se recorda das circunstancias em que se leu
aguele texto pela primeira vez). Esta ultima “registra, sob a forma de imagens-
lembrancgas, todos os acontecimentos de nossa vida cotidiana, a medida que eles se
desenrolam”, sem negligenciar nenhum pormenor, ao contrario, deixando “a cada fato,
a cada gesto, seu lugar e sua data”. Essa seria a memoria verdadeira, que recupera o
proprio passado, sem intencdo utilitaria. Para evocar desse modo o passado, sob a
forma de imagens, € necessario, todavia, abstrair-se da acao presente, “é preciso

atribuir calor ao inutil, é preciso querer sonhar"*!

Ainda outro autor trata desta questdo, ligada intimamente a construcdo da
obra. E Giuseppe Ungaretti ao analisar o poeta italiano Giacomo Leopardi.
Sintetizando o pensamento extenso e complexo de Ungaretti a respeito do poeta

citemos:

Como chegou Leopardi a tanta beleza de efeitos? Simplesmente néo
esquecendo que devia exprimir a si mesmo, que era um homem do tempo
romantico, ndo esquecendo seu tempo histdrico, ndo esquecendo que devia
ter uma intuicdo de seu tempo, mas ndo esquecendo que seu tempo era o
ponto presente de uma profunda linha infinita, percebida pela memodria
partindo daquela presenca sobre a qual, portanto, gracas & memoria, podia
fantasticar, ndo esquecendo que também a expressao possui sua memdria, a
possui em suas causas, a possui em Si e a possui em seus efeitos.*?

Temos, portanto, uma série de aproximacgfes daquilo que seria a memoria.
Mas individualmente nenhuma delas diz da realidade com a qual trabalho. Para o
conjunto de obras que apresento como alma desta dissertacao, as diversas definicdes
ora aproximam-se daquilo que necessito ora afastam-se radicalmente. Ndo posso me
apropriar de nenhuma delas individualmente, mas talvez associa-las huma definicdo
de acordo com o momento ou trabalho que estudo. Para tanto selecionei os termos

memoéria e seus desdobramentos - lembranca, recordagcdo e reminiscéncia.

Por lembranga entendo quando a memoria nos faz presente os conhecimentos
adquiridos e que ela reteve; quando pedimos conta de nossos conhecimentos,

confiados a sua guarda, ela nos d& recordacfes e, quando a lembranca € muito

1 1dem, p. XI-XII.



distante, ou se apresenta ao entendimento de um modo vago ou duvidoso, temos
reminiscéncia. O primeiro caso - a lembranca - esta associada a idéia platbnica de
reminiscéncia; o segundo - recordacdo - poderia ser entendida como uma “imagem
mental de uma cena que pessoalmente vivemos, representada com consciéncia de
sua pertencdo ao passado real. Nao é uma cena registrada e simplesmente
reproduzida, a partir de um traco memorial hipotético. E uma construcéo, logo uma
criagdo.”®* E uma reminiscéncia, ao contrario da definicdo platoniana, de uma
informacgdo pertencente e apresentada de acordo com a correta solicitagdo, no meu
caso € uma “lembranca incompleta, imagem de um passado ndo reconhecido como

tal.”14

A questdo dos fragmentos como continente da memdria no trabalho aqui
apresentado remete ao fragmento como suporte da meméria.’®> Ndo estou usando-a
aqui enquanto entidade psicologica ou filoséfica, mas enquanto informacéo assentada
sobre determinado suporte, seja um pedaco de papel recolhido na rua (que remete a
escrita em Platdo), seja um retalho de tecido ou uma fotografia ou ainda um desenho
meu, feito em uma época remota. A memodria é entdo essa informacdo que esta
contida no objeto e que busco resgatar, recolocar em circulacdo.® Luiz Buiiuel coloca
com finura esta questdo ao dizer que “E preciso comecar a perder a memdria, ainda
gue se trate de fragmentos desta, para perceber que € esta memdéria que faz a nossa
vida”. 17 Estes fragmentos de memdria carregam em si toda uma potencialidade que,

através de diversos procedimentos artisticos, reativo para mim e para 0s outros.

Neste discurso é flagrante a presenca do imaterial. Parece que ela (a Memdria)
continua uma entidade mitolégica tal como a descrita por Hesiodo na Teogonia,
imaterial e pura idéia. Mas vivemos num mundo pleno de materialidade, onde a
informacdo, confirmando a previsdo de Thoth no Fedro platdnico, esta contida em
objetos e ndo mais na mente dos homens. Assim, parece contraditério que falemos

numa memoaria imaterial quando ela € pura presenca material, contida em documentos

12 UNGARETTI, 1994, p. 100.

13 SOURIAU, 1992, p. 1301.

14 1dem.

15 A dissertacio de Alfredo Nicolaiewsky “Mistura Fina: uma possibilidade de arte mestica”
(UFRGS, 1997) ¢ articulada sobre o eixo fragmento-memdria. As obras apresentadas sdo estruturadas a
partir de uma imagem fragmento de memoria, que é desdobrada por associa¢des em outras imagens,
como um jogo de “palavra puxa palavra”.

16 “S30 estes 0s objetos que Violette Morin chama de objetos biograficos, pois envelhecem com
seu possuidor e se incorporam a sua vida (...) Cada um desses objetos representa uma experiéncia vivida.
“BOSI, E. op. citada, p. 441.

17 BUNUEL, 1982, p. 11.
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escritos e imagéticos. Seria uma espécie de vinganca da deusa Mnemadsine contra 0s
homens esta premente necessidade de registrar as informac¢des em suportes materiais
e sistematicamente organiza-los e guarda-los para evitar que se percam. Mas quantas
informacdes ndo se perdem? Sejam escritos descartados, fotos antigas vendidas,
manuscritos dispersos, a informacao, a “memadria dos homens”, esta sempre a mercé

do acaso, da sorte que pode escolher preserva-la ou néo.

“Nao importa o que acontega, ndo importa o que eu faga, eu era o unico
depositario, a Unica meméria viva, o Unico vestigio daquele mundo.” A frase de “W ou
Memorias da Infancia™® é mais um sentimento do que uma efetiva realidade. Quando
estou caminhando pelas ruas, ou vasculhando as livrarias e sebos, as bibliotecas e as
bancas do Brique®® é assim que me sinto: responsavel por todos aqueles fragmentos
de vidas passadas e/ou esquecidas pelas ruas e prateleiras. Tenho a imperiosa
necessidade de reter estas informacdes, sejam elas de outros, de estranhos que
nunca conhecerei, ou aquelas que deixei irem se dispersando pelas gavetas, pelos
cadernos de desenho, pelos diarios. Por mais sistematica que seja esta tarefa quase
diaria de recolher fragmentos, sempre serei devedor. O sentimento de frustracdo é em
tudo contrario aquele da personagem da “Trilogia de Nova lorque”°, que sistematiza o
seu canteiro de pesquisa, e que considera-se satisfeito com a coleta. Por ndo partir de
um projeto sistematico de coleta acredito que a sensacao de inconclusdo da obra sera
sempre presente. Mais lembrancas e recordacg@es, além de reminiscéncias, ficardo por

se fazer e acontecer.

18 PEREC, 1995, p. 10.
19 Brique da Redencéo - tradicional feira de artesanato e antigtiidades que ocorre junto ao Parque
da Redencdo nas manhas de Domingo.
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1.2 - O Fragmento como Continente da
ldentidade

“Por muito que deva a memodria coletiva, é o individuo
que recorda. Ele é o memorizador e das camadas do
passado a que tem acesso pode reter objetos que séo,
para ele, e s6 para ele, significativos dentro do tesouro
comum.”

Ecléa Bosi

ste transito por inUmeros fragmentos remete necessariamente a questao

Edas muitas identidades. A primeira colocacdo € saber a qual estou me
referindo. O primeiro pensamento vai para a questéo da identidade do artista, daquele
gue se identifica (no sentido corrente do termo) no trabalho, isto é, que se coloca, seja
de maneira direta, através da opcéo deste ou daquele material ou procedimento (que
me diz respeito), ou de maneira indireta, ao fazer de alguns deles depésitos de sua
histéria. A segunda possibilidade é a da identidade dos autores ou dos doadores dos
fragmentos utilizados. Estamos falando aqui de uma questdo de localizacdo

espaco/temporal de individualidades.

Poderia dizer, valendo-me deste enunciado que as obras aqui apresentadas
sdo idénticas ao seu autor. Mas estaria efetivamente dizendo a realidade que aparece
nestas mesmas obras? A duplicacdo do sentido torna-se imperiosa para melhor definir
esta nogdo. A identidade entendida por dois viéses: a primeira como dos outros, no

sentido de me identificar aos outros; a segunda, como pessoal, 0 eu mitico.

Conforme Souriau, o termo “eu mitico™! foi introduzida por Boris de Schloezer
para explicitar que a obra musical ndo € signo de alguma coisa, mas significa ela
mesma: “o que ela me diz, ela é”. Para Schloezer o conjunto organico da obra escapa
ao conhecimento como lhe escapa uma pessoa que nenhuma descricdo ou analise

nao poderiam jamais definir. Isto encaminha para um plano psicolégico, no qual a obra

20 AUSTER, s/d.
21 SOURIAU, 1992, p.1020.
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€ “apreendida como uma acdo com multiplas peripécias, um sistema de tensbes e
repousos (détentes)”. Schloezer propbe que, sem esquecermos a relagdo do homem
com sua época, seus vinculos temporais, culturais, sociais etc., consideremos sua
producdo como uma solucdo de continuidade entre a obra e 0 homem e vice-versa.
Souriau diz que “a obra cria o artista enquanto ele a cria”. Isto quer dizer que desde o
instante no qual o artista trata de um material visando produzir um sistema organico “e
somente a partir deste instante” € que ocorre uma duplicacédo, que Schloezer nomeia
eu mitico. Mitico ndo significando aqui algo imaginario ou inexistente, mas este duplo e
também real que o individuo pode, em algumas circunstancias, entrar em conflito
consigo mesmo. Esta idéia remete a crenca que o homem, quando cria, esta possuido
por um outro, um espirito ou deus que fala por sua boca ou atua através de suas
maos. Mas, longe de ser instrumento décil de uma entidade exterior que o despoja de
si mesmo, “o eu mitico exige do individuo criador lucidez, vontade e saber fazer

técnico’.

Mas o que nasce destas criacdes ndo é um duplo do individuo, € o individuo
ele mesmo transmutado, no sentido alquimico do termo. E entdo no curso da
aprendizagem que pode existir uma dualidade entre o individuo e o criador, onde, a
criacdo de cada obra constitui uma aventura nova onde o eu mitico € ao mesmo tempo
autor e heroi, onde ficcao e realidade ndo sdo contrarios e ainda indicando para o fato

de que todo eu (ego) € mitico.

Esta longa e necessdria apropriacdo do verbete eu mitico é necessdria para
encaminhar a segunda definicdo de identidade que surge nestes trabalhos: a
identidade dos outros. Ao recolher os fragmentos me identifico com estes outros, me
ponho em pensamento com outros seres, dando a impressdo de ser outro, sendo

simpatico (no sentido etimoldgico do termo?®) e projetando-me no outro.

Esta “simpatia” torna-se mais visivel através dos caracteres, entendidos como
marcas de possessdo, signos pessoais que sdo gravados e/ou tracados sobre um
objeto que asseguram identidade ou posse, ou daquelas marcas que distinguem um
individuo do outro. Mas a questao dos caracteres reduz-se, aqui, a questao do carater

do autor.?* Reduzamos o carater dos autores e/ou doadores dos fragmentos a meros

22 SOURIAU, 1992, P. 1020.

23 Do latim sympathia, simpatia, afinidade, analogia, relacéo fisioldgica entre dois 6rgéos mais
ou menos afastados, tendéncia ou inclinacdo reciproca entre duas pessoas ou duas coisas.

24 Esta questdo sera trabalhada no capitulo 1.3 - A Biografia.
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fantasmas, pois no ato de apropriacdo torno-os meus. A identidade aqui remete a

guestdo do duplo, da ilusdo e possivelmente da mentira.

O duplo de uma pessoa, segundo Souriau, é qualquer coisa que se parece
fortemente com aquela pessoa, que € uma espécie de reflexo, que Ihe imita atitudes e
opinides. Mas este duplo é igual aquele que domina o outro, um ente maléfico que
toma posse e coloca-se no lugar do primeiro, Nao é este o duplo a que me refiro.
Refiro-me sim a capacidade do artista de poder criar os duplos através de uma obra.
Isto remete a teoria do eu mitico de Schloezer, anteriormente citada, mas mais ainda a
teoria do duplo que n&o é companheiro do autor, do duplo que comparece quando se
frui de uma obra. Entrariamos aqui huma estética da recepc¢do. Mas quero, antes de
enveredar por caminhos tdo densos, reduzir o meu duplo aquele que faz a obra, ndo
somente fruindo desta, mas aquele autor andénimo do fragmento coletado, aquela
pessoa (assim mesmo, género indefinido) que escreveu, desenhou ou grafou
quaisquer signos num pedaco de papel, e ainda aqueles que me doaram fragmentos.
Os duplos aos quais me refiro sdo os que, através de doacBes, me possibilitaram

duplicar-me no fazer a obra.

Projetar-se nos outros. Ao recolher fragmentos de identidades, sejam escritos
achados nas ruas, marcas que implicam a presenca de um alguém néo localizado e
ndo identificado; seja ao trabalhar com documentos onde um nome identifica uma
pessoa real, mesmo que ndo localizadvel em sua imagem fisica e na sua historia
pessoal - sua biografia; nos fragmentos que acentuam a passagem de alguém por um
determinado lugar num determinado horario, uma possibilidade de identidade
espaco/temporal. Todas as hipoteses podem ser exaustivamente trabalhadas, mas
deixo-as para existirem enquanto trabalhos que detonardo seus proprios discursos.
Darei lugar aos Outros. Identifico-me ao recolher, mas proponho também que se
identifiguem aqueles que porventura se aproximarem destes trabalhos, destes
depdésitos de memdéria e de identidade, que poderdo ser também de biografias reais e
imaginarias. Projeto-me e duplico-me uma vez na coleta e na execucédo dos trabalhos,
duplico-me uma vez mais na recepc¢do destes mesmos trabalhos que por sua vez
duplicardo em abismo aqueles que estédo olhando-os. Uma espiral de identidades que
nao se esgota, ao contrario, se multiplica ad infinitum, para felicidade dos fragmentos
outrora abandonados, agora vivos, cheios, iluminados, plenos de vida ativa

novamente. A ilusao?
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Talvez. Mas certamente ndo a ilusdo do trompe l'oeil, “que faz crer a presenca
de uma coisa, enquanto ela ndo é sendo imagem.”?® E certamente a ilusdo propiciada
pela presenca de um objeto real, que nos faz crer que ele (o autor do objeto) esta,

efetivamente presente.?® Poderiamos falar aqui de mentira.

A mentira é diferente do erro. A mentira € aquela que conhecendo a verdade
afirma o falso para fazer crer aos outros, para engana-las. A mentira se encontra nos
textos imaginarios assinados com o nome de uma das personagens?’, mas a mentira é
um fato do artista e ndo da obra. Assim, teriamos a mentira instalada no fato de o
artista apresentar como verdadeiros estes documentos formantes das obras que, na
realidade séo verdadeiros enquanto documentos. Aqui entramos no dominio da ficcéo,
pois “a mentira da arte consiste em fazer crer num mundo ficticio, e reconhecido como
ficticio, mas que suscita reacfes reais: sentimentos muito efetivamente provados,
pensados, agdes mesmo.”?® Assim, estes documentos com suas identidades s&do
verdadeiros; porém enquanto obras sao ficcdes, mentiras. Mas estamos atuando no
universo da arte, “onde se fabrica os mundos solidos eles mesmos, e reconhecidos
como mundos da arte sem que lhes exija ser outra coisa, e ndo € entdo mentira mas

criagdo de realidades.”®

25 SOURIAU, 1992, p. 854. (Tradugdo minha)

26 jdem.

27 Na literatura de ficcdo sdo inimeros os exemplos de textos onde o autor se coloca na posigéo
de uma personalidade real, escrevendo na primeira pessoa, como nas ‘“Memorias de Adriano” de
Marguerite Yourcenar ¢ “Em Liberdade” de Silviano Santiago, onde o imperador Adriano e o escritor
Graciliano Ramos “narram” periodos de suas vidas, para ficarmos com dois exemplos, um estrangeiro e
um nacional.

28 Op. cit. p.998.

29 jdem.
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1.3 - O Fragmento como Continente da

Biografia

pos tratarmos das duas primeiras afirmativas - a memoria e a identidade,

Aé hora da terceira e Ultima énfase que este discurso apresenta - a
biografia. Mas de que biografias trato? Retomo aqui a questéo anterior da duplicagdo
do foco de observacdo: trato da minha biografia - autobiografia, confissdes,

lembrancas e diarios e das biografias dos outros - possiveis memarias.

‘Uma biografia € a histéria pessoal de um individuo: & biografico o que é
relativo @ uma biografia.”® Souriau desdobra o significado de biografia, mas vamos
nos deter em dois destes: a biografia dos artistas como elemento de compreensdo ou

de apreciacdo das obras de arte e as biografias de personagens imaginarios.

Massaud Moisés delimita precisamente o campo de atuacdo de cada uma das
modalidades de escritura biogréafica®!. Partindo destas delimitacGes, tentemos
desdobrar o tema proposto tendo como ponto de partida os modos como faco

autobiografias.

Souriau, acima citado coloca que “o conhecimento dos eventos da vida de um

artista ou de um escritor pode ser Util, talvez mesmo necessario, para melhor penetrar

30 SOURIAU, 1992, p. 253-256.

3L MOISES, 1978, p. 50. “Dificil tracar o limite exato entre a autobiografia, as memorias, o diario
intimo e as confissdes, visto conterem, cada qual a seu modo, 0 mesmo extravasamento do “eu”.
Enquanto a biografia permite supor o relato objetivo e completo de uma existéncia, tendo ela propria
como centro, as memorias implicam um a vontade na reestruturacdo dos acontecimentos e a inclusdo de
pessoas com as quais o biografo teria entrado em contato. Por outro lado, ao passo que o diario constitui o
registro dia-a-dia de uma vida, quer dos eventos, quer das suas marcas de sensibilidade, as confissdes
decorrem do esforco de sublimar , pela auto-retratagdo, as vivéncias dignas de transmitir ao leitor.”
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na sua obra, na medida que esta obra utiliza ou transcreve fatos pessoais.”??
Efetivamente me valho de fatos biograficos nas obras propostas. Assim, de um total
de nove trabalhos apresentados, quatro de carateres eminentemente autobiograficos,
sob a rubrica EU, e cinco na rubrica OUTROS, dos quais dois, Arquivo de
Fragmentos e Passeio a Bienal, sdo, de algum modo, biograficos no sentido que
transcrevem trajetos pessoais. Mas figuemos nos quatro primeiros, que possibilitam

uma abordagem ampla e que contempla varias das modalidades autobiogréficas.

Temos uma confissdo no primeiro trabalho - Over the Rainbow. Neste ocorre
efetivamente o “esforgo de sublimar, pela auto-retratacdo, as vivéncias dignas de
transmitir ao leitor.”*®* Nos Diarios Desenhados ou O Presente Continuo, conforme
diz o proprio nome, “constitui um registro do dia-a-dia de uma vida, quer dos eventos
(complementados com os Diarios de Bordo), quer das suas marcas de
sensibilidade.” Nas Casas ou Fragmentos do Passado ocorre uma tentativa
emocional de relatar minha histéria, o que caracteriza uma memoéria desenhada,
conforme ainda Moisés, “um a vontade na reestruturacdo dos acontecimentos e a
inclusdo de pessoas com as quais o (auto)bidgrafo teria entrado em contado”.®® E
finalmente, no ultimo dos trabalhos deste grupo pessoal - Diario de Ragusa ou A
Mentira Verdadeira ocorre uma outra modalidade de biografia ou memaria - a ficticia.
Aquela construida a partir de dados reais (no caso as lembrancas de uma viagem a
cidade as margens do Mar Adridtico) que efetivamente nao fiz, mas que reconstruo
com elementos fornecidos pelos folhetos de agéncias de turismo e de documentos
fornecidos por pessoas que estiveram l4. Uma ficcdo baseada em dados concretos,
mas construida a partir de pensamentos, emoc¢fes, sentimentos e idéias
proporcionadas por elementos exteriores ao artista, ou seja, aqueles ndo pessoais,

advindos de outras pessoas.

Nos outros dois trabalhos onde detecto a presenca autobiografica do artista,
esta ocorre por um dado exterior aos elementos constituintes dos trabalhos. Nos dois
casos sdo as trajetorias, os percursos que fazem deles dispositivos autobiogréficos.
Nos Arquivos de Fragmentos ou A Vida Jogada Fora o percurso existe, mas numa
area restrita e diluido no passar dos dias. Este trabalho tem uma duracao

indeterminada, podendo ser detectado, de maneira aproximada o seu inicio, mas

32 SOURIAU, 1992, p. 254.
3 MOISES, 1978, p.50.

34 jdem

% ibidem
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tendo seu termo indefinido. Um recurso que utilizei para determinar uma interrupcao

no fazer o trabalho foi delimitar o nimero de fragmentos recolhidos.

O contrério ocorre com O Passeio a Bienal ou A Vida Jogada Fora Il. Neste o
periodo de ocorréncia esta determinado, tendo seu dia, hora de inicio e de término e
percursos registrados como parte integrante do trabalho. Nos dois ocorre a presenca
daquele que foi registrado por Charles Baudelaire em “O Pintor da Vida Moderna” e

retomado por Walter Benjamin - o flaneur.3®

Assim concorrem dados pessoais que sdo a razdo de ser das obras e
contribuiram de alguma maneira para inspira-los e ainda contribuem para a
compreensédo deles. Mas nédo sdo efetivamente necessérios para a sua fruicdo. Nao
busquei confundir as caracteristicas da obras com as de minha vida, mas criar
analogias a partir das quais pudesse por em evidéncia algumas das idéias que tive.
Corro o perigo de reduzir a arte a alguns dados biograficos, mas atentando para fugir

daquela

[...] corruptela do abjeto no abuso de arquivos intimos [ ... ] [um] frenesi
da estética de nichos e caixinhas. [...] a fertilidade do ‘pequeno eu’,
cujos adeptos elaboram a partir de sua memoria papai-e-mamae e das
doencgas correlatas, esquecendo que a producdo artistica ndo se
confunde com fins terapéuticos

no dizer um tanto preconceituoso e cruel de Lisette Lagnado.®’

Chegamos agora na segunda etapa deste discurso - “Fragmento como
Continente da Biografia” - as biografias dos outros, ou aquelas definidas por Souriau
como as biografias de personagens imaginarios. Diz o autor que “os personagens que
nao existem sendo nas obras (principalmente literarias) tem uma biografia, no sentido
gue suas vidas estdo reputadas como tal para se desenvolver de uma certa maneira,
contidas em certos eventos, em uma certa ordem.”®® Temos assim uma determinante
para estas biografias imaginarias: no caso de ficg6es tributarias da vontade do autor,
elas sofrem a necessidade de determinar o segmento (histérico ou temporal) que sera

relatado, resultando o restante enquanto mera virtualidade. No caso de ficcdes

36 A flanérie ou deambulacio sera desenvolvida adiante nesta dissertago, por ser uma atitude
gue tem importancia fundamental na construcéo deste trabalho.

37 “Entenda Sua Epoca - Artes Plasticas”, Caderno Mais!, Folha de Sdo Paulo, 13/04/1997, p. 4.

3 SOURIAU, 1992, p. 255.
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determinadas por elementos exteriores ao autor, estas biografias, o0 segmento é dado

de antemao pelos documentos que fundam a fic¢éo.

No primeiro caso - 0 Enagrama - a biografia é determinada pelos documentos
adquiridos - sua selecdo e seus relatos internos, ocorrendo somente a realidade
impressa nos versos dos recortes de jornais que, independente da vontade de M.AA.
contam a “historia” do seu tempo. Essa historia subterranea é também fragmentada,
como a historia da superficie. Neste caso ndo pude determinar nenhuma das fases da
biografia da personagem, somente apresenta-las em atos na obra, assumir a sua

coeréncia interna (ou falta dela).

No Guarda-roupa e em Presenca Infinita retenho tdo somente partes
minimas das biografias dos meus heréis. Se é que posso falar de herdis em Guarda-
roupa - uma quase total auséncia de marcas pessoais nos retalhos de tecidos. As
fotos de Presenca Infinita guardam a verdade de suas imagens, conforme
determinado no titulo mesmo do trabalho, mas teriamos que entrar na possivel historia
destas imagens, destes rostos sem histdria - uma ficcdo feita de imagem, ao contréario

do Enagrama - uma ficgéo feita sem imagem.

O Arquivo de Fragmentos ou A Vida Jogada Fora | e o Passeio a Bienal ou
A Vida Jogada Fora Il propdem uma forma de “texto sem biografia [...] personagens
sem histéria, onde ndo se conhece nem as origens nem o curriculum vitae, e que o
autor faz somente viver sob os olhos do leitor durante algum tempo™°® Estes
fragmentos contém informacdes as vezes precisas e, no mais das vezes, vagas e
indeterminadas; constituem pequenos fragmentos de histdrias, como uma conversa
ouvida de passagem e da qual somente retemos algumas frases, alguns siléncios e
talvez uma promessa de réplica. Mas a pessoa esta |4 nesta conversa, inteira na sua
parte, como nestes fragmentos - inteiras nas frases e nomes e numeros e ainda nos

breves relatos em forma de bilhetes, cartas, avisos, diarios.

No Passeio a Bienal a biografia esta na auséncia de quem deixou o fragmento
jogado fora e no registro fotogréafico deste fragmento e, deslocado no tempo, mas nao

no espago, na gravacdo do som local no momento imediatamente posterior ao

% SOURIAU, 1992, p. 255.
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registro. Nao se pode falar aqui de biografias, mas talvez de rastros ou resquicios.
Nesta segunda A Vida Jogada Fora, conforme o anteriormente comentado, a
biografia estad talvez mais contida na autobiografia do passeante, ndo sei... Tudo

talvez seja uma ficgéo.

Sinbnimo de imaginagéo ou invencao, o termo ficcao encerra o proprio nucleo
do conceito de literatura, conforme M.Moisés.*® Souriau desdobra a expressdo para
melhor cercar os significados que a palavra toma na estética. Como este vem
permeando este discurso de maneira insistente acredito ser necessario acompanha-lo

passo a passo.

Inicialmente temos que a ficcdo s6 existe como uma atividade do espirito. Isto
guer dizer, resumidamente, que o trabalho de um artista existe enquanto processo de
impor seu mundo ficticio, ou seja, o artista ao instaurar sua obra/trabalho num
processo duplo de imaginacdo e de instauracdo - mise en oeuvre. Ainda temos a
ficcdo como um modo de existéncia imaginario, “a existéncia num universo outro
daquele do nosso mundo material, e virtualmente implicado em um ato real de
representagdo mental que tem lugar no nosso universo.”! A terceira acepcéo é a de
que a ficcdo se d& como alteridade de existéncia, isto €, que o universo ficcional
convive espacial e temporalmente com 0 universo real e isto é a esséncia mesma da
ficcdo, a possibilidade de estabelecer uma duplicagédo de existéncias. E, por fim, que a
ficcdo tem sua propria realidade interna, isto é, trata-se , de fato, de uma forte
intensidade de existéncia. E uma espécie de realismo do imaginario, onde as regras

estabelecidas pela ficcdo ordenam sua propria realidade.

Estaremos tratando de ficcdes? Se a resposta € positiva, serd necessario deter
esta digressdo e enveredar pelo assunto ele mesmo - complexo, entremeado de
conhecimentos de outras areas, fascinante como o seu préprio nome diz - fictio (do
latim), acdo de modelar, fabricar, inventar, representar em imaginacdo, uma atividade
do espirito, um modo de existéncia imaginario, um alteridade de existéncia ou ainda
uma prépria realidade interna. Mas creio que ndo é este o momento, ele vird quando
tratarmos de biografia. Detenhamo-nos nas identidades. A discussédo a proposito da
ficcdo ocorrera mais detidamente quando analisarmos cada um dos trabalhos onde
esta entidade se estabelece de maneira mais efetiva. Por enquanto é suficiente deixar

dito que a ficcdo ndo ocorre em nome da verdade, mas da sinceridade. N&o que a

40 MOISES, 1987, p. 229
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ficcdo seja uma mentira, “ndo, se ela ndo enganar, se ela ndo mais tentar se fazer

prender pela realidade.”?

Estamos entdo penetrando no universo filosofico da sinceridade. Aqui estamos
num mundo onde ndo é necessério que os fatos apresentados sejam verdadeiros ou
reais. Neste termo existe a possibilidade de tornar verdadeiros os fatos apresentados,
ja que falamos de acreditar no que é mostrado e/ou proposto. A sinceridade € a
gualidade de crer no que é dito ou expresso, sem que isto seja necessariamente
verdadeiro, “no sentido que é possivel se enganar a si mesmo e crer sinceramente em
qualquer erro, mas sem enganar os outros, sem mentir.”*® Souriau prolonga o
significado ao dizer que a verdadeira sinceridade do artista é aquela que concerne a
sua arte, mas ndo antes sem passar pelo conceito de verdade na ficcdo, que

retomaremos adiante.

41 SOURIAU, 1992, p. 741.
42 |dem, p. 741.
4 Ibidem, p. 1294.
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2. O Presente Continuo -
A Poiética do Artista e a Poética
dos Fragmentos

2.1-Eu e Outros

A primeira parte deste projeto, que intitulo “Eu”, versa basicamente sobre
.um tipo de producdo essencialmente emocional. Digo que € um projeto
que d& continuidade ao trabalho anteriormente desenvolvido e apresentado como
projeto de graduagéo, livros e caixas que discorrem sobre o tema do Eu, centrados na
historia pessoal e que buscavam um caminho eminentemente estilistico. Os quatro
trabalhos que enfeixei neste conjunto tem énfase no artista, de olho frio e coracdo
guente, trabalhando referéncias pessoais e de outros artistas num processo onde a

entidade temporal € desenvolvida num crescendo.

A segunda parte, intitulada “Outros”, trata dos fragmentos produzidos por
outros e versam sobre o uso racional destes mesmos fragmentos num conjunto mais
formalista que o primeiro, com as emogfes que estavam descontroladas na primeira
parte agora domadas e orientadas para um trabalho mais objetivo, atento as
especificidades de seus discursos enquanto obras. Nao mais registro ao vivo,

emocionalizado, mas resgate.
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“‘Eu” é uma “estrutura cognitiva que influencia a aquisicdo e codificagdo do
conhecimento num dominio particular. O “eu” [é] um esquema ou conjunto de
esguemas, composto de elementos abstratos assim como de lembrancas especificas,
operando na filtragem e na organizacdo das informacfes que o individuo recebe

acerca de si-proprio.”

Tomando como fundamento o fragmento, a memoria, a identidade e a biografia
passo a analisar parte da producdo anterior a este projeto, enfeixada sob o titulo de

“Livros”, executada durante o ano de 1995. (llust. 2)

Os trabalhos tinham como principio basico a construcdo de uma obra na qual
repassaria todo o feito até entdo - desde os desenhos de observagdo do primeiro
semestre do curso de graduacdo até o momento do projeto final. Adotei a estratégia
de fazer registros dos acontecimentos no momento em que estes ocorriam, isto &,
fazer uma espécie de diario desenhado do periodo em que estava vivendo, paralelo a
construgao de um “Diario de Bordo”, sendo que este seria também um dos trabalhos
do projeto. A idéia ndo era de todo nova, visto que mantenho registros sistematicos
dos acontecimentos dos meus dias. Mas este teria que ser desenhado, isto €, teria o
formato de um caderno de folhas soltas, o que permitiria 0 manuseio mais facil. A este
trabalho intitulei de Livro das Folhas Soltas ou Romance de Gaveta, para que ja no
titulo estivesse marcado sua singularidade. A execuc¢do ocorreu durante os meses de
Janeiro a Julho de 1995, tendo suas Uultimas folhas sido acrescidas na véspera da

defesa do projeto.

