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RESUMO

Esta dissertagdo de mestrado se concentra em estudar os trabalhos dos
artistas latino-americanos Oscar Mufioz, Rosangela Renné e Lais Myrrha, a partir das
similaridades entre suas poéticas no que diz respeito ao conceito de memaria coletiva,
lugares de memodria, da dialética da lembranca e do esquecimento, propondo-se
também a entender de que forma estes trabalhos colaboram para a aparicdo do outro
ou reforcam seu desaparecimento e de que maneira estes trabalhos provocam um
olhar que além de superar a apatia, encorajando a nédo indiferenca, geram uma
espécie de estranhamento, por abordarem a questdo da morte e consequentemente
da finitude humana. E importante também para este trabalho entender e analisar as
poéticas visuais dos trés artistas a partir do aspecto da apropriacdo de imagens

presente dentro de seus processos de criacao.

Palavras-chave:
Membdria coletiva na arte. Arte contemporanea- Séc. XXI. Arquitetura Moderna- Séc.
XX. Fotografia. Arquivos.



ABSTRACT

This dissertation concentrates on studying the works of Latin American artists
Oscar Mufioz, Rosangela Renné and Lais Myrrha, from the similarities among their
poetics regarding the concept of collective memory, places of memory, the dialectic of
memory and of oblivion, also proposing to understand how these works collaborate for
the appearance of the other or reinforce their disappearance and in what way these
works provoke a look that beyond surpassing apathy, encouraging non-indifference,
generate a kind of estrangement, for addressing the question of death and
consequently of human finitude. It is also important for this work to understand and
analyze the visual poetics of the three artists from the point of the appropriation of

images present within their creation processes.

Keywords: Collective memory in art. Contemporary art- 21st century. Modern
Architecture- 20" century.Photography. Archives.
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INTRODUCAO

O tema desta dissertacdo, desde o inicio, € a ndo indiferenca, o desafio
que se impde ao esquecimento do outro na arte contemporanea. Dentro deste
contexto, artistas que possuem trabalhos que dialogam com a memoria coletiva,
desarquivando documentos, informagdes e colocando-0s novamente em circulacao,
colaborando para a aparicdo do outro ou reforcando seu desaparecimento, retirando
0 espectador da apatia e gerando deslocamentos, passaram a ser objetos de
pesquisa.

Ao pesquisar sobre a artista Roséngela Renng, dado também o meu interesse
por artistas que possuem uma producédo relacionada a fotografia e sendo ela uma
referéncia brasileira muito importante e com extensa producédo, encontrei, atraves de
um verbete que ligava Renndé a Revista CAMBIO, a exposi¢ao “Cronicas de la
auséncia” (Cronicas da Auséncia), realizada em 2009 no Museu Tamayo no México,
onde obras de Renno foram expostas juntamente com obras do artista colombiano
Oscar Mufioz. Mufioz possui um trabalho artistico extenso e potente, com muitas
semelhancas com o trabalho de Rennd, como as apropriagbes de imagens, as
investigac6es em torno do fotografico e suas reverberagdes no que diz respeito aos
conceitos de memoria e memoria coletiva. A partir desta descoberta e dada a extensa
producdo académica ja existente sobre a producao de Rosangela Rennd, constatada
durante o inicio do processo de pesquisa, 0 projeto apresentado inicialmente ao
programa de pos-graduacdo do Instituto de Artes se firmou através de uma proposta
que tinha como objetivo estudar as poéticas visuais dos dois artistas a partir de seus
trabalhos e do tema proposto, dentro de seus contextos especificos e de uma
fundamentacéo tedrica que apontasse, primeiramente, as suas similaridades.

Ao longo do desenvolvimento da pesquisa, decidiu-se incluir também a
dissertacdo o trabalho da artista Lais Myrrha. Se de inicio tal decisdo pareceu
arriscada, dada a complexidade e extensdo das producdes de cada um destes
artistas, posteriormente a escolha se mostrou acertada, em virtude das influéncias que
a producéo de Lais sofreu de ambos os artistas e que puderam ser atestadas através
de leituras e de um workshop (“Entre Projetos e Processos”) ministrado por ela no Itad
Cultural, no qual falou abertamente sobre a sua producgdo e do qual participei. Além
disso, sob este aspecto, construir esta relacdo entre estes trés artistas e suas

producdes, a partir dos conceitos ja tracados como eixos importantes, tornava a
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pesquisa justificada, pois ampliava o campo de estudo além de Rennd. No entanto,
para que a pesquisa pudesse cumprir seus objetivos principais, foi preciso, como
estratégia, fazer um recorte, dada a extensao dos assuntos.

Assim, optou-se por se debrucar sobre uma obra de cada artista, tendo como
critério inicial de escolha da obra a apropriacdo de imagens de arquivos/ eventos
coletivos e a tentativa de resgate do outro ou do esquecimento do outro. A relacao de
Rennd e Lais com arquivos de desastres envolvendo a construcéo civil brasileira e
suas respectivas apropriacées dentro de seus trabalhos era um ponto em comum e
também de interesse. Sendo assim, as obras escolhidas foram, respectivamente,
“Imemorial” (1994) de Rosangela Renno, “Aliento” (1995-2002) de Oscar Mufioz e o
“Projeto Gameleira 1971” (2014) de Lais Myrrha. No caso de Mufoz, interessou, além
do primeiro critério, a possibilidade de estabelecer uma relagédo entre “Imemorial” de
Renné e “Aliento”, através da questdo do espelhamento, aspecto presente em ambos
os trabalhos.

A partir do tema, dos objetivos principais e do recorte estabelecido, jA com uma
fundamentacéo teorica previamente definida, que serd abordada a seguir, adotou-se
como metodologia de pesquisa estudar as obras de arte destes artistas e suas
producbes dentro de seus contextos especificos, separando textos de criticos
importantes, curadores, 0s seus proprios escritos de artistas, assim como anotacdes
pessoais advindas de workshops, palestras assistidas e uma entrevista realizada e a
partir destas leituras separadas encontrar pontos de convergéncia.

O primeiro capitulo se apresenta como uma introducao necesséria aos demais,
visto que compreender a dindmica da memoria, especialmente da memdria coletiva,
€ a chave para entender como os trabalhos destes artistas operam desafiando o
esquecimento do outro. Por essa razédo, se fez necessario, em um primeiro momento,
se concentrar em tentar entender o conceito de memoria e sua relagdo com o tempo
e sociedade, a partir dos escritos de Jacques Le Goff. Bem relevante, neste capitulo,
foi compreender como as relacdes de poder interferem nestes processos (de
construcgdo, interpretacédo, desconstrucdo da memoria coletiva), afetando diretamente
a constituicdo de valores e tradicdes coletivos, e de que maneira controlar estes
processos significa obter poder sobre determinados grupos. Além de Le Goff, o
capitulo recorre a autores como Pierre Nora, para compreender o conceito de “lugares
de memdria” e a ideia de ndo linearidade temporal, importantes para a analise dos

trabalhos dos artistas nos capitulos seguintes, elegendo um texto traduzido e um texto
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critico sobre o assunto, e Katia Canton. “Fahrenheit 451" € uma obra lembrada neste
capitulo, justamente por ser uma obra que trata do controle e da manipulacdo do
conhecimento. Coincidentemente, ou nem tanto, dada a importancia deste livro, a obra
é citada por Lais Myrrha em sua dissertacdo de mestrado, trabalho que foi consultado
também para esta pesquisa. Este capitulo se concentra em analisar o periodo que se
inicia a partir do século XIX, com 0s avancos tecnoldgicos que surgiram e que foram
sendo aperfeicoados ao longo deste século e do século XX, como a fotografia, até
chegarmos no presente momento, no século XXI, onde a quantidade de informacgéao
gerada aumentou de tal maneira que ultrapassou nossa capacidade de apreenséo.
Para abordar aspectos relacionados a producao fotogréafica e para tratar do uso da
fotografia também como um instrumento de poder, a pesquisa se voltou para os
autores Roland Barthes e Susan Sontag.

O segundo capitulo desta pesquisa concentra-se em discorrer acerca dos trés
artistas Oscar Mufioz, Rosangela Renné e Lais Myrrha, a partir das similaridades que
seus trabalhos possuem dentro de suas poéticas, por tratarem de questbes
relacionadas a passagem do tempo, como o movimento da memaria, memaoria coletiva
e apropriacdo de arquivos, e no caso especifico desta pesquisa, a apropriacdo de
imagens fotogréficas; e por colaborarem para criar ou resgatar sentimentos de
identidade coletivos, na medida em que dao espaco para a aparicdo do outro ou do
que foi esquecido, apagado da histéria e por consequéncia da memdéria pela
sociedade, abrindo espaco para o surgimento de uma esfera publica. Para isso, 0
capitulo se volta inicialmente para autores como Hannah Arendt e Rosalyn Deutsche,
assim como para o artigo da profa. Dra. Maria José de Azevedo Marcondes e 0s
conceitos de esfera publica e espaco da aparicdo. Este conjunto de textos, referentes
a disciplina “AV 033-Arte Publica: questdes contemporaneas” ministrada pela profa.
Dra. Maria José de Azevedo Marcondes, teve um forte peso na constituicdo dos
fundamentos tedricos do projeto de pesquisa, sendo a base e o ponto de partida deste
capitulo para a construcdo das analises e relacfes entre as producdes dos artistas
estudados.

Por parte dos trabalhos destes artistas ativarem de maneiras distintas o corpo,
recorre-se a “Carne e Pedra” de Sennett para abordar brevemente aspectos do que
ele chama de “o corpo passivo” e entender qual a importancia de se retirar o corpo de
uma situacdo de anestesiamento, libertando-0. E preciso ressaltar o interesse da

pesquisa pela forma como estes artistas trabalham a imagem reinventando muitas
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vezes a sua constituicdo, o que gera deslocamentos que potencializam seus
discursos. Citar neste capitulo ainda que brevemente o “IV F6rum Latino-Americano
de Fotografia de 2016” que aconteceu no Itau Cultural pareceu bastante pertinente
como exemplo deste movimento na arte contemporanea, além da mencdo a
exposigao conjunta no México “Crbnicas da auséncia”, de Renndé e Mufioz. O capitulo
se volta, portanto, novamente para a fotografia, procurando analisar questbes que
envolvam os trabalhos dos trés artistas e entender como algumas producdes
contemporaneas se apropriam dela, muitas vezes a descontruindo. Para isso retoma-
se autores como Barthes e Sontag, ao mesmo tempo em que a pesquisa se volta para
Didi- Huberman. Utiliza-se também um artigo de Paul Bernard- Nouraud publicado na
Revista Artelogie, que traz questdes sobre a producdo de Oscar Mufioz e também
sobre a arte contemporanea. Também se retoma, ao final da primeira parte deste
capitulo, o conceito de Pierre Nora sobre “lugares de memoria”, para confirmar a
afirmacdo de que os trabalhos dos artistas da pesquisa funcionam como um lugar
onde a memodria trabalha. Dentro desta abordagem mais especifica sobre os artistas,
a pesquisa pretende apresenta-los ao mesmo tempo em que discorre acerca de certos
aspectos de suas producfes e poéticas artisticas e para isso foi necessario abordar
alguns de seus trabalhos. Os trabalhos foram escolhidos a partir de alguns critérios
gue envolvem a imagem e a passagem do tempo e que cobram do observador a tarefa
de relembrar feicbes ou acontecimentos, tornando-o um ser ativo e, portanto, ndo
indiferente.