Durante a confeccdo deste diario senti a necessidade de um trabalho que
pudesse dar conta da producdo anterior, conforme o meu projeto inicial. Nao tendo
ainda certeza do que faria, repassei tudo, um olhar atento pelo conjunto de trabalhos
dos ultimos quatro anos. Algumas constatacfes foram feitas: o desenho era recorrente
(conforme a minha opc¢éo de graduacao); dentro deste alguns procedimentos era mais
comuns, como a idéia de colagem, o citacionismo (multiplas referéncias culturais); a
autoreferencialidade (trabalhos que sempre comentavam outros) e a memoria. A
recorréncia da memorialistica, em detrimento de um projeto isento de emocionalismo,

era mais um traco de carater do que necessariamente um procedimento.

L ADES, César & BOTELHO, Andrea. Lembrangas ligadas ao “EU”. Psicologia USP, S. Paulo,
4(1/2), p.262, 1993.
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Para repassar todo o ja feito, sendo impossivel utilizar todo o material
disponivel, resolvi selecionar parte da producédo. Escolhi entdo O Livro de Orfeu (llust.
2), trabalho que me tomou mais de um ano, no qual ndo havia conseguido chegar a
um bom termo. Este livro tinha como procedimento basico a colagem de imagens
selecionadas de livros de cenografia, escultura e arquitetura italianas do periodo
circunscrito aos séculos XV a XIX. Aliadas a estas imagens, uma enorme cole¢éo de
papéis das mais variadas origens, além dos recursos tradicionais do desenho (lapis e
tintas diversas). A proposta de fazer deste material disperso a base de um livro se
concretizou a partir de algumas audigdes da opera “A Lenda de Orfeu” de Claudio
Monteverdi (1567-1643).

Selecionei imagens do “Livro de Orfeu” e colei-as sobre pedras (seixos de rio) e
apos deitei-as numa caixa de pintura. Assim nasceu “O Livro das Pedras ou O Tumulo
de Euridice™. Este livro passou entéo a ser o primeiro da série do projeto. Ele conteria
a memoria de parte da producdo anterior, exatamente a parte que me afigurava como
impossivel de ter continuidade devido a seu carater fechado de narrativa. Ao par da
evolucdo do “Livro das Folhas Soltas ou Romance de Gaveta” executei os diversos

elementos que constituem “O Livro das Pedras”.

Necessario esclarecer aqui o titulo “Livro das Folhas Soltas ou Romance de
Gaveta”. O primeiro nome é claro, traduz a necessidade de trabalhar com um suporte
que possibilitasse o acréscimo de memoérias sem o elemento amarrador (e redutor)
gue é a encadernacao ou espiral. O segundo titulo remete a teoria da literatura, no
qual é estudado o romance de folhetim também com o titulo de “romance de gaveta”
devido a sua publicacdo em partes (capitulos) soltos, devendo ser encadernados (ou
nao) apods seu final. O titulo me pareceu apropriado a um trabalho que sé teria um fim
guando todo um periodo de trabalho estivesse findando também, além de permitir, a

guem o manuseia, montagem de leituras diferentes.

Estes dois trabalhos davam conta de dois momentos da minha atividade
artistica: o passado e o presente. Faltava-me o futuro. Qual futuro? eu me perguntava.

Onde estaria a ponta que permitiria 0 acesso a novos campos de atuac&o?

2 Eliane Chiron, no encontro que fez com os alunos do seminario “As Diversas Figuras “Khi” na
Arte Contemporanea” (de 24/04 a 07/05/1996), observou que o titulo da obra deveria ser O Cenotafio
de Euridice”, pois ndo havia um corpo 14, s6 a memoria do corpo.
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Recolhi imagens recorrentes e colecionei-as em um grande caderno. Fui
colando as figuras - restos de trabalhos ndo terminados, desenhos de observacéo,
xerox ndo utilizados, além de grande numero de imagens selecionadas. Pois estas
imagens foram se assentando sobre as folhas em branco do caderno, sem a
preocupacao de formar qualquer tipo de narrativa, sem qualquer motivacdo sendo a de
colecionéa-las, tal como eu fazia na minha infancia com todas as imagens que eu
gostava. Um processo de elucidacdo de um enigma. Nao tinha consciéncia do que
viria a ser. Deixei que o jogo se fizesse, “a obscuridade, o confuso e o incerto™ de uma
obra ainda sem nome e sem identidade. Chiron fala em “tudo que se encontra
deslocado, rejeitado, fora de categorias, fora de pontos fixos, dos lugares comuns e
dos caminhos sinalizados sob as aparéncias, sob as superficies onde desaparecem a

claridade da evidéncia.”™

Foram varias paginas de colagens e, tendo sempre em mente que Kandinsky
atribuia a cor branca o siléncio absoluto, recobri as imagens com tinta PVA - rature - a
marca da anulagéo dos tipografos. Dai foi uma decorréncia sobrepor a estas paginas
anuladas folhas de papéis com diferentes graus de transparéncia (vegetal, seda,
manteiga e celofane) onde comecei a recuperar o desenho que estava submerso no
branco. Estas imagens recolhidas foram ressurgindo entdo em diversos niveis de
profundidade e com diversos niveis de visibilidade, de acordo com o material utilizado
para fazé-las vir a tona - lapis Stabilo branco, trés tons de cinza, preto, dourado,
prateado, cobre; bastdo de 6leo - preto e branco; nanquim e ecoline (em trés cinzas
diferentes). Ao final do processo de busca da forma, pois “a idéia vem de imediato,
mas nio a forma”, conforme Valéry, alcancei um equilibrio que me satisfazia entre a
forma - as caracteristicas da minha linguagem e o contetdo - o sentido do discurso,
aquilo que “a obra deve conter de sensivel, afetivo e abstrato para sugerir a meditacao

sobre um certo eu.”®

Tinha assim o futuro como um desenho que se fazia através de camadas de
um passado submerso, um desenho que se fazia no momento em que se virava cada

folha do livro, recompondo/decompondo as diversas camadas da minha historia.

Pois era o que estava fazendo entdo: repassando minha historia dentro do universo

do curso de graduacado. Na forma do diario perfazia os percursos ja feitos e experimentava

3 CHIRON, 1996, p. 4.
4 1dem, p. 2.
SREY, 1994, p. 158.
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novidades que me eram sugeridas pelo nimero crescente de estimulos que recebemos
guando estamos abertos para tal. Todas as informacdes artisticas e extra artisticas que me
foram possibilitadas (leituras, audicdes, filmes, conversas - pedacos do dia a dia
recolhidos) plasmei, de acordo com a minha capacidade, no “Livro das Folhas Soltas ou
Romance de Gaveta”. Uma espécie de laboratério do estar sendo. No “Livro das Pedras”
era 0 passado que se assentava, petrificado como deve ser a base de qualquer
construcdo, solido o bastante para permitir o devir. Este estava no “Livro Branco”, o

desenho fazendo-se no momento mesmo do contato fisico com ele.

Neste conjunto de trabalhos utilizei-me de todas as diversas informa¢c8es do meu
mundo referencial, aquele material disponivel nas estantes e gavetas, tudo o que pertencia
ao diario, fosse material eleito ou aquele imposto pela vivéncia num mundo pleno de

informacdes. Mas estas informacdes eram filtradas pelo meu gosto, afinidades e elei¢cbes.

“Assinar X manifesta uma identidade plural, de muitas maneiras. [...] De um lado ‘o
ser selvagem’, esse tecido comum do qual nés somos feitos, do outro o pertencente social,
cultural, religioso. Cruzamento de natureza e de cultura. Hibridacdo, enxerto ou
mesticagem. O onomastico...”” Assim aparecem no trabalho referéncias estreitas a alguns
universos - 0 da musica erudita, da 6pera em particular; o da literatura memorialistica e as
biografias; 0 mundo remoto das imagens italianas dos séculos XVI ao XIX; o da poesia dos
poetas de cabeceira; a teoria da literatura e 0s ensaios sobre literatura; o mundo dos
romances caudalosos, lentissimos em seus cursos e que nos submetem até quase a
anulacdo dos nossos eus; os artistas plasticos, principalmente os silenciosos como Julius
Bissier, Giorgio Morandi, Alex Cerveny, Leonilson e outros nem tanto como Joseph Beuys
e Andy Warhol além, é claro, ao universo dos escritos sobre arte. Um mundo quase que
totalmente livresco, redutivel a alguns livros que freglilentam minhas estantes, e que me
remeteu a necessidade de fazer os meus livros - necessidade que tornou-se imperiosa
apos ver a exposicdo A Century of Artists Books em Nova lorque na passagem de 1994
para 1995. Isto ajuntado a frase de Mallarmé, lida de viés num catalogo, de que “o0 mundo
existe para que se fagam livros”, para que haja “uma passagem do nascimento autéctone a

uma filiagéo patrilinear.”®

Destes livros saiu o projeto atual. Além da minha meméria, passo a tratar da

memoria dos outros. A memoria das fotos, dos manuscritos anénimos e das partituras

8 VALERY, 1991, p. 175.
" CHIRON, 1996, p. 4.
8 CHIRON, 1996, p. 4.



27

antigas que podemos encontrar abandonados e latentes de vida nos sebos e nos
briques. Estes rostos silenciosos e estes escritos, além de todos os vestigios deixados
por vidas que se calaram no siléncio abandonado aos mercadores de antigualhas -
flores secas, retalhos de tecidos, manuscritos, retratos. Ndo mais somente vasculho o
que fiz e o que poderia ter feito. Busco nos outros aquilo que ndo vivi e ndo possui.
Busco instaurar uma nova época de vigéncia para estes rostos sem nomes e historias

e para estas historias sem rostos - dar-lhes um devir.

Mas o “que significa apor seu nome a uma memoéria? Evite-se todo
complicador: o nome dado ndo é um pseudbnimo, as memdrias nao sao
intencionalmente falsas ou ndo pretendem ser um romance. Ao contrario, 0 nhome do
autor é real, que nos conta como pensa ter vivido o que relata.” Como para Eliane
Chiron o texto/obra é instaurado a partir de sua vivéncia no seu mundo referencial -
tudo o que foi lido, os trabalhos aqui apresentados tém sua instauracdo efetivada
numa manobra de operagdes criativas, fundada no universo da cultura, uma operacgéo

onde o “EU” (leitor) observa o “OUTRO” (artista) em agéo.

®LIMA, 1991, p. 41.
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2.2 - Agindo a partir do ndo-conhecido (a partir da

fascinacao)?®

sta frase é como que uma epigrafe para todo o meu trabalho. A palavra

Echave da frase parece ser “fascinacdo”. O que significa fascinar?
Fascinar, € dominar por encantamento, subjugar; prender com feiticos; dar quebranto
a; ou ainda encantar; deslumbrar; iludir; atrair irresistivelmente. O olhar fascinado é o
olhar que ndo vé. Nao vé as coisas como elas se apresentam, mas como que
encobertas por uma camada de subterflgios, de encantamentos. O olhar do artista
nao é o olhar comum dos que passam e véem a paisagem, e sim o olhar dominado
por uma pulsdo de descobrir coisas que ndo sdo visiveis aos olhos incautos ou
desavisados ou ainda aos desatentos. O que leva um artista a direcionar sua atencao
para uma paisagem ou objeto ou pessoa é um olhar encantado por uma necessidade
incontrolavel. Mas nédo é enfeitar o mundo, pois 0 mundo ja esta por demais enfeitado.
E ficar sentado numa cadeira de balanco num terragco “ouvindo a sua propria
sinfonia™?. Isto &, olhar para o mundo e deixar o mundo ser na sua plenitude, tirar do

mundo o que ele tem de arte, um olhar atento para as belezas comuns.

A tese inaugural de Lacan estabelece a diferenca entre ver e olhar. Ver é
orgéanico, € uma fungéo incontrolavel a ndo ser que fechemos os olhas e digamos
"Nao quero ver!” Olhar é uma constituicdo psiquica que implica a linguagem. O
processo de olhar revela a artificialidadde da constru¢do do lugar do EU. Mas qual
imagem eu constituo para o mundo e para mim? Uma imagem, segundo Lacan se
constitui a partir de um outro. O outro cumpre uma funcao de espelho, inscreve uma
duplicacdo. Eu sou Outro. Eu sou aquele que é visto pelo outro. A imagem que
constituo é a minha imagem refletida que assegura o meu lugar. O olhar é assim um

depdsito de subijetividade.

10 Frase de Joelle Tuerlinckx no texto de Christof Fink, representante da Bélgica na 23 Bienal de
Séo Paulo, 1996. N&o constam no catélogo referéncias pessoais sobre o artista, somente o texto autégrafo
e imagens.

11 Citacéo de John Cage, retirada do texto de apresentacdo de Christof Fink, cfe. nota anterior.
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Quando se faz um trabalho plastico, trés perguntas ficam pairando em torno
dele: qual imagem queremos passar? para quem produzimos imagens? por qué
produzimos imagens? Estas trés questfes foram anotadas!?, por serem, no meu
entender, a sintese do fazer artistico.

A primeira pergunta é: Qual imagem queremos passar? Nem sempre ha
necessariamente uma preocupagao em passar uma imagem. “O homem nao é s6 o
gue aparenta ser; nem sO 0 que esconde conscientemente; € tudo o que nele vive a
sua revelia e, descoberta maior, é também tudo o que poderia ser ou poderia ter sido.
O dominio do possivel e ndo o dominio do existente.”*® Assim sendo, existimos antes
de significarmos e o mundo parece fadado a ser apreendido pelo sentido da visdo. O
papel preponderante das imagens corresponde a tentativa de apreender o real por sua

aparéncia e a tendéncia a imobilizar as coisas para melhor as descrever.

Quando penso qual imagem quero passar me ocorre que os olhares que dirijo

a obra se refere, cada um deles, a modalidades diferentes do invisivel.

Ha o olho do historiador, aquele orientado para a pesquisa; que busca marcas
de historicidade que permite tirar conclusfes sobre o periodo que o objeto (ou
imagem) foi produzida: ele se volta para o passado. Ha o olho do critico, que é
orientado para um modelo daquilo que pode fazer o objeto ou a imagem
pertencer a esta ou aquela categoria; € um olhar que se volta para o futuro. E
h& um terceiro olhar, o do colecionador, que pode ser orientado para as marcas
de historicidade do objeto (ou da imagem) ou para sua busca de modelo, mas é
sempre subordinado a busca do prazer, ele transforma o privado em publico.'*

Assim a obra tem necessariamente estes trés olhares, essas trés indicacdes
que devem ser levadas em consideragdo. Portanto a imagem que quero passar diz

respeito a estes trés olhares.

Quando penso na segunda pergunta, ou seja, para quem produzimos imagens,
me ocorre que estas sdo uma espécie de psiqué internalizada, ou seja, valho-me do
veiculo para examinar 0 meu proprio mundo interior. Ha uma espécie de auto-

exposi¢cado. Para o grupo restrito que produzo imagens

2 No Seminéario Tépico Especial I: Olhar e a Imagem na Construgdo do Sujeito: Aportes
Psicanaliticos, ministrado no 2° Semestre de 1996, no Mestrado em Artes Visuais, pelo Prof. Dr. Edson
de Sousa.

13 PERRONE-MOISES, Leyla, 1966, p. 18.

14 “De la collection en géneral, et de 1’oeil du collectionneur en particulier. Entretien avec
Krysztof Pomian par Philippe Piguet”, L’Oeil n° 468, Paris, 1995, p. 50-51. (Tradu¢do minha)
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[...] a evolucdo no sentido da liberdade, da autonomia, da autenticidade, da
expressividade, da flexibilidade ou da realizacdo é considerada como uma
libertacdo permitida pela auto-exposicdo em uma situacdo de grupo - um
ambiente que encoraja a expressao ‘direta’ da resposta (quer seja hostil,
compreensiva ou de outro género).'®

O conceito de transparéncia que naturalmente decorre desta exposicdo em
grupo nao deve ser associado a idéia de profundidade. H4 um tanto de franqueza na
exposicao e esta implica em uma dose de reticéncia. Dar a possibilidade de significado

sem interpretacdo declarada.

A auto-exposicao exigida para o desempenho do artista implica na questéo do
lugar do eu. Segundo Lacan o “eu” s6 é possivel a partir da imagem do “outro”, a
metafora do espelho. Isso remete ao verso de Fernando Pessoa que diz: “O que em
mim sente ‘std pensando.”’® ou a Valéry, que fala através da Jovem Parca: “Onde
penso nio sou.”’ A reflexdo sobre o lugar do eu remete as buscas efetuadas através
da literatura. Penso no lugar do eu proustiano onde ha sempre alguém que espelha o
eu. O lugar do eu que é assinalado a partir dos outros. Em Proust é a falta deste
alguém que vai determinar o eu de Marcel (ndo € por acaso que 0 romance comecga

com a imagem da falta da mae).

A interrogagdo “para quem produzimos imagens”’ passa pela questdo da
identidade também. Os artistas até aqui enumerados indicam algumas das

possibilidades que me afiguram-se proximas para pensar no eu que auto-exponho.

A construcdo da imagem esta diretamente ligada a constituicdo do sujeito que
exponho. O sujeito é o lugar identitario que produz mensagens como resposta a um
estimulo comunicacional. Segundo Lacan o emissor recebe do receptor a propria
imagem invertida. Assim, produzimos imagens por uma pulsdo narcisica, uma

necessidade de se expor, mesmo que o0 Eu exposto ndo seja o eu verdadeiro.

NGs nos constituimos de fragmentos, de tragcos de imagens. Capturamos pelas
imagens o lugar de ser UM, um certo ordenamento de uma fragmentag&o inevitavel.
Restos que configuram um Eu que € capturado por uma imagem. Pele virtual que

engloba os fragmentos de histéria. O sujeito é cindido, ndo é o sujeito uno da filosofia.

15 KOCH, 1978, p. 25.
16 PESSOA, 1996, p. 28. Na edi¢do consultada o verso aparece assim mesmo, sem o “e”.
"VALERY, 1991, p.218.
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2.3 - A Leitura como Estimulo

“Talvez ndo haja na nossa infancia dias que tenhamos
vivido tdo plenamente como aqueles que pensamos ter deixado
passar sem vivé-los, aqueles que passamos na companhia de
um livro preferido.”

Marcel Proust

Desta frase inicial de “Sobre a Leitura” podemos bifurcar nosso texto em
dois caminhos: 1. Tudo o que permite fazer crescer - as multiplas

referéncias literarias no texto e, 2. X como assinatura (do artista).

Segundo Eliane Chiron® a poiética é a “ciéncia e a filosofia das condutas
criativas”. René Passeron (valendo-se de Jean Pommier) define Poiética como “tudo
que tem relagcdo com a criacao... de obras das quais a linguagem é ao mesmo tempo a
substancia e o meio”, e complementa dizendo que isto compreende “de um lado, o
estudo da invencao e da composicao, o papel do acaso, aquele da reflexdo, aquele da
imitacdo; aquele da cultura e do meio; de outro lado, o exame e a andlise das técnicas,
procedimentos, instrumentos, materiais, meios e apoios de ag&o.”’® Avancando na
definicao de poiética, Chiron nos alerta que “é a maneira pela qual ela se faz (a obra),
a realizagdo conceitual do seu devir, enraizado no sensivel’. Anotemos a Ultima

definicdo pois voltaremos a ela.

Eliane Chiron diz que “poiética é interessar-se na obra em processo”.?° Este
interessar-se na obra em processo € explicitado em seu texto instauracdo como
“‘manobra de operacgdes criativas, formagdo e nao formas acabadas, génese, ou até
palingénese” - nascimento e/ou renascimento. Todo o texto em questdo aprofunda a
definicdo de poiética, desdobrando o termo em derivagdes como poiética da recepgao

ou “labuta das palavras” conforme Bataille, citado no texto. Pierre Daix nos diz que

18 CHIRON, 1996, p. 15.

19 PASSERON, 1996, (traducéo para uso dos alunos do Mestrado, sem paginacéo).

20 Topico Especial I: As diversas figuras “Khi” na Arte Contemporanea, seminario ministrado
pela Profa. Dra. Eliane Chiron, no 1° semestre de 1996, Mestrado em Arte Visuais. (aula de 24.04.96.)

2L CHIRON, 1996, p. 2.



32

‘pouco importa 0 que o escritor tenha na cabeca; no inicio de toda obra ha uma

palavra escrita numa folha em branco.”??

O cruzamento entre o artista e o leitor se da ao longo do texto através da
explicitagdo de suas leituras (e ai retornamos a frase de Proust do inicio deste texto)

disseminadas ao longo de toda a elaboragéo do discurso literario e plastico.

Assim sendo, o artista seria um montador dos mdultiplos estimulos que Ihe séo
proporcionados por toda sua vida, uma espécie de editor de imagens fornecidas pela
sua vivéncia como pessoa e como receptor no mundo pleno de estimulos. Poderiamos

explicar este artista /editor através de Daix que diz que

[...] cada palavra compromete toda a obra. A medida que progride, a obra vai
reagir sobre a linguagem que fundamenta: o escritor compreenderd melhor a
sua linguagem em funcdo dessa organizacdo cujas palavras jA eram
portadoras, mas que ainda nao tinham tomado forma. [...] A obra é essa tensao
da linguagem tornada um conjunto, um todo qualitativamente diferente dos
componentes.?

O artista € como o escritor, parte de um estimulo (a palavra, o verbo que funda
tudo) para a consecucdo de sua obra num buscar ordenar as palavras segundo um
roteiro proprio que lhe é determinado pela necessidade duplice dele e da sua palavra.

Jean Michel Rey esclarece que

[...] Valéry é um dos que buscaram refletir continuamente sobre uma
articulacéo possivel entre esses dois termos - uma articulacdo aceitavel para a
arte. Ele € um dos raros pensadores a ter compreendido uma coisa de primeira
importancia: a arte ndo pode, ndo deve sujeitar-se a principios filos6ficos
prévios.?*

Deste modo Rey nos esclarece sobre o que Valéry buscava fundar com seu estudo
sobre Leonardo da Vinci: a articulagdo entre arte e pensamento. Rey avanga na

explicitagdo que nos interessa:

[...] a inteligéncia de Leonardo - sua maneira de ter ‘a pintura como filosofia’ -
esta ai: em sua capacidade de ndo separar o sensivel do inteligivel, o olho do
espirito, em sua capacidade de perceber de um mesmo ponto de vista
realidades diferentes, na aptiddo em restituir pelo desenho as forgas que estdo
no principio das formas visiveis. E por um mesmo gesto que as forcas se
aproximam das formas. Uma fidelidade ao visivel conduz a abstracdo.?®

22 DAIX, 1971, p. 49.
2 DAIX, 1971, p. 50.
24 REY, 1994, p. 149.
2 REY, 1994, p. 155.
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Estamos tratando aqui do jogo entre arte e ciéncia, ou da arte e da ciéncia.
Necessério esclarecer a no¢do de jogo: sistema de aprendizagem, como na infancia,

um simular que sera experimentado na idade adulta:

A busca de conhecimento, em seu aspecto tanto artistico como cientifico, pode
ser entendido como um jogo perceptual com aspectos parecidos a da
predacéo, a esse estado de alerta que implica a espreita do objeto desejado:
perceber é a estlizacdo imaginaria da caca. Conceber é uma estilizacédo
simbdlica da caca. A percepcao implica uma investigacdo da melhor maneira
de agarrar um objeto. A palavra investigagdo vem de vestigo que quer dizer
seguir os rastros da presa. Conceito vem de cum capire que significa agarrar

com forga.?s
Este processo tem suas etapas, do descobrimento/iluminacao através de uma
palavra/texto, o rastrear de suas caracteristicas (0o estudo da Etimologia é o recurso
usual) e o ataque certeiro ao encontra-lo (o conceito). O campo de atuacdo € o
mesmo de Valéry ao analisar Da Vinci - a literatura (toda a produc¢éo cultural). Como o
centauro Kheiron (conforme Chiron), que através de suas maos (nao operosas) “opera
transfiguracdes de corpos existentes, metamorfoses que desdobram seus movimentos
folhados e transmutacdes que as liberam de seu peso”, seu fazer “é uma maneira de

estar no mundo para deixar o mundo vir a si”. ?’

Opero, entdo, duas acbes simultAneas: através de mudltiplas leituras (poesia,
romanistica, filosofia, mitologia, ensaistica) elaboro os meus textos sob o signo da
apropriacdo assinando-os como meus ao apor minha assinatura em obras de outros,
elaborando uma obra/texto que “ndo avanga jamais uma opinido sem apoia-la
imediatamente em varias citagfes, mas sente-se que os textos citados nao sao [...]
sendo exemplos, alusGes inconscientes e antecipadas nas quais [... gosto] de
reencontrar tracos de seu proprio pensamento, mas que nao [...] inspiraram em
nada.”?® Assim como Eliane Chiron oferego “a imagem de um espirito cuja vitalidade
apoia-se levemente sobre uma grande quantidade de leitura, sendo novo cada
conhecimento reduzido imediatamente a parte da realidade, a por¢cédo viva que ela

contém.”?°

26 IREGUI, 1995, sem numeragao.
27 CHIRON, 1996, p. 6.
28 PROUST, 1989, p. 40.
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2.4 - Nao ha detalhes na execucao

ensando na construcdo da obra propriamente dita, principalmente
Penquanto produto de um pensamento, com Seus cruzamentos de
informac6es, sejam de origem erudita, popular, misticas, histéricas, casuais, todo o
tempo despendido na execugdo detalhada e minuciosa, veio-me entdo a frase de
Eupalinos com a qual Fedro investe contra Sécrates no dialogo valeriano: “Nao ha

detalhes na execug&o.”°
Joaquim Guedes, na introducao ao citado texto, diz que “tudo é detalhe”

[...] pois que [..] sendo natureza e pensamentos inseparaveis,
incorpora toda a inteligibilidade e toda a poética do objeto que constroi.
Espaco e tempo da concepcéo e da realizacdo do todo, é a gestacao, o
nacleo. Tudo o que antecede sdo dados, conhecimentos, premissas e
preliminares da erética edificatdria [...].3!

Quero reter, de toda a riqueza deste pequeno comentario, o termo erética
edificatéria. O adjetivo erdtico é relativo ao amor; sensual, lubrico, lascivo. Dai o
substantivo masculino erotismo que é paixdo amorosa; amor labrico; lubricidade. Ja
deixamos, pelo menos em parte, o lado mais material do erotismo e entramos, ainda
gue sutilmente, no dominio do sensivel com a inclusdo do termo paixdo amorosa. De
amor passamos para paixao amorosa, entramos entdo no dominio do mental e
chegamos a mania, delirio. Tomando o termo literalmente, em latim, delirio é sair do
sulco, sair do rego; logo, num sentido figurado, é sair da linha reta, perder a razao,
delirar®2, Isto remete ao conceito de Delectatio. “A morosa delectatio”™® que

literalmente significa deleitacdo, prazer, divertimento. O termo, segundo consta em

29 |dem, p. 40.

3 VVALERY, 1996, p.33

31 GUEDES, Joaquim. Geometria Habitada in Valéry, Paul. Eupalinos. S.Paulo: 1996, p.9
32 FARIA, 1975, p. 291.

33 BATAILLE, 1987, p. 219.
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Bataille, foi tomado pela Teologia para significar “um pensamento em que o espirito se

demora, quando devia, na verdade, afasta-lo.”

Segundo Michel Leiris em Mirroir de la Tauromachie®, o erotismo “é¢ uma
experiéncia ligada a vida, ndo como objeto de uma ciéncia, mas de paixdo, mais
profundamente, de uma contemplacao poética.” Bataille, no mesmo texto, coloca ainda
que “[..] parto essencialmente do principio que o erotismo leva a solidao. O erotismo é
pelo menos um tema de dificil abordagem. Por razbes que ndo sdo apenas
convencionais, ele é definido pelo secreto. Ele ndo pode ser publico. Posso citar
exemplos contrarios, mas, de qualquer maneira, a experiéncia erotica se situa fora da
vida ordinaria.” 3¢ Este carater incomum e também secreto atribuido ao exercicio do
erotismo aproxima-o do caréater individualista das paixdes. E ainda Battaille quem nos

auxilia ao dizer que

O erotismo é um dos aspectos da vida interior do homem. Nisso nos
enganamos porque ele procura constantemente fora um objeto de desejo. Mas
este objeto responde a interioridade do desejo. A escolha de um objeto
depende sempre dos gostos pessoais do individuo: [...] 0 que entra em jogo é
frequientemente um aspecto indizivel, ndo uma qualidade objetiva [...].%"

Se repassarmos 0 que até agora foi visto temos que erotismo € paixao
amorosa, mas o que é paixao? Paixao, segundo a perquiricdo etimolégica eruditissima
de Paulo Leminski “é uma coisa ativa, € uma coisa que move.”® Esta coisa ativa que
nos move em dire¢do a um objetivo é adjetivada por amor. Entremos ainda mais fundo

no universo infindavel das palavras...

O que é amor? E necessario que voltemos entdo a Platdo que trata do amor
em trés dos seus didlogos. Em O Banquete, o tema do amor existe na intermediacao
dos discursos, “no campo plural da fala, da interlocu¢do sustentada pela memoria,
mas marcada inevitavelmente pela incerteza e pelas omissdes do esquecimento. [...]
Do amor, afinal, o que podemos ter ndo sdo as muitas faces, as muitas falas?"%°
Também no Lisis, onde se fala do amor “que se recebe em decorréncia de uma
habilidade, de uma maestria - a mesma maestria que permite o exercicio pleno da

liberdade.”® E finalmente no Fedro do amor vinculado a linguagem. Neste dialogo

34 1dem, p. 219.

3 Citado em Bataille, p. 9.
% Ibidem, p. 234.

37 Idem, ibidem, p.27.

38 S.Paulo: 1987, p.286.

3% PESSANHA, 1987, p. 90.
40 Idem, p. 87.



36

Platdo, num primeiro discurso de Sécrates, “mostra que o amor é um desejo, o desejo
do belo; mas é necessario distinguir entre o desejo do prazer, instintivo e estranho a
razdo, e o desejo do melhor, resultado da reflexdo. Mostra ainda que o amoroso
apaixonado, governado pela paixdo, é escravo do prazer: um doente [...]’.** No
segundo discurso Sdcrates faz o elogio do amor-delirio, aquele “que nao é paixdo que
prende ao imediato e ao corpéreo; ao contrario, pde o homem fora de si, mas
liberando-o em direcdo a Beleza que o espera sempre mais além, no mais alto de si

mesmo.”#?

O amor em Platdo oscila continuadamente entre o controlado e o
descontrolado, entre aquele que pede o auxilio da razdo para ser em plenitude e o
outro que exige uma total desrazdo dos sentidos. Aqui é necessério que esclareca
que falo do amor que “[...] pega na médo, meu Deus, manda bilhetinho, guarda a flor
dentro do livro, essa coisa, esse ritual todo...”*® |, aqueles atos de amor que incluem o
colecionar, o guardar, preservar, reter para um ndo se sabe quando... Pois essa
oscilacdo se da entre um desejo de ordem e um desejo de desordem totais. Um

desejo apolineo de ordenar e outro dionisiaco de expor e tornar publico.

Camile Paglia escreve que:

[...] o apolineo e o dionisiaco, dois grandes principios ocidentais, governam a
persona sexual na vida e na arte. [...] Apolo faz as linhas de fronteira que séo
civilizagcdo mas conduzem a convencdo, contencdo, opressdo. Dionisio é
energia desenfreada, louca, rude, destrutiva, estréina. Apolo € lei, a histdria, a
tradicdo, a dignidade e a seguranca do costume e da forma. Dionisio é o novo,
emocionante mas rude, varrendo tudo para comecar de novo. [...] Assim, a
cultura ocidental oscila de um ponto a outro em seu ciclo complexo,
despejando seus prédigos tributos de arte, palavra e ato.[...] Os artistas gregos,
diz Plutarco, atribuem a Apolo “uniformidade, ordenagdo e inalterada
seriedade”, mas a Dionisio “variedade”, “carater brincalhdo, irresponsavel, e
frenesi”. Dionisio € um mascarador e improvisador; € energia daimdnica e
identidade plural.**

Ha entdo uma cisdo que buscamos transformar em unido. O amor seria portanto
apolineo no que ele tem de ordenador, de buscar a preservagcdo e a manutencéo das
memorias e, por sua vez, teriamos o dionisiaco nas paixfes, estas sim,

descontroladas, desenfreadas, tendendo sempre para 0 excesso, para o alterado.