Para falar sobre Oscar Mufioz e sobre certos aspectos de sua producéo, fez-
se necessario revisitar autores como Richard Sennett e Susan Sontag. Foi de grande
contribuicdo também o artigo de Paul Bernard-Nouraud ja citado, que contextualiza a
sua producdo, assim como a participacao do artista no “Valongo Festival Internacional
da Imagem em Santos” em 2016, através de uma palestra que realizou, ocasido em
que expOs uma série de trabalhos e as questdes que o interessam discutir dentro de
sua producdo, inclusive citando “O artifice” de Sennett como um livro muito importante
para pensar a sua producao, que foi incluido nesta pesquisa, além da contruibuicéo
do texto de Maria A lovino, presente no livro “Volverse Aire”, enviado pela Galeria
Sicardi , que representa o artista, especialmente para esta pesquisa, junto ao encarte
da exposicao “Cronicas de la auséncia” e do catalogo da Foto Bienal Masp de 2013,
cedido pelo curador Ricardo Resende. Obras como “Cortinas de bafo” (1985- 1986),

“Narciso” (1995-2011) e “Linea del destino” (2006) sado brevemente abordadas para
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reforgar algumas caracteristicas presentes em seus trabalhos, como a recorrente ndo
fixagdo da imagem no suporte adotado e o0 movimento presente em todos 0S seus
trabalhos, que se alteram com a passagem do tempo. Também se recorre a textos da
Revista ZUM.

A segunda artista € Rosangela Rennd, artista com uma producdo extensa e
muitas publicacdes. Para dar suporte ao texto de apresentacao da artista e da sua
producao, recorre-se aos textos conhecidos da critica de arte Maria Angélica Melendi,
de Paulo Herkenhoff e aos escritos e publicacbes da prépria artista, além da
dissertacdo de mestrado de Talita Mendes, que possui uma extensa analise sobre a
producdo de Renno e um capitulo inteiro dedicado a obra “Imemorial”. Sua dissertacao
€ usada como um instrumento para a construcéo de relacdes com 0s outros artistas a
partir das questdes estudadas por ela que interessam a este trabalho, focando,
portanto, em algumas analises sobre a producdo de Rennd e posteriormente em
dados fornecidos sobre “Imemorial’. Opta-se por iniciar a abordagem sobre sua
producao a partir de um trabalho de bastante importancia, o “Arquivo Universal”, que
constroéi, assim como seus outros trabalhos, novas narrativas as narrativas vigentes,
a partir de arquivos que sao coletados, selecionados e armazenados desde 1992. Na
sequéncia, direciona-se o olhar aos trabalhos que a partir da década de 90 passaram
a olhar para arquivos de acervos de instituices publicas (dado o interesse desta
pesquisa por trabalhos dos trés artistas que direcionam o olhar a estes acervos
coletivos), como “Cicatriz” (1996), “Vulgo” (1998) e “Imemorial” (1994), sendo que os
dois primeiros sdo discutidos brevemente enquanto que o terceiro trabalho é objeto
de analise no terceiro capitulo. A exposigao “Cronica de la auséncia”, curada pela
mexicana Daniela Pérez é apresentada a partir do texto da propria curadora, como
ponto de ligacdo definitivo entre os trabalhos de Mufioz e Rennd, sendo aqui, até este
momento, o ponto de contribuicdo desta dissertacdo ao que ja foi redigido e
pesquisado sobre Rennd.

Concluindo o segundo capitulo, a terceira artista abordada € Lais Myrrha, artista
gue possui um trabalho e uma pesquisa em torno da fotografia, dos monumentos, das
auséncias, com um interesse cada vez mais evidente por questdes relacionadas a
arquitetura. Para discorrer sobre sua producéo, a pesquisa se utilizou bastante das
anotagdes realizadas durante o workshop “Sobre Projetos e Processos” em 2016,
parte do programa “Entreolhares”, realizado pelo Itat Cultural, onde foi possivel ter

contato direto com a artista, além de publicacdes da prépria artista, como sua
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dissertacdo de mestrado, textos dela e de criticos de arte sobre alguns de seus
trabalhos, como o texto de Maria Angelica Melendi presente no livro/ obra “Breve
cronografia dos DESMANCHES” e algumas entrevistas que ela concedeu. Além deste
trabalho, abordou-se brevemente “Memorial do Esquecimento” (2003), “Bestiario”
(2005) e “Compensacéo dos erros” (2007), este ultimo trabalho, segundo a prépria
artista, foi influenciado pela producdo de Mufioz, fator decisivo para a sua inclusao
nesta pesquisa. Assim, o segundo capitulo se encerra construindo as relacdes
propostas entre os artistas, a partir das fundamentacdes tedricas, depoimentos de
Lais coletados durante o workshop realizado e da exposi¢do em comum entre Rennd
e Mufioz documentada através do encarte e da breve entrevista com a artista.

A apresentacdo dos artistas precede a analise dos trabalhos “Aliento”,
“Imemorial” e “Projeto Gameleira 1974” no terceiro capitulo. “Aliento”, “Imemorial” e
“‘Projeto Gameleira 1971”, sdo analisados detalhadamente e separadamente dentro
de seus contextos especificos. Para discorrer sobre “Aliento”, trabalho realizado a
partir de imagens dos obituarios dos periodicos da Colémbia, a pesquisa voltou-se
para textos do préprio artista, a autores como George Didi-Huberman para abordar
guestdes relacionadas ao reconhecimento da mortalidade como uma certeza
(“memento mori”), e a imagem e o tempo para falar sobre o movimento da prépria
imagem dentro do trabalho, que nao se fixa ao suporte; Roland Barthes e Susan
Sontag para reforcar aspectos relacionados as imagens e também ao texto de Maria
A lovino, presente no livro “Volverse Aire”, ja citado.

Para tratar de “Imemorial”, trabalho de Rennd que traz a tona o esquecimento
de pessoas que perderam suas vidas durante a construcao da capital federal, fez-se
necessario abordar alguns aspectos da histéria da construcdo de Brasilia, recorrendo-
se assim a autores como Yves Bruand. Por “Imemorial”’ tratar diretamente sobre a
questao do que é ou nao memoravel em uma sociedade, a comecar pelo seu home,
foi importante para a pesquisa também compreender as diferencas que existem entre
dois dos memoriais localizados na cidade de Brasilia, 0 Memorial Jk e o0 Museu Vivo
da Memdria Candanga, em termos, principalmente, de suas localizacbes e
arquiteturas, que acabam por reforcar a partir de suas espacialidades o que parece
ser mais memoravel oficialmente ou importante dentro do contexto de utopia no qual
Brasilia foi projetada. Neste sentido, foi muito importante visitar Brasilia, percorrer
estes lugares e realizar registros. Algumas fotografias realizadas durante esta viagem

foram inseridas nesta dissertacdo. Aqui, através deste olhar para a questédo
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arquitetonica de dois memoriais localizados em Brasilia, o trabalho faz uma pequena
contribuicdo as andlises ja existentes sobre “Imemorial” e constréi uma base
considerada necessaria para a abordagem proposta no quarto capitulo, descrito a
seguir. Autores como Jacques Le Goff, Didi-Huberman e Rosalyn Deutsche foram
revisitados ao longo da exposicdo do trabalho de Rennd para reforcar algumas
caracteristicas importantes do trabalho que envolvem o resgate de um acontecimento
e consequentemente da memoria da existéncia do outro, além da dissertacdo de
mestrado de Talita Mendes, ja mencionada anteriormente.

O terceiro e ultimo trabalho abordado neste capitulo é o “Projeto Gameleira
1971” de Lais Myrrha, realizado no ano de 2014 no Pivd, localizado no Edificio Copan.
Para discorrer sobre o Projeto Gameleira, a pesquisa recorreu as falas da propria
artista sobre o trabalho disponiveis no site do Piv0, a palestra que realizou durante o
“Seminario Georges Didi- Huberman: Reverberagao das suas ideias” na Unicamp e
também as anotacdes realizadas durante o workshop “Sobre Projetos e Processos”,
parte do programa “Entreolhares” do Itau Cultural, além de um texto do critico Moacir
dos Anjos e entrevistas da artista. O trabalho foi interpretado nesta pesquisa como um
projeto “site-oriented”, seguindo a concepc¢dao da critica de arte Miwon Kwon, ou seja,
como um trabalho de arte direcionado para ocupar um espaco especifico, no caso o
Pivé no Copan, ndo sendo o site uma pré-condi¢cdo, mas algo que se une ao trabalho
para construir ou reforcar o discurso pretendido, que envolve uma tenséo de poderes
dentro da sociedade brasileira. Tal texto também fez parte da bibliografia da disciplina
“‘AV 033-Arte Publica: questdes contemporaneas”, ministrada pela profa. Dra. Maria
José de Azevedo Marcondes. A pesquisa também estabelece alguns pontos de
ligacdo entre o Projeto Gameleira e a obra Imemorial de Rennd, no que se refere ao
que é discutido em ambos os trabalhos, que desconstroem memdérias nacionais
fabricadas a partir de uma arquitetura grandiosa, apropriando-se de arquivos, mesmo
que em momentos distintos e também pelo deslocamento fisico que ambas as obras
propéem ao publico, convidando-o a sair fisicamente de uma condicdo neutra,
passiva, sendo também um ponto de contribui¢ao.

Por todos os trabalhos se relacionarem com a finitude humana, aspecto
repetido ao longo de todo o texto, a morte em determinado momento se tornou um
assunto importante da pesquisa, sendo indispensavel dedicar o ultimo capitulo a
sensacao de estranhamento que comumente a acompanha, por mais familiar e certa

que ela seja. A maior contribuicdo deste capitulo esta na relagéo que se constroi entre
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“Imemorial” e “Aliento”, a partir da abordagem sobre o estranhamento. O ponto de
interesse e discussao deste capitulo € entender e discorrer de maneira mais detalhada
sobre como os trabalhos dos trés artistas abordados no terceiro capitulo, partindo de
“Aliento”, provocam ou propdem um olhar que além de superar o anestesiamento
geram uma espécie de estranhamento, desconforto, por tratarem da questdo da
finitude humana e adquirirem em algum momento o estatuto de “memento mori”, que
acaba por potencializa-los discursivamente. Para isso, 0 capitulo conta com autores
como Freud e o seu ensaio “The Uncanny”, que entende o termo estranho-familiar
como uma categoria do assustador que remete ao que € conhecido, velho e familiar,
tratando da questdo da morte e as sensacdes de estranhamento que as pessoas
experimentam em relagao a ela e Bill Brown e o seu ensaio “Reification, Reanimation,
and the American Uncanny”, que volta a Freud e ao seu conceito de estranho-familiar.
Tais textos fizeram parte da bibliografia da disciplina obrigatoria “People and Things:
Social Theory/ Material Culture” e contribuiram de maneira decisiva para a
composicdo deste capitulo. Retoma-se Roland Barthes, partindo do conceito de
punctum, para tratar das sensacfes provocadas pelas imagens contidas nos trabalhos
e Didi-Huberman, através da obra “O que vemos e o que nos olha”, para auxiliar,
juntamente com os outros autores e escritos citados, as analises mais aprofundadas
de como as obras dos artistas, quando experimentadas, vistas, espreitam de alguma
maneira o observador de volta, levando- 0 a uma sensacéao de esvaziamento, bastante
potente e transformadora. O conceito de punctum é abordado por Talita Mendes em
sua dissertacdo partindo de analises sobre os trabalhos de Rennd. Nesta dissertacao
propbe-se expandir esta abordagem também ao trabalho de Mufioz, estabelecendo
relacdes entre estes trabalhos.

“Aliento”, um trabalho que no primeiro contato lembra um espelho, expde que
através do reflexo a finitude do outro € nossa também. A partir dele, foi possivel
construir relagbes com os demais trabalhos. Em “Imemorial”, além dos apontamentos
possiveis realizados a partir dos textos pertencentes a fundamentacao teorica deste
capitulo, a breve entrevista realizada com Rennd contribuiu para que esta relagédo
entre o trabalho dela e a sensacdo de estranhamento (estranho-familiar) se
confirmasse como uma possibilidade, agregando, portanto, uma nova camada de
analise sobre ele. Em “Imemorial” a disposicdo das imagens dos mortos no chao faz
referéncia direta as lapides, aspecto ja ressaltado na dissertacdo de Talita Mendes,

além de trazer de volta a questéao de espelhamento. A contribuicdo desta dissertacao
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€, neste ponto, relacionar ambos aspectos ja analisados no trabalho Rennd ao
trabalho de Mufioz, “Aliento”. Ambos os trabalhos ainda se relacionam a partir da ideia
de duplo, amparada no texto através de Didi-Huberman, da duplicacdo da imagem,
mecanismo inventado pela humanidade para lutar contra seu préprio
desaparecimento, mas que, ao mesmo tempo, dada a inevitabilidade da morte, acaba
por ser tornar um anunciador dela. O “Projeto Gameleira 1971” apresenta e anuncia a
morte através do vazio da grande maquete ao mesmo tempo em que, tal como em
‘Imemorial”’, apresenta as pessoas como objetos perdidos, como simples
engrenagens de algo maior. Novamente, o capitulo expande alguns conceitos a um
outro trabalho artistico, atendendo o objetivo da dissertacdo de estudar os trabalhos

relacionando-os aos aspectos que envolvem o esquecimento do outro.



20

CAPITULO 1 -A mem6ria e o contexto contemporaneo

Segundo Jacques Le Goff, no prefacio de seu livro “Histéria e Memdéria”, o
tempo é a matéria fundamental da histéria e a cronologia desempenha um papel
essencial na construgdo desta historia, pois é seu fio condutor. O calendéario é
resultado de um esforco das sociedades humanas para domesticar este tempo
natural. A aplicacdo a esta historia dos dados da filosofia, da ciéncia, da experiéncia
individual e coletiva tem de, segundo o autor, a introduzir a no¢do de duracao, de
tempo vivido, de tempos mdltiplos e relativos, tempos subjetivos ou simbdlicos e, em
um nivel mais sofisticado, o tempo histérico por fim encontra o tempo da memoria,
gue atravessa a histéria e a alimenta (LE GOFF, 1990, p. 12-13).

Ainda de acordo com Le Goff, o conceito de memdria é crucial e apesar de se
concentrar em seu ensaio na memdria coletiva, ele reforca a importancia de se
compreender o que chama de nebulosa memoéria no campo cientifico global.
Concepcdes mais complexas sobre a atividade da memaoria no cérebro do ser humano
substituiram as teorias anteriores que tinham uma ideia de que o processo da memoria
ocorria de uma maneira mais mecanica. Le Goff cita em seu ensaio 0 neurobiologista
francés Jean-Pierre Changeux, que afirma que o processo da memadria no homem
intervé ndo sO6 na ordenacdo de vestigios, mas na forma como eles sdo lidos,
possibilitando releituras. A memoria pode ser entendida como uma propriedade de
conservar certas informagdes, como um conjunto de fungdes psiquicas que permitem
gue o homem atualize impressdes ou informagdes passadas, ou 0 que compreende
como passadas, fazendo ordenacdes destes vestigios, mas também releituras,
reconstituicdes (LE GOFF, 1990, p. 423-424).

Jacques Le Goff afirma que existem pelo menos duas historias: a da memoéria
coletiva e a dos historiadores, sendo que a primeira é mitica, deformada, anacrdnica,
mas que constitui, em suas palavras, o vivido desta relacdo nunca acabada entre o
presente e o passado (LE GOFF, 1990, p. 29). Segundo Leroi-Gourhan, a memoria
distingue-se em trés tipos: memaria especifica, memdria étnica e memoaria artificial.
Ele descreve a memoria especifica como aquela que define a fixagdo de determinados
comportamentos animais, a étnica como a que reproduz os comportamentos nas
sociedades humanas e a memoaria artificial, eletrbnica, que garante a reproducdo
mecanica de processos sem que estes sejam causados por instinto ou reflexdo (LE

GOFF, 1990, p. 425). Este trabalho esta interessado, dentro destas abordagens,
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primeiro na memaria coletiva, nesta relacdo anacrénica e inacabada entre passado e
presente e na memoria étnica, isto €, na que influencia o comportamento do ser
humano em sociedade e que advém principalmente de processos de reflexdo a partir
de determinadas experiéncias.

O passado possui uma funcéo social na medida em que permite a construgao
de uma existéncia mais profunda. Neste sentido, € relevante a manutencdo dos
habitos, das tradicbes. No entanto, Le Goff aponta que s&o poucos 0s grupos que
conseguem se isolar e resistir totalmente as mudancas e afirma, como exemplo, que
as sociedades que sao consideradas tradicionais, especialmente as camponesas, ndo
séo tao estéaticas ou imutdveis como se poderia julgar (LE GOFF, 1990, p. 213). Todas
passam por transformacfes e mudancas, apropriando-se de novos elementos ao
longo do tempo.

Tanto a manutencdo de tradicdes, quanto as mudancas que promovem as
novas apropriacdes de elementos dentro de uma sociedade/ cultura (e que constituem
sua memoaria coletiva) sdo processos complexos e continuos que envolvem o
esquecimento de fatos, de habitos e a lembranca de outros, ndo s6 como uma
recordacdo, mas também, muitas vezes, como um resgate. Segundo Jacques Le Goff,
a evolucdo das sociedades na segunda metade o século XX torna claro a importancia
do papel que a memdria coletiva desempenha. Ela vai além da histéria enquanto
ciéncia e da sua compreensdo como um culto publico, ao mesmo tempo em que
funciona como uma reserva de arquivos para a histéria, sempre em movimento. E

continua:

“(...) a memdria coletiva faz parte das grandes questbes das
sociedades desenvolvidas e das sociedades em vias de
desenvolvimento, das classes dominantes e das classes dominadas,
lutando todas pelo poder ou pela vida, pela sobrevivéncia e pela
promogéao. ” (LE GOFF, 1990, p. 476)

Ainda segundo o autor, processos de esquecimento e de recordacao podem
ser conscientes ou inconscientes e sdo diretamente influenciados pelo interesse, pela
afetividade, o desejo, a inibigdo e a censura, afetando a constituicdo de uma memoria
individual (LE GOFF, 1990, p. 426). Pode-se compreender a partir disso que a
memoria € sempre uma reconstrucdo: reconstroi-se certa memoria a partir das
motivacOes presentes, que podem ser advindas de processos internos, questdes

afetivas ou emocionais, ou externos, algum estimulo externo aciona uma experiéncia
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vivida que retorna. E como reconstru¢do, a memoria esta, portanto, fadada a sofrer
distorcbes ao longo do tempo e das circunstancias que a ativam, mudando
consequentemente a percepcao da experiéncia vivida no passado, a compreenséao do
passado. Em outras palavras, pode-se compreender a memaria como algo sempre
em movimento, sofrendo, portanto, constantes transformacdes. Estes processos de
transformacoes, retornos e alteracdes de percepcdo sdo aspectos extremamente
importantes para se compreender também a forma como a memoria coletiva se
manifesta e como pode ser também manipulada, condicionada, reconstruida.
Seguindo por estes raciocinios e reforgcando a afirmacédo anterior de Jacques
Le Goff sobre a importancia da memoaria coletiva nas sociedades desenvolvidas e em
desenvolvimento, a memdria coletiva € elemento importante na luta que ele define em
seu ensaio como “das forgas sociais pelo poder” (LE GOFF, 1990, p. 426): quem
conseguir manipular e obter certo controle sobre como ela se constituira, sobre o que
deverd ser censurado, tornar-se-a senhor dela, afetando a constituicédo de tradi¢cdes e

valores coletivos. Le Goff diz:

“Tornarem-se senhores da memoéria e do esquecimento é uma das
grandes preocupacdes das classes, dos grupos, dos individuos que
dominaram e dominam as sociedades histéricas. Os esquecimentos e
os siléncios da histdria s@o reveladores desses mecanismos de
manipulagdo da memoria coletiva. ” (LE GOFF, 1990, p. 426)

A identidade de uma pessoa ou de um grupo, de uma sociedade minimamente
organizada tem como elemento essencial a memodria. E € constituicdo desta
identidade a partir da memoria que da sentido a um individuo ou grupo e orienta suas
acoes. Por ela ser um elemento essencial na constituicdo de qualquer organizagéo e
ser uma conquista diretamente relacionada com o tempo, ela é como Le Goff cita em
seu ensaio, instrumento e objeto de poder (LE GOFF, 1990, p. 476).

A amnésia, também segundo Le Goff, pode ser entendida metaforicamente
além de apenas uma perturbacao que pode acometer um individuo, mas também a
falta ou a perda voluntaria ou involuntaria da memdria coletiva dos povos e que pode
gerar grandes consequéncias para as nacoes, pois interfere na constituicdo de uma
identidade coletiva (LE GOFF, 1990, p. 425). A amnésia faz, portanto, parte destes
processos e mecanismos de manipulacdo da memaria coletiva, com o objetivo real de
dominar grupos ou nagoes inteiras, afetando claramente o movimento das mesmas.