41 Ibidem, p. 100.

42 |dem, ibidem, pp. 101-102.
4 LEMINSKI, 1987, p. 292.
4“4 PAGLIA, 1992, p. 99.
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Assim como nos ritos dionisiacos o0s celebrantes entravam em éxtase e
incorporavam pela destruicdo e pela devoracdo tudo o que estivesse pela frente, a
paixdo, no seu furor erotico, tende ao canibalismo. Teriamos entdo uma espécie de
devoracdo ritualistica de informacdes, pois é preciso lembrar que falamos de uma
erdtica edificatéria da obra, uma espécie de antropofagia de contetdos e obras. E
ainda Paglia quem diz que “[...] canibalismo era personificagdo, um teatro primitivo.
Vocé é o que vocé come.” Chegamos entdo a necessidade de assimilar, comer,
devorar: informacbes, modelos, exemplos, seja em forma de livros, palestras,
conversas, televisdo, teatro, cinema e exposi¢cdes; uma fome sem fim, uma
necessidade incontrolavel de saber e conhecer que nao exclui o fazer, ao contrério,
estimula-o cada vez mais, uma espécie de transe erdtico febril onde a exarcebacao
dos sentidos: visdo, audicdo, olfato, paladar e tato, todos enviesados para o desejo,
para a satisfacdo de um desejo que, como uma maldicdo mitoldégica, aumenta em vez

de saciar-se.

A erética edificatéria seria, portanto, uma espécie de paixado deletéria
desenfreada e sob controle, por mais paradoxal que isso possa parecer. Uma espécie
de exercicio de ascese espiritual onde o prazer fisico, um sensualismo da mente, se
tornaria o caminho obrigatorio para a producdo de obras, caminho este que passa
obrigatoriamente pela fruicdo até que, por forca de tanto consumir fossemos
consumidos pela exaustdo que finalmente nos deixaria lassos mas alertas e
possibilitariam incorporar ao nosso produto tudo o que foi anteriormente assimilado,
“ndo se inquietando com ‘todas’ as qualidades da substdncia que modificam, mas

somente com algumas. O que basta ao nosso objetivo, eis o que importa.”®

Diz ainda Eupalinos a Fedro que

[...] quanto mais medito em minha arte, mais a exer¢o; quanto mais penso e
fago, mais sofro e me regozijo [...] e mais sinto eu mesmo, com vollpia e
clareza sempre mais precisas. Perco-me em minhas longas esperas,
reencontro-me nas surpresas que me causo; e, por meio desses degraus
sucessivos de meu siléncio, avango em minha propria edificagdo: aproximo-me
de tdo exata correspondéncia entre meus desejos e minhas for¢cas que tenho a
impressédo de haver feito da existéncia que me foi dada uma espécie de obra
humana.

De tanto construir, disse-me sorrindo, creio ter construido a mim
mesmo.*’

“1dem, p. 98.
4 VALERY, Eupalinos. S.Paulo, 1996, p. 123.
47 Idem, p. 51.
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Esse construir-se enquanto se constroi a obra € uma espécie de vertigem
mesma da vida de construtor, um exercicio de busca incessante de respostas que
retorna sempre a propria questdo, conforme ainda Valéry: “Pois a resposta que
forjamos para n6s mesmos seguramente nao deixa nunca de ser a propria questao; e
toda questdo do espirito ao proprio espirito ndo €, e nao pode ser, sendo
ingenuidade.” Mas ha um consolo para tanto esforgo febril, pois “nos atos, e na
combinagcdo de atos, € que devemos encontrar o sentimento mais imediato da
presenca do divino”.*® Pois ndo € isso a que aspiramos? A divindade? Recorramos a

guem falou melhor sobre o assunto, pois

[...] somente com atos poderas integrar-te no grande designio e propor a fi
mesmo a imitagdo do que fez todas as coisas. Essa € a maneira mais natural
de te introduzires no lugar do proprio Deus.

Ora, de todos os atos, o mais completo é o de construir. Uma obra
exige amor, meditacdo, obediéncia ao teu mais belo pensamento, invengéo de
leis pela tua alma, e muitas outras coisas que ela extrai maravilhosamente de ti
e que ndo suspeitavas possuir. Emana do mais intimo de tua vida, sem contigo
se confundir. Se dotada de pensamento, pressentiria tua existéncia, a qual
jamais conseguiria provar ou conceber claramente, Serias para ela um
Deus...*®

Como isso é feito, como exercitar essa erética edificatéria para que ela
propicie a construcdo? E ainda Valéry, pela boca de Socrates, quem nos da o método:
desdobrar todas as questbes, desenvolver um “método sem lacuna”™®, onde todas as
guestbes do onde, do por qué, do para quem e do para qué sejam respondidas no
intuito de construir aquela obra que, mesmo que, se falha, possa ser considerada

como “um degrau de aproximag&o ao mais belo.”™!

48 |dem, p. 167.

49 Ibidem, p. 169.

50 |dem, ibidem, p. 175.
51 |dem, p. 175.
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2.5 - O Presente Continuo

or presente continuo entendo uma situagao de existéncia onde os objetos,

Pe as idéias e emog0Oes que ele contém sejam independente do seu tempo

de existéncia. Assim os fragmentos, as fotografias, os desenhos antigos, os retalhos
de tecidos e tudo o mais que utilizei na confeccdo destes trabalhos alcancam um
estatuto de permanéncia, libertos da classificacdo, ligada a questbes de ordem
cronoldgica, que os rotula de velhos ou antigos. O presente continuo que proponho
gue exista € uma espécie de tempo eternamente em suspensao, um estagio de
existéncia que corresponda aquele relatado por Eliot: “O tempo presente e o tempo
passado/ Estdo ambos talvez presentes no tempo futuro/ E o tempo futuro contido no
tempo passado.” Uma impossibilidade de localizagdo temporal, mas uma

possibilidade de existéncia independente das cronologias. Como as memorias talvez...

Quando proponho que estes trabalhos sejam depositarios de um estado de
tempo continuo, nos diversos elementos que os compde, estou querendo com isso dar
um estatuto de permanéncia que, de outro modo, eles ndo teriam. Por isso jogar com
0s tempos: 0s reais, passados e portanto passiveis de serem recuperados através de
um esfor¢co de rememoracao; os virtuais, futuros e portanto passiveis de serem criados
através de um esforco de antecipacdo e os imaginarios, presentes no momento que
estdo ocorrendo e portanto passiveis de terem um tratamento analogo aos dois
anteriores - os esforcos de antecipagcdo e rememoragdo, a0 mesmo tempo possivel
enquanto virtualidade real, de ser materializado como viagens e vidas imaginarias, ou

gualquer outro meio.

S2ELIOT, 1981, p. 199.
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A questdo dos tempos possiveis e passiveis de registro ndo € o assunto deste
discurso, logo ndo me estenderei nele. Mas, antes de cortar a possibilidade de
desenvolver e dar um lago finalizador nesta histéria, é preciso esclarecer que nao € o
tempo enquanto entidade que me interessa, mas o que o tempo pode fazer com os
objetos e com as memoarias das pessoas e como esse mesmo tempo pode ficar retido
em um fragmento e vir a tona em toda a sua potencialidade ao ser processado ou
apresentado enquanto obra. Aqui, a poética dos fragmentos se torna a poiética. E
exatamente este 0 instante em que as coisas se tornam mais do que simples discurso
e assumem efetivamente a corporeidade e espiritualidade dos viventes. Um discurso
se torna carne e espirito. Ja me debrucei sobre a carne destes corpos no capitulo

anterior e quero aqui fazer uma radiografia do espirito.

E uma imagem paradoxal esta - radiografia do espirito. Como radiografar, isto
€, mostrar o interior de uma coisa que nao é por esséncia? Como radiografar o
invisivel? Acredito que seja possivel a partir do momento que o invisivel se corporifica
enquanto obra, no atimo onde a idéia se une a visdo de um detalhe material qualquer
e algo surge dai. E neste exato instante, em tudo semelhante ao da concepgéo dos
seres vivos - duas células somadas e infinitamente multiplicadas - que o espiritual se
torna material ou real. A obra é uma soma de células de visdo e emocao, de razéo e
sentimento, de material e imaterial, de passivel e do impossivel. Quando localizava
algum fragmento na rua e o lia, este imediatamente tornava-se algo vivo para mim.
Toda uma existéncia estava ali em esséncia e em poténcia, aflorando perante os meus
olhos através de alguns poucos indicios que se tornavam vestigios para logo serem

fragmentos arqueolégicos.

A imagem do arquedlogo recolhendo toneladas de areia para encontrar alguns
poucos cacos de ceramica ou 0ssos pode semelhar redutora para alguns, mas é, de
um certo modo, o que nés fazemos - 0s artistas - escolhemos um sitio potencialmente
rico, nos equipamos com tudo 0 que € necessario a uma primeira excursao,
delimitamos uma area, a principio bastante restrita e passamos a recolher tudo o que
ela contém na sua primeira camada, peneirando cuidadosamente a terra e recolhendo
tudo aquilo que pode ter sido manuseado por um ser vivo. Apés esta camada inicial
vamos penetrando lentamente na terra, registrando as profundidades e anotando os
locais exatos onde foram encontrados vestigios maiores. Sistematica e lentamente
vamos cavando um abismo em torno de nés mesmos até que percebemos que
devemos parar, pois é impossivel registrar tudo neste sitio tdo rico - se ele é rico. Ou

gue é impossivel registrar este tdo pouco ou quase nada de vestigios se o sitio é
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pobre. Mas o escavar, 0 pesquisar, 0 registrar € trabalho efetivo e portanto é obra.
Sim, é esta a obra - o registro do sucesso ou do fracasso da empresa. Somos
criaturas privilegiadas, pois nos foi dado fornecer o péo que alimentara as fantasias e
sonhos da humanidade e que nutrira sua capacidade de permanecer viva enquanto

espirito.
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2.6 - Sobre Instalac6es, Livros e Caixas

“Explicar a produgédo de um artista situando-o no quadro de sua época
ou mesmo colocando-o frente a seu ponto de vista privado (sua
relacdo a arte e a sua época) € ficar, aqui e 14, no interior de um grande
complexo histérico geral das realidades onde um fenémeno esta
sempre referindo-se ao outro.”

Christian Schlatter

Dois esquemas conceituais inspiram esta pesquisa em poéticas visuais: o
dos livros de artista e das caixas como suportes de fragmentos da
memdaria e o da poiética, entendida aqui a partir da proposta de Paul Valéry de chegar

ao trabalho pelo trabalho.

A organizacdo dos meus dispositivos memoriais iniciou por um continuo e
persistente colecionar informacdes dispersas: pequenos escritos, fotografias, retalhos
e toda uma série de pequenos fragmentos onde, no meu entender, estavam contidos
pequenos momentos de memoaria. Este ajuntar € assemelhado ao habito de tomar
notas. De maneira humoristica, mas tremendamente precisa, 0 escritor lvan Lessa

descreveu este habito:

Escrever todo mundo escreve. Dificil é tomar notas. Para isso tem que
ter talento. Eu vou tomar notas. [...] Com o correr dos anos anotei
adoidado. Tenho, aqui em casa, uns trés armarios repletos de
anotacfes. Se alguém for pos-estruturar ou des-construir minha obra
ver-se-4 em papos de Osvaldo Aranha, conforme se dizia na ONU. A
pagina em branco jamais me tentou, mas ai! um macinho vazio de
Malboro, um canto do Times, um punho de camisa Viyella, um
guardanapo da Bombay Brasserie! [...] A estd, pois: eu tomo notas.>?

N&o chegamos a este extremo, mas a idéia é esta mesma - juntar informacodes
- pois o mundo esta tdo intensamente fragmentado que procurar ordenar num todo
coerente e uno um conjunto de informacdes seria cair no vazio de uma proposta
incoerente com nossa época de redes, onde todas as informagdes estdo interligadas,

mas sem terem um centro de origem ou difusor.

53 In “A Dificil Arte de Ndo Escrever”, 1986, p.19-20.
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A apresentacdo deste conjunto de obras se vale de um sistema por instalagéo,
isto &, os livros e as caixas, suportes de resisténcia dos fragmentos da memoaria, estdo
apresentados em um percurso pela sala para possibilitar um leitura coerente do
conjunto. A planta baixa da sala (llust. 3) é a representacdo do espaco onde a idéia se
concretiza, materializada em lugares - 0s objetos, buscando uma leitura conjunta e
pertinente. S&o trés conceitos aqui apresentados: espaco, lugar e leitura. Procurando
um denominador comum que 0s englobe, e é a idéia de Instalacdo, que contém em

um espaco fisico lugares marcados que indicam um percurso e uma leitura.

A Instalacao

Na Instalacdo a criacao de significados pela colocacdo de objetos em espacos
arquitetbnicos € um caminho entre os diversos meios artisticos e indica uma estratégia
interpretativa, seja dos curadores e diretores de museus, dos artistas e também dos
filésofos interessados na questdo das coisas. O arranjos de objetos tem diversas
origens, seja como estratégia para cativar e divertir espectadores, para passar
mensagens com uma proposta didatica com intengcdes de mercado, coercao,
sugestdo, propaganda, seja em museus de diversas orientacdes, seja em instalacbes
artisticas que descendem dos dadaistas: agressivos, irreverentes, politicamente
incorretos, violentos, absurdos e impossiveis; dos surrealistas, que faziam irracionais
aglomeracdes de objetos e, finalmente, dos conceituais, que utilizavam o mundo das

palavras em muros de palavras.

Originadas nos gabinetes de curiosidades, desdobrada nos museus, propondo
uma mudanca do olhar do publico, as instalagdes inserem o visitante no espaco,
descriando o museu e criando um ambiente. Este procedimento tem uma longa
historia na civilizagcdo, que passa pelas tumbas (piramides, subterraneos, sarcéfagos e
capelas), pelos altares cristdos (retadbulos, relicarios, icones) e pagdos, pelos
dioramas, panoramas, trompe l'oeil, teatros microscdpicos, maquetas, peep-shows,
tendo como caracteristicas principais a transicdo entre a pintura iluséria e espacos
esculpidos, a vitrine - a caixa de vidro, a escuridao, a realidade da visdo e a natureza

como teatro.

Nos espacos seculares a organizacdo de microcosmos domésticos - uma mesa

posta, o armario do banheiro, a ordem dos méveis no quarto, os livros na estante séo
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instalacdes determinadas pelas necessidades diarias. Se isolarmos e levarmos a um
espaco publico de exibicdo: galeria ou museu, tornam-se metaforas da vida diaria e

propdem uma idéia de intimidade.>*

De algum modo é isto que estou propondo, uma idéia de intimidade, ao dispor
meus objetos em um espaco publico. Determinando uma localizagdo e propondo um
trajeto estou refazendo o meu proprio percurso ao construir estes trabalhos,
acreditando que, ndo sendo pinturas, esculturas ou quaisquer outros meios, estes
objetos carregam em si uma mensagem que, para ser convenientemente percebida,

necessita de um ambiente contido e calmo para ter uma leitura adequada.

Os Livros

O livro, mais que um objeto que me fascina, € um fetiche. Num livro me importa
tudo: contetdo e forma, se é novo ou velho, edicdo princeps, reedi¢cdo, edi¢cdo de luxo
ou de bolso. Se € marcado por outros donos ndo é mais do autor e sim do proprietario
gue anotou, dobrou, riscou, deixou coisas dentro: bilhetes, contas, recibos, marcas de

dedos engordurados.

O livro é para ser lido. Entenda-se ler no sentido amplo, geral e irrestrito. Lé-se
pedras, partituras, maos, bulas, fundos de xicaras de cha, cartas de tard, obras de
arte, rostos etc. Os livros devem ser lidos em todos as suas possibilidades. Gaston
Bachelard®® observa que "é necessario [...] depositar o livro, sob o signo do cofre, no
dossié da psicologia da alma fechada " e ainda que "os escritores nos dao seus cofres
para ler"s®. "E evidente que os livros sdo uma necessidade primordial da vida em
gualquer comunidade civilizada" escreve Douglas C. McMurtrie na introducdo ao seu
livro sobre a arte de fazer livros®’ - histéria antiga: as pinturas das cavernas néo séo o0s

NOsSsos mais antigos livros?

Os livros-de-artista "devem conter mecanismos que incitem a uma espécie de
descompasso, que induzam a um tipo especial de conhecimento"®. Ainda a mesma

artista escreve que o livro de artista hdo apenas se abre, ele sobrepfe-se em dados

5 Toda este longo trecho sobre o que é e ao que se propde uma instalacdo ¢ um resumo
abreviadissimo de Installation: objects in their settings, from ancient tombs to contemporary art, de Jim
Elkins.

55 A Poética do Espaco, 1993, p. 95.

56 |dem.

57«0 Livro - Impressdo e Fabrico”, Lisboa: Fundagio Calouste Gulbenkian, 1982.
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conflitantes. Objeto para ser tocado-lido-visto, a leitura em trés dimensodes, podendo-

se ampliar se anexarmos odores e sons. Resumo do mundo.

Desde que optei por fazer livros procurei me informar sobre o assunto. Na
realidade néo creio ser possivel qualquer tipo de articulacéo entre discurso e trabalho
se ndo considerar o trabalho como fundamento e razdo de ser do discurso, e o
contrario também. Neste particular penso como Valéry: "se me interrogarem, se se
inquietarem sobre o0 que eu ‘quis dizer em tal poema, respondo que nao quis dizer, e

sim quis fazer, e que foi a intencdo de fazer que quis o que eu disse..."®

Organizo no todo objeto/livro o discurso e esta € a proposi¢cdo basica a ser
desenvolvida e demonstrada. Tenho como assunto ou seqgiiéncia de acontecimentos
os vestigios deixados pelos outros em forma de restos grafados. Quero com este
discurso (0o dos suportes de memoérias) fazer entender as razdes pelas quais
esquecemos. O Livro é um guardido silencioso das memarias.

Mas o que é um livro de artista? Na recente histéria deste tipo de suporte
artistico esta definicdo, mais do que dificil, € complexa. Sua origem pode ser
detectada, segundo Riva Castleman®, no livro publicado em 1894, por Henri de
Toulouse-Lautrec e Gustave Geffroy, intitulado “Yvette Guilbert”. O que o diferenciava
de outros livros ilustrados era que neste havia uma interacdo entre texto e imagem.
Nao era a imagem subsidiaria do texto nem o contrario. O projeto de criacao desta
obra incomum ter4d desdobramentos impensaveis. A partir de entdo teremos a
publicacdo de obras onde o trabalho do artista ndo mais sera dependente de um texto.
A publicacdo de obras como a dos artistas das vanguardas russas, a obra de Marcel
Duchamp, intitulada La Mariée mise a nu par ses célibataires, méme, ou A Caixa
Verde, em 1934 e ainda as publicacdes de Tériade Editeur, entre as quais incluem-se
obras de Fernand Léger (Le Cirque, 1950), Pablo Picasso (Le Chant des Morts, 1948)
e aquela que é a obra-prima entre os livros de artista até entdo - Jazz, de Henri
Matisse, publicada em 1947. Desta obra diz Castleman que “com suas brilhantes
cores e arrojadas formas expandidas sobre pares de generosas paginas, Matisse
produziu um novo tipo de obra de arte.”®* Configurado como mais um dos numerosos
modos de expressdo praticado pelos artistas, como a pintura, a escultura, a gravura

etc., a partir de entdo, detecta-se uma dupla origem no inicio dos anos sessenta:

58 MlRANDA, 1994, p. 15.
% VALERY, 1991, p. 173.
% In “A Century os Artists Books”. New York: MOMA, 1994,
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[...] uma, americana, com Edward Ruscha (nascido em 1937); outra, européia,
com Dieter Roth (nascido em 1930), artista suico, de mée alema, que publicou
numerosos livros na Islandia. O primeiro é representante do minimalismo
estético que era comum entdo ao Pop art e a arte conceitual; o segundo tem
mais uma afinidade com a popularidade neodadaista que inspira nos mesmos
anos o movimento Fluxus.®?

A partir deste duplo nascimento, o livro de artista teve um desenvolvimento
surpreendente que vem até os dias de hoje. Mas a definicdo do livro de artista ainda é
objeto de inumeras disputas e complexidades. Descendente dos livros ilustrados e dos
cadernos de anotacgbes de artistas, o nome “livro de artista” serve a uma infinidade de
objetos que contém informacgdes escritas e/ou desenhadas e que mantém o principio
basico do livro comum. Se recorrermos ao dicionario podemos ler que livro € uma
por¢cdo de cadernos manuscritos ou impressos e cosidos ordenadamente, uma
composicao literaria ou cientifica, que constitui um volume. Isto é tudo e € pouco para
definirmos este objeto primordial da civilizacdo. Anne Moeglin-Delcroix diz que “o
modo de encarnagdo proprio do livro é o conjunto ordenado de paginas.”®® Ulises
Carrién diz que “Um livro é uma seqliéncia de espacos. Cada um desses espacos é
percebido num momento diferente - um livio é também uma seqUéncia de
momentos”.®* Mas Carrion ja esta falando de livros de artista, da nova arte de fazer
livros. Riva Castleman®® diz que os componentes essenciais de um livro sédo: a
integridade da idéia e a apresentacdo seqiencial. Para livro de artista sua definicao é
“‘um objeto total criado pelo artista, que pode nao ter texto, nem paginas de papel,
capa, ou qualquer uma das propriedades usualmente associadas com livros.”®® Esta
definicdo de objeto total equipara o artista como igual, se ndo superior, aos autores de
textos. Estes, segundo Carrion, “contrario a opinido popular, ndo escreve[m] livros.
Of[s] escritor[es] escreve[m] textos.”®” A dificuldade até agora percebida nas definicdes
de Castelman devem-se ao imbricamento entre as definicbes de livros feito por artista
e aqueles ilustrados por artistas. Estas diferenciacdes transitam por indmeras

dificuldades. Encerramos estas colocagfes com a definicdo proposta por Julio Plaza,

gue diz que
‘O livro de artista’ é criado como um objeto de design, visto que o autor se
preocupa tanto com o “conteudo” quanto com a forma e faz desta uma forma-
61 Op.Cit., p. 97.

62 MOEGLIN-DELCROIX, 1997, p.24-25.

6 MOEGLIN-DELCROIX, 1997, p. 57.

6 A Nova Arte de Fazer Livros, texto publicado originalmente em “Second Thoughts”, Void
Distributors, Amsterdd, 1980 e reproduzido no catalogo “Métronom - Llibres d’artista/Artist’s Books”,
Barcelona, 6 de outubro a 5 de novembro de 1981. (Copia xerogréafica de traducéo ndo creditada.)

8 A Century of Artists Books, 1994, p.13.

% |dem, p. 13.

87 Cf. nota 66.
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significante. Enquanto o autor de textos tem uma atitude passiva em relacéo ao
livro, o artista de livros tem uma atitude ativa, ja que ele é responséavel pelo
processo total de produgdo, porque ndo cria na dicotomia ‘continente-
conteudo’, ‘significante-significado’

Neste conjunto de nove obras, sete sédo “livros de artista”, pois que em suas
apresentacbes eles tém caracteristicas que assim os classificam, ou seja, séo
conjuntos ordenados de péaginas, tém integridade de apresentacdo sequencial, além
de serem objetos inteiramente criados por mim. Os outros dois trabalhos, que

completam o conjunto, s&o caixas.

Caixas

Sobre as caixas observamos sua proliferagdo na arte, apés os anos 60, assim
como os livros. Frangoise Chatel e Suzanne Pagé dizem que “esta proliferagdo nao é
estranha ao ambiente sdcio-econdmico: importancia das embalagens, dos containers,

necessidade panica de criar abrigos, as reservas naturais ou artificiais.”®®

Uma arqueologia das caixas na arte do século 20 obrigatoriamente inicia-se
com Kurt Schwitters (que criou caixas como a Boite n° 7 - Anna Blume, de 1922, além
da Merzbau de Hanover de 1920). Além deste ha ainda Marcel Duchamp (Rrose
Selavy, 1921), Man Ray (Hotel meublé, 1921) e o artista norte-americano Joseph
Cornell. No Brasil é fundamental a presenca de Hélio Oiticica, onde a idéia de caixa é
presente em boa parte de sua producdo, como os “Penetraveis”, que, em Uultima
instdncia sdo caixas, ou ainda os “Bolides-Caixas”, criados e nomeados para

diferenciarem-se dos “Bolides”.

Uma definicdo de caixa pode transitar desde o conceito etimoldgico até o
psicolégico da palavra. No catdlogo da exposicdo Boites, as curadoras listaram uma
enorme sequéncia de definigbes: de escritores, filosofos e principalmente dos artistas
participantes. Assim, podemos nos valer da definicdo de L.V.Thomas que diz: “uma
caixa € um sistema fechado com um fora e um dentro no qual se pode organizar,
empilhar, isolar e encaixotar.””® Ben Vautrier diz que “Para mim a caixa é a ordem”.”

“A idéia de reduzir o mundo a uma caixa vidrada, na qual dispomos pequenos objetos

8 «Q livro como forma de arte (I)” in Arte em Sdo Paulo, SP.: n° 6, abril de 1982, s/n° pg.

8 Boites. Arc 2, Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris e Maison de la Culture de Rennes.
Dezembro de 1976 a Marco de 1977.

70 |dem, catalogo sem numeracédo de paginas.

™ Ibidem.
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simbdlicos sobre as grades metdlicas, ou nos alvéolos de madeira, € uma idéia de
crianga.” diz Alain Jouffroy sobre o trabalho de Joseph Cornell.”? Pertinente é incluir

aqui um pequeno trecho de “Caixas a Granel” de Gilbert Lascault:

Héa aquelas que servem sobretudo a ordenar, a classificar: caixas de fichas,
caixas de borboletas. A ordem se da a ler nas caixas. A ordem é caixa. Pris6es,
casernas, escolas, H.L.M.™, usinas, escritdrios, museus também: a ordem se
constréi de caixas mais ou menos belas, de mais a mais quadradas, as vezes
opacas, as vezes transparentes. [...] No momento que os artistas atuais fundam
as caixas, € sobretudo (entre outras razGes) para atacar, criticar, tornar
derrisérias ou em todo caso para por em evidéncia os enclausuramentos onde
0 ato museal ndo é mais que um exemplo, mas um exemplo que sua pratica
ndo pode mais contornar. O encaixotamento, 0 embalamento (ligado a morte),
a thesaurizagdo (em relacdo ao capital), a conservagdo (com suas ilusées de
eternidade, com seu apego as vezes dissimulado a tradicao) estdo postos em
cena. Elas cessam de passar por operagdes naturais ou inocentes. Através das
caixas (vitrines), o museu é posto em abismo e em acusacdo. [...] Na terra, em
torno de nds, eu imagino também os milhdes de caixas, fechadas, plenas de
tesouros, mais ou menos desvalorizados, de pecas e moedas sem valor, de
manuscritos ilegiveis. A terra é uma grande caixa, contendo cofres e caixinhas
de j6ias: ela é o lugar dos segredos, das intimidades que n&o pertencem mais a
ninguém, ela envelopa aquilo que pode trazer as intimidades para fora.”

As caixas, assim como os livros de artista, tem sua recorréncia incrementada a
partir dos anos 60. Isto se deve ao processo intitulado de “desmaterializacdo da arte”,
a passagem dos suportes tradicionais para a integracdo das manifesta¢cées corporais
e espaciais como meios de se fazer arte. Neste processo complexo a arte conceitual

tem um papel fundamental.

A expressao “arte conceitual” foi primeiramente utilizada pelo russo Nikolai
Taraboukine que dizia que “se os fendbmenos naturais sdo ndo conceituais ou extra
conceituais, toda atividade consciente é conceitual: € por isso que a arte é também
conceitual”.” A denominacéo de conceitual para aquela producgéo artistica que ocorreu
a partir da década de 70, ou seja, a arte que “comenta-se a si propria, [...] arte sobre a
arte”’® e onde o artista “ndo luta mais com a matéria, mas com a idéia. Nao faz mais
obras, propde idéias para fazer obras”’’, deve-se a idéia de que toda obra de arte se
compde de dois elementos: a idéia e a forma. C.Schlatter diz que “em matéria de arte,
€ impossivel pensar uma representacao fora de um conteddo, e nao pode haver obra

de arte desprovida de conteudo. O conteddo da arte € uma idéia investida de uma

72 |dem, ibidem.

8 HLM - uma espécie de BNH da Franca.

™ |dem. (Traducdo minha, para esta e as outras citacdes da mesma fonte.)

5 In “Pour une theorie de la Peinture” de 1914. Citado em “Art Conceptuel Formes
Conceptuelles” de Christian Schlatter, 1990, p. 5.

6 MORAIIS, 1991, p. 27.

7 |dem.
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forma artisticamente trabalhada.”’® Este embate entre forma e contetdo, matéria e
idéia, teve um desdobramento no movimento Fluxus, ainda que em forma de oposi¢éo,
pois onde naquela (a Conceitual) se fazia a apologia da recluséo do artista ao seu
mundo pessoal de idéias, este (Fluxus) propunha uma referéncia direta ao cotidiano.
Em ambas as correntes artisticas, apesar de suas orientagfes objetivas diferentes,
sdo recorrentes 0s registros das atuacdes através de acumulo de informacgdes (seja
em fichas, documentos, fotografias, filmes, gravacdes etc.), material documental que

recebe, para sua divulgacdo, sua organizacdo em livros ou caixas.

Esta preocupacdo com o0 registro e sua organizacdo vai desaguar numa
exposicado que, praticamente, funda um movimento. Realizada em 1984, na cidade de
Bordeaux, na Franca, “Pour Memdire” reuniu artistas que “trabalham a meméoria,
tomada literalmente ou recriada como uma espécie de arqueologia da alma e do
sentimento” através do “uso de fotografias anotadas, textos e objetos carregados da
presenca do sujeito. S&o artistas a procura do tempo, ndo do tempo cronoldgico ou
historico, mas de um tempo magico, confabulado”.”® A atuacdo deste grupo, que inclui
Christian Boltanski, Gérard Gasiorowski, Jean le Gac, Annette Messager, Anne e

Patrick Poirier recebeu em Frederico Morais (op. cit.) o titulo de Arqueologias.

Principalmente tratando da insercao do sujeito histérico na arte, através de uma
evidente énfase do espaco de atuacdo e do lugar de concretizacdo, a Arqueologia
vale-se de meios ja entdo consagrados na arte, ou seja, dos livros e das caixas e de
seus desdobramentos (vitrines, maquetas etc.), sejam enquanto objetos dispostos

isoladamente ou enquanto instalacdes.

Uma proposta de classificacdo, do conjunto de trabalhos, seria a seguinte:

1. Over the Rainbow ou Quando sou Todos - livro de pranchas soltas
acondicionado em uma pasta (capa) ;

2. Diarios Desenhados ou Presente Continuo - livros ilustrados, como os
cadernos de anotagdes de desenhistas e pintores.

3. Casas ou Fragmentos do Passado - livro organizado como um album de
imagens;

4. Diario de Ragusa ou A Mentira Verdadeira - livro enigma, diario de viagem

com documento incluso (cartdo postal);

78 Schalatter, 1990, p. 5.
 MORAIIS, 1991, p. 22.
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5. Enagrama ou Como M.A.A. Se Tornou Minha - caixa de documentos,
espécie de museu-portatil;

6. Guarda-roupa ou Retalhos de Vidas - livros tributarios da histéria do
dialogo entre a escrita e a pintura, espécie mais proxima dos livros ilustrados;

7. Arquivo de Fragmentos ou A Vida Jogada Fora - caixa, conjunto
ordenado de documentos;

8. Presenca Infinita ou Buscando a Verdade das Imagens - trabalho hibrido,
composto de fotografias emolduradas e textos soltos. Juntamente com Over the
Rainbow é um trabalho que pede paredes. E uma reflexdo sobre a infiel fidelidade da
fotografia;

9. Passeio a Bienal ou A Vida Jogada Fora Il - outro trabalho hibrido de livro
e caixa, um registro de uma acdo que comporta, além das imagens o registro sonoro

do percurso.

Estes livros e caixas compfem um conjunto que procurei articular em um
sistema. A organizacdo dos materiais recolhidos foi determinada pelas proprias
caracteristicas de cada um deles e busquei articula-los em dispositivos que
ressaltassem seu caracteres intimos. Assim, além dos suportes livros e caixas,
acredito que eles configuram também poemas, histérias e documentos. A organizacao
deste conjunto em sistemas fechados - EU e OUTROS, apresentados em uma
instalacdo, foi determinada pela necessidade de proporcionar uma leitura que
ressaltasse os percursos do privado para o publico - EU, e do publico para o privado -

OUTROS, além da questao da recepcao - no caso a Leitura, conforme ja foi colocado.