E citando Andre Leroi- Gourhan: “A partir do Homo Sapiens, a constituicdo de um
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aparato da memoria social domina todos os problemas da evolu¢cdo humana. ” (LE
GOFF, 1990, p. 475)

O processo da memoaria coletiva ao longo da historia é descrito por Le Goff de
forma bastante didatica em seu ensaio, onde ele reforca a questdo da acumulacéo de
memoéria da humanidade desde a antiguidade. Para este trabalho interessa
principalmente compreender o que € esta memoéria, como ela pode ser utilizada como
instrumento de dominacdo ou de poder. E importante entender como se deu,
particularmente, a relacdo da construcdo, acumulo, expansdo e arquivamento da
mesma ao longo dos séculos XIX, XX, até chegar ao tempo presente, o século XXI.

Neste ponto, ndo podemos deixar de abordar os aspectos que envolvem a
constituicdo de um monumento dentro de uma sociedade. Por definicdo, segundo o
dicionario!, o monumento é uma obra de arquitetura ou uma escultura destinada a
transmitir ou a perpetuar a lembranca de uma grande personalidade ou de um grande
acontecimento, normalmente erguido ou instalado em &reas coletivas, sendo elas
privadas ou publicas. Sabemos que a histéria tradicional se ocupa de narrar de
maneira linear os grandes acontecimentos e de destacar as grandes figuras
envolvidas neles, de forma geral. O monumento e a historia tradicional possuem,
portanto, uma ligacdo sdlida, pois 0 monumento materializa estas narrativas
histéricas. Toda construcdo de um monumento pressupde escolhas e uma leitura
especifica do acontecimento histérico, sendo, portanto, um recorte, uma ferramenta
bastante utilizada para construir ou consolidar determinados tipos de memorias e
discursos, que geralmente excluem o homem comum, ordinario. No texto “Entre
memoria e histdria. A problematica dos lugares. "2, o historiador francés Pierre Nora
afirma que a memdéria coletiva e sua forma cientifica, a histéria, aplicam-se
diretamente a dois materiais: os documentos e 0s monumentos, sendo que 0sS
monumentos séo a herancga do passado e os documentos, uma escolha do historiador.
Isto é, as escolhas podem alterar de maneira significativa a narrativa de um
acontecimento.

Dentro dos monumentos, h4 o monumento fanebre, religioso, fruto de

cerimbnias, cultos ou praticas sociais que buscam manter a memdria do morto.

! Definicdo disponivel em dicionario online Michaelis: <http://michaelis.uol.com.br/busca?id=XpelQ>.
Acesso em 20 mar. 2016.

2 A pesquisa se refere ao texto ftraduzido por Yara Aun Khoury disponivel
em:<https://revistas.pucsp.br/revph/article/view/12101/8763>. Acesso em 10 nov. 2017.



https://revistas.pucsp.br/revph/article/view/12101/8763

24

Segundo Jacques Le Goff, entre as manifestacdes importantes da memoaria coletiva
esta justamente, o aparecimento de dois fendmenos: a constru¢do, em seguida a
Primeira Guerra Mundial, de monumentos aos mortos (monumentos aos soldados

desconhecidos) e a fotografia, que amplia 0 acesso a memdéria. Segundo o autor:

“A comemoracéao funeraria encontra ai um novo desenvolvimento. Em
numerosos paises é erigido um Tumulo ao Soldado Desconhecido,
procurando ultrapassar os limites da memoria, associada ao
anonimato, proclamando sobre um cadaver sem nome a coesédo da
nacdo em torno da memdéria comum. O segundo é a fotografia, que
revoluciona a meméria: multiplica-a e democratiza-a, da-lhe uma
precisdo e uma verdade visuais nunca antes atingidas, permitindo
assim guardar a meméria do tempo e da evolucéo cronoldgica. ” (LE
GOFF, 1990, p. 465-466)

De acordo com Le Goff, citando uma passagem de Leroi-Gourhan, a memoéria
coletiva realizou um salto no século XIX, adquirindo um volume tdo grande que se
tornou impossivel que a memoria individual recebesse, por exemplo, o conteudo
existente dentro das bibliotecas (LE GOFF, 1990, p. 467). Ao longo do século XIX e
XX, com as guerras e avancos tecnolégicos, como a fotografia, constitui-se um
verdadeiro “cortex cerebral exteriorizado” para se organizar e armazenar este acumulo
de memdéria. No entanto, Le Goff retoma a Leroi- Gourhan, ao citar que a ideia de
cOrtex € um pouco equivocada, uma vez que este material, por mais que contenha
muitas informacfes, ndo possui sozinho meios para rememorar seu contetdo. Para
iSO, € necessario que exista alguém, o que o autor chama de “um investigador”, que
possa manejar manualmente e visualmente o conteado armazenado e organizado (LE
GOFF, 1990, p. 467).

A fotografia surge aperfeicoando, sob o aspecto da representacao realista, a
reproducdo feita pelos pintores, impactando de maneira decisiva a reproducédo de
imagens, através do desenvolvimento de lentes na abertura e implantacdo de
substancias fotossensiveis que fixavam a imagem ao invés desta ter de ser pintada
por um artista, como era feito até entdo. A fotografia, segundo Edmound Couchot
(PARENTE, 1993, p. 40), automatizou a representacdo, a ldégica figurativa Otica
estabeleceu uma relacao particular entre tempo e espaco, tornando-os homogéneos,
a fotografia aderia ao real.

A existéncia de espacos fisicos que possam armazenar a memoria, a partir de
determinados critérios, e a afirmacdo de que individualmente ndo possuimos a

capacidade de receber o conteudo acumulado de informacgdes ao longo da historia da
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humanidade sdo dados importantes para compreendermos 0S mecanismos possiveis
de manipulacido da memoria e de como determinados arquivamentos podem ao longo
do tempo causar o completo esquecimento de certos acontecimentos. Além disso,
Jacques Le Goff pontua a questdo do controle, da vigilancia, que ampliam as

limitacOes de acesso a determinadas informagdes:

“Nas sociedades desenvolvidas, os novos arquivos (orais e
audiovisuais) também ndo escaparam a vigilancia dos governantes,
mesmo se podem controlar esta memoria tdo estreitamente como os
novos utensilios de producdo desta memoria, nomeadamente a do
radio e a da televisdo. ” (LE GOFF, 1990, p. 477)

Um exemplo de obra que aborda esta questdo de controle e manipulacdo do
conhecimento e por consequéncia da construcdo ou manutencédo da memdria coletiva
é “Fahrenheit 4517, de Ray Bradbury. Escrito ap6s o término da Segunda Guerra
Mundial, a obra aborda e condena ndo s6 a opressao e 0 autoritarismo nazista, mas
também todo o autoritarismo que perdurou no mundo pdés-guerra, inclusive as
opressdes gque parecem ser mais sutis ou menos violentas. Nesta sociedade ficticia
de um futuro incerto, mas préximo, todo e qualquer livro que existisse era incinerado.
A leitura era proibida, o que acaba sendo, por consequéncia direta, uma proibicdo ao
pensamento livre, ao acesso as informacdes diversas, a instrucdo. Incinerar para
controlar, para evitar questionamentos e rebelibes e quem, por ventura,
desrespeitasse as normas, era perseguido. As pessoas neste futuro s6 possuem
acesso aos fatos através de aparelhos de televisdo instalados em suas casas ou em
espacos comuns, isto €, s6 veem e escutam 0 que 0 governo quer que elas vejam e
escutem. Segundo Lais Myrrha3, a meméria é o que de mais nocivo pode haver para
a sociedade preconizada por Bradbury em “Fahrenheit 451”7, e por isso tudo o que
pudesse ativar, estimular, desenvolver essa faculdade, colocar as pessoas em contato
com o 6cio e a atividade reflexiva deveria ser banido (livros, monumentos e funerais).

A partir de meados do século dezenove e inicio do século XX na Europa, em
virtude do crescimento da producéo de arquivos e do avanco da tecnologia e dos
processos de modernizagdo, o mundo ja parecia mais acelerado. Segundo Susan
Sontag, a fotografia foi absorvida rapidamente dentro deste contexto pelos meios

racionais, que ela chama de burocraticos, a partir de sua industrializagcéo, tornando-

3 Lais Myrrha abordou brevemente em sua dissertagdo de mestrado esta obra de Ray Bradbury.
(MYRRHA, 2007, p. 120)
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se parte do mobilidrio geral do ambiente, sendo vinculadas aos servicos de
importantes instituicdes de controle, especialmente a familia e a policia, como objetos
simbdlicos e fontes de informacédo (SONTAG, 2004, p. 32). Segundo ainda Sontag, a
fotografia tornou-se, ainda antes do século XXI, um passatempo tao difundido quanto
a danca e o0 sexo, nao sendo praticada, portanto, pela maioria das pessoas como arte,
mas como um rito social, uma protecdo contra a ansiedade e também como um
instrumento de poder (SONTAG, 2004, p. 18).

“Tal qual um carro, uma camera é vendida como uma arma predatéria-
0 mais automatizada possivel, pronta para disparar. O gosto popular
espera uma tecnologia facil e invisivel. Os fabricantes garantem a seus
clientes que tirar fotos n&o requer nenhuma habilidade ou
conhecimento especializado, que a maquina ja sabe tudo e obedece a
mais leve pressao da vontade. E tdo simples como virar a chave de
ignicdo ou puxar o gatilho. Como armas e carros, as cameras sao
magquinas de fantasia cujo uso é viciante. ” (SONTAG, 2004, p. 24)

A fotografia como instrumento de poder pode ser compreendida por alguns
aspectos diferentes. Primeiro como um instrumento que permite que certos
acontecimentos sejam efetivamente registrados no momento exato em que
acontecem, transformando-se numa espécie de prova, registro fiel, informacdo, um
documento. Sob este ponto de vista, uma fotografia pode ter um valor inestimavel ao
testemunhar um fato e quem a detém consequentemente estardA munido de
vantagens, de poder, sobre quem ndo a tem. Médicos, cientistas, investigadores,
jornalistas sabem deste seu valor. Entretanto, o poder da fotografia vai além das
informacdes que pode oferecer, na medida em que uma imagem fotogréafica € sempre
um recorte, um enquadramento, “‘uma fina fatia de espago bem como de tempo”
(SONTAG, 2004, p. 33), que pode adquirir uma interpretacdo bastante distinta se este
engquadramento for conduzido para induzir a algo. Neste sentido, a imagem é também
arbitraria, enganosa, e novamente, instrumento de poder de quem a realiza ou a

manipula:

“A camera torna a realidade atdbmica, manipulavel e opaca. E uma
visdo do mundo que nega a inter-relacéo, a continuidade, mas confere
a cada momento um carater de mistério. Toda foto tem multiplos
significados; de fato, ver algo na forma de uma foto é enfrentar um
objeto potencial de fascinio. ” (SONTAG, 2004, p. 33)

Se para Le Goff, conforme foi afirmado anteriormente, 0s monumentos aos

mortos e a fotografia sdo manifestagbes importantes da memoria coletiva, para
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Barthes, a fotografia fez parte da forma como seu tempo assumiu a morte. Barthes
sugere que a fotografia, historicamente, deve ter alguma relacdo com a “crise da

morte”, que comeca na segunda metade do século XIX:

“Pois é preciso que a morte, em uma sociedade, esteja em algum lugar,
se nao estd mais (ou esta menos) no religioso, deve estar em outra
parte: talvez essa imagem que produz a Morte ao querer conservar a
vida.” (BARTHES, 2015, p. 79)

Se antes as sociedades antigas procuravam realizar rituais e construir
lembrancas que fossem eternas?, “que pelo menos a coisa que falasse da Morte fosse
imortal” (BARTHES, 2015, p. 79), agora, com o advento da fotografia, a sociedade
moderna, ainda segundo Barthes, parecia ter renunciado ao Monumento fisico,
substituindo-o por algo muito mais efémero, fugaz, em suas palavras, mortal, que se
decompde com muito mais rapidez até desaparecer do papel, o que interferiria na
forma como as sociedades em geral constroem e mantém suas memarias coletivas.
Mas esta efemeridade material ndo é de fato a Unica que a fotografia atualmente
enfrenta, enquanto elemento e ferramenta que carrega informacfes e memorias.

Aproximando o olhar para os dias de hoje, temos a internet, o uso intenso de
aparelhos (gadgets)® como novos utensilios de producéo, troca e compartilhamento
de informacdes. O século XXI € marcado pela intensa producédo de informacao a uma
velocidade nunca antes experimentada. A producado de imagens nunca foi tdo grande,
ao passo que o tempo dado para que elas possam ser decifradas parece ter diminuido
por conta justamente de tamanha demanda, causando uma espécie de cegueira ou
superficialidade no olhar que ironicamente ndo nos impede de seguir produzindo de
maneira viciante mais e mais imagens.

Em entrevista recente a Revista Zum®, Philippe Dubois discorreu acerca desta
producdo macica de imagens realizadas a partir de um celular e a forma como as
pessoas lidam com elas, muito mais como imagens que circulam e passam, ficando

em sua maioria armazenadas em arquivos digitais. Ele afirma que, com o surgimento

4 Entendo “eternas” como manifestagoes fisicas duradouras, menos efémeras materialmente do que a
fotografia.

5 Segundo o dicionario: Aparelho ou aplicacdo informéatica que se revela Util para determinada tarefa.
Fonte: <https://dicionario.priberam.org/gadgets> Acesso em 20 set. 2018.

6 Entrevista: Philippe Dubois e a elasticidade temporal das imagens contemporaneas em:
<https://revistazum.com.br/entrevistas/entrevista-philippe-dubois/>. Acesso em 07 mar. 2018.
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das redes sociais, a fungdo mais importante das fotografias do cotidiano, que antes
eram impressas ou reveladas e armazenadas em albuns fisicos, é a circulagéo.
Todos consumimos imagens e geramos imagens o tempo todo. Boa parte
circula pelas redes e desaparece, mas mesmo assim elas entram em contato conosco,
interagimos com elas e eventualmente as armazenamos. Como entdo gerir tantas
camadas de memoria e tantos estimulos que agora se acumulam e se sobrep8em
ainda mais rapidamente? Vivemos hoje uma situacdo de sobrecarga de informacao,
e este excesso prejudica o funcionamento de todo 0 nosso sistema cognitivo, se ndo
soubermos manipula-lo, o que inclui a memdria. E o0 que seria manipular o sistema?
A resposta passa por selecionar as informacdes que interessam e aplicar algum tempo
em assimila-las. Mas seria isso o suficiente? Seria possivel efetivamente controlar

esta sobrecarga turbulenta?

“O tempo contemporéneo surge como um elemento que perfura o
espaco, substituindo a sensacdo de objetivacdo cronoldgica por uma
circularidade plena de instabilidade. Turbulento, esse tempo parece
fugaz e raso. Retira as espessuras das experiéncias que vivemos no
mundo, afetando inexoravelmente nossas nog¢fes de historia, de
memoria, de pertencimento. ” (CANTON, 2009, p. 20)

Pierre Nora observa que vivemos a aceleracdo da historia, que produz cada
vez mais rapido, em sua concepc¢do, um passado definitivamente morto (NORA, 1993,
p. 7)” e consequentes desaparecimentos. A globalizacdo, massificacdo, midiatizacéo,
acompanhados do incrivel e rapido avanco da tecnologia causaram o
desmoronamento da memoaria, da conservacao de tradi¢cdes, o fim de um processo
gue assegurava de uma forma mais efetiva a conservacao e transmissao de valores,
gue garantia a passagem regular do passado para o futuro ou a retencdo de um
passado que poderia preparar um futuro.

Observando o0 nosso tempo, nenhuma época foi tdo produtora de arquivos
como a atual, o que nos coloca em um paradoxo: na medida em que produzimos
tantos arquivos que se acumulam rapidamente uns sobre os outros, ndo estariamos
também acelerando o0 esquecimento? Os monumentos que construimos, 0s
memoriais que edificamos se sustentam diante de um mundo cada vez mais acelerado

ou podem perder o sentido rapidamente? As sociedades capitalistas contemporaneas

7 A pesquisa se refere ao texto traduzido por Yara Aun Khoury “Entre memoaria e histéria. A problematica
dos lugares” disponivel em:<https://revistas.pucsp.br/revph/article/view/12101/8763>. Acesso em 10
nov. 2017.
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sdo marcadas justamente pelo consumismo desenfreado, o que inclui o consumo
rapido e efémero de informacgéo, que acaba por decretar a morte antecipada do que
ainda ndo aconteceu. Como entéo tentar lidar este processo?

O conceito sobre os lugares de memoria de Pierre Nora surge neste contexto
em que o passado ameacado precisa ser, portanto, arquivado de alguma maneira
para que nao se perca definitivamente. Uma forma de selec&o dentro de um universo
de informacdo. Na concepcdo de Pierre Nora, lugares de memoéria possuem
necessariamente trés sentidos: material, funcional e simbdlico, em graus diversos
(NORA, 1993, p. 21)8. Lugares de memodria s&o espacos, portanto, através dos quais
a memoaria trabalha (NORA, 1984: X)°. De acordo com Nora:

“O lugar de memoaria supde, para inicio de jogo, a justaposi¢ao de duas
ordens de realidades: uma realidade tangivel e apreensivel, as vezes
material, as vezes menos, inscrita no espacgo, no tempo, na linguagem,
na tradicdo, e uma realidade puramente simbdlica, portadora de uma
histéria. A nocao é feita para englobar ao mesmo tempo os objetos
fisicos e os objetos simbdlicos, com base em que eles tenham
‘qualquer coisa’ em comum. [...] Cabe aos historiadores analisar essa
‘qualquer coisa’, de desmontar-lhe o mecanismo, de estabelecer-lhe os
estratos, de distinguir-lhe as sedimentacdes e correntes, de isolar-lhe
0 nudcleo duro, de denunciar-lhe as falsas semelhancas e as ilusées de
Gtica, de coloca-las na luz, de dizer-lhe o ndo dito. [...] Lugar de
memoria, entdo: toda unidade significativa, de ordem material ou ideal,
que a vontade dos homens ou o trabalho do tempo converteu em

elemento simbdlico do patrimbénio memorial de uma comunidade
qualquer. ” (NORA, 1997, v2: 2226) 10

Lugares de memodria sdo restos, marcos testemunhais de um momento
passado (NORA, 1993, p.13)!. Estes restos orientam uma busca, uma investigacéo,
estabelecem uma cadeia de significacdes e por conta disso se distanciam da dinamica
cultural contemporanea, mais efémera, pois nao trabalham no nivel da
espetacularizagdo, da fragmentacdo, do entretenimento e rapidez (que novamente
caracteriza o acumulo rapido e seu possivel rapido esquecimento, sem nenhuma
retencao ou cristalizacao).

Nora diz que:

8 A pesquisa se refere ao texto traduzido por Yara Aun Khoury disponivel em:
<https://revistas.pucsp.br/revph/article/view/12101/8763>. Acesso em 10 nov. 2017.

® Trecho retirado do artigo “Pierre Nora e o tempo presente: entre a meméria e o patriménio cultural”.
Disponivel em: <https://periodicos.furg.br/hist/article/view/3260/1937>. (GONCALVES, 2012, p. 39)

10 Trecho retirado do artigo “Pierre Nora e o tempo presente: entre a memoéria e o patrimoénio cultural”.
Disponivel em: <https://periodicos.furg.br/hist/article/view/3260/1937>. (GONCALVES, 2012, p.34)

11 A pesquisa se refere ao texto traduzido por Yara Aun Khoury disponivel em:
<https://revistas.pucsp.br/revph/article/view/12101/8763>. Acesso em 10 nov. 2017.
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“(...) a memdria é vida, sempre carregada por grupos vivos e em
permanente evolucdo, aberta a dialética da lembrangca e do
esquecimento, inconsciente de suas deformagBes sucessivas,
vulneravel a todos os usos e manipulacdes, suscetivel de longas
laténcias e de repentinas revitalizagdes. ” (NORA, 1993, p. 9)12

Enquanto isso, a histdria pode ser compreendida como reconstrucdo do que
nao existe mais, sempre problematica e incompleta. Nora afirmou também, em texto
de contestacao a interpretacdo dos lugares de memoria (Liex) por Paul Ricoeur, que
a memoria deveria ser compreendida como aquilo que restitui o presente ao proprio
presente (NORA, 2011b: 412)*3,

Memoria, para Nora, portanto, ndo é histéria, € sentimento de identidade, ou

como coloca Pollakk:

“Podemos dizer que a memoédria € um elemento constituinte do
sentimento de identidade, tanto individual como coletiva, na medida em
que ela é também um fator extremamente importante do sentimento de
continuidade e de coeréncia de uma pessoa ou de um grupo em sua
reconstrugéo de si”. (POLLAKK, 1992, p. 200-212)

Segundo Le Goff, o historiador Pierre Nora afirma que a memaria coletiva, que
ele define como “o que os grupos fazem do passado”, pode a primeira vista opor-se
ao termo memoria historica, tal como opunha-se antigamente os termos memoria
afetiva e memoria intelectual (LE GOFF, 1990, p. 472-473). No entanto, explica que
apesar destas aparentes oposicoes, a histéria estaria, talvez muito mais do que antes,

sob pressao e influéncia destas memoarias coletivas, ndo sendo, portanto, processos

gue se opdem exatamente. E reforca esta ideia a partir da seguinte afirmacéao:

“A historia dita “nova”, que se esforga por criar uma histéria cientifica a
partir da memoria coletiva, pode ser interpretada como uma “revolugéo
da memdria” fazendo-a cumprir uma “rotacdo” em torno de alguns
eixos fundamentais: “‘uma problematica abertamente
contemporanea...e uma iniciativa decididamente retrospectiva”’, “a
renudncia a uma temporalidade linear” em proveito dos tempos vividos
multiplos “nos niveis em que o individual se enraiza no social e no

coletivo”. ” (LE GOFF, 1990, p. 472-473)

E continua:

12 A pesquisa se refere ao texto traduzido por Yara Aun Khoury disponivel em:
<https://revistas.pucsp.br/revph/article/view/12101/8763>. Acesso em 10 nov. 2017.