A Leitura, entendida no sentido mais amplo da palavra, devera ser feita em
condicbes as mais ideais possiveis. Quero que a apresentacdo publica contenha

agueles dois estagios referenciados por Alberto Manguel para o processo de ler:

[...] ver a palavra e leva-la em consideracdo de acordo com informacdes
conhecidas. Tal como o escriba sumério de milhares de anos atrés, eu encaro
as palavras. Eu olho as palavras, vejo as palavras, e 0 que vejo organiza-se de
acordo com um codigo ou sistema que aprendi e que compartilho com outros
leitores do meu tempo e lugar - um cédigo que se estabeleceu em secdes
especificas do meu cérebro.®°

Estes cadigos séo aqueles propostos no inicio desta dissertacao - o fragmento
e suas relacdbes com a memoria, a identidade e a biografia. E que, nestes
fragmentos, esteja contida, de algum modo, a chave que ativara nos receptores aquilo

gue serviu para ativar em mim este desejo de preservar estas histérias. De algum
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modo procedo como aqueles que “por causa da reveréncia judaica em relagdo ao
nome de Deus, nenhum papel foi jogado fora por medo de que contivesse seu nome:
portanto, tudo, de contratos de casamento a listas de compras, de poemas de amor a

catalogos de livreiros foi reunido ali para um leitor futuro.”®

2. Trabalhos anteriores a este projeto

80 MANGUEL, 1997, p. 51-52.
81 MANGUEL, 1997, p. 350. O trecho citado refere-se a 10 mil textos reunidos em um arquivo
judeu no Cairo, descoberto em 1890 num quarto de despejo lacrado de uma sinagoga medieval.
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2a. “A Fabula de Orfeu”, livro (67 folhas), 50 cm. x 35 cm., Técnica mista
(materiais diversos e colagem sobre papel), 1993/1994.

2b. “Livro das Pedras”, caixa de pintura, 43 cm. x 35 cm. x 7 cm., Técnica mista
(pedras com desenhos e colagens), 1995

2c. “Livro das Folhas Soltas ou Romance de Gaveta”, caixa, 22 cm. x 17 cm. X
3 cm., 60 desenhos (técnica mista sobre papel), 1995

2d. “Livro Branco”, livro, 73 cm. x 50 cm., 56 desenhos (técnica mista sobre

papéis diversos: velim, vegetal, seda e celofane), 1995
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3. Planta-baixa da Pinacoteca Bardo de Santo Angelo, Instituto de Artes, com projeto

da exposicao “Meias Verdades e Mentiras Inteiras
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3. Avanco Frutuoso ou os Varios
Melos de Fazer o Passado Ser

Presente

“Hoje, a fungdo da memdria é o conhecimento do passado que
se organiza, ordena o tempo, localiza cronologicamente. Na
aurora da civilizacdo grega ela era vidéncia e éxtase. O
passado revelado desse modo ndo é o antecedente do
presente, é a sua fonte.”

Ecléa Bosi



55

3.1. "EU”

3.1.1. - Over the Rainbow ou Quando Eu Sou Todos

A ficcdo € o meio mais antigo de inteligéncia analdgica entre a realidade e o
gue é visto. Este trabalho, intitulado Over the Rainbow (llust. 4), € como
uma das colecdes de caracteres de Marcel Broodthaers®. Me valendo dos indicativos
de Nicolau Svecenko? a prudéncia como método, a ironia como critica, o fragmento
como base e o descontinuo como limite construi este demonstrativo de carater. Uma
frase de Lacan poderia servir de epigrafe a esta descricdo: “O quadro, certamente,
estd em meu olho. Mas eu, eu, estou no quadro.” Ela indica o quanto de

autobiografico tem o trabalho.

Over the Rainbow nasceu da leitura e da articulagdo de elementos formais
belos. Nao fica sempre claro onde o trabalho comecga ou comecou. Eliot diz que “Se
todo o tempo é eternamente presente / Todo tempo é irredimivel.”* Um trabalho é um
percurso que incorpora todas as histérias passadas, presentes e futuras. Em “X como
assinatura (do artista)’®, a autora cita Paul Valéry, como o “consciente mais que todos
outros dos paradoxos e, em consequéncia, da indeterminagédo do trabalho artistico”,
esclarecendo através do mesmo, sobre a surpresa do artista ao ver-se cindido em
dois, o ser e o produtor da obra. Eliane Chiron sugere ainda que “o artista se faz a
partir daquilo que ele leu. Entenda-se por ler todo o estimulo dos sentidos que ele
possa ter sido vitima, incluindo-se ai principalmente a leitura propriamente dita.”®
Assim, o artista seria um montador dos mdltiplos estimulos que lhe sao
proporcionados por toda a sua vida, uma espécie de editor de imagens fornecidas pela
sua vivéncia como pessoa e como receptor num mundo pleno de estimulos. Em
"Valéry - Os Exercicios do Espirito”’, o autor diz que “o que impde na arte ndo é a

obra, é o processo: 0 movimento que parte do arbitrario para construir 0 necessario, o

! Marcel Broodthaers (1924 -1976) sistematizou a apresentacdo de trabalhos com carater
museolégico, colecdes de objetos e 0 uso da letra e da palavra no seu aspecto plastico.

2 SVECENKO, 1993, p. 54.

3 LACAN, 1996, p. 94.

4ELIOT, 1981, p. 199.

5 CHIRON, 1996, p. 4.

6 1dem, p. 4.
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movimento gracas ao qual o olhar é ao mesmo tempo ativo e passivo - o que da e o
que recebe.” Assim, no processo podem intervir todas as referéncias externas a
prépria obra mas que sao internas ao artista, pois, ainda conforme Jean-Michel Rey, o
pensamento pode desenvolver-se em planos sem a preocupacado de unifica-los. Rey
se vale do pensamento de Valéry para falar de idéia e forma: “A idéia vem de imediato:
mas ndo a forma. Pois a idéia é evento local, e a forma, ato de conjunto. Para
encontrar a forma, € preciso que 0 ser inteiro esteja em jogo, o corpo presente, 0

tempo unificado, isto &, as duragdes conciliadas.”

Estruturado como uma seqliéncia de pranchas, este trabalho consiste da
apropriacdo de uma série de desenhos publicados na revista Connaissance des Arts®.
Escaniei as imagens e guardei comigo o objetivo maior que via nelas: a possibilidade
de reconciliar o gosto de sentir e a alegria de compreender. Ordenei-as na parede e
fiquei considerando as razfes pelas quais elas me fascinavam, assim como sempre
me fascinou a tela “A Rapariga Cega” de J. E. Millais®. Nesta pintura (llust. 4a) a
oposicdo entre as cores deslumbrantes da paisagem e a cegueira da personagem
central sempre me afigurou uma espécie de crueldade. A jovem cega estéa interditado
0 que nds vemos e 0 que a menina também vé - o céu azul e o arco-iris. Mas a ela
resta a masica, representada no instrumento musical que porta, a menos material das
artes. O quadro tem um contetdo literario que ndo conhecgo, e que provavelmente o
esclarece, mas 0 que ressalta é a questdo do olhar interdito e do intrigante arco-iris

duplo no fundo da paisagem.

Ocorreu-me o dito popular que ouvia quando crianca de que “menino que
passava por debaixo do arco-iris vira menina”. Associei aos arco-iris duas imagens
xerocadas de livros antigos, dois homens, o Retrato de um Jovem Patricio, de Hans
Holbein, o Jovem (1497-1543) e a outra um baixo relevo de Baccio Bandinelli para o
coral de Santa Maria Maggiori em Florenca. Estas duas imagens ja haviam sido
utilizadas por mim em outros trabalhos e, conseqiientemente, estavam ja impregnadas
da minha histéria. A estas imagens foram associadas uma terceira, uma folha de

exercicio das aulas de Geometria Descritiva.

7REY, 1994, p. 155.

8 REY, 1994, p. 155.

® Connaissance des Arts. n°525, fev. 1996, p. 70 segs.

10 A pintura de John Everett Millais (1829-1896) esta no Museu de Birmingham. A reproducdo
foi colhida na Histdria da Arte (Editora Salvat do Brasil), volume 8, fasciculo 11, onde néo se encontram
referéncias das medidas.
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A articulacdo das imagens se fez por montagem, justapondo-as no sentido de
criar um significado a partir dos intervalos entre elas, como na montagem
cinematografica. A idéia de montagem €, normalmente, associada ao modo de
producdo da obra cinematografica. Mas € um procedimento recorrente em
praticamente todas as &areas de producdo artistica. Na andlise literaria o termo é
utilizado “para caracterizar simultaneidade de acéo e justaposicdo dos elementos da
narrativa”.*! No cinema ha “juncgao artistica, ja prevista no roteiro, de seqiiéncias de
imagens e cenas individuais em situacdes espaco-temporais diferentes, que nao estdo
vinculadas por relagbes objetivas de agdo ou pensamento”.!? Segundo Serguei
Eisenstein'®* montagem ¢é “a atividade de fus&o ou sintese mental, em que pormenores
isolados (fragmentos) se unem, num nivel mais elevado de pensamento, através de
uma maneira desusada, emocional, de raciocinar - diferente da légica comum.”'* A
montagem no objeto artistico ainda pode ser exemplificada pelos romances de John
dos Passos, principalmente na trilogia U S A. Passos é herdeiro das conquistas
formais de Mallarmé (Um Lance de Dados'®). Para a montagem deste trabalho me
pautei nos exemplos de Alexis Smith!®. Esta artista executou uma série de trabalhos
onde a narrativa é fragmentada em partes isoladas e, onde cada parte comenta e
complementa a anterior. (ilust. 4b) E um trabalho que articula o seu discurso ao
mesmo tempo que faz o discurso. Assim justaponho ao discurso sobre o arco-iris -
arte e ciéncia - a narrativa do meu percurso das ciéncias exatas (engenharia) até as
humanidades (letras e artes). O discurso € montado cinematograficamente, abrindo

espaco para legendas, intervalos e closes.

Para mim estas imagens articulavam um discurso - o meu proprio discurso. Via
na sequéncia de pranchas, com a evolug¢do dos estudos sobre a origem do arco-iris,

um discurso sobre arte e ciéncia, dois olhares diferenciados na nossa época. O estudo

11 CARONE, 1974, p. 100.

12 Gero Wilpert, citado em CARONE, 1974, p. 102.

13 Serguei Mikhailovitch Eisenstein (1898-1948), cineasta russo.

14 Citado em CARONE, 1974, p.103.

15 Stéphane Mallarmé (Franga. 1842-1898) ¢, segundo Augusto de Campos, “o inventor de um
processo de organizacdo poética cuja significacdo para a arte da palavra se nos afigura comparavel,
esteticamente, ao valor musical da série, descoberta por Schoenberg, purificada por Webern [...]”. Entre
as conquistas formais de Mallarmé esta a descoberta da importancia dos “brancos” entre 0S Versos, 0 UsO
do espaco da folha impressa e ainda a importancia da tipografia. Como um mestre da poesia pura,
Mallarmé ird influenciar toda uma geracdo de poetas, entre eles os italianos Ungaretti e Montale, 0s
espanhdis e ingleses e os brasileiros da poesia concreta. Para além do dominio da poesia, sua influéncia
atravessa campos distintos e ird proporcionar a Marcel Broodthaers a criagdo de “Un coup de dés jamais
n’abolira le hasard”- livro de artista (publicado em Antuérpia em 1969) no qual o autor, segundo Riva
Castleman “oblitera as palavras (do poema) mas deixa as linhas nos seus lugares ¢ alturas originais,
enfatizando a consciéncia historica do conhecido objeto”.

16 Artista estadunidense (1949).
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sistematico do objeto deve ser feito com arte, seja qual for o seu objetivo: ciéncia ou
arte. A construcdo de um discurso € uma espécie de escolha operada pelo artista,
como na arte conceitual. A idéia de consideracdo estética € uma escolha mental mais
gue a capacidade ou a inteligéncia da mao. Assim o artista pode dar sua identidade

pessoal além do campo tradicional da pintura e da escultura.

A primeira legenda, tomada de Valéry, explicita as intencdes:

Peco desculpas por expor-me assim diante de todos vocés; mas acho
mais Util contar aquilo por que passamos do que simular um conhecimento
independente de qualquer pessoa e uma observacdo sem observador. Na
verdade, ndo existe teoria que ndo seja um fragmento cuidadosamente
preparado de alguma autobiografia.’

Depois 0s arco-iris - neste trabalho as imagens do arco-iris sédo representacdes
do saber, como na mitologia grega: Apolo usava o arco-iris para lancar as flechas da
sabedoria e também um signo de mudanca de estatuto, conforme o folclore brasileiro:
“Quem passa por debaixo do arco-iris muda de sexo e o recobrard, se o0 repassar no

sentido contrario”.*® Ndo o reduzo, torno-o identitario.

O primeiro olhar, o da figura de Bandinelli é reto - ele olha para os arco-iris e
indica o grafico (apontar é indicar o sentido do olhar)!®. O segundo é o do Jovem
Patricio de Holbein - baixo (olhar baixo indica humildade) ?°, se dirige para fora e
aponta para a Ultima legenda tomada de Leopardi. A passagem dos olhares indica um
percurso de passar da ciéncia para a arte, passagem psicologicamente redutora, pois
significa libertar o olhar das amarras rigidas do conhecimento cientifico para o olhar
desarmado e despreocupado do saber com arte - compreender é alegre. Ha dois
momentos do mesmo ser - um primeiro despido, desadornado e de costas para o

olhar do mundo - o que estuda, que quer aprender a saber e se mantém puro e integro

7 VALERY, 1991, p. 204.

18 CASCUDO, 1984, vol. 1, p. 73.

19 Lacan em “O que é o quadro?” coloca: “O que é um gesto? Um gesto de ameaca, por
exemplo? N&o é um golpe que se interrompe. E pura e simplesmente algo que é feito para se conter e se
suspender. Eu talvez o leve até o fim depois, mas, enquanto gesto de ameaca, ele se inscreve em
retrocesso.” (p. 113) A figura de Bandinelli olha para um lado e levanta a mao num gesto que indica outra
direcfo. E exatamente esta contradicdo de direcdes, este gesto em suspenso, que movimenta o trabalho.
Vejo-0 como 0 momento central da acdo, aquele em que uma tomada de posicéo se faz.

20 Em “O Simbolo Respeitoso do Nao-Olhar”(1985), Luis da Camara Cascudo coloca que o olhar
baixo ¢ simbolo de humildade, de origem antiqiiissima e que “o olhar demorado é uma profanagdo” (p.
255) A figura de Holbein tem o olhar baixo, ao contrario do anterior de Bandinelli. Parece-me que, ao
contrario da anterior, esta atitude ja pressupde uma decisdo tomada e, conseqlientemente, aqui teriamos a
concordancia a esta decisdo e um olhar anuente e humilde frente as consequéncias e responsabilidades
deste ato.
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e o outro, de frente, adornado, que se mostra artisticamente composto, que incorpora
0 seu saber no seu estar para o outro. Um é o artista enquanto cientista, o estudioso
gue se volta de costas para o mundo a fim de poder crescer e 0 outro é o artista que
domina o conhecimento e se exple - ele é a sua obra e deve atrair os olhares para si.
Leopardi diz que “cosa odiosissima € il parlar molto di se.”* Concordo, mas o carater

autobiografico do trabalho indica este percurso, do EU para o OUTRO.

Quando da execucdo do trabalho havia a preocupacdo em articular um
discurso que mostrasse 0 meu percurso enquanto artista, e que fosse nao uma técnica
( a da apropriagdo de fragmentos) a procura de um assunto, mas técnica nascida de

um assunto.

Pensei numa espécie de auto-retrato que indicasse um caminho para 0s
trabalhos que viriam. Comunicar as experiéncias vivenciadas é o objetivo de quem
executa objetos e agOes reflexivas. Mas comunicar o que? N&o o j4 visto, ou melhor, o
gue ndo é visto nas acdes, paisagens e personagens todos os dias, mas a beleza
complexa do percurso indicado pelo artista. O enriquecimento espiritual de quem fez

ou de quem vé o feito? As duas coisas, eu acredito.

Pensei, conforme Valéry em “tirar de um meio comum, sobrecarregado de
significados e nao significados a imagem, uma voz pura, ideal, capaz de comunicar
sem fraquezas, sem aparente esfor¢o, uma idéia de algum Eu maravilhosamente
superior a MIM.”?? Dai a necessidade das imagens-legendas: a primeira foi tomada de

Valéry e a final € um verso de “O Infinito” de Giacomo Leopardi que diz:

lo nel pensier mi fingo?3

2lCitado em “Romantismo de Oposicdo” de Otto Maria Carpeaux, (Leopardi - Poesia e Prosa,
Ed. Nova Aguillar, 1996), p. 142, uma versdo para o portugués seria: “Coisa odiosissima ¢ o falar muito
de si”.

22 \/ALERY, 1991, p. 218.

23 Este verso é 0 7° do Canto XII, intitulado L 'Infinito (versdo italiana em Cantos, Max Limonad,
1986). Existem cinco traducdes do poema para brasileiro (desconheco tradugdes de Portugal). Nas cinco
as variacdes sdo inimeras, indo desde a supressdo do verso (Mariajosé de Carvalho, Max limonad, 1986),
passando pelas variagbes de Ivo Barroso - ‘“Na mente vou sonhando”; a de Mario Faustino - “no
pensamento afundo-me” - uma imagem de imersdo romantica no ato criador; Vinicius de Moraes ““eu
crio em meus pensamentos”- explicitacdo do ato criativo como atividade mental e, por fim, a de Haroldo
de Campos, literal e fiel ao poeta, mantendo toda a riqueza e sutilezas do original italiano - “Eu no pensar
me finjo”. Esta é a que uso. As quatro constam do volume Poesia e Prosa (de Leopardi) editado pela Nova
Aguillar em 1996.
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“‘Mi fingo (me finjo): foi suficiente uma palavra, uma palavra oscilante entre o
significado corrente de mentir e o antigo de plasmar, e 0 mistério da poesia torna-se
suspeito de nao ser senao ilusdo, o tom confidencial mistura-se com a ironia, mas nao
¢ ainda sarcasmo”® Aqui é necessario esclarecer que o sentido de fingo (fingir) é
duplicado em mentir, o sentido usual do verbo em italiano e em portugués e o sentido
original do latim - plasmar, conforme a analise cintilante de Giuseppe Ungaretti. Pois
ainda conforme o mesmo Ungaretti, “a primeira tarefa do artista & esclarecer seu

pensamento.”?

Assim, no pensar o trabalho, eu finjo.

24 UNGARETTI, 1994, p. 128.
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4. Over the Rainbow ou Quando Eu Sou Todos

1996-1998

Descricdo: Impressao xerogréafica de imagens escaniadas, em preto sobre papel sulfite
24 kg. branco. Estojo com fitas, em algod&o branco, com 11 pranchas de imagens e
textos e mais um esquema auxiliar de montagem.

Medidas: 33,5cm. x 24cm.

Tiragem: 10 exemplares humerados e assinados na guarda interna da capa.

Edicdo: do Autor

4a. J. E. Millais, “Rapariga Cega”, OST, s/medidas, s/d.
4b. Alexis Smith, “Madame Butterfly”, mixed-media collage, 12 ¥ x 71 inches cada
painel (detalhe), 1975

% |dem, p. 27.
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3.1.2 - Diario Desenhado ou Presente Continuo

Tomo aqui o termo Presente Continuo por crer que é neste conjunto de
livros onde este tempo se faz em toda a sua poténcia. Estes Diarios
Desenhados (llust. 5) sdo descendentes diretos do meu “Livro das Folhas Soltas ou
Romance de Gaveta”. Ao longo da preparagéo para esta dissertacdo varias foram as
etapas marcadas pela incerteza e pelas dividas que atingiam o cerne mesmo deste
discurso. Pois foi ao longo de um destes periodos de transicao - pois agora 0s enxergo
assim - que iniciei a desenhar e a registrar nestas velhas agendas e cadernos as
inquietacdes, as duvidas, os medos e ainda a registrar em forma plastica questdes
extra-projeto que me estimulavam a imaginagcédo. Ainda preso a esquemas antigos,
estes Diarios foram inspirados (no sentido de propor uma idéia, um modo de atuagéo)
nos livros pintados pela alema Cornelia Schleime, que esteve aqui em Porto Alegre
com a exposicdo Arte de Berlim Atual em 1987.2°6 Mais além de uma prestacédo de
contas com o meu passado “Belas Artes”, estas agendas, desenhadas e pintadas,
fazem uma ponte entre os cadernos de anotacdes que os artistas utilizam e aqueles

trabalhos onde, efetivamente, configura-se a categoria Livro de Artista

Trata-se de um texto polifacetado. Seria dificil, quica impossivel, enquadrar
estes diarios numa categoria formal - caderno de esbogos, estudos, registros,
ensaios? Ensaios e diarios. Ficando nestas duas opc¢oes, desdobremos os conteudos
para chegar a uma possivel conclusdo. S&o ensaios no sentido literario do termo, isto

é, forma sem fronteiras cuja

[...] instabilidade analitica decorre da circunstancia de que [...] se situa paredes
meias com outras expressdes igualmente hibridas, como a autobiografia, o
jornalismo, o diario intimo, ,etc. Nao poucas vezes, torna-se impossivel a
classificacdo univoca, dado que a mesma obra semelha participar a um s6
tempo de duas categorias: na verdade, dependendo do ponto de vista
assumido pelo critico, tratar-se-ia de texto polifacetado. Assim, uma
autobiografia na qual o narrador inserisse divagacdes, de molde a tornar
praticamente ficticia a reminiscéncia, assumiria, neste particular, carater
ensaistico; e um ensaio no qual avultasse o contingente biogréfico, estaria
préximo da autobiografia.”?’

26 Nascida em 1953 em Berlim. A exposi¢do Momentaufnahme, intitulada entre nés de “Arte
Berlim Atual”, foi promovida pelo Instituto Goethe no MARGS em 1987.
2" MOISES, 1987, p. 225.
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Ainda conforme Moisés, 0 ensaio se classificaria, grosso modo, em duas
categorias: o0 ensaio a Montaigne que tem por objeto central a sondagem do “eu” e o
gue busca noutras areas o0 seu tema principal. Estes Diarios inscreveriam-se entao

nesta linha a Montaigne, sondagens do “eu”.

A forma de cadernos determinou a maneira como me manifestaria nestas
agendas antigas. O continuo ordenado de paginas com marcagbes de horas, dias,
semanas e meses orientou as manifestacdes no sentido continuo, isto é, fui
desenhando pagina a pagina, sem pular nenhuma e sem me deter na questdo da
continuidade das interferéncias. Um continuo onde a coeréncia interna foi dada pelo
suporte de antemao assinalado. Ocorreu aqui uma fusédo de dois modos de atuacao,
visto que, como critico, o centro da atencao era o texto (entendido como obra plastica)
gue analisava, interpretava e julgava; como ensaista me detinha em fazer o proprio

texto - os desenhos.

E o tempo presente, se fazendo, parecido com o “Romance de Gaveta”, s6 que
ndo daquela maneira de apresentar obras em cada fragmento de dia. Aqui ha uma
espécie de frouxidao temporal, jA que trabalho com fragmentos de informacdes, que
recebo e transformo em paginas interferidas. Isto ocorre quando, por exemplo, leio ou
vejo uma imagem - gosto dela, logo transporto-a para o caderno em forma de pintura
ou desenho. Esta célula inicial nhormalmente se desdobra por varias paginas, de
acordo com seu potencial, em virtude de sua capacidade de me motivar a trabalhar
com ela. Nao ha muito método aqui. Seria impossivel metodizar os dias e as horas de
nossas vidas. Seguimos tdo somente uma rotina que, por mais rigida que seja, é
frouxa o bastante para deixar a vida improvisar a cada minuto. Assim desenho, pinto,

colo, sublinho, interfiro, recorto, ressalto, elimino cada informacao que recebo.

Ressalto a questdo do diario intimo que, conforme jA me referi, ocorreu no
‘Romance de Gaveta” e repete-se aqui. Naquele projeto me vali das consideracdes de
Elias Canetti sobre “Apontamentos, Agendas e Diarios” Retomo-as aqui para auxiliar a

compreensao destes Diarios.

Apontamentos sdo “espontaneos e contraditérios”, servem para registrar as

muitas facetas de um ser humano,

[...] milhares delas, e s6 por algum tempo (o0 ser humano) pode viver como se
ndo as possuisse. Nestes momentos, em que se v& como escravo do seu
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intento, s6 uma coisa lhe ampara: ele tem de ceder a diversidade de suas
aptidées e registrar ao acaso o que lhe passa pela cabeca. Tudo tem de
emergir como se viesse do nada e ndo conduzisse a lugar algum; serd
geralmente breve, rapido, veloz como um relampago, irrefletido, indomado,
sem vaidade e sem a menor intengdo.?®

Isto para suportar as pressdes e “preservar a confianga na espontaneidade,

que é o sopro de vida de tais apontamentos” .

Sobre as agendas nos diz Canetti que “o principal atrativo do calendario reside
no fato de ele ir sempre adiante. Tantos dias se passaram, outros tantos virdo.”?° Mas
gual a razéo desta necessidade de impulso a frente que temos? O mesmo autor nos
aponta com o desejo e a seguranca de uma vida longa que encontra-se na contagem
do tempo. Mas assinala ainda que “todavia, o calendario vazio é o calendario de todos.
Cada ser humano quer torna-lo seu, e para isso tem de preenché-lo. Os dias se
dividem em bons e ruins, em livres e atribulados. Se ele os anota, em poucas palavras
ou letras, o calendario se torna inconfundivelmente seu.”*® Ocorre que cada individuo
€ o0 centro de um universo e este € o sentido da palavra “homem”. Logo, a
necessidade de manter agendas regula e registra este homem-universo, uma espécie
de Génesis individual onde “nas agendas, que quase sempre Sao pequenos
calendarios, anoto com toda concisdo aquilo que me toca ou satisfaz especialmente™!,

um registro de efemérides boas e mas. Mas ainda

[...] ha também os dias em que as idéias nos assaltam, langam-se sobre nos
como espadas, submergem, voltam a emergir, assim, metamorfoseando-se,
consomem boa parte de nossa vida. Algumas vezes registramos os dias em
gue uma ou outra dessas idéias ganhou corpo, fazendo-nos contentes. A
esses dias nos quais se expandem 0s nossos dominios, contrapfem-se
aqueles em que nés proprios somos dominados pelos de outros - quando
lemos algo que sentimos gue nunca mais nos deixara [...]%.

Mas as agendas guardam em si uma caracteristica irremovivel - séo
incompreensiveis ou tediosas para quem esta de fora - € isto o que as caracterizam. O
mesmo Canetti nos diz que “as agendas foram e sdo o nucleo para os verdadeiros

diarios.”®?

28 CANETTI, 1990, p. 55-71.
2 |dem, p. 58.

%0 Ibidem, p. 58.

31 |dem, ibidem.

32 |dem, p. 59.

33 |dem, p. 59.



65

Diario, do Latim diariu(m), significa racdo diaria. Designa o relato de

acontecimentos ocorridos durante as vinte e quatro horas do dia. Canetti nos diz que

No diario, fala-se consigo mesmo [..] porque um homem que conhece a
intensidade de suas impressfes; que sente cada detalhe de cada dia como se
ele fosse seu Unico dia; que consiste - ndo se pode exprimir de outra forma -
justamente no exagero, mas que ndo combate essa sua predisposi¢cdo, pois
para ele importa a énfase, a nitidez e a concretude de todas as coisas que
perfazem a vida - esse homem poderia explodir ou mesmo partir-se em
pedacos se ndo se tranquilizasse num diario.3*

E ainda que “tranquilizar-me talvez seja a principal razdo porque escrevo um

diario.”*® Além deste valor pratico dos diarios junta-se outro,

[...] o da obstinacdo que manifestam. Em todo diario digno desse nome,
aparecem com frequéncia certas obsessdes, aflicbes, problemas particulares.
Eles atravessam toda uma vida, constituindo-se a especificidade desta. Quem
deles se desembaracou nos da a impresséo de se ter extinguido. A luta com
eles é tdo necessaria quanto sua persisténcia.=®

Estes diarios sdo irmaos daqueles “Diarios de Bordo”, os registros escritos do
andamento dos trabalhos, com anotacfes sobre bibliografia, referéncias, sugestbes,
breves fichas de leituras enfim, registros do fazer enquanto eventos presentes. Como
os “Diarios de Bordo” guardei estes desenhados por considera-los material de foro
intimo, inacessivel para outrens, por conterem muita coisa que ndo queria mostrar por
serem ruins ou emocionais demais ou ainda por fazerem parte de uma histéria que
ndo estava encerrada e, logo, ndo deveriam ser mostradas. Pensei inclusive que, caso
fosse necesséario mostrar, isto deveria ser feito em vitrines, material inacessivel como

0s documentos de uma exposi¢cao biografica.

Durante esta pesquisa mantive os dois registros - os “Diarios de Bordo” e os
Diarios Desenhados - paralelamente e com uma certa constancia. Durante o curso
do Prof. Gilbert Lascault®” refleti muito sobre este material desenhado e passei a
considerar a possibilidade de torna-los publicos por entender que neles estava
registrado, de maneira assistematica € verdade, mas com total pertinéncia, as diversas
etapas do projeto além de que, nestes registros, constavam diversas solucdes a
inmeros problemas suscitados por outros trabalhos. A partir deste momento assumi

gue eles fariam parte deste projeto. Esta decisdo, de algum modo, interferiu no seu

% CANETTI, 1990, p. 55.

35 |dem, p. 55.

3 CANETTI, 1990, p. 68.

37 «“Approche thématique et étude formelle des oeuvres d’art”, seminario realizado de 16 a
20/09/1996, no Mestrado em Artes Visuais, Instituto de Artes, UFRGS.
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carater: tornaram-se menos “intimos” e mais trabalhos, menos assistematicos e mais

programaticos.

N&do que tenham perdido suas caracteristicas mais importantes, visto que
permaneceram sendo construidos sobre as minhas velhas agendas e cadernos
especialmente destinados a serem diarios, mas se encaminharam para um projeto
semelhante aquele de Fabrice Hybert®®, uma hipertrofia da obra de arte exibida como
um fenbmeno, sistematizada como uma qualidade artistica, aquela de larva, “a obra
como ‘larva de empreitada’ se metamorfoseando no real, apds ter sido colocada como
casulo. A larva, é a imaturidade fundamental da obra de arte no seu meio, mas
também simbolo de todos os estados transitorios pelos quais ela passou.”® Hybert faz
alusdo ao “potencial de transformac¢ao” que a obra contém e, podemos ajuntar a isso
que ele trabalha também contra a fetichizacdo do gesto estético, pois “a arte
contemporanea ndo é mais para comecar a produzir objetos, mas trazer para 0 mundo
os modelos de funcionamento postos em movimento nas suas empreitadas”.*® Isto é
feito por Hybert através da exibicdo de seus diarios de bordo nas Pinturas
Homeopaticas - “acumulagbes-passagens de desenhos, objetos e notas que servirdo
de matrizes para as obras ulteriores”.* Mas em Hybert estas notas sdo resinadas
antes de serem expostas, procedimento semelhante ao de Fernando Augusto*? nos
seus “Diarios de Passagem” (ilust. 5a) num processo que ele chama de “arqueologia
do afeto”. Nao é o procedimento que assumo, pois deixo-os tal como foram feitos,

para serem vistos e manuseados, uma histéria em andamento e sem um fecho.

38 Nascido em 1961 em Lugon, Franca. Vive e trabalha em Nantes.

39 BOURRIAUD, 1995, p. 26. (Tradugdo minha)

40 |dem, p. 27. (Tradugdo minha)

41 Ibidem, p. 26.

42 Nascido em 1960. Vive e trabalha no Parand, onde é professor de desenho e pintura na Univ.
Est. de Londrina.
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. Diarios Desenhados ou Presente Continuo

1996-1998

Descricdo: Série de agendas usadas com interferéncias de desenhos, pinturas e
colagens. Com encadernacdo original e etiqueta na folha de rosto contendo
identificacdo e assinatura.