13 Trecho retirado do artigo “Pierre Nora e o tempo presente: entre a memoéria e o patrimoénio cultural”.
Disponivel em: <https://periodicos.furg.br/hist/article/view/3260/1937>. (GONCALVES, 2012, p. 42)



https://revistas.pucsp.br/revph/article/view/12101/8763

31

“Histéria que fermenta a partir do estudo dos “lugares” da meméoria
coletiva. “Lugares topograficos, como os arquivos, as bibliotecas e os
museus; lugares monumentais como 0s cemitérios ou as arquiteturas;
lugares simbolicos como as comemoracdes, as peregrinagcdes, 0s
aniversarios ou os emblemas; lugares funcionais como os manuais, as
autobiografias ou as associagdes: estes memoriais tém a sua histoéria.”
Mas ndo podemos esquecer os verdadeiros lugares da histéria,
agueles onde se deve procurar, ndo a sua elaboracao, nao a producao,
mas os criadores e os denominadores da memoria coletiva: “Estados,
meios sociais e politicos, comunidades de experiéncias histéricas ou
de geracdes, levadas a constituir os seus arquivos em funcdo dos usos
diferentes que fazem da memédria. ” (LE GOFF, 1990, p. 472-473)

Em muitos momentos, campos vastos de conhecimentos que ainda ndo se
institucionalizaram, ou ndo se formalizaram, representam a consciéncia coletiva de
grupos inteiros. Le Goff usa em seu ensaio como exemplo Ranger que denunciou a

[P

subordinacdo de uma cultura africana tradicional ao que ele chamou de as
genealogias” manipuladas pelos clas dominantes” (LE GOFF, 1990, p.477). Ele cita
grupos africanos que possuem caracteristicas muito préprias de constituicao,
aspectos nao oficiais, nao cristalizados ou definidos por uma historia dita como oficial,
caracteristicas que acabam se perdendo justamente pela falta de interesse de alguns
grupos que detém o monopdlio sobre o que deve ser mantido e lembrado, mas que
constituem a verdadeira esséncia daqueles grupos. Segundo Jacques Le Goff, cabe
aos profissionais, que ele chama de “profissionais cientificos da memdria”,
antropologos, historiadores, jornalistas e sociélogos lutar pela democratizacdo da
memoria social, do que podemos entender como a identidade de um grupo, povo,
nacéo (LE GOFF, 1990, p. 477).

Partindo deste pensamento de Jacques Le Goff, a arte também € um meio de
luta, de denuncia, de resgates e de democratizacao, principalmente em um contexto
acelerado, em que tempo e espago parecem cada vez menores em nossa percepcao,
exercendo papel importante na constituicdo de identidades e da memaria coletiva de
grupos, sendo, portanto, um caminho para procurar reter ou desacelerar certos
esquecimentos, cada vez mais presentes em um tempo onde impera o imediatismo e
0 que é efémero, propondo desarquivamentos, reinserindo a ideia de duracdo e
problematizando questdes relacionadas com a constituicdo e manutencéo da memoéria
coletiva de um grupo ou sociedade. O artista, ao atuar diretamente sobre arquivos e
documentos, sobre 0 que é exposto e o que é ocultado, sobre o que é a verdade

constituida, sugere e permite que surjam novas possibilidades as imagens e a
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constituicdo da memodria coletiva, cria a possibilidade para o surgimento do que Pierre

Nora conceitua e denomina como lugares de memoria.

“A memoria, onde cresce a historia, que por sua vez a alimenta, procura
salvar o passado para servir o presente e o futuro. Devemos trabalhar
de forma a que a memdria coletiva sirva para a libertacao e ndo para a
serviddo dos homens. ” (LE GOFF, 1990, p. 477)

Obras artisticas podem conter narrativas diversas da histéria consolidada,
possuindo, portanto, um papel critico diante de um tempo homogéneo, de uma cultura
estabelecida. O historiador consciente ndo se conforma com a historia adotada como
verdade, questionando e captando o momento presente através também do que pode
ser apreendido do passado, desta memoria que se infiltra neste tempo presente e que
possui uma forca redentora, capaz de trazer a tona vozes que foram caladas,
oprimidas e apagadas durante a construcdo da historia vista como a oficial e
consolidada.

A renuncia a uma temporalidade linear somada a complexa compreensao dos
mecanismos de constru¢cdo da memoria, tanto individual quanto coletiva, criaram
novos desafios a todos que se lancam a investigar a histéria do tempo presente, pois
abrem um imenso leque de possibilidades ao mesmo tempo em que ndo permitem um
olhar reduzido & temporalidade, ao imediatismo, a cronologia, e nenhum descuido das
especificidades e complexidades que Ihe s&o inerentes. Nascer e morrer, mostrar e
ocultar, aparecer, desaparecer e reaparecer, presenca e auséncia, lembrar ou se fazer
lembrar e esquecer ou se fazer esquecer fazem parte destes mecanismos de
construcdo da memoéria e também da ideia de uma historia e tempo descontinuos,

repleto de camadas, aqui brevemente abordados. Nora diz:

“(...) chegamos, simetricamente, da ideia de um passado visivel a um
passado invisivel; de um passado coeso a um passado que vivemos
como rompimento; de uma histéria que era procurada na continuidade
de uma memoéria a uma memoria que se projeta na descontinuidade de
uma histéria. ” (NORA, 1993, p. 19)%

Ao fazer este movimento de deslocamento no presente, mudando a maneira

de olhar, é possivel revisitar questdes que foram deixadas para tras, ocultadas ou

14 A pesquisa se refere ao texto traduzido por Yara Aun Khoury disponivel em:
<https://revistas.pucsp.br/revph/article/view/12101/8763>. Acesso em 10 nov. 2017.
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esquecidas, buscando encontrar esse passado invisivel que Nora pontua, de escavar
0s escombros, rompendo a coesdo positivista imposta atras destes rastros e buscar
as outras vozes que foram caladas.

A memoria, segundo Katia Canton, tornou-se uma das molduras da producao
artistica contemporénea, sobretudo a partir dos anos de 1990, onde proliferaram obras
de arte propondo regimes de percepcdo que suspendem ou prolongam o tempo
(CANTON, 2009, p. 21). Estes trabalhos tornaram-se uma forma de resisténcia a
fugacidade, a nao indiferenca, deslocando o olhar para este passado que estava

invisivel ou ocultado, buscando evocar uma memdria expandida.t®

15 O termo meméria expandida foi usada pela autora para se referir ao direcionamento dos trabalhos
de muitos artistas contemporaneos que se utilizam da relagdo espaco-temporal e seus desregramentos
gerados no contexto contemporaneo como um motor para suas producdes. (CANTON, 2009, p. 35)
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CAPITULO 2 -O espago da aparicdo. A ndo indiferenca nos trabalhos dos artistas
latino-americanos Rosangela Rennd, Lais Myrrha e Oscar Mufioz

2.1. O espaco de aparicdo e a nao indiferenca

“Se uma alma quer entender a si mesma, deve olhar para outra alma.”
(Platdo. A IOVINO M, Maria, 2003, p.13)

Para Rosalyn Deutsche, a fildsofa Hannah Arendt definiu a esfera publica como
0 espaco da aparicdo, um lugar que permite uma organizacdo de pessoas e que
possibilita a vivéncia coletiva, um espac¢o onde as pessoas aparecem umas as outras,
tornam-se visiveis umas as outras, em que o homem faz sua aparicdo explicitamente
(DEUTSCHE, 2009, p. 175). A esfera publica, no entanto, ndo se restringe apenas as
aparicdes, mas também a como cada homem responde as aparicdes dos outros, a
como viver junto em um espaco heterogéneo. Segundo a professora Dra. Maria José
de Azevedo Marcondes, Rosalyn Deutsche interpretou e problematizou com muita
clareza em seu artigo apresentado na Exposi¢éo Arco em Madrid em 2008, o conceito
de esfera publica de Hannah Arendt, as no¢cdes de publico, arte na esfera publica,
alteridade e politico (MARCONDES, 2017, p. 51-66).

Segundo Arendt, ao discorrer acerca da polis grega:

“A polis [...] ndo é a cidade-estado no seu lugar fisico; é a organizagéo

das pessoas a medida que surgem o atuar e o falar juntos, e seu
verdadeiro espaco estd entre as pessoas vivendo juntas para esse
propdsito, ndo importando onde estejam [...] € o espaco de apari¢do no
sentido mais amplo da palavra, ou seja, 0 espaco em que eu aparego
para os outros a medida que os outro aparece para mim, em que 0
homem [...] faz a sua aparicdo explicitamente. ” (ARENDT, 2010, p.
157)

Este conceito de esfera publica, de acordo com Rosalyn Deutsche, abre a
possibilidade para que as artes visuais tenham um papel importante no
aprofundamento e expansdo da democracia. Ainda segundo Rosalyn Deutsche,
artistas que desejam aprofundar e entender a esfera publica possuem a tarefa de criar
trabalhos que ajudem aqueles que foram tornados invisiveis em uma sociedade a
fazer sua aparicédo e que desenvolvam a capacidade do expectador para a vida publica
ao solicitar, através destes trabalhos, que este responda a esta aparicdo, esboce

alguma forma de reacdo, ndo exatamente contra ela. Deutsche questiona qual é o tipo
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de visdo proposta pelos artistas que superaria a apatia e responderia ao sofrimento
dos outros, como a arte define ou enxerga a visao publica (DEUTSCHE, 2009, p. 176-
177).

O filésofo Emmanuel Lévinas, segundo Deutsche, preocupa-se com a forma
como o “eu” reage, como se relaciona com a apari¢cao do outro. O outro, em sua
concepcao ndo é um objeto de compreensdo, mas um enigma, chamada por ele de
“a face”. Esta face é a manifestacdo do outro na forma de um enigma, pois ndo pode
ser completamente vista ou conhecida, nem reduzida a um unico contetudo. O outro,
quando aparece, estd acompanhado da terceira parte, da no¢do de que o outro nunca
€ apenas 0 outro para outra pessoa, e sim para muitas outras de formas diferentes
(DEUTSCHE, 2009, p 177). Deutsche cita Colin Davis:

“(...) o Outro implica a possibilidade de outros, para 0s quais eu mesmo
sou um outro...sou levado a me dar conta de que o Outro ndo existe so
para mim, de que me vizinho também é vizinho de uma terceira parte
e que de fato para eles eu sou a terceira parte. ” (DAVIS, Colin, 1996,
p.83)

O conceito de terceira parte de Lévinas suscita o encontro com o outro em
espaco publico. A terceira parte € ampla, refere-se a humanidade inteira que olha e é
olhada, € uma questdo de ordem publica. Nao existe, portanto, uma posi¢do de
completo entendimento do mundo, pois 0 mundo pertence a todos e paradoxalmente,
a ninguém. De acordo com Rosalyn Deutsche, com este conceito de terceira parte,
Lévinas retira do sujeito o poder completo do conhecimento e isso elimina as certezas
plenas, o controle absoluto, o que propicia 0 nascimento da esfera publica
(DEUTSCHE, 2009, p. 177).