Medidas: 20,5cm. x 14cm.; 21,5cm. x 14,5cm.; 26,5cm. x 18,5cm.; 20,7cm. x 14,4cm.

5a. Fernando Augusto, “Diario Visivel”, acrilica e carvao s/papel, s/m, 1994
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3.1.3 - Casas ou Fragmentos do Passado

Esta € uma obra eminentemente afetiva, e, portanto, autobiografica por
exceléncia. Fala do passado visto com os olhos do presente e ressalta o
trabalho do desenhista que aspirava ser e que efetivamente constitui ao me formar

em desenho.

Ao longo de muitos anos mantive o costume de registrar em desenhos
aspectos das diversas casas em que morei. Fazia isto como um registro afetivo dos
moveis e objetos que me cercavam e de seus conjuntos, além de algumas paisagens
vistas das janelas, apropriadas e fazendo parte da casa. Estes foram colecionados, ou
melhor, foram zelosamente guardados. N&o que tivesse qualquer intencdo de
transforma-los em algo além deles mesmos, mas pelo valor afetivo que tinham para

mim. (llust. 6)

Assim, dos inimeros desenhos que fiz no inicio da adolescéncia, guardei dois
gue mostravam a paisagem vista da janela da sala do apartamento que morava no Rio
Comprido - RJ. Me perguntei muito porque estes dois mereceram sobreviver e nao
outros melhores. Estes sdo 0s que iniciam esta colecdo que foi aumentando ao longo
dos anos e, a partir de um determinado momento, por volta de 1987, decidi que eles
seriam organizados num album. Cheguei inclusive a diagramar o album que intitulei de
“Diarios de Viagem - Casas e Retratos”, pois, além das casas havia também iniUmeros
retratos meus, de amigos e dos animais domésticos. Mas a idéia ficou no papel e o
material foi guardado em ordem cronoloégica num envelope. Ficou assim até 1995,
quase dez anos ap0s serem organizados, quando terminei o Projeto de Graduagéo e

iniciei o projeto para este Mestrado.

Me interrogo, no momento em que escrevo estas linhas, sobre as razdes pelas
guais resolvi resgatar este material e tornd-los publico. Nunca tive, na verdade, a

intencdo de fazer do meu album de percursos, através das casas que morei, uma
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obra. Quando elaborei uma lista de trabalhos que pretendia fazer inclui o album, sem
ter muita certeza. Mas, na realidade, este alboum s6 se configurou um trabalho durante
a execucdo do projeto final desta dissertagdo que ocorreu no segundo semestre de
1996. Ao listar os trabalhos que efetivamente seriam executados me dei conta que
eles formavam dois conjuntos, um de carater autobiografico e um segundo de
biografias dos outros. Neste momento percebi que, aguelas anotacfes canhestras,
algumas com mais de vinte anos, configuravam uma espécie de relato de
aprendizagem. A idéia de organiza-los em um album assumiu um carater até entao
insuspeitado - o de relato de formacédo, uma espécie de Bildungsroman*3, pois estava
ali registrado o meu processo de formacdo. Parece pretensioso falar assim, mas
corresponde efetivamente a realidade dos desenhos este carater formativo. Aqui
concentram-se desde tentativas indbeis de representar a paisagem até as
experiéncias mais recentes do periodo de estudante do curso de artes, além de
configurar uma espécie de mapa afetivo da minha maturagdo emocional, desde a
adolescéncia até a idade adulta. Posso tracar um roteiro afetivo. Isto determinou a
necessidade de complementar as informacfes existentes através da inclusdo de
plantas baixas das casas, inclusive daquelas anteriores aos primeiros registros, que
tinha guardado na memdria. Pude entdo recuperar, sem recorrer a fotografias,
praticamente muitas das casas que vivi, assim como fez Maria Ivone dos Santos** em

“Espace a Piéce”, uma colecao de plantas das casas nas quais ela morou.

A forma de album, como um de fotografias, foi a primeira proposta imaginada,
ainda em 1985. Durante a execucdo do projeto atual busquei equilibrar as formas
assumidas pelos diversos trabalhos entre caixas e livios e este Casas ou
Fragmentos do Passado ficou informe. Fiz uma primeira tentativa de colar os
desenhos num grande caderno, mantendo a ordem cronoldgica. Ficou muito ruim por
diversas razdes: o papel do caderno era de ma qualidade e ndo acrescentava nenhum
dado novo e eles estavam assumindo um carater que ndo correspondiam as suas
verdades - estavam sendo tratados como obras de arte, 0 que nunca pretenderam ser
e, além de tudo, faltavam informacdes que justificassem sua inclusdo num projeto
artistico de carater autobiogréafico. Desmanchei tudo, tendo inclusive que recupera-los
pacientemente (alguns foram danificados ao serem descolados). Voltaram todos para

o envelope e ficaram la esperando.

43 Modalidade de romance que gira em torno das experiéncias que sofrem as personagens durante
0s anos de formac&o ou de educagdo, rumo a maturidade.

44 Maria Ivone dos Santos - Vacaria/RS (1958). Mestre em Arte pela “Université de Paris I
Panthéon-Sorbonne em 1994. Além de artista, atua como professora no Instituto de Artes da UFRGS.
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O trabalho ficou me cobrando uma forma. Pensei nas diversas questdes que
me ocorreram quanto ao formato: livro, um album ou um estojo ou caixa; os desenhos
ndo deveriam assumir em hipodtese alguma o carater de “obras de arte” e, para que
iSsO ndo ocorresse era necessario definir bem a maneira como seriam expostos.
Passe-partout, por exemplo, estava descartado; pensei em cantoneiras como as que
eram usadas para fotografias; ou ainda em cola-los em pranchas ou deixa-los soltos
em uma caixa. Foram muitas as hip6teses imaginadas inclusive aquelas de xerocéa-los
e fazer uma edicdo reduzida que as pessoas poderiam manipular sem o risco de
danificar os originais. Mas a forma nédo estava definida por que o conceito ndo estava
claro para mim. Buscando material para outro trabalho encontrei o papel canson cinza
que me pareceu perfeito para receber as casas. Tinha a textura necessaria de um
papel de boa qualidade, tinha uma cor que guardava em si qualidades que me
afiguraram adequadas para ser base de material de carater intimo - uma cor baixa,
silenciosa e discreta. Comprei uma enormidade do papel e levei para casa. Mas néo
tinha ainda claro como se afiguraria o trabalho. Mas pelo menos uma parte estava
decidido, seria o papel canson cinza. Se em forma de livro ou de pranchas néo sabia

ainda.

Fui trabalhar em outras coisas e, neste periodo, recebi alguns livros que
estavam encomendados, entre eles os catalogos da “Edigdo das Obras Graficas e dos
Livros” e o da retrospectiva, ambos de Marcel Broodthaers. Neste periodo também
andava freqiientando o catadlogo da artista francesa Anette Messager além do “Um
Século de Livros de Artistas”. Quando as coisas ndo andam muito claras volto aos
livros dos artistas que gosto e percorro-os fruindo descompromissadamente. Foram
muitas as informacgdes recebidas, o que me ajudou a decidir. Ficaria livro: peguei as
folhas (96 x 66 cm) e dobrei-as uma vez e mais uma vez - ficou um félio in quarto de

48 x 33 cm. Este seria o suporte e o formato final.

Parece-me que quando uma forma inicial se define decorre dai todo o resto.
Foi o que ocorreu: parti para organizar o material em ordem cronoldgica e esta
ordenacdo me pediu mais informacdes - as plantas das casas! Se isto vai se
configurar um dispositivo biografico tenho que acessar informacdes que possibilitem
ao fruidor a compreensdo do material. Usei mais papel canson, desta feita de cor
creme e canetas hidrograficas e tracei as plantas de todas as casas de que me

lembrava. Foi necessario, em determinado momento, organizar cronologicamente as
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casas, pois hem todos os desenhos tinham datas. Fiz uma enorme lista que me serviu
de guia e pude entdo ordenar tudo. Agora ja nao tinha mais algumas das duvidas
iniciais - poderia colar diretamente os desenhos, sem me preocupar com a
possibilidade de destaca-los - era definitivo o formato e o album estava configurado.
Pois ficou album, obedeceu a sua vocagdo mais intima. Mas ainda havia um problema

- 0 da inteligibilidade.

Preparando outra etapa desta dissertacdo precisei recorrer a um texto de
Jorge Coli sobre Ingres que diz “... estas notas manuscritas eram muito fragmentarias.
Constituiam-se de frases que o pintor rapidamente anotava em cadernos e, sobretudo,
de observacoes [...]. Nada de equivalente, portanto, a projetos tedricos ambiciosos
[..]"*. A partir dessas informacdes pensei em juntar, aos desenhos, notas sobre o
trabalho, uma espécie de caderno de leitura de textos que fornecessem subsidios e
também possibilitassem uma leitura além da imagem. Decorreu dai voltar as leituras
de Gaston Bachelard n’A Poética do Espago e, mais importante ainda para este
trabalho, resgatei os escritos que cometi durante alguns periodos passados e que
havia guardado. Voltei aos cadernos de manuscritos, as tentativas de poesia e as de
contos e alguns ensaios de registro autobiografico que havia guardado em caixas-
arquivos a espera sabe Deus |4 de que. Pois estes escritos forneceram a minha leitura
um dado novo, a emogdo que ndo conseguia exprimir através do desenho, um
derramamento lirico que, felizmente, ndo foi possivel registrar em tracos. Mas estes
escritos passaram a fazer parte do trabalho, mas ndo necessariamente transcritos,
pois, antes serviriam de base para uma reordenacdo das idéias e, mais importante
ainda, serviriam de lastro para compreender determinados periodos da minha vida. Foi
uma viagem sentimental pelo passado. Dificil foi resistir a tenta¢éo de incorpora-los ao

trabalho.

Cologuei entdo os escritos selecionados de leituras de Bachelard e de outros
autores e alguma coisa escrita por mim. Legenda, como aquela proposta por Walter
Benjamin, para fazer ver o que esta fora da imagem. Diferente do titulo que se da a
um quadro, a legenda aqui permite 0 acesso a imagem “da qual eu fui excluido” no
dizer de Roland Barthes. Os textos sdo legendas no sentido de lendas = histéria da
obra. Uma tentativa de discurso que revele o mito e ndo as razdes da obra,

correspondente ao arcaico (no sentido histérico) do discurso adulto.

45 COLI, 1994, p. 275.
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Os artistas sdo pessoas de quem se contam muitas historias disse Eliane
Chiron citando Gilbert Lascault. Assim as legendas mudam os sentidos das imagens e
encaminham para uma leitura que penso ser semelhada aquela proposta por um

romance de formacao.

S&do0 muitos os artistas que, partindo de suas biografias e de registros materiais
de suas vidas engendram obras que se assemelham a este dispositivo autobiografico.
J& me referi anteriormente a frequentacédo a livros de Broodthaers e Anette Messager
e quero aqui levantar algumas semelhancas e aproximagfes. Em Messager a
autobiografia surge através de desenhos e fotografias particulares: como colec¢des que
indicam um caréter identitario, dispostas em instalacbes que assumem a pluralidade
de identidades - a da mulher Annete e a da artista Annete Messager. Assim Mes
Trophées, Mes Voeux, Mes Petites Effigies e Mes Ouvrages indicam o carater
autobiografico do trabalho, principalmente nesta ultima onde Messager se utiliza de
inscricdes que indicam um distanciamento critico encaminhando para uma apreensao
das imagens como indices de uma histdria afetiva que ndo prescindem da reflexdo. Ao
contrério, estas inscricdes mostram uma artista preocupada com o distanciamento que
a “vida do artista” deve ter da obra, mesmo que esta obra seja uma espécie de mapa.
S6 que isto deve aparecer de forma organizada, refletida, indicada mais do que
mostrada. Nao é a vida que interessa ao publico, pois entrariamos assim no campo

da especulacédo, mas como a vida fornece a obra ao artista.*®

E necessario aqui incluir uma informacdo sobre sentimentos e afetos.
Messager diz que ela é “sentimental. Seguramente.”’ Mas sentimentos e afetos ndo
podem se transformar em obras sem passar por um longo processo de organizacao e
depuramento. Ainda é Messager quem diz “Si je suis sentimentale, cela ne veut pas
dire la forme ne m’interesse pas. Au contraire. Si je ne trouve pas une forme qui me

convienne, je ne réalise rien."®

Outro artista que procede de forma assemelhada é Marcel Broodthaers. Em
“Ma Collection” (1971) (llust. 6a) o artista reproduz fotos e documentos relativos a sua
exposi¢cao realizada durante a Feira de Col6nia em 1971. Embora sua intencéo seja a

de refletir sobre “as estruturas de repetigdo™° ressalta aqui um carater eminentemente

46 Conforme informagdes em A.M. at the MoMa Web.

47 Annette Messager, Collectionneuse d’histoires, Artpress 147, maio 1990, p. 14-19.
8 Idem, p. 15.

4° Broodthaers, 1991, p. 160.



73

afetivo ao recuperar o material grafico da referida exposi¢ao para constituir uma “peca
de arte futura testemunhando as exposi¢cdes que participei em 1971.”° Além do
carater testemunhal do trabalho de Broodthaers, me interessa ainda a forma como
este material autobiografico é exposto. Em “Ma Collection” e “Comment va la mémoire
et La Fontaine” (1973) (llust. 6b) os documentos visuais e escritos surgem colados
sobre folhas de papel complementados por legendas e escritos, também o mesmo

sistema utilizado por Joseph Beuys.

Poderiamos aqui organizar uma tipologia dos arquivistas de si mesmo: 0s
totalmente cadticos com Andy Warhol nas “Capsulas de Tempo” onde guardava de
tudo, desde correspondéncia até objetos que recebia como presentes; os meticulosos
arquivistas de si mesmo, como Broodthaers e Beuys, que mantém todos as
informacdes extremamente ordenadas e cuidadosamente registradas e, finalmente, os
auto-apaixonados, como Messager e também Niki de Saint Phalle®!, que organizam
cuidadosos dispositivos para exporem suas historias, sejam instalagbes ou desenhos

em Messager e gravuras e desenhos no caso da segunda.

Estas cartografias da memoria indicam uma necessidade de por em ordem um
espaco temporal, um territério ou ainda uma pluralidade de planos de percepc¢éao. Isto
€ recorrente na arte contemporanea principalmente no uso de plantas e mapas -
cartas geograficas. Messager utiliza o “Mapa de Sentimentos” (llust. 6¢) de Madeleine
de Scudéry (1678) para organizar o seu discurso em “Meus Troféus” (de resto o uso
de mapas permeia boa parte da obra da artista, principalmente a citada e também
"Minhas Obras”). Broodthaers usa as plantas baixas - estas cartas geogréaficas dos
interiores das casas em “Invitation pour une exposition burgeoise”. (llust. 6d) Inimeros
outros exemplos podem ser arrolados, mas fiquemos com estes e mais “Les travaux

de la Chambre” de Annete Messager. (llust. 6e).

Os mapas e as plantas aparecem como um suporte - de inscricdo duravel de
planos mdveis - que detém a idéia de deslocamento e de itinerancia. Se o lugar é
sempre um discurso do lugar, o mapa funciona mimeticamente para situar este lugar,
funcionando como um meio de reflexdo sobre a representacdo deste mesmo lugar.
Assim nas plantas que apresento ha sempre implicito um sujeito que escolhe um

ponto de mirada no territério - lugar. O mapa funciona aqui, além de um localizador

50 Idem, p. 160.
5 Artista francesa, nascida em 1930 em Neuilly-sur-Seine.
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geogréfico preciso, como um indice de ponto de vista, uma parada no deslocamento e

na itinerancia dos olhares além de um indicador de territério de atuacdo - o desenho:

Mapa e territério [ funcionam entdo] como um relato tautolégico, quase
narcisista. Se é possivel extrapolar a definicdo do mapa a nocdo de esquema
kantiano, entre a concepcdo e a imaginacdo, o sensivel e o inteligivel, esta
aproximacdo serve talvez para questionar ao olhar das experimentacdes
territoriais do mapa na arte contemporanea que vao, ndo mais articular o
sensivel e o inteligivel, a representacao e o seu objeto, mas tender para uma

conjuncéo dos dois termos.>?

52 BRAYER, “Carte et territoire fonctionneront dés lors dans un rapport tautologique, presque
narcissique. Si 1’on a pu extrapoler a la définition de la carte la notion de schéme kantien, entre le
conscept et I’imagination, le sensible et ’intelligible, cette approche est peut-étre a questionner au regard
des expérimentations territoriales de la carte dans I’art contemporain qui vont, non pas articuler le
sensible et I’intelligible, la représentation et son objet, mais tendre vers une consomption des deux termes.
(Parachute, p. 83)
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6. Casas ou Fragmentos do Passado

1996-1998 (montagem)

Descrigéo: Livro com colagem de desenhos de datas diversas, textos datilografados e
desenhos (plantas de casas) colados sobre papel cinza, encadernado em tecido cinza
e contendo numeracao sequencial manuscrita e coloféo.

Medidas: 50,5cm. x 34cm. ; N° de pag. : 134

6a. Marcel Broodthaers. “Ma Collection”, fotos e textos, s/m, 1971

6b. Idem, “Comment va la mémoire et La Fontaine”, fotos e textos, s/m, 1971

6c. Madelaine de Scudéry, “Mapa de Sentimentos”, s/m, 1678

6d. Marcel Broodthaers, “Invitation pour une exposition burgeoise”, planta baixa
(offset) e cartbes postais, 1972

6e. Annette Messager, “Les Travaux de la Chambre”, nanquim s/papel, s/m, 1973
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3.1.4 - Diario de Ragusa ou a Mentira Verdadeira

“Conhego uma por¢éao de lugares
interessantes, mas séo todos |4 em casa.”

Luiz Paulo Baravelli

Este Diario de Ragusa (llust. 7) é decorréncia dos meus diarios de
viagens, registros que faco quando me desloco, como maneira de manter

viva as atividades daqueles dias excepcionais. Mantive vérios diarios de
viagens, efetivamente realizadas, sendo que o mais elaborado é diario de Nova
lorque, onde sistematizei os registros, tendo de antem&o um caderno onde ia colando

as lembrancas e escrevendo os acontecimentos.

A proposta de fazer um diario de uma viagem imaginaria decorreu de uma
longa e complexa aproximacdo com a cidade de Ragusa, hoje chamada Dubrovnick,
na antiga lugoslavia. Este interesse surgiu quando ainda estudava Letras (1981) e,
durante as aulas de Filologia Roméanica, descobriamos as linguas neolatinas. Nestas
incluia-se a dalmatica, uma lingua morta. Intrigou-me a idéia de uma lingua que
desaparecera e fui ao mapa buscar a regido onde ela fora falada. Era numa regido
chamada Dalmacia, atualmente aquela que vai da fronteira da Italia, a cidade de
Trieste, até a Albania. Uma regido pouco falada e absolutamente fora dos roteiros
turisticos. Alguns anos ap6s, li uma breve histéria da literatura ragusana de Otto Maria
Carpeaux.®® Dai surgiu um interesse maior, quase cientifico, se bem que pela via da
literatura. Procurei alguns dos autores citados por Carpeaux, principalmente aqueles

do século XVI, periodo de ouro da cultura da regido, que rivalizava em esplendor com
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Veneza. Em vao busquei Gundulic, Palmotic ou Lucic. Nada existia em portugués ou
espanhol, somente referéncias em enciclopédias a uma remota cidade intitulada
Ragusa (nome latino) que, na atualidade chama-se Dubrovnik. Nada mais a
acrescentar... Ragusa era uma referéncia esquecida do passado. Quanto a lingua
dalmética, inicio de toda essa historia, soube que além de ter origem no latim vulgar
falado na antiga lllyricum (séculos 8-9 d.C.) existira até 1898, quando morreram 0s

Ultimos habitantes da regido que a conheciam, e fora substituida pelo croata.

A idéia de construir o diario de uma viagem imaginaria a Ragusa vem da
necessidade de ordenar todo o conhecimento que acumulei sobre a cidade. Aos
poucos foi-se plasmando a possibilidade de uma construcdo literdria onde as
informacdes seriam associadas a um passeio na cidade, juntando informacdes,
colocando lado a lado as referéncias literarias e os sitios histéricos - o teatro, a rua
principal, as igrejas, as fortificacdes, os mosteiros e as ruelas. A idéia de ficcdo é
recorrente na arte contemporéanea e, antes de buscar um modelo ou obra que servisse
de parametro, intensifiquei a pesquisa sobre a cidade, procurando material
iconogréfico e relatos de pessoas que visitaram o lugar. Consegui algum material
gréfico para turistas, cartes postais e, a partir deste momento, a cidade passou a
povoar a minha imaginacdo e a me fornecer uma quantidade inacreditavel de
subsidios. Num periodo de pouco mais de um ano captei material sobre as vilas de
Dubrovnik nos séculos XV e XVI, um relato de viagem de um diplomata brasileiro,
matérias jornalisticas em revistas européias e, 0 mais importante de tudo, um cartdo
postal, enviado por Paulo Cézar (meu hombnimo), em 1982 daquela cidade, para um

amigo comum. A coincidéncia determinou a necessidade de fazer o diario.

A forma que o diario assumiria transitou de uma possibilidade a outra, de
maneira quase obsessiva. Sistematizei o conhecimento acumulado em fichas de
leituras e cOpias xerograficas do material emprestado. Assim pude ter um dossié bem
rico sobre a cidade e suas manifestagdes culturais, incluindo ai um calendéario de
atividades onde estavam as apresentacdes teatrais da cidade (que ordenava as
referéncias literarias), fotos de manifestacfes culturais populares, fotos de atividades
normais do dia a dia da regido e até um disco com canc¢des folcléricas. A maneira de
ordenar toda esta informacdo passou primeiro por um roteiro escrito onde, através de
um passeio no mapa da cidade, fui descrevendo as minhas impressdes visuais,

auditivas, olfativas, gustativas e tateis associadas a uma circunvolug¢éo no sentido anti-

53 Histdria da Literatura Universal, Volume II, Alhambra, 1984.
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horario pela cidade, como se eu tivesse entrado por uma das portas e fizesse um
longo e lento passeio pelas muralhas, e, apés, fizesse um roteiro em forma de espiral
pela cidadela, buscando passar por todos os pontos de interesse. Esse longo e lento
passeio incluia o registro ndo sé das impressdes mas também um registro em
desenhos rapidos, como se fossem esbogcos tomados ao vivo. Determinei que a
viagem duraria de 17 a 21 de setembro de 1982 (periodo que incluia o registro do
cartdo postal), tendo eu vindo de Trieste e chegando a Dubrovnik na noite do dia 16 e
iniciado o percurso no dia 17 pela manha. Assim, deste dia até o dia 21, eu
perpassaria toda a cidade, incluindo todos os pontos de maior interesse turistico e

cultural.

Este roteiro foi determinado pela intencdo de construir um registro o mais
veridico possivel de uma viagem e foi elaborado levando em consideracdo a
necessidade de ordenar todo o conhecimento que organizei sobre a cidade.
Evidentemente o longo e enfadonho diario é impossivel de ser apresentado, pois ndo
tem qualidades literarias suficientes para tanto e por ser este um trabalho de artes
visuais. O transito pela literatura tem pautado muitos dos trabalhos deste projeto, mas
tenho tido o cuidado de deixa-los como subsidios e/ou estimulos, evitando apresenta-

los por entender que sao formantes da idéia plastica, material de construcéo e apoio.

Dois termos pautaram a construcdo deste trabalho: mistificacéo e ficgdo. Por
mistificacdo entende-se o abuso da credulidade de alguém, uma burla, um engano. E
€ isto o que faco neste diario de viagem: associo texto e imagens, uma delas
manipulada, que junto ao cartdo postal “provam” a minha estada nesta cidade. Mas

acredito que o segundo termo - ficcdo - € o que melhor define este trabalho.

Do latim fictio, no sentido proprio: acdo de modelar, fabricar; no sentido
figurado: acdo de inventar, de representar em imaginacao, ou de fingir. Em portugués,
como em francés®, o termo guarda principalmente a segunda acepg¢do. A nocdo de
ficcdo, em estética (pois ela guarda ainda outro emprego juridico) é estudada pela
literatura, primordialmente nas teorias do teatro e do romance. A ficcdo existe
enguanto uma atividade do espirito e, é nesta categoria de existéncia que ela torna-se
realidade, materializando as aspiracbes do subconsciente, fugindo as imposicdes

sécio-econdmicas, onde o artista ao impor o seu mundo ficticio propée um “processo

54 Os desdobramentos do termo e suas aplicagGes aqui apresentadas sdo, na sua grande maioria
origindrias do verbete FICTION, do Vocabulaire d’Estethique, organizado por Etienne Souriau.
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duplo: processo de imaginacdo e processo de por em obra (mise en oeuvre)™®
modelando um modo de existéncia imaginario que se pode chamar de irreal. Souriau

explica este processo ao dizer que:

[Platao] j& havia demonstrado a distingdo entre um ndo-ser como nada e um
ndo-ser como ser-outro; dizer que a ficcdo ndo pertence ao nosso mundo néo
€ dizer que ela ndo existe acima de tudo, mas que ela existe de outro modo. O
pensamento do autor a cria; o pensamento do leitor, do espectador, do auditor
prolongam sua existéncia fenomenal; a ficcdo adquire entdo uma existéncia de
representagdo™®

Pode-se dizer, entdo, que a ficcdo existe em um universo outro do nosso
universo material, e virtualmente implicada num ato real de representacdo mental que
lhe d& lugar no nosso universo. Assim a ficcdo se d4 como um modo de alteridade de
existéncia e que podemos perguntar entdo se ela ndo € uma mentira. A nogéo de
mentira implica uma outra discussdo, sendo entdo o bastante que digamos que ela (a
ficgdo) ndo € uma mentira se “ela ndo engana, se ela ndo é uma tentativa de fazer-se
passar por realidade™’ Esta nogdo de realidade, de uma ficcdo querer se passar por
realidade é bastante desenvolvida na arte contemporanea, principalmente em dois
artistas franceses Sophie Calle e Christian Boltanski. Retornaremos a eles. Antes é
necessario que coloquemos que a ficcdo tem sua realidade interna, criada a partir de
sua articulacdo e organizacdo dos elementos que dao-lhe forma e matéria. A ficcdo
cria assim a sua prépria realidade e sua propria existéncia, tornando-se inviavel no
momento em que qualquer um dos elementos que a constituem - autor, matéria e
receptor - deixem de existir. Torna-se possivel por uma espécie de compld onde todos

0s cumplices atuam em conjunto.

Em Sophie Calle a fic¢cdo tem por objetivo induzir o espectador a davida, como
em seu trabalho intitulado “Last Seen”® (llust. 7a), através do uso de fotos, que
registra a auséncia de algumas obras de arte “roubadas” de um museu norte-
americano e de grandes depoimentos da equipe da instituicAo, nos quais eles
descrevem as obras. Toda essa “encenacédo” era apresentada como documento de
atos reais: o roubo e os depoimentos. Isto induzia o espectador a tomar parte daquela
realidade, emocionando-se e refletindo sobre a fragilidade a que as obras de arte,
esses objetos insubstituiveis, estdo sujeitas. A fruicdo da mostra tornava-se possivel
levando-se em consideracdo que o fruidor compactuava com a realidade daquela

ficcdo. Em nenhum momento, durante e na exposi¢éo, ficava registrado que n&o havia

% Obra citada, p. 741.
%6 |dem, p. 741 (italico do autor).
57 Ibidem, p. 741.
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ocorrido roubo algum, que as obras estavam onde sempre estiveram, que 0S
depoimentos eram falsos etc. Ao ver a exposicdo éramos levados a considerar uma
série de sentimentos e opinibes, todas verdadeiras, mas que se chocavam
violentamente com a descoberta de que a mostra era uma ficgcdo. Pensei muito depois

gue descobri que aquilo tudo era uma mentira. Pois foi assim que considerei,

uma mentira®. A idéia de ficcdo ndo me ocorrera, somente um sentimento de ter sido
enganado. Mas este engano nao era de todo infrutifero, ao contrario, levava a
considerar sob outro angulo todos os sentimentos experimentados, somados aquele
de ter sido enganado. Porque em nenhum momento eu pensei que aquilo tudo poderia
ndo ser verdade? Entdo me apercebi que a verdade da exposicdo era confrontar o
espectador com essa realidade que é construida pelos artistas, a hossa credulidade e
a nossa ingenuidade frente ao poder de seducgdo e aliciamento que tem a ficcdo. A
ficcdo sob a forma de narracdo (literatura, teatro, cinema) n&o nos induz ao erro de
considera-la verdade além de sua propria verdade intrinseca. Nas artes visuais o
conceito de ficcdo ndo é considerado enquanto tal. Consideramos uma tela, uma
gravura, uma instalacdo como verdades em si, sem nos atentarmos para o potencial
de ficticio que existe nelas. O trabalho de Sophie Calle é um exemplo da realidade que

existe no intervalo entre a verdade e a ficcéo.

Outro artista que trabalha neste intervalo é Christian Boltanski. Sua atuacéo,
entretanto, se d4 de maneira diferente: Boltanski, a partir de elementos materiais
diferentes - principalmente fotos - constréi narrativas autobiogréficas onde os limites
entre verdade e ficcdo sdo tenuemente definidos. Nao temos condigbes, como em
Sophie Calle, de saber 0 que é ou 0 que ndo é realidade. Nao estamos falando aqui de
verdade, pois o principio béasico da ficcdo €, conforme o anteriormente exposto,
configurar uma realidade que torna-se verdade. Assim, no livro de artista intitulado
“Reconstitution d’un accident qui ne m’est pas encore arrivé et ot j'ai trouvé la mort” °,

Boltanski induz o espectador a fruicdo e reflexdo sobre verdades imutaveis

%8 Nova lorque, Galeria Leo Castelli, marco de 1993.

% Um engano. Efetivamente ocorreu o roubo, conforme matéria publicada na revista Bravo
(novembro de 1997, Ano 1, n° 2) onde na pagina 52, a matéria “O estranho caso dos quadros roubados”
da noticia das negociacdes entre os curadores do Museu lIsabella Stewart Gardner e os ladres para
devolucdo das obras mediante pagamento de um alto resgate. Quando vi a exposi¢do em questdo ndo
conhecia a artista nem sua produgdo. A partir de entdo comecei a pesquisar sobre a artista e percebi o
carater ficcional de muitas de suas obras. Isto me levou a imaginar que era este o caso de “Last Seen”.
Conforme podemos ver no catilogo “Relatos”(Madri, Fundacion “La Caixa”, 1997), onde estdo
relacionados diversas obras da artista, este carater ficticio é prioritario.
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concernentes a propria vida, mas a partir de dados de anteméo falsificados. Esses

trabalhos séo, por esta razdo, menos eficientes naquilo que eles propdem?

Com o Diario de Ragusa ou A Mentira Verdadeira, estou propondo uma
reflexdo sobre os percursos, 0s espacgos percorridos, os deslocamentos, 0s itinerarios.
A proposicao basica é levar o espectador a fruir de uma viagem, a um lugar distante,
através de elementos minimos: fotos, um cartdo postal, desenhos, mapas e textos.
Que esta viagem seja uma ficcdo é secundario para sua recepcédo: existem diversos
elementos que sao reais - 0 proprio trabalho, a montagem em forma de livro, 0 uso
das fotografias, dos mapas, dos desenhos e, principalmente, a questao deste diario de
viagem ser considerado um trabalho artistico. Acredito estar propondo uma viagem
gue corre o risco de ndo ser compreendida, visto que a realidade (o trabalho) ndo
corresponde a verdade (eu ndo estive 1&). Mas a chave para compreensao da verdade
da ficcdo esta no subtitulo: Uma mentira verdadeira. O paradoxo desta frase estara

disponivel aos que souberem bem olhar.

Dentro do conjunto de trabalhos apresentados este tem uma importancia vital
para articulacdo de todo o conjunto. Sendo o quarto em uma seqiéncia de nove, e 0
ultimo do conjunto intitulado “EU”, ele articula o fim dos relatos autobiograficos com a
explicitacdo do uso da ficcdo como recurso primeiro para a construcdo do conjunto.
Em ultima instancia, todos os trabalhos séo ficcdes em graus diferentes e a partir de
elementos diferentes. Em Over the Rainbow chamo a atenc¢&o para o verbo fingir com
os duplos sentidos de mentir e plasmar®. Quero explicitar neste Diario o trabalho de
plasmar uma realidade através dos percursos que faco dentro do meu atelié, as
possibilidades de, através de elementos de antemao disponiveis a todos, criar uma
realidade. Uma demonstracdo de que a ficcdo se faz realidade a partir de um nada.
Obviamente muitos achardo uma rematada tolice expor como trabalho um pequeno

diario de viagem, mas isso faz parte...

%0 Trabalho de 1969, in Gumpert, p. 26-27.
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7. Diério de Ragusa ou A Mentira Verdadeira

1997-1998.

Descri¢cdo: Caderno manuscrito contendo diario de viagem com texto, desenhos e
fotografias. Na ultima contracapa contem envelope com a reproducdo de um cartdo
postal.

N°. de paginas: 80

Medidas: 21 cm. x 15 cm.

7a. Sophie Calle, “La Ausencia”, fotografia e textos, medidas variaveis, 1991.

61 Conforme “Over the Rainbow”.
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3.2. “Outros”

3.2.1 - Enagrama ou Como M.A.A. se Tornou Minha

Enagramas, mnemes ou tracos mnemaoénicos é um termo que significa traco
responsavel pela permanéncia de lembrancas. O Enagrama de M.A.A.
(llust. 8) € um conjunto de documentos (um caderno manuscrito de poesia, recortes de
jornais e outros pequenos manuscritos) que juntos e embalados formam um
dispositivo memorial, apresentado ao receptor com o0 intuito de ativar neste um

processo de rememoracéo.

Os documentos aqui apresentados foram comprados em um sebo em 1994 ou
1995. N&o tinha qualquer intencdo de que transforma-lo em um trabalho,
principalmente por ndo ter nenhuma referéncia de como isto poderia ser feito. Comprei
0 caderno com poemas manuscritos e tudo o que estava dentro dele, sem me
preocupar em ver exatamente do que se tratava. Na época adquiri-o principalmente
por ser um manuscrito. Em casa é que me detive e vi que era autdgrafo e que, além
dos diversos poemas, havia uma série de recortes de jornais e alguns outros
manuscritos. Ao |é-lo pude perceber que eles estavam datados. Havia um documento
que localizava o autor e fornecia uma data. O material me emocionou. O primeiro

sentimento foi o de estar invadindo a privacidade de outrem. Cada pagina lida ia,
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pouco a pouco, desenhando um retrato da autora. Cada verso era um dado
psicolégico que eu acrescentava ao retrato. Cada recorte de jornal me fornecia um
indicativo de interesse ou gosto. Era um retrato descrito, uma espécie de diario feito
através de informacgdes escolhidas e recolhidas, um album de recortes que fornecia

um retrato fragmentério.

Emociona-me lidar com material abandonado e este foi um dos primeiros que
me caiu nas maos. Era mais do que um fragmento, era um conjunto deles - uma caixa
cheia de cacos com os quais eu poderia recompor o todo. Na mesma época comprei
no Briqgue da Redencdo uma série de trés &lbuns encadernados com partituras
impressas e manuscritas. O primeiro impulso foi o de juntar tudo ao caderno de poesia
e, efetivamente foi o que fiz. Pensava que poderia criar uma personagem através de

documentos originais, acrescentando dados de origens diversas para compb6-la.

A emocéo que sinto ao lidar com estes documentos sempre me paralisa um
pouco. Penso quais as razfes de terem sido descartados: morreram seus donos? ou
simplesmente jogaram fora por ndo mais ser importante? ou tdo somente fecharam
seu ciclo de significacdo e, por ndo terem mais nada a dizer aos seus donos e
herdeiros, foram descartados? Quando comprei o caderno e, logo em seguida, as
partituras, recordei-me de um filme visto ja a muitos anos. O que lembro do filme? O
titulo: Jamais Plus Toujours, e que era francés, logicamente. Do enredo somente que
tratava de histérias que eram ligadas através de objetos (moveis principalmente) que
mudavam de donos ao serem vendidos em briques e leildes. As imagens que ficaram
gravadas na minha mente dizem respeito a profunda emocdo com que estes moveis
eram tratados pelo autor do filme. Recordo-me de uma poltrona de cetim cor de rosa
(ou minha memdéria me engana?) que passava de um dono a outro e se mantinha
sempre a mesma poltrona, quase uma entidade, e também de uma série de caixas
gue eram vendidas em leildo e que continham miudezas: botbes, cartas, recortes,
bilhetes, pequenos objetos. Uma dessas caixas, que acredito que todos tém, onde
vamos guardando coisas que por razbes obscuras nao queremos ou ndo podemos
jogar fora. Ndo me lembro mais nada do filme. Sé isso. Mas ele me vem a memoria
cada vez que, passeando por livrarias ou pelas bancas do brique, vejo esses objetos
tdo cheios de marcas pessoais. Mais curioso do que saber de quem foram ou por que

foram vendidas fico em saber por que alguns de nés as compram



85

Apbs um longo periodo, em que ficou sendo observado e pensado enquanto
suporte para uma possivel obra, este material foi abandonado (parece que é o destino
dos papéis velhos, serem deixados ao sabor dos ventos, rodopiando pelos ares tao
fragilmente). A primeira idéia que surgiu para um possivel aproveitamento era de que
ele deveria ser mantido integro, sem qualquer tipo de interferéncia, fosse desenho ou
qualquer outra. Para ensaiar uma possivel apresentacdo do Enagrama, no inicio de
1996, dispus o material solto em algumas folhas grandes e pendurei na parede. Um
grande dispositivo memorial, uma espécie de exposicdo memorialistica. Chamei,
entdo, alguns amigos para ver. Durante a apresentagéo li o poema dedicatéria, de
Leonor para Maria, datado de 20 de novembro de 1924. O efeito foi espantoso e, para
minha surpresa, eles ficaram profundamente emocionados. Isto me levou a
reconsiderar o potencial evocativo do material que tinha em maos e, principalmente,
afirmou a certeza de que eles deveriam ser mantidos intactos, conforme eu os

recebera.

Depois desta apresentacdo algumas questdes foram se colocando. Como
apresentar, como expor? Neste momento eu ja estava mais municiado de informacdes
e foi entdo que a idéia de um museu portatil comecou a se consolidar. Havia lido
alguma coisa sobre Marcel Broodthaers e seus museus portateis®® e, na mesma
época, fui convidado a fazer a curadoria da exposicdo em homenagem aos noventa

anos do poeta Mério Quintana.

A proposta da exposigcdo de Mario Quintana era a de escolher documentos no
seu espolio e, com eles, montar uma espécie de retrato. Fiz varias visitas a Elena
Quintana, sobrinha e depositaria do espdlio do poeta, e pude abrir inUmeras caixas
repletas de manuscritos, fotos, livros, objetos, um universo de quinquilharias de maior
ou menor importancia. Durante a selecdo do material a ser exposto me interrogava
sobre a verdade que aqueles documentos continham: eles eram um pouco o
Quintana? ou nao eram nada do poeta? Vestigios, somente vestigios que
necessitavam de um esforco de rememoracdo de quem 0s via para se tornarem
alguma coisa viva. Pensei que seria impossivel montar a exposicdo. Imposi¢des
externas obrigavam a selecionar e ordenei um grande numero de documentos em
rubricas sumarissimas: retratos, retratos de familia, correspondéncia ativa, aquela

passiva, manuscritos, documentos, objetos etc. Nestas quase valas comuns fui

62 “Como poeta e artista conceitual, Broodthaers criou instalagGes museograficas e catalogos para

elas, como um caminho para analisar os significados dos objetos e das informagdes.” In Riva Castleman,
1994, p. 164.
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distribuindo o material e, aos poucos, fui percebendo que um esforco de ordenacao
possibilitaria®®, mesmo que em grau reduzido, uma idéia da personalidade do poeta.
Dai foi tomar providéncias técnicas para a montagem da exposi¢do: painéis para
suporte, cantoneiras, cépias xerogréficas, catalogo, cartaz, textos e outros. Ficou a

exposicao: “Mario Quintana: Retrato em Preto e Branco”.%*

Foi uma via de mao dupla: pude fazer a exposi¢cao gragas ao convivio com o
material que tinha em casa e a exposicdo me subsidiou para montar o Enagrama.
Apbs a abertura do “Retrato em Preto e Branco” retornei com mais intimidade aos
meus vestigios. Foi entdo, somente entdo!, que me dispus a ler atentamente todo o
material e a fazer um inventario do espdlio. A leitura atenta e ndo emocionalizada me
revelou coisas até entdo ocultas. Os poemas eram todos liricos, falavam de amores,
no mais das vezes daqueles impossiveis ou ndo realizados ou ainda desfeitos - isto eu
ja sabia. Os recortes de jornais eram também de poemas na mesma linha, com
algumas excecodes; entre estas duas folhas de um livro, parecendo uma introducao
(pelos numerais romanos e pelos titulos das paginas - uma dedicatéria “A Monsieur
Adrien Hébrand”):

Um livro é, segundo Littré, a reunido de diversos cadernos de paginas
manuscritas ou impressas. Esta definicdo ndo me contenta. Eu definiria o livro
como uma obra de feiticaria de onde escapam todas espécies de imagens que
perturbem os espiritos e mudam os cora¢@es. Eu diria melhor ainda: o livro é
um pequeno aparelho méagico que nos transporta para o meio de imagens do
passado ou para o meio de sombras sobrenaturais.

Eu nunca tinha lido estas paginas. Na época achei que elas remeteriam de
volta para a idéia de livro. Pensei que as folhas de papel desdobradas como cadernos
configurariam um album do pouco material que tinha e abdicar da idéia de expb-las
como “obras” como fez Alexis Smith®® em Orpheus: Three Movies e em Madame
Butterfly (llust. 8a). N&o foi 0 que ocorreu. A op¢do por um museu portatil se
fortaleceu devido a exposicdo de Quintana e por ndo querer que, como em Smith, o
material assumisse um carater de obra que contrariava o carater intimo que tinham.

Ficariam em um estojo, organizado como uma exposi¢ao itinerante, com catélogo e

% Foi importante, neste periodo, a leitura dos esforcos de classificacdo propostos por Georges
Perec em “Penser/ Classer”. Neste livro, um exercicio de virtuosismo, Perec nos demonstra as inimeras
possibilidades de ordenagéo

84 “Mdrio Quintana: Retrato em Preto e Branco”, Porto Alegre, RS, de 23/07 a 11/08 de 1996,
Sala Saloméo e Clara loshpe, Theatro Sdo Pedro, Curadoria e montagem de Paulo Gomes, realizacdo de
CULT Assessoria e Eventos Culturais.

8 Artista estadunidense nascida em 1949.
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com cépia do verso de cada um dos recortes para possibilitar ao espectador um

contato com toda a riqgueza do material.

A forma de museu portatil remete diretamente a Marcel Broodthaers. Nunca vi
um de seus museus portateis ao vivo, somente por reproducdes, e nao sei o efeito que
eles causam no espectador. Formalmente o trabalho de Broodthaers interessa, pois
tem a ver com as caixas usadas nos museus para transportar obras em exposi¢coes
itinerantes. Pensei muito que este Enagrama deveria ser como uma exposicao deste
tipo: tudo organizado e disposto de maneira a ser aberto e exposto sem a menor
dificuldade, com cartazes, catalogos, guias de montagem e sem muito acesso ao
material propriamente dito. Este j4 estad de antemdo emoldurado e/ou disposto em
vitrines e € s6 por no local de acesso ao publico. Esta disposicdo museografica tem
suas regras, assim como a emolduracdo e a manipulacédo, além do material grafico

que comporta.

Assim este Enagrama sera acessado ao publico jA& com uma visédo
determinada. Suprimo deliberadamente a emocdo que pude sentir ao manusear o
caderno, ao tocar cada um dos papéis, ao sentir que alguns deles se deterioram
irremediavelmente e que tem cheiros e pd. Isso tudo, de algum modo, ficara interdito
ao publico, mas espero que a emogao permanega como esteve em mim e nos meus
amigos. A evocacao provocando a emocdo. A memdria pura reativada, aquela que
esta presente em todos nos, uma espécie de memoéria genética como a que Christian
Boltanski busca ativar com “O Album da Familia D”, obra de 1971 (llust. 8b) sobre a
qual ele diz que “estas fotografias no ensefiabam nada sobre lo que habia sido la vida

de la familia D., ellas me devolviam a mis proprios recuerdos.”®®

No contexto deste grupo de trabalhos, 0 Enagrama atua como um registro de
fragmentos do passado. Seu tempo jA passou e, por esta razdo, eles precisam de
indicativos que os tornem ligados ao presente, além de sua presenca fisica. Dai a
necessidade de recorrer ao poder de evocacdo dos papéis expostos e, mais do que
isso, ressaltar este poder através de uma mistificagdo que se corporifica na
apresentacdo museogréfica. Estaremos assim proximos da reminiscéncia, ou seja,
aguela lembranca que se apresenta ao entendimento de um modo vago ou duvidoso,

mas nem por isso menos forte.

%6 |IREGUI, 1995, p. 54.
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O objetivo € o de revelar o sentido (ou o0s sentidos) que estes objetos possuem
ou portam. N&o o sentido literal, pois ndo se trata de fazer Histéria, mas tdo somente a
historia de alguns fragmentos de uma Histéria que ndo conhe¢o e que nunca virei a
conhecer, pois ndo € a biografia de M.A.A. que busco, mas uma pequena unidade de

seu mundo/tempo que exponho.

Alcancar o objetivo, estimular a reminiscéncia através do poder de evocacgédo
nao €&, conforme as teses de Henri Bergson, recompor o passado, mas “nos situarmos
imediatamente no proprio passado [pois] que o passado ndo pode se conservar em

outra coisa que ndo ele mesmo, porque é em si, sobrevive e se conserva em si.”®’

O Enagrama quer ser portador de um sentido, um signo do engajamento numa
reflexdo sobre o nosso tempo através da reativacdo da capacidade de reminiscéncia
do espectador. A opcdo pela disposicdo museogréfica se deve ao fato de que, na
atualidade, a Histéria é contada pelos historiadores fundamentada numa “nogéo de
objetividade™® que nao faz sentido num mundo de fragmentos. A Histéria agora é
contada através das pequenas histérias dos anbnimos e a museografia pode
apresentar estes fragmentos com uma isencao que nao elimina a densidade poética

gue deles emana.

M. A. A. - um nome e uma data. E tudo o que tenho que poderia ser Gtil numa
pesquisa num registro civil. Tenho um nome e um conjunto de documentos que ordeno
e apresento. O que estes documentos mostram podem ser tomados em qualquer
direcdo: M. era uma mulher (ou porque ndo uma garota, uma adolescente?)
romantica, no sentido mais simplista do termo; era uma mulher deslocada em seu
tempo, despreocupada com a situagdo de seu sexo num mundo que estava mudando
(fatos que podemos entrever através da leitura dos versos dos recortes de jornais);
vivia num mundo de fantasia onde s6 a poesia e a literatura em geral a interessavam.
Tudo conjecturas. Assumo o papel do exegeta que se debruca sobre vestigios
antiquissimos e atribuo esta ou aquela qualidade ou defeito a nomes: “... nomes
proprios sdo caixas entreabertas que projetam suas qualidades sobre o ser que
designam.”®® Mas um nome n&o € muito se for simplesmente proposto, dai a exibigdo

da memorabilia que escolho e apresento. Sendo 0 nome uma caixa, faz sentido

67 DELEUZE, 1987, p. 58.
68 JREGUI, 1995, p. 53.
89 DELEUZE, 1987, p. 115.
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apresentar este nome em uma “insondavel reserva dos devaneios da intimidade”’°.
Como artista, trabalho com imagens e estas “sdo mais imperiosas que as idéias”".
Sou aqui um poeta antes de um técnico de museu pois “acumulo o universo em torno

de um objeto, num objeto.”’?

“A memoria ndo sera mais memoria se ela néo for esquecida.””® A bela frase de
Perec nos faz pensar na importancia que os documentos assumem na recuperacéo de
fatos e acontecimentos do passado, principalmente daqueles que foram “esquecidos”.
O ponto de vista ou angulo visual em que se coloca o artista constitui elemento de
essencial importancia na estrutura do trabalho. E quem vé a histéria ou quem conta a
histéria. Neste Enagrama podemos inferir dois pontos de vista principais: - o da
personagem principal que conta sua histéria, no caso M. Este foco implica uma analise
interna dos acontecimentos onde a protagonista principal

nem sempre € a mais indicada para conta-la [a historia], pois somente a
interpretara do seu angulo pessoal, o que implica uma visdo limitada das
coisas. [...] Por outro lado, o emprego da primeira pessoa oferece algumas
vantagens. A narrativa parece ganhar [...] maior verossimilhanca, visto
prescindir de intermediario: a personagem que “viveu” a histéria conta-a
diretamente ao leitor, de sorte a anular a distancia entre ambos e a dar a este
a impresséo de ser o exclusivo confidente do caso.”

e 0 do artista analista que conta a histéria. Este foco implica num olhar dentro dos

limites de sua prépria personalidade e inteligéncia.

Busquei trabalhar com os dois tipos de narrativa - deixo que M. fale por si,
através de seus poemas de eleicdo e de seus recortes, uma narrativa na primeira
pessoa e também faco o papel do curador, o narrador critico e analitico como exerci
no “Retrato em Preto e Branco”, organizando e dispondo os fragmentos e propondo
uma leitura para eles. Isto se d4 em diversos niveis: na organizac¢do, na eleicdo do
melhor modo de mostrar o material e através do texto de apresentacdo do catalogo
gue acompanha o dispositivo memorial. Neste texto o curador procura tragar um perfil
psicolégico e dar uma insercdo histérica & personagem. Isto é feito através dos
documentos disponiveis - 0os poemas e 0s recortes. Ele pode deduzir a Histéria
através principalmente do registrado no verso dos recortes. Por exemplo: atrds do

poema “Pressagio” de Ovidio Chaves ha um artigo mutilado que fala do papel da

" BACHELARD, 1993, p. 91.
1 Idem, p. 92.

72 |bidem, p. 97.

8 PEREC, 1985, p. 175.

™ MOISES, 1987, p. 34-35.
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mulher na vida do povo brasileiro “encorajando, consolando, perdoando”, todas essas
acdes passivas, secundarias na ordem da Historia e destinadas, como virtudes, as
mulheres. H& uma contradicdo entre esta ordem que fala do papel das professoras na
“‘Revolugcéao de Outubro” e essa mulher que recorta poemas e junta-os a um caderno
de poesia. Os fragmentos da vida secreta de M.A.A., sua “[in]sondavel reserva dos
devaneios da intimidade”, conforme Bachelard, remete aos dispositivos mistificadores
de Sophie Calle, principalmente a “Les Tombes” (llust. 8c) e a “Autobiografias (El
Marido)” - La amnesia e La rival (llust. 8d e 8e), onde 0 uso de textos descritivos,
narrativos ou evocativos, o jogo de ver/lembrar e a prépria mistificacdo que é a base
do seu trabalho apontam para este Enagrama como um retrato ficticio, embora feito a
partir de dados verdadeiros.

Este papel de curador que assumo me permite entrar num espago propicio a
mistificacdo, devaneio a partir de um devaneio. Uma viagem circular onde o que é
verdade e o que ndo é se confundem. Entre o recto e o verso de uma folha de papel
toda uma histéria pode existir. No verso pode haver tantas ou mais verdades que no
recto e a historia se faz num espaco quase indiscernivel - o intervalo entre um e outro
corte de uma lamina. Dai a necessidade de exercitar o que os franceses chamam de

aptique - tocar com os olhos, toucher avec les yeaux.
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8. Enagrama ou Como M.A.A. se Tornou Minha

1996-1997.

Descrigao: Caixa contendo - 1 caderno manuscrito de poesias na vitrine da parte
interna; 10 pranchas de celulose com cobertura de papel manteiga na gaveta inferior
contendo: - 4 recortes de jornais, - 2 paginas de livro, - 2 manuscritos com poemas, - 1
envelope com 6 selos antigos, - 1 folha de caderno de musica com partitura
manuscrita, - 1 folha de papel almago com duas partituras impressas coladas, - 1 meia
folha de caderno de musica sem interferéncias; na estante da tampa -1 catélogo
encadernado do Enagrama, contendo a relacdo, descricdo e imagens (recto e verso)
de todos os documentos e - 1 manual (folheto) do Enagrama.

Medidas da caixa: 12cm. de altura x 35cm. de profundidade x 44cm. de altura, com
abertura superior com vitrine e estante na tampa e uma gaveta na parte externa
inferior.

Medidas das pranchas: 30cm. x 37cm.

Medidas do catalogo: 30cm. x 21,5¢cm.

Medidas do manual: 21,7cm. X 16¢cm.

8a. Alexis Smith, “Madame Butterfly”, 1975
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8b. Christian Boltanski, “O Album da Familia D”, 150 fotos p&b emolduradas, 22 cm. x
30 cm. cada, 1971

8c. Sophie Calle, “Les Tombes”, fotografia e texto, 180 cm. x 110 cm. cada, 1990

8d. ldem, “Autobiografias (El Marido) La amnesia, fotografia p&b e texto, 170 cm. x
100 cm. (foto) e 50 cm. x 50 cm. (texto), 1992

8e. ldem, “Autobiografias (El Marido) La rival, idem, idem, 1992

3.2.2 - Guarda-Roupa ou Retalhos de Vidas

Guarda-Roupa (llust. 9) foi idealizado a partir da leitura do artigo de
OJean—PauI Leclercq intitulado “Sur la garde-robe de Marie Leczinska et de
Marie-Antoinette”” (llust. 9a) que trata da subsisténcia dos guarda-

roupas da nobreza européia do Séc. XVIlI, através dos conjuntos de amostras dos
tecidos utilizados para a confeccédo de suas vestes, que foram guardados em albuns
que se encontram atualmente em reservas historicas francesas. A possibilidade de
organizar retalhos em albuns com informacbes sobre estes tecidos, buscando
preservar uma amostra da memdria das roupas e de seus proprietarios, me estimulou

a organizar os retalhos de tecidos que coleciono também em albuns.

A organizagdo deste material, além das suas dificuldades formais, me
remeteram a uma série de questdes, tais como as dos fragmentos, da memaria, da
escritura, da caligrafia e, principalmente, da questdo da articulacdo da palavra e da

imagem nas artes visuais.

75 Revista L’Oeil, Magazine International d’Art n® 478, janvier/février 1996.
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As palavras téxtil e texto tém ambas a mesma origem latina. Textum, no
sentido proprio tem duas acepgdes: 1. tecido, pano e, 2. obra formada de vérias partes
reunidas, contextura; e, no sentido figurado: contextura (do estilo) e ainda texo, texui,
textum - tecer, entrelacar, entrancar, tramar; dai, 2. arranjar, dispor, compor. ® Da

etimologia parto para tramar este texto e este trabalho.

A proposta de construir um trabalho com retalhos de tecidos figurou-se, a
principio, redutora. N&o tinha necessidade alguma de ordenar uma série de pedacos
de panos se ndo houvesse alguma coisa mais a ser dita. A proposta inicial manteve-se
durante todo o processo de concretizacdo dos trabalhos desta pesquisa, pela
necessidade que tinha de trabalhar com fragmentos das memdrias dos outros. A
colecdo de tecidos foi, inicialmente, organizada em um &lbum, com a posterior
inclusdo de algumas referéncias literarias sobre cores e tecidos. Foi importante neste
periodo a leitura de “O Pano do Diabo””’, a erudita e divertida histéria das listras e dos
tecidos listrados escrita por Michel de Pastoureau, principalmente pela infinidade de
abordagens que se pode fazer a partir de algo aparentemente tdo banal quanto os
tecidos listrados. A leitura do livro me abriu para a possibilidade de ensaiar uma
possivel biografia a partir dos retalhos que dispunha. Organizado o material e incluidos
0s escritos, o trabalho ficou estacionado num estagio que parecia nao ter possibilidade

de desenvolvimento.

Esta antologia de tecidos poderia me enviar, além da biografia, para um estudo
da natureza dos tecidos ou para uma reflexdo sobre a moda, transitéria nas formas,
mas perene nos meios - o0s tecidos. Mas néo era sobre nenhum destes assuntos que
gueria falar. Me preocupava, principalmente, as questfes ligadas as texturas, as
cores, as formas dos retalhos, os lisos e os estampados, os listrados e os pontuados,
ou seja, todas as configuracBes que os tecidos assumem. Pastoureau orientou para a
possibilidade de uma leitura semiol6gica dos tecidos e a observacdo do album me
indicou para uma abordagem da escrita. Quando o trabalho foi apresentado, pela
primeira vez, numa reunido de orientacdo, foi-me chamada a atencéo para a questédo
da escritura e da sua ilegibilidade: era para ser lida ou era s6 desenho? Ficaram entao
as questdes da escritura, e consequentemente, da caligrafia, além da do desenho

como temas a serem pensados.

76 FARIA, p. 1000.
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A configuracdo de um trabalho passa por etapas bem definidas, que vao de
uma idealizagdo a partir de um estimulo, a conseqgiiente maturacéo e concretizacao da
idéia, uma primeira materializacdo onde se manipula os materiais, uma outra onde se
ordena este mesmo material e sua execucdo propriamente dita antes da finalizacdo e
da apresentacao. Até o momento acima relatado, o Guarda-roupa estava num estagio
entre a concretizacao da idéia e sua primeira materializacdo. Foi neste momento que
ele estacionou, apesar de todas as possibilidades abertas. Ap6s um periodo repensei-
0 como um depositario de memdarias, mantendo a primeira proposta, sé que este
depdsito se configuraria em pequenos volumes e ndo mais em um grande e (nico
volume dedicado a uma soé biografia. Este desdobramento possibilitaria um melhor
aproveitamento do material recolhido e também a opc¢éo de agregar outros tecidos
recebidos de outros amigos em volumes autdbnomos. A multiplicacdo dos guarda-
roupas abria também para o desdobramento das questdes levantadas (caligrafia e
escritura) e do uso dos tecidos por alguns artistas brasileiros e, principalmente de

contemporaneos e amigos.

O ser humano é predominantemente visual e verbal; os demais primatas séo
s6 visuais (...). As memdrias que os animais formam sdo da mesma indole que
suas percepcdes. Todos nos lembramos de coisas que alguma vez lemos ou
vimos; poucos lembram da voz de um antigo colega de aula; ninguém, do
cheiro de sua mée ou de uma flor.(...)

As memoérias mais ricas e complexas se aprendem basicamente pela leitura e
releitura de palavras ou signos, em textos ou manuais.(...)"®

As palavras de Ivan Izquierdo nos apontam para uma predominancia do visual
na memdria humana. Anteriormente ja falamos do dialogo platénico que versa sobre a
invencado da escrita - 0 Fedro. Neste dialogo o rei Tamuz chega a concluséo de que a
memdadria ndo mais habitara os homens mas sim a escrita inventada por Thoth. Esta
troca de “suporte” da memodria introduz a permanéncia da escrita como meio
privilegiado para preservacdo de conhecimentos. Mais adiante, no mesmo diélogo,
Platdo coloca, desta feita por Socrates, que “o uso da escrita (...) tem um
inconveniente que se assemelha a pintura. Também as figuras pintadas tém a atitude
de pessoas vivas, mas se alguém as interrogar conserva-se-ao gravemente caladas.
O mesmo sucede com os discursos.””® Apesar de todas as disposicGes em contrario a
escrita permanece como O meio mais utilizado pelo homem para acumular

conhecimentos.

7 Michel de Pastoureau, Jorge Zahar Editor, 1993.
8 A Palavra Escrita in Correio do Povo, terca feira, 10 de setembro de 1996, p. III.
8 In Fedro, p. 263.
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O uso dos tecidos neste trabalho indica para discussdes outras (entre as quais,
ja citada, aquela da moda), mas € necessario ndo excluir uma mencao a arte da
tecelagem como uma “espécie problematica da prote¢do®, razdo primordial do uso
dos tecidos na nossa civilizagdo. Este uso primeiro, seguido daquele da ostentacéo de
valores simbdlicos, € subvertido com consideravel eficiéncia na arte contemporanea,
através do seu uso como meio artistico, além daquele de suporte para pinturas - a

tela. Retornaremos a isto mais adiante.

Escritura e Imagem. Antes de entrarmos em consideracdes € necessario que
estabelecamos os limites e acep¢Bes que cada uma destas palavras assumira neste

trabalho. Reporto-me a Reinhard Dohl que diz:

[...] nés entendemos por escritura tudo o que - mesmo em um estado
rudimentar - pertence ao dominio da linguagem visualmente perceptivel, isto
quer dizer as palavras, mas também as cifras (e niUmeros) e as letras. E quanto
ao termo imagem nos entendemos, em geral, a cor e a forma organizadas em
uma superficie ou (...) sobre uma superficie.5!

Na Histéria da Arte e na literatura sdo constantes e comuns os exemplos de
escrituras e imagens ocorrendo juntas. Exemplos ndo faltam, sendo ocioso aqui
remeter o leitor a um grande nimero deles. Figuemaos, entdo, com 0s mais evidentes:
inscricdes em vasos antigos, manuscritos iluminados da Idade Média, caligramas de
Guillaume Apollinaire, a pintura cubista, as “Merzbilder” ou colagens de Kurt Schwitters
e, mais proximo de nés, a poesia concreta brasileira dos anos 50 e 60. Em todos estes
casos hé interacdo de imagens e palavras, ora dominando uma ora outra, mas ambas

atuando em prol da eficiéncia do discurso.

A Escritura é “um processo de notagao da linguagem através de signos que se
enderecam a visdo.”® Esta espécie de desenho simplificado, proveniente da
pictografia, nas linguas ocidentais € um signo investido de uma funcdo de restituicdo
vocal dos sons, e assume interesse estético através da caligrafia. Mas as relacdes
entre a Escritura e o desenho ndo se resumem somente na caligrafia. Desenhar e
escrever se aproximam de modo muito forte. Para os gregos a palavra Csograféin
(pintura, que significa desenhos de coisas vivas) tem a mesma raiz que Graféin
(escrever). Também para os chineses a palavra “Wen” tanto pode significar desenho,

guanto escrita ou literatura.

8 DERRIDA, 1991, p. 70.
81 Quelques réflexions sur le théme de 1’écriture et de 1’image. In Opus International 40/4l, Paris,
Janvier 1973.
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Platdo, discutindo a relagdo entre a palavra e a coisa expfe a Cratilus o
pensamento de que palavras sdo realidades da vida e que as coisas sdo meramente a
representacdo das palavra, sua expressdo. Parece-nos que € baseado neste principio

gue Lucia Santaella diz que

Entre nomear e o ser, entre a palavra e a coisa, entre 0 signo e o seu residuo,
eis os intersticios que se dao, de um lado, através de um estreitamento levado
ao limite em que palavra e coisa alquimicamente se fundem, e de outro, ao
contrario, através do fio cortante da ironia que reabre a brecha, questionando a
nomeacao das coisas até o limite de um estranho interrogante.

Das centelhas de todos esses intersticios, tece-se o céu da PALAVRA
IMAGICA.8

Esta relacdo entre imagens e palavras esta configurada no Guarda-roupa
através da Caligrafia. Segundo Souriau®*, d4-se o nome de Caligrafia a arte de tracar
uma escritura dando-lhe propriedades estéticas. Na historia da arte a Caligrafia esta
seguidamente associada a arte figurativa e isso pode ser percebido nas estampas
japonesas, na caligrafia chinesa e ainda na escritura arabica, onde existe uma espécie
de acordo estilistico entre o traco da escritura e o trago representativo. O que estou
propondo ao escrever/caligrafar neste Guarda-roupa € configurar uma imagem que,

sendo palavra, seja imagem ao falar através de palavras da imagem.

A configuracdo do trabalho se da em volumes isolados, cada um deles
dedicados a um Guarda-roupa. Formalmente sdo abstracbes ordenadas: texturas,
cores, formas, linhas, pontos, organizados tematicamente: lisos, xadrezes, listrados,
estampados etc., conjugados com os escritos elucidativos e ilustrativos coletados em
diversos autores, principalmente Pastoureau. O conjunto configura um trabalho que
pretende promover: a fruicAo de cores e texturas em tecidos e seus significados
(listras - riscar/punir; xadrez - riscar e punir duplamente, prender; estampados - flores,
jardins, natureza, paisagem; texturas - limpeza, absorcdo de luz e de calor, etc.), e

ainda uma reflexdo sobre os materiais artisticos, os suportes da arte.