O desaparecimento das certezas, do controle, forca as pessoas a nhao serem
indiferentes as aparicdes dos outros e isso corresponde a capacidade de responder
ao outro, de reagir ao outro, que € considerado pelo filosofo “a esséncia da existéncia
razoavel no homem” (DEUTSCHE, 2009, p. 177). No entanto, ele faz ressalvas em
relacdo a esta aparicéo estar relacionada ao que se vé. Ver o outro vai além da visao,
0 aparecer gque cria um espaco publico € uma relacdo mais complexa, além de um
acontecimento meramente visual, que necessita de outra espécie de visdo, mais

complexa, profunda.



36

“Encorajar a aparicdo da esfera publica das apari¢cbes &, portanto,
promover uma “visdo sem imagem” ou formas n&o indiferentes de ver.
E como a visdo ndo indiferente nos obriga a um envolvimento com a
questdo, artistas que exploram essas possibilidades atuam na
transformacdo psiquica e subjetiva que, como a transformacédo
material, € um componente essencial de mudanca social. ”
(DEUTSCHE, 2009, p.178)

No entanto, encorajar a ndo indiferenca nao é apenas tornar visivel- além da
visdo- aqueles que foram tornados invisiveis nas esferas publicas, € também mostrar
0 que se perde do outro ao se fazer isso (DEUTSCHE, 2009, p. 178). Muitos artistas
contemporaneos vém realizando processos de desconstrucbes de mecanismos
(alguns institucionais) de varias disciplinas que auxiliam na preservacdo da memoria
da sociedade, bem como ressignificando seus discursos, abrindo espacgo para novas
leituras, além das leituras vigentes. O artista contemporaneo nao raramente esta
imerso em arquivos de museus realizando suas pesquisas, ou dentro de sebos, feiras
livres, antiquarios, instituicdes, coletando material e registrando, criando seus préprios
arquivos, trabalhando sobre documentos proéprios, de terceiros e desconhecidos ou
publicos, muitas vezes pouco visitados e, portanto, esquecidos, criando trabalhos que
problematizam justamente a memdria construida vigente e consequentemente a
histéria.

Um exemplo recente que concentrou diversos artistas e trabalhos que se
relacionavam com arquivos foi o IV Férum Latino- Americano de Fotografia'®, com o
tema “A Fotografia como Pensamento” que aconteceu no Itat Cultural, em Sao Paulo,
em 2016. Claudi Carreras e latd Cannabrava, no encarte da exposi¢do “Arquivo Ex
Machina- Identidade e conflito na América Latina”'’, junto ao IV Férum Latino-
Americano de Fotografia de S&o Paulo afirmam que a América Latina, incluindo o luso-
Brasil, construiu sua histéria sobre paradigmas que interessavam muito mais aqueles
gue falavam do outro do que aos que tentavam falar de si mesmos.

Tal afirmacdo vem ao encontro das afirmacdes de Jacques Le Goff ja citadas
neste trabalho sobre a manipulacdo dos arquivos e a forma como tal movimento
garantiu e garante o controle de um grupo ou de uma sociedade. O titulo da exposicéo
deriva da expresséo latina “deus ex machina”, que surgiu no teatro antigo grego e que

definia a entrada em cena de um deus cuja misséo era solucionar de forma arbitraria

16 <http://www.itaucultural.org.br/forumfoto2016/>. Acesso em 20 de jul. 2016.
170 encarte foi distribuido ao publico durante o férum e faz parte do material fisico de pesquisa coletado
durante a realizacéo desta dissertacao.
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um impasse vivido por seus personagens®®. O nome da exposicdo, portanto, refere-
se a algo que inesperadamente soluciona uma situacao, no caso podemos fazer uma
associacdo de que este algo seja o arquivo, o grande deus que define determinados
aspectos a partir do momento em que surge ou ressurge ou que € interpretado. O
Forum se colocou a tarefa de justamente falar sobre os arquivos e de, a partir da
analise e reflexdes sobre os mesmos, escolher o que chamaram de “outras capsulas,
para outros futuros”, ou de renomear “velhas céapsulas, de futuros antigos” 1°.
Interessava ao férum, assim como interessa a este trabalho, ir de encontro aos artistas
gue possuem algum envolvimento com o arquivo e que estabelecem novas leituras a
partir deles, rompendo com certos paradigmas tradicionais, e neste caso, com a
histdria tradicional no contexto dos regimes autoritarios na América Latina e violéncia
urbana.

Ao ressignificar arquivos, imagens e pontos de vista, problematizando-os, a
exposicdo e o férum construiram mais um espaco para a discussao de algo que é
latente nos trabalhos de muitos artistas contemporaneos: a forma como, a partir deste
movimento de releituras e manipulacdes de documentos e imagens, o territorio latino-
americano pode ser retraduzido, aproximando-o mais de um continente real e nao
mais de um mundo idealizado.?° O férum e a exposicdo colocaram em pauta a questdo
da crise de representacfes, ao defender que em um cenario de constantes conflitos,
a imagem por si s6 ou a palavra parecem nédo dar conta do que é atroz, talvez por se
tornarem banais com a sua constante repeticdo. O que interessava ao forum e a
exposicdo, segundo seu proprio material grafico, ndo eram palavras ou imagens
informativas, mas a possibilidade da memoria impregnada de experiéncia, uma
experiéncia que vai além de acessar a imagem banalizada, mas que tem como
principio a releitura, a retraducao.

Ao pesquisar a producéo dos artistas contemporaneos latino-americanos Oscar
Mufioz, Rosangela Renn6 e Lais Myrrha e nota-se que parte dos seus trabalhos

possui similaridades dentro de suas poéticas ao colaborarem para criar ou resgatar

18 “Artificio usado por alguns escritores ou dramaturgos, o deus ex machina é uma expresséo latina, de
origem grega, que significa literalmente “deus surgido da maquina” e é utilizada para indicar uma
solugao inesperada, improvavel e mirabolante para terminar uma obra ficcional. ” Texto disponivel em:
<http://www.spescoladeteatro.org.br/noticia/ponto-afinal-o-que-e-o-deus-ex-machina>. Acesso em
dez. 2016.

19 Segundo o texto assinado por Claudi Carreras e latd Cannabrava de apresentacao da exposicao
“Arquivo Ex Machina” presente no material grafico distribuido ao publico na presente data do Forum.
20 |bidem.


http://www.jeudepaume.org/?page=article&idArt=2061
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sentimentos de identidade coletivos, na medida em que d&o espaco para a aparicao
do outro, para a aparicdo de particularidades, do que foi esquecido ou apagado da
historia pela sociedade, ao mesmo tempo em que tornam visiveis os limites existentes
nesta aparicao, que respondem ao sofrimento dos outros, superando uma confortavel
apatia. Estes artistas trabalham com imagens de forma a torné-las suas proprias
visbes sobre o mundo, sem que estas sejam formas indiferentes ou fechadas de ver,
potencializando justamente a discussao e o envolvimento do espectador nas questdes
por eles abordadas. Dentro do contexto contemporaneo, considera-se pertinente
estudar trabalhos de artistas que desconstroem certas operagdes, reinventando a
constituicdo da fotografia, gerando deslocamentos e criando novos espacos de
aparicdo (DEUTSCHE, 2009).

Ha também outro aspecto bastante recorrente na producdo destes artistas e
importante para esta pesquisa que € forma como seus trabalhos ativam o corpo.
Richard Sennett em “Carne e Pedra” dedica parte da introduc&o do livro para abordar
o que ele chama de “o corpo passivo”, afirmando que, pelo menos pelos meios de
comunicacdo que possuimos hoje, experimentamos nossos corpos de uma maneira
mais passiva do que nossos bisavos, por exemplo (SENNETT, 2010, p. 14). A grande
oferta de estimulos através destes meios, segundo ele, tem como uma das
consequéncias o anestesiamento também da consciéncia do corpo, fazendo com que
as pessoas em situacdes de contato reais se distanciem o maximo possivel dos
sentidos. Ele constroi uma relacdo entre um viajante em deslocamento por uma via
em alta velocidade, onde existe uma desconexao com 0 espacgo que € somente de

passagem, e o telespectador atual, afirmando:

“O viajante, bem como o telespectador, vivencia o0 mundo como uma
experiéncia narcética; o corpo se move de maneira passiva,
anestesiado no espacgo, para destinos estabelecidos em uma geografia
urbana fragmentada e descontinua. Ambos, o engenheiro civil e o
diretor de televisao, criam o que se pode chamar de “liberdade da
resisténcia”. Enquanto um projeta caminhos por onde o movimento se
realize sem obstru¢gBes ou maiores esfor¢os, e com a menor atencao
possivel aos lugares de passagem, 0 outro explora meios que
permitem as pessoas olhar para o que quer que seja sem desconforto.”
(SENNETT, 2010, p. 17)

Como libertar, portanto, o corpo da resisténcia associada ao medo do contato
cada vez mais frequente? A resposta, na arte, talvez envolva convidar estes corpos a

serem instrumentos ativos dentro das obras também fisicamente. Ao propor o
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deslocamento do corpo, muitos trabalhos destes artistas retiram o espectador da
passividade, colocando-os em contato novamente com o0s sentidos.

Nesta dissertacdo, mais especificamente, serdo analisados trabalhos destes
artistas que se relacionam diretamente com a fotografia, partindo dela para a
construcdo de seus discursos. A histéria do surgimento da fotografia parte, em
principio, de tentar reproduzir a realidade, o que era visto, como um espelho?l. A
producao artistica contemporanea que se utiliza da fotografia dentro de seu processo
tornou esta ideia mais ampla e complexa, muitas vezes desconstruindo-a.

A dinamica da fotografia possui como verbos ativos, segundo a artista Lais
Myrrha, os gestos de lembrar e esquecer, mostrar e ocultar, que fazem também parte
da dinamica historica que tende a encarar o tempo como descontinuo (MYRRHA,
2007). Alguns trabalhos contemporéaneos reforcam essa dinamica existente nas
imagens, expondo seus meandros, anacronismos e consequentemente expondo 0
processo de construcdo da historia e da memoria, repleta de ocultamentos e recortes

muitas vezes propositais.

“ Pois 0 anacronismo essencial implicado por esta dialética faz da
memodria, ndo uma instancia que retém- que sabe o que acumula-, mas
uma instancia que perde: ela joga porque sabe, em primeiro lugar, que
jamais sabera o que acumula. Por isso ela se torna a operagdo mesma
de um desejo, isto €, um repor em jogo perpétuo, “vivo” (quero dizer
inquieto), da perda. ” (DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 115)

Para Paul Bernard-Nouraud, é um traco muito frequente na arte contemporanea
considerar a imagem como um fardo e a sua traducéo artistica como um meio de livra-
la de si mesma, existindo inimeros prolongamentos possiveis deste gesto. Mesmo
em poéticas onde as pesquisas debrucam-se sobre as reminiscéncias das imagens,
a fotografia, ainda assim, é elemento constituinte destes trabalhos.??