Esta multiplicacdo de volumes num mesmo trabalho encaminha para sua
conceituagcdo como um Centdo (Centon, em francés), ou seja, uma Composi¢ao
poética formada de diferentes versos de diferentes autores. Em francés o termo é

mais abrangente, pois busca seu significado no termo latino cento, que significa um

82 SOURIAU, 1991, p. 633. )
8 Centelhas do Intersticio. In PALAVRA IMAGICA, SP: MAC-USP, 1987.
8 SOURIAU, 1991, p. 297.
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tecido feito de pedacos encaixados, o patch-work dos ingleses.®> Como em todos os
meus livros, este também é um depdésito de recordacdes. Assim, esta constru¢ao por

fragmentos remete ao dito por Jacques Derrida, ao escrever sobre Memoria

O sofista vende, pois, 0s signos e as insignias da ciéncia: ndo a propria
memoria (mnéme) mas somente 0s monumentos (hupomnémata), 0s
inventarios, os arquivos, as citagbes, as copias, as narrativas, as listas, as
notas, as duplicacbes, as crbnicas, as genealogias, as referéncias. Ndo a
memoria, mas as memorias.®

9. Guarda-Roupa ou Retalhos de Vidas

1996-1998.

Descricdo: 3 livros com recortes de tecidos colados e textos manuscritos.
N°. de péaginas: livro 1 - 20; livro 2 - 26; livro 3 - 17.

Medidas: 29,7 cm. x 36 cm.

9a. Garderobbe de la Reine Marie Leczinska, 1736.

8 SOURIAU, 1991, p. 332.
8 QOp. Cit., p. 54.
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3.2.3 - Arquivo de Fragmentos ou A Vida Jogada

Fora

o principio havia a idéia de fazer um livro da rua, que seria uma reunido

N de filipetas (material de divulgacéo que € distribuido as dezenas no centro

de Porto Alegre). Propus-me a reunir uma série delas, recolhidas durante periodos
especificos e registrar em mapas o lugar exato onde havia recebido, a hora e, se fosse
possivel, fotografar a pessoa que me deu (llust. 10). A referéncia para este trabalho
era a de alguns trabalhos de "arte socioldgica” que eu havia visto em 1992 no Museu
de Arte Moderna da Cidade de Paris. Foi uma novidade para mim a possibilidade de
reunir uma série de objetos comuns em forma de inventério e registrar cientificamente

suas origens e localizacbes. Depois, em 1994, em “Arte/Cidade - A Cidade e seus
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Fluxos™®’, vi uma instalagdo intitulada “Cidade Secreta”, que trabalhava com a mesma
idéia de inventario s6 que feita com objetos e fotos de pessoas do centro de Séo

Paulo.

Porém, esta possibilidade de trabalho foi sendo adiada em virtude de uma
necessidade de sistematizacdo de procedimentos e de recursos. Havia necessidade
de definir periodo, area de abrangéncia, quais registros deveriam ser feitos e/ou
preservados materialmente, recursos para viabilizar o projeto etc. Deixei o trabalho
maturando e, enquanto isso, fui recolhendo papéis escritos que encontrava na rua,

principalmente aqueles que me afiguravam interessantes do ponto de vista emocional.

Sempre recolhi material nas ruas. Por uma pulsdo incontrolavel reviro alguns
lixos secos: recolho coisas, geralmente pequenas; trago para casa cadernos, revistas,
livros e demais papéis com registros escritos ou graficos. Assim foi que iniciei uma
pequena colecdo deste tipo de material. Para ndo deixa-los perdidos em gavetas,
dentro de bolsos ou de livros utilizei pequenos envelopes de papel pardo destinados a
guardar negativos fotograficos. Dai a comecar a registrar o local onde o material fora

encontrado foi quase que uma decorréncia natural do ato de colecionar.

Em Agosto de 1996 uma colega® me presenteou com uma “Folha de carta
encontrada ao vento pré tempestade em um entardecer de Domingo na Francisco
Ferrer’, conforme o envelope manuscrito onde ela guardou o documento. Este foi o
ponto de partida. Juntei a esta folha de carta algum material que ja tinha coletado e

virou projeto de trabalho.

Se fosse necessario enquadrar este trabalho ou filid-lo a algum movimento ou
sistema, este seria o de Arte Socioldgica, entendida aqui como aquela feita a partir de
documentos que pertengam a uma sociedade estudada através de “uma metodologia
e um questionamento critico” e que promova um “deslocamento para uma maior
sensualizacdo do vivido, exaltagdo ludica das trocas humanas”.?® Mas esta definicdo
condiciona a atividade artistica a um trabalho quase cientifico, restrito a localizacao,
coleta e organizacdo do material. N&o deixa margem ao sonho, a possibilidade de

inferir o subjetivo por trds dos objetos ou documentos. Isto é muito préximo daquilo

87 S30 Paulo, 24/Set. a 23/0ut., Curadoria de Nelson Brissac Peixoto, SEC - SP.
8 Ana Flavia Baldiserotto, que foi minha colega na graduag&o e agora no Mestrado.
8 MORAIS, 1991, P. 32.
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que eu ja havia visto no exterior e também do trabalho de Fujocka® (llust. 10a), que
propbde “a verificacdo do valor que cada individuo da a sua propria imagem, e o
surgimento de um universo de signos que podera oferecer uma espécie de estudo
antropologico dos transeuntes da cidade, fazendo emergir segredos decodificadores
de uma determinada fauna”. Importante esclarecer que Fujocka manipula com os
“‘mecanismos de comercializagdo na zona central de Sao Paulo”, promovendo uma
troca com o0s transeuntes - uma foto por um objeto qualquer que a pessoa esteja
levando. Esta troca simbdlica referenda aquele valor que o artista cré que a pessoa
atribua a sua imagem fotografada e ainda também possibilita levantar uma tipologia
“antropologica”. A foto é entdo “exposta depois ao lado do objeto recebido, formando
uma espécie de sala de ‘ex-votos’.”®? O trabalho de Fujocka ocorre em um limite de
percepcdo muito ligado as ciéncias sociais com seus gréaficos, tabelas e amostragens.
Apesar da preocupacéo com a qualidade plastica na organizacéo do material, este fica
reduzido a dados de uma pesquisa, imagens e objetos quase esvaziados de emocao.
Neste Arquivo de Fragmentos o objeto da pesquisa ndo é o conjunto de
dados materiais ou retratos. Ndo possuo fotos dos autores dos documentos e estes
registros sdo, na sua maioria, anénimos. Portanto seria impossivel um levantamento
socioldgico pela absoluta auséncia de dados como o de suas origens, seus autores, as
classes sociais a que pertenceriam etc. Um registro possivel de fazer seria uma
tipologia: bilhetes, cartas, notas, listas, desenhos infantis, testes de canetas etc. Mas

nao acredito que seja importante.

A forma foi definida pelo tamanho dos documentos - em sua grande maioria de
pequeno formato, sendo os maiores do tamanho de uma folha de oficio. Assim
organizei estes documentos em envelopes pardos medindo 11,3 x 8 cm. Os critérios
de sistematizacdo da colecdo sdo simples: na frente de cada envelope coloquei um
carimbo (llust. 10). Os dados previstos séo ligados ao processo de coleta e ha
previsdo de numera-los seqiiencialmente, uma redundancia (ja que a data fornece a

ordem) necessaria apenas para facilitar o arquivamento nos estojos.

A coleta é determinada pelo acaso, mesmo que este seja relativo, ja que ha a
intencao de colecionar. Mas ndo procedo a excursdes para arrecadar material. Esta é

feita durante os meus trajetos normais do dia-a-dia e, a Unica determinante é que este

9% Artista nascido em Minas Gerais - Uberaba, em 1969.
%1 Arte/Cidade, catalogo, s/numeragéo de pagina.
92 PEIXOTO, 1994, s/p.
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material deve ser “achado”. A intencionalidade foi eliminada deliberadamente para
evitar a tentac@o do cientista ao coletar visando um resultado. Outro fator importante é
gue deliberei que seriam apenas documentos com marcas pessoais. Neste espectro
incluo os manuscritos, os desenhos e ainda papel rasgado que traz em si a marca da
acdo de maos humanas. Assim eliminei os impressos em geral (excecdo para os que
tenham manuscritos), fotos, negativos de filmes e objetos. Quero que o material tenha

o maximo de personalidade na sua configuracao.

O periodo de acao deste trabalho foi determinado pelo nimero de documentos
gue proponho coletar - 999. A razado de ser deste nimero se deve a necessidade de
determinar um momento de parar. O trabalho poderia se prolongar por tempo
indeterminado, podendo ocorrer sua interrup¢do num instante de cansaco ou de
esvaziamento da proposta. Para evitar quaisquer destas possibilidades optei por um
namero fechado. 999 ndo é o mesmo que 998 - um numero indefinido ou 1000 - um
namero redondo e fechado em si mesmo ou ainda 1001 - como as noites dos contos

arabes.

[...] Por que inicialmente mil e, depois, mil e uma? Acho que h& dois motivos.
Um deles é a supersticdo (importante, neste caso) segundo a qual os nimeros
pares sdo de mau agouro; dai buscou-se um numero impar e felizmente se
acrescentou “uma”. Se tivessem colocado novecentas e noventa e nove
noites, provavelmente sentiriamos falta de uma. Tal como ficou, sentimos que
nos déo algo infinito e, de quebra, acrescentam uma noite a mais.*3

Quanto a possibilidade de infinito penso que seria pretensioso desejar isto para
um trabalho meu. Os documentos continuardo a ser produzidos infinitamente, pelo
menos enquanto ainda houver papel e pessoas no mundo. Logo seria ocioso de minha
parte pretender fechar um segmento, o que também contrariaria toda a proposta do
trabalho. Quanto a novecentos e noventa e nove, gosto dele principalmente por que se
sente a falta de um para completar, como diz Borges. Assim o trabalho esta por

completar, terminado mas incompleto.

Quanto ao prazo para completd-lo, este ndo existe. Pelas caracteristicas da
coleta seria impossivel determinar quando isto ocorreria. Portanto é possivel que
esteja terminado para a defesa da dissertacdo, ou talvez antes ou quem sabe ainda

muito tempo depois?

% BORGES, 1985, p. 80.
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Quem sdo as personagens destes fragmentos? Ao contrario daqueles
documentos do Enagrama estes, na sua grande maioria, hdo tem nomes. Ao
contrario das fotos de Presenca Infinita, estes ndo tem rostos. Algumas sdo sem
nome e sem face, tornando-se assim quase impossivel saber se sdo realmente
alguém. Néo caracterizam biografias, mas identidades. Os autores destes fragmentos
sao pessoas, tem vidas com anseios, desejos, medos, projetos de vida, preocupagoes,
afetos. Como qualquer um de nés. Mas como todos nés eles jogam estas marcas de
humanidade fora. Lancam-nas ao vento, ao sabor das mudancas climéticas, nas latas
de lixos ou simplesmente nas ruas. S&o documentos descartaveis para elas. Ao
recolhé-los estou coletando e perpetuando estas pequenas historias. A principal
caracteristica destes fragmentos e, conseqliientemente, deste trabalho, é que eles - os

dois, falam do transitorio.

Vocés ficardo surpresos ao ouvir a minha resposta a sua pergunta: em
gue eu creio ou 0 que considero o mais importante; é a transitoriedade.

Mas a transitoriedade é algo muito triste, vocés dirdo. - Nao, replico eu,
ela é a alma do ser, é aquilo que proporciona a toda a vida, valor, dignidade e
interesse, pois ela cria o tempo - e tempo €, pelo menos potencialmente, a
dadiva mais alta e mais util, idéntica mesmo a todo criativo e ativo, a toda
vivacidade, a todo querer e aspiracdo, a todo aperfeicoamento, a todo
progresso para o mais sublime e o melhor. Onde ndo ha transitoriedade,
principio e fim, nascimento e morte, ndo ha tempo, - e a falta de tempo é o
nada estagnado, tdo bom e tdo ruim como o desinteresse absoluto.®*

Thomas Mann coloca com muita precisdo e emocdo a importancia do
transitorio para a construcdo da identidades. Como pensar em identidades a partir de
unidades tdo minusculas sem pensarmos na efemeridade de todas as atividades nesta
Terra? Ainda no mesmo ensaio Mann coloca que s através da animacao do ser pela
transitoriedade é que o homem chega a perfei¢do, e isto gracas a sua alma que é
capaz de apreender o conhecimento acerca das nogbes de “ser’ e “transitoriedade”
proporcionados pela “dadiva do tempo”.®® Esta dadiva do tempo é o que pretendo
demonstrar neste trabalho, a possibilidade de deter momentos plasmados em
fragmentos dispersos, me transformando numa espécie de coletor do presente.

Arquivo de Fragmentos é um trabalho aparentado, pelo menos nas suas
caracteristicas gerais, a Arte Sociolégica. Mas sua caracteristica principal € a de ser
um repertério de identidades. Entenda-se aqui o termo repertério como “um fundo que

alguém possui, mas este fundo pode se definir através de critérios variados, restando

% MANN, 1988, p. 37.
% Idem, p. 38.
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assim esta nog¢do muito vaga.®® Souriau associa o termo repertério a um conjunto de
obras ou de artistas que as executam. Para este Arquivo de Fragmentos tomo o
primeiro sentido - de um fundo, e também aquele de conjunto de obras a serem
interpretadas por entender que deste grande grupo de documentos podemos tirar
personalidades que nos dardo suas identidades como uma partitura musical ou uma
peca teatral pode nos dar uma face de seus autores. Este “fundo” proporciona uma
deambulagéo através de pessoas de variadas classes sociais, com diversos interesses
e preocupacdes. E uma espécie de repertdrio de vivéncias, tomadas em momentos

minimos temporais mas maximizadas nos significados.

Resumindo poderiamos dizer que estes microcosmos - 0s fragmentos - podem
revelar macrocosmos - as identidades, como por exemplo a lista de providéncias para

1997, encontrado na rua José Bonifacio no inicio deste ano. (llust. 10)

Este trabalho estd estruturado como uma biblioteca. Ou mais precisamente,
como um arquivo de referéncias de uma biblioteca. Cada envelope contém um
documento a ser lido, codificado como sdo os livros nas suas fichas - o nome da
biblioteca; o nimero de ordem; a data de entrada na cole¢do; o local onde foi
adquirido e ainda um espaco para registro de eventuais doadores. A Unica diferenca é
gue estes livros ndo estdo disponiveis, somente seus dados de identificacdo - os
envelopes-fichas e dentro destas os seus resumos ou 0 que sobrou deles. Cabe ao
espectador “ler” neste resumo ou nesta sobra o livro inteiro. E com um exercicio de
criatividade, um jogo onde a sensibilidade vale tanto ou mais do que a argdcia de um

investigador.

“O mundo esta em cacos, senhor. E meu trabalho € reunir esses cacos. [...]
N&o apenas perdemos nosso senso objetivo, como também a linguagem para
expressa-lo. Essas sdo questbes espirituais, sem davida, mas que tém
correspondéncia no mundo material”.®” A personagem de Paul Auster na “Trilogia de
Nova lorque” se propde a tarefa herculea de, através da coleta e classificagdo de
objetos descartados, reestruturar a capacidade do homem de organizar o mundo
através da linguagem. Diz a personagem que a perda da utilidade de um objeto torna-
0 outra coisa, pois um guarda-chuva que perdeu seu tecido e, conseqientemente, a
sua funcdo, ndo € mais um guarda-chuva mas outra coisa. E é esta perda de fungéo

gue leva-o a recolher estes fragmentos e buscar para eles outras destinacdes, desta

% SOURIAU, 1992, p. 1219.
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feita no mundo das palavras, recuperando para eles os nomes dos quais foram
destituidos. Ele diz que “meus motivos sao etéreos, mas meu trabalho acontece no
reino do cotidiano”™® E é no cotidiano de uma cidade como Nova lorque - “0 mais
infeliz dos lugares, o mais abjeto”, o protétipo da megalépole de nosso tempo, onde
as individualidades se exacerbam a ponto de determinar o fim das identidades - que
este homem procede a sua coleta de detritos renomeando-0s para recriar 0 universo
perdido. Evidentemente que eles sdo ficches, pessoas em busca de respostas para

suas indagacoes.

Relatei longamente aqui partes do primeiro romance da Trilogia de Auster por
gue nelas vejo algumas similitudes com este trabalho. Neste Arquivo de Fragmentos
ou A Vida Jogada Fora procurei, procedimento assemelhado ao do senhor Dark (o
coletor), recolher objetos sem fungbes para renomeé-los. E também como o senhor
Quinn me desdobro em um gémeo de mim mesmo, um Outro que observa estarrecido
como as pessoas descartam imprudentemente suas histérias nas ruas. Procedo para
reinserir os fragmentos num mundo em circulacdo, propiciando a estes pequenos
registros participarem novamente da vida. E, ainda de maneira assemelhada as das
personagens de Auster, numa Torre de Babel que vivemos - afinal entre Nova lorque e
Porto Alegre a diferenca basica é o tamanho pois, de resto, somos em tudo idénticos -
temos medos, nomes, descartamos lixo, tragamos percursos etc. e, principalmente,
ndo nos comunicamos. Precisamos de suportes para entrar em contato com nosso
interlocutores, precisamos de dispositivos para manter nossas memoérias em dia. Nao
procedi a construcdo de roteiros como o do senhor Dark, que escreve através de seus
percursos, mas procedi identicamente ao coletar material para reinseri-lo no mundo da

significagéo.

O transitorio proposto como Unica alternativa para a concretude dos seres em
Mann é exatamente o que € descartado pela nossa civilizagdo. S6 mantemos registros
do perene, do fossilizado, daquilo que pouco ou nada pode nos dizer sobre a vida que
corre. E como a velha Histéria - aquela dos grandes homens e dos grandes feitos,
contraria a nova Histéria - a dos homens insignificantes, a da vida midda dos
andnimos, aquela da vida privada que é registrada em pequenos bilhetes, listas de
compras, cartas de amor, recados e anotacdes. A vida que é jogada fora como se nao

fosse vida, a que coleto no presente com o intuito de perpetuar enquanto continuidade,

% AUSTER, s/d., p. 88-89.
% |dem, p. 89.
% Ibidem, p. 90.
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buscando evitar que o passante seja “transformado em peg¢a de um mecanismo que
ndo pode parar [...] submetido a mesma perda de valores que todas as coisas nesta

dindmica infernal.”'%®

10. Arquivo de Fragmentos ou A Vida Jogada Fora

1996 - 1998

Descricdo: Conjunto de fragmentos, recolhidos nas ruas, acondicionado
individualmente em envelopes de papel pardo, colecionados em arquivo de madeira.
Medidas: Envelopes - 11,4 cm. x 8 cm.

Arquivo - comprimento: 85 cm.; altura: 23cm.; profundidade: 25 cm.

10a. Fujocka, “Cidade Secreta”, instalacdo com fotos e objetos, s/m, 1994

10 PEIXOTO, s/d., s/n° de pagina.
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3.2.4 - Presenca Infinita ou Buscando a Verdade das

Imagens

“‘Em muitas religides e até no folclore dos povos
europeus, notamos a crenca de que no instante da morte o
homem se recorda de seu passado em seus minimos
detalhes... Considerada deste ponto de vista, a paixado
historiogréafica da cultura moderna seria um sinal de sua morte
iminente. Antes de afundar, a civilizacdo ocidental lembra-se
pela dltima vez de todo o seu passado, deste a Proto-histéria
até as guerras totais.”

Mircea Eliade

Para proceder ao estudo deste trabalho (llust. 11), associei-o a uma série
de trabalhos do artista francés Christian Boltanski intitulada “Monuments”

gue me interessam pelo seu uso da fotografia como suporte da memoéria. O trabalho
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de Boltanski coloca algumas questdes complexas: os artistas elaboram dispositivos
memoriais (lugares®!) para preservar a vida de um processo implacavel de
esquecimento? A obra de arte enquanto monumento - obra ou construcdo destinada a
transmitir a posteridade a memoria de fato ou pessoa notavel - € objeto de resisténcia
ao processo de eliminagdo promovido pela sociedade? Porque os artistas criam obras

a partir de resquicios civilizatérios ao invés de abrir novos meios de comunicacéo?

Este trabalho é, como outros aqui apresentados, fruto de uma longa
convivéncia com os materiais que lhes deram origem. Comprei as fotos e fiquei
olhando para elas sem saber como proceder para apresenti-las. Sua insercdo no
conjunto destes trabalhos se da pela necessidade de, em algum momento do projeto,
incluir a figura através da fotografia e enquanto imagens de pessoas. Nao que as
imagens de pessoas ndo aparecam no projeto, mas por que sua presenca se da de

modo quase casual, sem serem motes para a consecucdo mesma dos trabalhos.

Quando comprei as fotos, muito tempo depois de haver comprado o caderno
de poesias que hoje esta no Enagrama, pensei em junta-las ao caderno, compondo
um trabalho onde o registro escrito de uma presenca associado a um registro em
imagens concorreriam para a realizagdo de um momento de evocagdo. O Enagrama
andou mais rapido e impds sua especificidade, de conjunto de escritos e impressos,

sem a necessidade de imagens e as fotos ficaram fora.

O modo de apresentacdo do trabalho andou por caminhos complexos que
registrei, em sua maior parte, no Diario de Bordo. Relendo-o vejo que, desde o
momento da aquisicdo em 26 de maio de 1996, essas fotos me propuseram uma série
enorme de disposi¢cdes e questdes. Chamei-as de “fantasmas que povoam minha
mesa de trabalho” e preocupava-me, na época, com a identificagcdo dos fotografados,

com a falta de dados biogréficos, listei o nome dos fotografos e os enderecos de seus

101 Marc Augé (em Nao Lugares) coloca que o lugar, o “aqui” dos europeus mudou de carater
face a mudanga do “colonial” (para referir-se a0 mundo ndo europeu que era a medida da identidade
européia) para o “subdesenvolvimento” que era o campo privilegiado das antropologias francesa e
inglesa. Assim tornou-se necessario descobrir novos “lugares”. E ¢é na histéria que Augé vai detecta-los,
ao dizer que “vémo-los ( os historiadores) privilegiar certos temas ditos ‘antropologicos’ (a familia, a vida
privada, os lugares da memoria). Essas pesquisas vao ao encontro do gosto do publico por formas antigas,
como se estas falassem a nossos contemporaneos do que eles sdo, mostrando-lhes o que eles ndo sdo mais.
Nesse ponto de vista, ninguém se expressa melhor do que Pierre Nora, em seu prefacio ao primeiro
volume dos Lieux de Mémoire: “O que estamos buscando na acumulagdo religiosa de testemunhos,
documentos, imagens, de todos “os sinais visiveis daquilo que foi”, diz ele, em suma, ¢ a nossa diferenca,
e “no espetaculo dessa diferenga o brilho subito de uma identidade inencontravel. Ndo mais uma génese,
mas o deciframento de que estamos a luz do que ndo somos mais”.



108

estudios com a intencdo de pesquisa-los. Registrei ainda minha perplexidade em
encontra-las ndo em bem guardados albuns de familia, mas soltas em caixas e postas

a venda.

Na trajetdria do artista francés Christian Boltanski (Paris, 1944) os Monumentos
(llust. 11a), trabalhos iniciados em 1980, se seguem a uma série de projetos onde o

resgate de memoria através do uso da fotografia tém um papel preponderante:1°2

Nos Monumentos Boltanski vai buscar os elos que unem a memoria e a morte
com a fotografia para sublinhar ironicamente o que esta lltima, enquanto suporte
privilegiado de preservacdo da memdria que ela registra, ndo alcanca além do papel
que a suporta. O proprio Boltanski coloca que, ao escolher uma fotografia de sua

turma de classe do liceu

[...] eu ndo me lembrava do nome de ninguém, eu nao reconhecia
nada além dos rostos sobre a fotografia. Eu poderia dizer que eles
desapareceram de minha memaria. Eu poderia dizer que este periodo
estava morto, embora presente, estas criangas deveriam ser agora
adultos de quem eu hoje néo sabia nada. E por esta razao que eu senti
a necessidade de render homenagem a estes ‘mortos’ que, sobre a
imagem, me pareciam todos, mais ou menos,. como cadaveres.1%

A série evoca ao mesmo tempo as esculturas funerarias e 0os monumentos
comemorativos. Constituem-se de fotografias colocadas em molduras de ferro branco,
e dispostas em configuragfes abstratas e simétricas em torno das quais sao fixadas,
na parede, lampadas elétricas onde os fios ficam aparentes, figurando uma espécie de
guirlandas que contradizem o arranjo metddico das fotografias. Entre as imagens dos
rostos das pessoas, Boltanski alternou fotos de papéis de embalagens natalinas,

metalicos e brilhantes, que ele mesmo fotografou.

Estes Monumentos sdo mostrados na penumbra, tendo como Unica iluminacao
as luzes que fazem parte deles. O que significam estas fotos arranjadas de maneira
tdo sistematica e tdo dramaticamente apresentadas? Lynn Gumpert diz que “elas
evocam os icones bizantinos™%. Boltanski recoloca em circulagdo imagens

fotogréficas que tinham por principio preservar a memoria daqueles que foram

102 “Essai de reconstitution d’objets ayant appartenu a Christian Boltanski entre 1948-1954” de
1971; “Les Inventaires”, de 1973; “Le Musée de Christian Boltanski: 1966-1974” e “Affiches -
Accessoires - Décors, documents photographiques”, ambos de 1974; “Saynétes comiques” de 1975;
“Photographies” e “Photographies couleurs - Images modéles” de 1976; “Compositions” de 1980.

103 citado in Gumpert, 1994, p. 83.

104 Gumpert, 1994, p. 84.
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fotografados naquele momento especifico. Mas esta memoria se perde. Fica apenas
uma imagem e estas imagens ndo dizem mais nada. Estes altares, estes icones
iluminados pb6r lampadas elétricas como se fossem cirios, figuram uma espécie de
altar da meméria. Um altar pleno de ironia, ja que estas imagens, como diz mesmo o
artista, sdo de pessoas que podem estar vivas e, conseqientemente, ndo precisariam
ser evocadas. Mas o registro fotografico preserva, como um cadaver embalsamado, a
imagem de um momento. Nao possibilita a continuidade da acdo, mas somente a
preservacdo da instantaneidade de um momento que passou e ficou inerte, figurando
morto. Para Boltanski estas imagens ainda tém um significado mais preciso, elas
ilustram um dos preceitos fundamentais do catolicismo: todo homem pode ser salvo,
todo homem pode se tornar um santo e evocam a festa de Todos os Santos do
calendario religioso cristdo, que ocorre no dia anterior ao Dia de Finados. H& aqui um
jogo de significados proposto pelo artista que evoca a um sé tempo a finitude e a
salvacdo. Um mesmo meio de preservacdo de memdria - a fotografia - pode indicar
dois caminhos para conservacdo da histéria - o esquecimento: a morte - ou a
lembranca: a santificacdo. Boltanski joga ironicamente com elementos préprios da
nossa cultura, que ao mesmo tempo em que celebra a fotografia (e todos os meios
audiovisuais) como suportes privilegiados para conservacao da historia, instaura, pelo
excesso de imagens preservadas um processo de destruicdo desta mesma memoria.
Presenca Infinita é um trabalho com fotografias antigas (desde imagens do
final do século XIX até aquelas dos anos 40 do nosso século) e se constitui de dois
momentos: no primeiro as imagens fotogréficas, tais como as comprei, serédo
emolduradas e colocadas na parede sem qualquer indicagcbes outras que nao 0s
dados que elas contém: dedicatérias, datas e carimbos e marcas secas dos autores; o
segundo momento se constitui de um estojo onde as imagens estardo reproduzidas (e
também o verso das fotos) e acompanhadas de uma antologia de textos de diversos
autores sobre a fotografia. A dificuldade de configura-lo me levou a atender a Christof
Fink que diz que “pode ser de muitas maneiras, pode ser de muitas coisas”'® ao
referir-se a possibilidade de abrir o trabalho para o imponderavel, para o nao visto,
para a totalidade de possibilidades e néo restringir nunca, ndo ser redutor, ndo ser

minimalista, nem barroco, nem romantico. Deixar vir a ser o que ja esta sendo.

105 Texto do artista no catalogo da X X111 Bienal Internacional de Sdo Paulo, 1996, p. 66.
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Uma das leituras possiveis destas imagens seria aquela antropoldgica, de viés
social'®®: estariamos analisando representacGes da burguesia porto-alegrense, suas
maneiras de se vestir, de posar, o controle da linguagem corporal e da expressao da
imagem num meio de preservagdo desta mesma imagem, uma certa tendéncia a
domesticagdo, uma construgdo do produto social. Mas estas fotos, além de todas
estas possibilidades apontam para uma interrupcdo do efeito real habitualmente
exibidos pela continuidade narrativa da fotografia. Ao contrario de um roteiro, que
comporta um inicio e um fim, a apresentacao desta série de fotos, fechadas como um
clube de imagens, remete cada foto a outra, numa circularidade que propde, de fato, a
auséncia de solugéo (desenlace, concluséo, termo, desfecho). Poder-ser-ia dizer que

elas estdo num espaco de um presente infinito.

Boltanski diz que os documentos fotograficos e, entre eles, as fotos de
amadores, representam uma mina de material pré-fabricado que pode ser manipulado
ao bel-prazer. A fotografia seduz porque, segundo seus proprios termos “ela é
percebida como verdadeira, como prova que a histéria que ela conta foi real, ela da a

ilusdo de realidade.”*?"

Isto dito sobre as fotografias, nos lembra Pierre Francastel ao dizer que cada
época constréi um dispositivo proprio de representacdo do espaco, mais coerente com
outros dispositivos que ditam as normas da vida social. Assim, os diversos
Monumentos de Boltanski e Presenca Infinita sdo feitos de elementos de antemao
codificados num alfabeto de signos preexistentes (imagens fotograficas, textos, luzes,
etc.): eles estdo em um estado de mutacdo que suportam imagens e espectadores. A
imagem, apesar de presente, ndo se situa no médium (ha obra material) mas no
espirito de quem a olha. Assim, poderiamos dizer, ainda como Pierre Francastel, que
a obra de arte ndo esta no lugar de alguma coisa, ela € mesma seu proprio fim e o

criador é aquele que engendra um ser novo.

Quanto as questbes da representacdo atraves de um meio de antemao
existente, Pierre Francastel concebe este tipo de representacdo como um sistema
onde o antigo e o hovo tém uma demonstracdo dupla: o nascimento e declinio de um
espaco plastico ligado ao nascimento e ao declinio de um estado de civilizacao.

Assim, temos aqui 0 uso da fotografia como um procedimento semelhante aquele da

106 Cfe. “A Fotografia e as Representagdes do Corpo Contido (Porto Alegre 1890-1920)”
dissertacdo de mestrado de Alexandre Ricardo dos Santos, Porto Alegre, UFRGS, 1997.
107 In Gumpert, 1994, p. 12.
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pintura anterior a fotografia, um processo mimético onde a fotografia toma o lugar da
pintura para que através da arte possamos ver e pensar o0 passado e,

consequentemente, o presente.

Num processo decifratorio da obra de arte, podemos recorrer ainda mais uma
vez a Pierre Francastel que diz que toda arte esta sempre em correlacdo com a
sociedade que a produziu. Dai ser impossivel uma histéria autbnoma do olhar, ao
contrario, é pela atividade total do homem de uma época que precisamos decifrar a
obra: é a enquete sobre os procedimentos e fundamentos histdricos e intelectuais de

um sistema que permite explicar as criagfes artisticas.

Os Monumentos de Boltanski podem ser explicados pela insercdo da obra do
artista num processo de recolocacao da Histéria em objetos carregados de histdria,
mesmo que esquecida. Boltanski insere suas memdrias no meio artistico através do
reaproveitamento de imagens de antemao descartadas. Seus monumentos, mais do
gue objetos estéticos, sao objetos para a reflexdo sobre 0 esquecimento que a Histéria
promove na sua marcha implacavel para adiante. Este procedimento nos recorda
Marguerite Yourcenar, ao falar a respeito da reflexdo sobre o presente através da

revisitacéo e recuperacdo do passado:

Sempre me falam de fuga para o passado, como se o passado fosse um asilo,
como se a vida humana nao tivesse sido sempre dura e dificil. Ndo € um asilo
gue o passado nos oferece, mas uma série de encruzilhadas, outras
bifurcagcbes para as mesmas estradas. Se é que ha ‘fuga’, poder-se-ia falar as
vezes de uma fuga para adiante.!®

Isto pode ser explicado mais objetivamente se considerarmos, neste momento da
reflexdo, que Boltanski é de origem judaica. As crbnicas nos mostram que a
perseguicdo a este povo é quase imemorial e que, face aos acontecimentos da Il.
Grande Guerra, € necessario, mais do que nunca, manter iluminada a imagem dos

sacrificados.

Quanto a Presenca Infinita, ele ndo pertence a narrativa de genocidio racial,
mas a um genocidio antes cultural que qualquer outro. Nossa realidade tem
sistematicamente atropelado a nossa histéria. Ndo conseguimos manter um lastro de

memoria familiar em nosso pais. Os elementos materiais do passado sé&o

198 Rosho, 1987, p. 39.
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sistematicamente descartados por seus herdeiros e, salvo honrosas exce¢des'®, as
sagas familiares ndo fazem parte da Histéria do Brasil. As imagens, principalmente as
fotograficas, tem feito parte da crbnica da fotografia no Brasil, dos estudos
sociologicos e antropolégicos, mas ndo da memoria social como um todo. Isto nos
lembra Susan Sontag ao dizer que “a fotografia aparentemente ndo constitui
depoimento sobre o mundo, mas fragmento desse, miniatura de uma realidade que

todos podemos construir ou adquirir.”*1°

11. Presenca Infinita ou Buscando a Verdade das Imagens

1996 - 1998

Descricdo: trabalho composto de 9 fotos emolduradas e estojo com textos e
reproducédo das fotos e dos seus versos.

Medidas: fotos - emolduradas em passe-partout medindo 34 cm. x 30 cm.

Estojo com textos e imagens - 24 cm. x 18 cm.

11a. Christian Boltanski, “Monumentos”, instalagdo c/fotos e luzes, medidas variadas,
1980

199 Como o magnifico e utilissimo, para minha dissertagio, “Meméria e Sociedade - Lembrancas
de Velhos” de Ecléa Bosi. (Cfe. bibliografia)
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3.2.5 - Passeio a Bienal ou A Vida Jogada Fora Il

“Esta histéria comega ao rés do chao,
com passos. [...] Os jogos dos passos moldam
espacgos. Tecem os lugares.”

Michel de Certeau

Repito aqui o subtitulo do Arquivo de Fragmentos - A Vida Jogada Fora.
Isto se deve ao fato de que este dispositivo memorial, como o anterior,

110in Sobre a Fotografia, 1981, p. 4.
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recolhe e coleciona fragmentos. Mas, ao contrario daquele, onde os fragmentos eram
achados ao acaso (mesmo que um acaso, de um certo modo, programado), estas

vidas jogadas fora foram cuidadosamente recolhidas em um roteiro predeterminado.

Este trabalho (llust. 12) estabelece um didlogo com a instalacdo do artista
belga Christof Fink (llust. 12a), apresentada no Pavilhdo da Bienal durante a 23. Bienal
Internacional de S&o Paulo. Nesta obra sem titulo, Fink resgata sua passagem por
Sédo Paulo, relatando detalhadamente seus percursos (a pé e por outros meios de
transporte), registrando-os em mapas e escritos. O resultado é uma grande partitura
de percursos, de registros sonoros e representagdes tridimensionais. O que mais
chamou a atencdo na instalacdo de Fink, além de suas qualidades de criador de
significados, foi a singeleza do espaco. Nao havia qualquer elemento que chamasse a
atencdo do visitante desatento, pelo contrario, tudo concorria para uma apresentacao
discretissima, num espaco reduzido e quase sufocado entre as instalagdes dos outros
participantes da Bienal. O espaco, aberto para a cidade, indicava que o trabalho néo
existiria sem o exterior. Mais do que uma proposta que se encerrava nos Seus
significados em termos materiais, esta se multiplicava pela presenca da cidade visivel
pelas grandes aberturas do Pavilhdo da Bienal - e também os gritos, conversas,
arrastar de pés, apitos dos guardas de seguranca etc. Fink conseguiu o feito de, com
elementos materiais simples, elaborar um discurso cristalino e promover a perfeita
valorizacdo do espaco, desmaterializando o material artistico, mas materializando de
maneira sutil e sensivel o seu olhar sobre a cidade - pura matéria - que estava do lado

de fora.

Organizando o material de registro (camara fotografica, filmes, gravador
portatil, mapa etc.) para a ultima visita a Bienal, atentei para a necessidade de fazer
um registro melhor organizado. As quatro visitas anteriores aconteceram numa
sucessao cada vez mais precisa de orientacdo, no sentido de apreender aquilo que
considerava importante e interessante para as minhas pesquisas. Este processo
tomou uma ou duas visitas, dependendo do tempo disponivel. Na segunda visita o
trabalho de Fink ja estava incluido num roteiro seletivo, determinado pela qualidade da
apresentacdo e pelo interesse despertado pelo texto do artista impresso no catélogo.
A relacéo estabelecida entre trabalho e vida (a vida e ao trabalho/ao trabalho e a vida/
a uma vida de trabalho/ao trabalho de uma vida), a idéia de instalagdo (como uma
introducdo, uma viséo geral, um fragmento), a indefinicdo sobre o comeco do trabalho

(N&o fica sempre claro onde o trabalho comeca, comecou...), 0s recursos utilizados, a
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reflexdo, os procedimentos, a intencdo de comunicar algo, a questdo da
materialidade/desmaterialidade, e, principalmente a idéia de nado transformacgdo do
mundo em objeto artistico, mas a de tirar do proprio mundo o que ele tem de arte,

atuacdo que

[...] Pode ser de muitas maneiras, pode ser de muitas coisas. As
pessoas tém muita dificuldade de prestar atencéo a algo que elas ndo
entendem. Muitas pessoas acham que a arte tem algo a ver com
entendimento, mas néo tem, tem a ver com experiéncia.*?

O artista é quem tem a possibilidade de experimentar (como o cientista) com
conhecimento de causa, sem medo de errar quando necessario, de anular parte ou
toda a pesquisa. O artista € espectador antes do espectador. Privilegiado, é verdade,
mas mais cauteloso e preparado e, contraditoriamente, mais ingénuo também, como
uma crianca, um estado de inocéncia que leva-o a descobrir acertos e erros. O relato
de Fink registra um olhar em transito: observa a acuidade da marcagdo temporal
oposta ao impressionismo dos registros topogréficos, das sensagfes propostas pela
paisagem, a integracdo entre o cientifico do pesquisador e o aleatdrio do observador.
Um artista/cientista que ama a paisagem como um homem comum sensivel. A idéia do
macro e do micro em um mesmo tempo e local. A idéia de que passamos e o mundo
permanece. Passamos pelo mundo e o que podemos fazer € deixar o registro de
nossa passagem, como Bispo do Rosério. A sanidade e a sabedoria estdo em saber

Ver o tempo passar.

O dialogo estabelecido entre o trabalho e o texto de Fink materializou-se
através de um percurso registrado fotografico e fonograficamente. As fases de
elaboragéo do trabalho séo dificeis de estabelecer agora, mais de um ano depois do
ocorrido, mas é necessario dizer que, a partir do momento que cheguei ao local, havia
a certeza de que seria um percurso. A definicdo dos marcos deste percurso se deu de
maneira casual. Munido de camara fotografica e dois filmes parti para o passeio. Fui
atraido, ainda no andar térreo, na instalagdo do artista russo lllya Kabakov, por um
pequeno fragmento deixado sobre uma base a entrada do espaco. Pensei em recolher
o papel e proceder conforme o Arquivo de Fragmentos. Mas, com a camara ha mao
(e com uma idéia na cabeca, parafraseando Glauber Rocha) resolvi fotografar e
assinalar no mapa o local exato da coleta. Com o gravador pensei em incluir também
uma gravacao do som ambiente do local da coleta. Achei que a idéia era pertinente,

mesmo sem atinar com qualquer razdo que a justificasse. Procedi entdo a coleta de

11 FINK, 1996, p. 66 para todas as citagoes.
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alguns segundos de ruidos, fragmentos de sons. A serializacdo de coletas
(fotograficas e sonoras) teria que ter um limite. Como estava trabalhando com filmes
de 24 poses decidi que este seria 0 nimero aproximado de fragmentos recolhidos
(foram 26 ao todo). Depois da primeira coleta era sair em campo para efetuar as
restantes. Munido de maquina fotografica, gravador, mapa e disposi¢cao considerei as
imposicbes do evento que ndo permitia fotografias no Gltimo andar - o das salas
especiais. Restavam assim o primeiro e o segundo. Nao havia a priori nenhum roteiro
definido. Isto ocorreu a medida que os fragmentos foram surgindo. Somente proximo
do final do filme é que, pensando na necessidade de dar um termo coerente ao
registro do trajeto, conclui que seria pertinente encerrar na instalacdo de Teresa
Hincapié, que também registrara seu percurso até a Bienal, atuando de maneira

similar a de Fink.

Construido de maneira quase aleat6ria ndo atentei para a proximidade do que
fazia com o trabalho de Fink, visto que o diadlogo estabelecido de maneira consciente
se deu realmente apds o retorno a Porto Alegre, com a andlise do texto e das fotos da
instalacdo. Durante a organizacdo do material - a preocupacdo com a melhor maneira
de dispor/expor os registros e o percurso - foi que atentei para as diversas questdes

gue eram colocadas pelo artista e que, de algum modo, eu retomava no meu trabalho.

A primeira destas questbes era a dos corpos em movimento - a flanérie, a
deambulacgéo, a deriva. Toda histéria que inicia ao rés do chao pressupfe uma idéia
de deslocamento no espaco. Mas qual a razdo da necessidade de deslocamento?
Segundo Walter Benjamin ha precisdo de registrar “a perda de vestigios que
acompanha o desaparecimento do ser humano nas massas das cidades grandes.”!!2
A errancia € o itinerario (no espaco) para buscar o local de inscricdo, a espacialidade
percorrida em busca do lugar para o artista, entendida como a busca do lugar para o
homem. No deslocamento a modernidade dedicou-se a transcrever 0s corpos em
movimento, as marcas no espago. Assim o artista erra no espaco, move-se de si
mesmo e finalmente inscreve-se ao fazer o mapa. Esse itinerario em busca de um
lugar ocorre como metafora do homem na modernidade. Seu deslocamento de
individuo para sujeito leva-o a buscar seu novo lugar, fazendo-se necessario para isso
gue ele ande, deambule, desloque-se em Ultima instancia e, apds esse periodo de

tempo despendido, ele pare e desenhe 0 seu mapa.

112 BENJAMIN, 1989, vol. 3, p. 44.
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Walter Benjamin tomou de Charles Baudelaire a figura do flanéur, esse homem
que busca “o prazer efémero da circunstancia™'®, o observador das ruas e das
galerias, um olheiro do mundo atento a “todos os materiais atravancados na memoaria
[que] classificam-se, ordenam-se, harmonizam-se e sofrem essa idealizacdo forcada
que é o resultado de uma percepcéo infantil, isto €, de uma percepg¢do aguda, magica

a forca de ser ingénua!”***, como Fink. E ainda Walter Benjamin quem diz que

Na figura do flaneur prefigurou-se a do detetive. Para o flaneur, essa
transformacdo deve assentar-se em uma legitimacdo social de sua
aparéncia. Convinha-lhe perfeitamente aparentar uma indoléncia,
através da qual, na realidade, se oculta a intensa vigilancia de um
observador que néo perde de vista o malfeitor incauto®*®,

A figura do flaneur, presente na obra de Baudelaire e de Benjamin, pressupde
uma personagem em deslocamento operando uma atividade de reconhecimento e de
registro dos acontecimentos, atividade que os dois autores associam a uma
caracteristica de época - a modernidade - onde o movimento e a velocidade impedem
o olhar atento aos detalhes. Mas € preciso ser também uma atividade ladica. Jo&o do
Rio diz que “é preciso ter o espirito vagabundo, cheio de curiosidades malsas e os
nervos com um perpétuo desejo incompreensivel, é preciso ser aquele que chamamos
flaneur e praticar o mais interessante dos esportes - a arte de flanar.”''® E ainda o

mesmo autor que explica que:

Flanar é ser vagabundo e refletir, € ser basbhaque e comentar, ter o
virus da observacéo ligado ao da vadiagem. Flanar € ir por ai, de
manh&, & noite [...] E vagabundagem? Talvez. Flanar é a distingdo de
perambular com inteligéncia. Nada como o inutil para ser artistico. Dai
o desocupado flaneur ter sempre na mente dez mil coisas necessarias,
imprescindiveis, que podem ficar eternamente adiadas.?’

A trajetdria evoca um “movimento temporal no espago”*'8, uma “mecanica dos
corpos em movimento”® que pressupde uma perda de seu lugar ao ser inscrito em
um meio outro que nao a proépria trajetéria. Os corpos em deslocamento inscrevem um
grafico no espago que ndo pode ser repetido, mesmo que recorramos a meios de

registro. Segundo Hollevoet, “o ritual do itinerario, percorrido e tragado, aparece como

113 BAUDELAIRE, 1996, p. 24.

114 |dem, p. 24.

115 BENJAMIN, 1989, vol. 3, p. 49.

116 JOAO DO RIO, 1997, p. 50. Jodo do Rio, nome artistico do escritor carioca Paulo Alberto
Coelho Barreto, 1881-1921. Cronista da cidade do Rio de Janeiro, ap6s um grande periodo de
esquecimento, recupera agora o seu devido lugar na historia da literatura brasileira com a republicacéo de
seus livros e material biografico-analitico.

117 |dem, p. 51.

118 CERTEAU, 1996, p. 98-99.



118

uma das facetas de inegavel tendéncia de que a arte de nosso século se desencarnou
do objeto para se afirmar enquanto atitude.”*?° Esta atitude se configura materialmente
através dos registros dos percursos: os livros, catdlogos, prospectos, folhas

datilografadas, fotografias, cartazes e, principalmente os mapas.

Apbs o inicio do século, mais precisamente em 1916, com Giorgio de Chirico,
tivemos a instauracdo do mapa como um dos lugares privilegiados da arte. Neles os
artistas buscavam assinalar, demarcar, definir um espaco. Tal como os conhecemos
hoje, eles surgiram no periodo das grandes navegacdes, durante o Renascimento. O
mapa é um local que é assinalado, uma transposi¢cdo do mundo numa superficie
plana, uma visdo pluriocular que busca fugir da visdo monocular da perspectiva
renascentista. O espaco ndo é mais o referente absoluto, mas sim uma infinidade de
espacos quantitativa e qualitativamente diferentes. Ele é também uma linguagem que

combina palavra e imagem, nele é onde acontece a crise da referéncia e do territorio.

As cartas geograficas, os mapas, as plantas sdo lugares de inscrigcdo no plano,
metaforas do mundo, espacgos racionalizados por uma “visdo monocular , assinalando
um ponto de vista fixo sobre o mundo.”*?! Segundo ainda a mesma autora, a arte do
século vinte reflete os desenvolvimentos da ciéncia - Einstein, suscitando a pluralidade
de espacos relativos. Assim, as plantas permitem aos artistas se emanciparem da
figuracdo ao reinstalar uma nova ordem representacional mimetizada nas cartas
geograficas, pois esta é uma linguagem que combina palavra e imagem, ler equivale a

ver, e neste ato hibrido, a visdo se objetiva.

Marie-Ange Brayer, num trabalho de classificacdo!??, identifica o mapa-trajeto
como substrato objetivo sobre o qual os artistas tracam a figura do deslocamento. Este
pode se apresentar ainda como um mapa-suplemento: aquele onde o deslocamento
do artista vem juntar-se ao seu proprio itinerario assinalado. Ele opera como
intercessor entre 0 espaco representado e o espago real. Seu funcionamento
metonimico permite passar de um plano de inscricdo a outro, através de incessantes
deslocamentos de pontos de vista, de perspectivas, de desterritorializacdo e de
reterritorializagcdo, de retornos do subjetivo e do objetivo, um movimento que impede

toda a secularizacdo do pensamento, que nao cessa de transitar entre o plano e sua

119 ROUSSEAU, p. 88.
120 HOLLEVOET, p. 113.
121 BRAYER, p. 8.

122 |dem, p. 21.
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efetuacdo no real. O mapa atua ao substituir as totalidades por fragmentos, operando
uma inversao, pois que registra os fragmentos na totalidade. Esta inversdo densifica

um menos em lugar de um mais, “amplifica o detalhe e miniaturiza o conjunto”.*??

Esta miniaturizacdo do conjunto se da também nos registros sonoros que
acompanham cada uma das fotos dos fragmentos. Ocorre aqui também uma espécie
de troca onde o minimo representa o0 maximo. Os registros sonoros (apresentados em
cd) tem uma duracdo média de 17 segundos. Em cada um destes registros o que fica
mais audivel ndo sdo 0s sons no espaco, mas a auséncia de sons, uma espécie de
ronco que esta presente em todo o prédio da Bienal, algo indefinivel entre 0 som e o
nao som. Esta relacdo de indefinicdo esta presente como uma massa orquestral que
faz base para o solo instrumental do concertista. Quando ouco estas gravacdes penso
gue poderia, guardando as devidas proporcbes, estabelecer um paralelo com
Revolution 9 dos Beatles. Nesta faixa'?* uma colecdo de fragmentos sonoros cria a
idéia de totalidade de uma composicdo que atua como registro de um momento do

mundo impossivel de ser transcrito de outra maneira.

A descontinuidade do conjunto - fotografias, mapa, cd - deste Passeio a Bienal
ou A Vida Jogada Fora Il trabalha com a idéia de fragmento, vestigio de uma
presenca que ndo mais existe, uma espécie de aura que se mantém nos registros. E

Walter Benjamin quem pode melhor explicar isto ao dizer que

[...] o vestigio é o aparecimento de uma proximidade, por mais distante
que esteja daquilo que o deixou. A aura € o0 aparecimento de uma
distancia, por mais proxima que esteja daquilo que a suscita. No
vestigio, apossamo-nos da coisa; na aura, ela se apodera de ngs.*?®

Tudo o que compde o trabalho torna-se efetivamente o trabalho, ndo mais a
representacdo material de uma idéia, mas o registro documental desta idéia - no caso
- um percurso. E este percurso que configura-se enquanto obra. De alguma maneira
este Passeio € um resumo de todos os trabalhos anteriores, pois que nele estao
incluidas as idéias de fragmentos, memodria, identidade, biografia, e os diversos
procedimentos que trabalhei nos anteriores, como a apropriacdo, a museografia, a

mistificagdo, a escrita/escritura, o desenho, o inventario e o repertorio.

123 CERTEAU, 1996, p. 181.
124 The Beatles, Album “Branco”, n° 0107785, EMI Records, England, 1968.
125 BENJAMIN, 1989, volume 3, p. 44.
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Michel de Certeau diz que “caminhar ¢é ter falta de lugar’*?6. “No comego ha
movimento”??, no inicio era o caos - eco do Génesis. Onde ha vida h4 movimento e
Fink diz ainda que “ha (houve) uma série de agbes (percorro as experiéncias)’?®. Este
€ 0 Unico recurso disponivel ao artista para entender o ser/estar da obralvida -
percorrer as experiéncias, refazer as acdes, organiza-las de modo tal que seja
possivel repassar 0s trajetos e seus fragmentos na sua totalidade. Assim, enquanto
Fink traz a sua experiéncia com a cidade para o espago da Bienal, estabeleco com
esta mesma Bienal um didlogo baseado na apresentacdo de um registro. Enquanto
Fink traz 0 maximo - a cidade - para 0 minimo - o espaco de representacéao, trago para
0 espaco de representagdo - 0 mapa, as fotografias e o cd - o0 minimo dos habitantes
desta mesma cidade. Um discurso dentro de um discurso. Assim como Teresa
Hincapié faz a “organizacdo das sobras™?® de sua trajetéria dentro do espaco
representacional da Bienal, faco a minha organizacao das sobras dos outros dentro do
espaco qualificado da obra mesma. O macro e o micro, o transitério e o perene, a

necessidade de registrar para ndo perder.

Mas qual a razdo de registrar seus percursos? A que categoria pertence este

homem? E Walter Benjamin quem responde:

O homem que |€, que pensa, que espera, que se dedica a flanerie,
pertence, do mesmo modo que o fumador de Gpio, 0 sonhador e o
ébrio, & galeria dos iluminados. E sdo iluminados mais profanos. Para
ndo falar da mais terrivel de todas as drogas - nés mesmos - que
tomamos quando estamos s6s.%%°

12. Passeio a Bienal ou A Vida Jogada Fora ll

1996 - 1998
Descricao: livro contendo 26 fotos, 26 detalhes de planta baixa e um compact disc.
Medidas: 21 cm. x 30 cm.

Tiragem: dezoito exemplares numerados de 01/18 a 18/18, assinados.

12a. Christof Fink, “Instalagao”, medidas variaveis, 1996

126 CERTEAU, 1996, p. 183.

127 FINK, 1996, p. 66.

128 |dem, p. 66.

129 TESSLER, 1997, p. 22.

130 BENJAMIN, 1993, vol. I, p. 33.
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Consideracoes Finais

“Tudo que nao invento é falso.”

Manoel de Barros.

“O colecionador descansa na colegédo”

Gilda de Mello e Souza

Estamos aqui no fim da dissertacdo. Ponto de chegada do percurso de
inventar em processo, através destes dispositivos memoriais, minha

propria linguagem. E hora de tentar alguma conclus&o, mesmo que provisoria.

As fases de elaboracdo de uma obra passam, inicialmente, por um periodo de
idealizacdo a partir de um estimulo qualquer, para dai concretizar-se numa idéia. No
principio havia a ambic¢do de criar um conjunto de obras a partir de fragmentos que
possibilitassem ler a mentalidade de nossa época. Isto era o interno de uma proposta
gue se apresentava pura superficie. Nao tinha conhecimento, naquele momento, dos
caminhos que trilharia e das suas dificuldades. O projeto configurou-se em um
desdobramento entre as memorias pessoais e a dos outros, apesar da intencdo de
tratar somente das Ultimas. Quais razes me levaram a rastear vestigios da minha
presenca e a conseqliente exposicdo da intimidade? E ainda, quais razfes levaram a

me voltar para as memorias alheias?

Acredito que, apdés a imersdo nas memorias pessoais, nhecessariamente
chegamos ao conhecimento de que a consciéncia de si mesmo se transforma na

consciéncia do outro, do que ele fez, do que desejou, do que procurou esconder ou
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descartar. Entdo é a hora que Narciso para de olhar para sua prépria imagem refletida
e se disfarca de voyer, de viajante, pesquisador, colecionador. Ele se debruga sobre o
mundo para registra-lo, seja fotografando, escrevendo, fichando ou simplesmente

recolhendo.?

Sou um colecionador. Afirmei isto em varios momentos desta dissertacdo e
acredito ser esta a verdade Ultima de todo este projeto. Ndo conhecgo as razdes desta
necessidade de acumular informagdes e documentos, mas “registro-os num arquivo
sem utilidade, mas, ao parecer, indispensavel, como uma certa mania insignificante e,
contudo, absorvente.”? Hans Heiz Holz se vale de um ensaio de Walter Benjamin para
montar uma genealogia dos colecionadores, dando-lhes trés origens: 1. a dos
buscadores de ouro, os aventureiros que ndo medem esforcos para obtencdo de
riguezas - sua meta € um tesouro, nao um patriménio; 2. 0s avaros, que entesouram
seus bens para goza-los secretamente longe dos olhos de todos os outros e, por fim,
3. 0s nigromantes, que créem poder assegurar o0 sentido de um ato ou de um

acontecimento através do dominio material de uma coisa. Este € por exceléncia.

Ele tem esta ilusdo de permanéncia através do dominio material de uma coisa
colecionada, mesmo que esta coisa, esta recordacdo nao tenha valor material (como
os que colecionam latinhas de cerveja, por exemplo). Mas ela esta, enquanto indicio,
plena de significados. Para Holz, o verdadeiro “sentido da recordagéo é opor-se, como
duragdo material, & corrente da memoria, na qual desaparece paulatinamente o
passado. [...] O colecionador de recordacdes corre atras da utopia da felicidade
estavel, [...] edifica ao seu redor um mundo de naturezas mortas, onde a morte da

realidade é transladada em aparéncia espiritual da vida eterna.”

“O que ha de mais fecundo para o pensamento do que o imprevisto?”*

O maior dos imprevistos foi perceber que havia abragado uma tarefa que me
ultrapassaria. Ao eleger o fragmento como tema e a memodria, a identidade e a
biografia como assuntos deste projeto estava estabelecendo uma meta que descobri,

durante o trajeto, ser imensa, pois a enormidade de possibilidades que vislumbrei ao

1 E isso, mas com outras palavras, que Gilda Mello e Souza escreve a respeito de Mario de
Andrade colecionador em Homenagem a Mario de Andrade: O Colecionador e a Colecdo. Me aproprio
sem cita-la nominalmente pois, para isso, seria necessario transcrever todo o ensaio.

2 SARAMAGO, 1992, p. 70.

3 HOLZ, 1979, p. 85.

4VALERY, 1984, p. 98.
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longo da pesquisa, fossem de modos plasticos, fossem bibliograficas, eram muito
superiores ao espacgo/tempo disponivel. Nao desisti de nenhum dos termos, mas todos

eles poderiam, a meu ver, ter um desenvolvimento maior.

Como dispor cada uma das partes de maneira a induzir uma leitura que néo
fosse meramente descritiva, que abrisse para a possibilidade de trabalhar a emocéao e,
através desta, chegar a sensibilizar o receptor, propondo-lhe leituras além dos
documentos? O outro imprevisto diz respeito a emoc¢ao. Relato, em um determinado
momento deste texto, a emoc¢do que alguns amigos tiveram ao ver expostos 0s
primeiros ensaios para o Enagrama de M.A.A. Hoje, ao encerrar esta etapa, e tendo
consciéncia de que esta ndo € uma dissertacdo sobre recepcéo de obras de arte, me
pergunto se esta emocao permanece nas obras apresentadas. Dificil de avaliar, pois o
trabalho foi feito no isolamento e ndo terd uma exposi¢cdo publica até o momento da
defesa. Ai entdo sera tarde para considerar os resultados e inclui-los nesta pesquisa.
Me preocupa muito ndo saber o efeito que este conjunto de dispositivos memoriais vai
causar no publico. Mas parece que é um dos fatores determinantes do préprio fazer
artistico ndo saber o que vai acontecer até que ja tenha acontecido. E esta questao,
especificamente, me inquieta muito, pois sem a emoc¢do ndo acredito na eficiéncia

destes dispositivos.

Isto leva a uma outra questdo. Pela primeira vez o trabalho plastico e o texto
nasceram juntos, foram desenvolvidos simultaneamente através dos “diarios de bordo”
e dos primeiros ensaios e ainda durante o processo mesmo de escritura. Isto é o
contrario de todas as minhas experiéncias anteriores, onde a reflexdo se dava como
leitura de obra, apds estar pronta. A pergunta que me coloco tem seu fundamento
neste fato: até que ponto este conjunto de dispositivos memoriais € autbnomo? Neste
momento, em que estou impregnado pelas informacdes, me indago se um espectador
terd condicbes de fruir dos dispositivos se ndo tiver acesso a este texto. No
anteriormente citado Enagrama introduzo a questdo da recepcdo ao propor um
catdlogo para o conjunto de documentos. Fico me perguntando se ndo sera
necessario que haja, em algum momento ou lugar, um auxilio textual para sua
compreensdo. Retomei atentamente alguns trabalhos de artistas, que foram
importantes para mim nesta pesquisa, como Boltanski e Calle, e pensei o quanto pode
ser dificil compreender o que se propde sem auxilio de um catalogo. Eu mesmo, que
fui vitima de um engano com relagdo a uma obra de Sophie Calle, por caréncia de

informacdes, 0 que devo esperar dos outros?
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Procurei, ao longo desta pesquisa, mostrar algumas possibilidades de
tornar publico estes fragmentos de memodrias, articular estas micro histdrias sem
correr o risco de descontinuidade. Escrevendo sobre a “Obra das Passagens”, de
Walter Benjamin, Willi Bole se interroga se “ndo existiria [...] um principio de
construcdo que faz contrapeso a forma fragmentaria? A meu ver, este contraponto é
representado pela estética constelacional’.’ A tematizacdo do fragmento impde a
necessidade de organizar as unidades minimas sob o risco de, se assim nao for, elas
dispersarem-se na auséncia de sentido. Inspirada na composi¢ao poética mallarmaica,
a estética constelacional é o equacionamento do problema da excessiva fragmentacao
pela emissdo de pensamentos organizados. Isto consiste em organizar a composi¢cao
serial a partir de alguns pontos que seriam como 0s pontos graficos (estrelas) que
uniriam os fragmentos em conjuntos plenos de sentido. Este conjunto de trabalhos, de
micro-constelacdes, formaria uma grande constelacdo onde se poderia apreender o
sentido geral da grande figura, “recompor o todo a partir de uma seqiéncia de
complexos parciais, todos tendo, por assim dizer, o0 mesmo peso ordenador
proporcionalmente, de uma maneira concéntrica. A idéia vem de uma constelagéo,

nao de uma sucessio”.®

Colecionar e ler, ler e colecionar. Nao creio em prioridades, creio sim na
simultaneidade. E € na simultaneidade destas duas acbes que pautei este projeto. A
razdo talvez esteja na imensidade de informacfes e imagens que o mundo nos
oferece. José Saramago, em um momento especialmente iluminado do “Manual de
Pintura e Caligrafia”, tecendo consideragcbes sobre ler e escrever, coloca que “estas
coisas que escrevo, se alguma vez as li antes, estarei agora imitando-as, mas ndo é
de propdsito que o faco. Se nunca as li, estou-as inventando, e se pelo contrario li,
entdo € porque as aprendera e tenho o direito de me servir delas como se minhas
fossem e inventadas agora mesmo.”” O acimulo de leituras e de dados colecionados
pressupfe a necessidade de integracao de conhecimentos de areas as mais diversas.

Parece-me que

0S processos criativos se juntam porque existe um germe que 0s une e
as olhadas do escritor podem ser recorrentes em um artista plastico ou
visual. Existe um intercAambio constante: personagens e temas
misciveis, ingeréncias do recurso plastico ainda que nao seja de
maneira consciente, diluicdo de técnicas. Quantos artistas recolhem

5 BOLLE, 1994, p. 430.
6 ADORNO, apud Novaes, “Constelagdes” in Artepensamento, 1994, p. 10.
" Op. cit., p. 92.
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alusdes claras ao mundo literario, quantos personagens, quantas
idéias e quantos escritores recebem os impactos do pintor, do escultor
e do musico?®

Poderia, retomando o titulo desta pesquisa “Meias Verdades e Mentiras
Inteiras: uma Poética com Fragmentos”, dizer que a verdade estda na pesquisa
plastico/tedrica. As meias verdades em alguns dispositivos memoriais e, a mentira
inteira, est na certeza difundida de que todo trabalho artistico € ficcdo. Na segunda
parte do titulo uso a preposicao “com” ao invés de qualquer outra como “dos” ou “de”.
A preposicao “com” indica relac6es de companhia, instrumento, ligacdo ou meio, mas,
fundamentalmente, indica para a idéia de ‘associacdo’ ou de ‘companhia’. Assim, a
poética ndo é feita de fragmentos, mas eles concorrem para ela, isto é, eles também
atuam. Isto leva a uma precisdo da preposicao no sentido de adicionar a ela um valor
de situacédo - adicdo ou associacdo. Assim, estes fragmentos sao ativos, matéria prima

adicionada a construcéo da poética e do texto.

Acredito que todo projeto é feito antes de duvidas do que de certezas pois, se
assim ndo fosse, qual razdo de persistir e levar adiante estas empreitadas? E sao
estas duvidas e ainda as surpresas que justificam a persisténcia. Fazer para saber o
gue sera e, sabendo, persistir ainda mais nas respostas parciais, buscando um fim

impossivel de estabelecer, mas que € a razdo mesma de ser artista.

8 BOSCH Y MIR, 1996, p. 36.
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