Nem todos os trabalhos destes artistas possuem um viés politico, mas parte de
suas producdes é engajada e propde ao espectador alguma reflexdo que o
impossibilita de permanecer passivo diante do que se vé, em um exercicio de
alteridade. Este movimento de engajamento é bastante importante dentro de um

contexto em que os sistemas vigentes de poder de alguma forma se utilizam e se

21 Barthes afirma em “A camara Clara” que em uma fotografia “aquilo que se vé no papel é tao real
quanto aquilo que se toca. ”, o que reforga a ideia da imagem fotografica como uma espécie de espelho,
uma copia, duplicacdo da realidade. (BARTHES, 2015, p. 75)

22 Artigo disponivel em:<http://cral.in2p3.fr/artelogie/spip.php?page=imprimir_articulo&id article=408>.
Acesso em jul. 2016.
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utilizaram de recortes da histéria e da constru¢cdo de memoriais bastante convenientes
para se fazerem representar e fortalecer seus discursos. Processos de construcao de
memorias oficiais podem ser bastante violentos na medida em que grupos sociais e
acontecimentos importantes sdo propositadamente deixados de lado. Além disso, o
proprio fenbmeno da banalizacdo da violéncia social e politica é algo que atinge, de
formas distintas, muitos paises do mundo. A violéncia vai além da praticada
diretamente entre pessoas ou grupos, ela esta presente, ainda que de maneira velada,
nos sistemas politicos e sociais que regem as sociedades através do exercicio
excessivo do poder e do controle, de imposigoes.

Os trés artistas estudados potencializam a discusséo e o envolvimento do
espectador nas questdes abordadas em seus trabalhos, que passam frequentemente
pelo tema da memodria, violéncia social, lembranca e esquecimento. Seus trabalhos
se relacionam com as lacunas histéricas, com a morte, com a perda de identidade do
sujeito contemporaneo, com o aniquilamento do individuo em uma sociedade de
massas, da memodria coletiva reconstruida a partir de selecbes feitas por quem
controla determinados arquivos coletivos.

Os trabalhos escolhidos para esta pesquisa solicitam que observador possua
uma posicao ativa diante deles, de tentar reconstruir muitas vezes fei¢des esquecidas,
relembrar acontecimentos especificos e de certa forma a prépria humanidade perdida,
pois se voltam ao vazio, ao apagamento da identidade humana e consequentemente
da vida, direcionam seus olhares para os vestigios. Muitas obras evocam o dinamismo
da memoria, reforcando os aspectos que a constituem, a relacdo entre lembrar e
esquecer (MYRRHA, 2007, p. 24)®. Eles dao visibilidade para diversas questdes
sociais e politicas importantes que alteram, a partir do momento em que séo vistas, a
constituicdo de uma comunidade, na medida que geram reflexdes, ampliam a
percepcéao, reforcando o papel de aprofundamento, de expansédo da democracia que
as artes possuem (DEUTSCHE, 2009, p. 175).

No caso do trabalho destes artistas, relembrar € um exercicio, acdo que

desestabiliza uma condicdo construida e vigente, que torna visivel 0 que estava

23 Lais Myrrha dedica parte do ultimo capitulo de sua dissertacao para abordar as obras de alguns
artistas como Susan Hiller, Joseph Beuys e duas de suas obras e, ao falar sobre elas, afirma em
determinado momento que sdo obras que “evocam o dinamismo da memdria e da sua constituicao
como uma negociagdo entre a lembranca e o esquecimento”. Analisando a sua obra ao lado da de
Renndé e Mufioz e considerando o recorte desta pesquisa, nota-se que tal afirmacdo se encaixa
perfeitamente também aos seus trabalhos.
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escondido, ou que torna visivel o proprio esquecimento, que abre espaco atravées de
uma arqueologia da imagem e vai além dela. E um embate com o esquecimento e
com o que € oficialmente memoravel, com a amnésia crénica que corroi muitas vezes
de forma definitiva uma sociedade e que é cada vez mais recorrente, com a
abundéncia e rapidez de informacdes e de imagens que recebemos atualmente, com
0 consequente consumo desenfreado também destas imagens e informacdes e com
0 anestesiamento e sensacdo de aceleracdo do tempo que tal consumo
consequentemente desencadeia. Lais Myrrha afirma que a perda crescente do sentido
de estabilidade e durabilidade no mundo tenta ser compensada com a salvagéo pela
imagem fotografica, e segue:

“Aqui vemos um terceiro modo de consumigao: o mundo e as coisas
que inclui, bem como as pessoas que o0 habitam, passam a ser
rapidamente transubstanciados em fotografias para serem vistos,
manipulados, colecionados, arquivados e, finalmente, esquecidos,
descartados. ” (MYRRHA, 2007, p. 33)

Segundo Susan Sontag, imagens fortes de sofrimento, por exemplo, podem
paralisar e anestesiar um expectador se exibidas repetidas vezes, sendo, portanto,
chocantes apenas quando mostram algo novo. Isto €, a proliferacdo de imagens de
horror em uma sociedade choca a primeira vista, para na sequencia se tornar banal e

distante:

“O choque das atrocidades fotografadas se desgasta com a exposi¢ao

repetida, assim como a surpresa e o desnorteamento sentidos na
primeira vez em que se vé um filme pornografico se desgastam depois
que a pessoa vé mais alguns. [...] O vasto catalogo fotografico da
desgraca e da injustica em todo o mundo deu a todos certa
familiaridade com a atrocidade, levando o horrivel a parecer comum-
levando-o a parecer familiar, distante (“é¢ s6 uma foto”), inevitavel. ”
(SONTAG, 2004, p. 30-31)

O movimento presente no trabalho dos trés artistas, de se apropriar de
elementos descartados ou esquecidos, manipula-los e inseri-los dentro de um espaco
expositivo &, por si sO, uma predisposicao para o deslocamento do olhar, expandindo
consequentemente o territério de discussao e de visibilidade destes elementos. Olhar
para os arquivos fotograficos esquecidos como uma espécie de espelho da memoaria
coletiva ou de determinado grupo especifico dentro de uma sociedade pressupde o

reconhecimento de uma alteridade que foi retida ou perdida temporariamente. Expor-
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se a esta alteridade e exp6-la aos outros de forma a resgaté-la deste esquecimento e
mobilizar o expectador a sair da condicdo passiva que a prépria banalizacdo das
imagens o colocou, faz com que estes trabalhos atinjam a esfera publica mesmo que
eles ndo acontecam ou sejam expostos, necessariamente, diretamente no espaco
publico.

Didi- Huberman, em “A imagem sobrevivente”, arrisca a seguinte frase logo no
inicio de seu livro: “o discurso histérico ndo “nasce” nunca. Sempre recomega”*. O
autor faz alusdo ao constante renascimento/sobrevivéncia ndo somente da historia,
mas também da arte, e a0 movimento das mesmas durante um tempo que também
ndo é linear e sofre deslocamentos. A dialética da lembranca e do esquecimento
(NORA, 1993, p. 9), este movimento de sobrevivéncia composto por intervalos e
falhas dentro do tempo histérico esta presente nos trabalhos destes artistas de
maneira marcante, construindo lugares de memaria em diferentes niveis e propondo
reconstrucdes de identidades coletivas através do resgate da memoaria do que foi

perdido, ou do que foi propositadamente enterrado, esquecido:

“Os lugares de memoria sdo, antes de tudo, restos. [...] S&o os rituais
de uma sociedade sem ritual; sacralizagdes passageiras numa
sociedade que dessacraliza; fidelidades particulares de uma sociedade
que aplaina os particularismos; diferenciagdes efetivas numa
sociedade que nivela por principio; sinais de reconhecimento e de
pertencimento de grupo numa sociedade que so6 tende a reconhecer
individuos iguais e idénticos. (NORA, 1993, p. 12-13)%

Pierre Nora reforcou em seus estudos, conforme ja abordado brevemente nesta
dissertacdo, que seu conceito de lugares de memadria ndo poderia ser visto como
simples repositério, mas como um lugar a partir do qual a memdria trabalha, um lugar
que provoca a lembranca, o resgate, como um laboratdrio, uma experiéncia, um
processo. Os trabalhos destes artistas funcionam como este lugar, como um
laboratorio onde a memaria pode, por fim, ser resgatada e trabalhada, apesar de

existirem diferencas entre suas poéticas.

24 “Arriscamos isto: o discurso histérico ndo “nasce” nunca. Sempre recomecga. Constatamos isto: a
historia da arte- a disciplina da arte- a disciplina assim denominada- recomega vez ap6s outra. Toda
vez, ao que parece, que seu proprio objeto é vivenciado como morto...e como renascendo. ” (DIDI-
HUBERMAN, 2013, p. 13)

25 A pesquisa se refere ao texto traduzido por Yara Aun Khoury disponivel em:
<https://revistas.pucsp.br/revph/article/view/12101/8763>. Acesso em 10 nov. 2017.



https://revistas.pucsp.br/revph/article/view/12101/8763

43

A arte, como ja foi dito anteriormente, é também um meio de dendncia, de luta,
de releituras e de reconstrucoes, de estabelecimento de novos discursos e
possibilidades, auxiliando na construcdo e manutencéo de identidades, € um meio de
ir além, de ver além, através, de identificar as questbes que necessitam de
abordagens com urgéncia, que precisam ser expostas, € conseguir ser
contemporéneo ao seu tempo.

O tempo de agora é o tempo da velocidade, das auséncias cada vez mais
rapidas, dos poucos lugares, € um tempo que nos permite pouca solidez. Este
deslocamento para apreender e principalmente perceber seu tempo € o que 0s
trabalhos de Mufioz, Renné e Myrrha nos propdem, olhando ndo para as luzes do
presente, mas para as sombras, para aquilo que ndo pode ser visto claramente, para

aquilo que necessita de esforco, de uma busca, de uma néo-indiferenca?®.

2.2. Oscar Muioz

“Como se pode interpretar a nogao de tempo neste cenario
imemorial? Como se pode assimilar e articular em sua
memodria todos estes eventos que vém acontecendo por tantos
anos, agora? ” 27

Oscar Mufoz, artista colombiano, é um dos nomes mais importantes
atualmente da cena artistica colombiana, com quase quarenta anos de producéo.
Recentemente (marco de 2018) venceu a edi¢cdo do prestigioso prémio da Fundacéo
Internacional Hasselblad, dado a fotégrafos que possuem trabalhos que contribuem
de maneira relevante para o desenvolvimento da linguagem e da técnica fotogréfica.
O jari responsavel pela escolha destacou que seu trabalho possui uma qualidade
transcendental e oferece uma metafora para a condicdo humana.?®

Mufoz comecou sua carreira nos anos setenta em Cali (onde jamais deixou de
viver e trabalhar em toda sua trajetoria artistica) em meio a um movimento cultural
intenso e multidisciplinar que incluia escritores, cineastas, fotégrafos e artistas

plasticos, realizando desenhos nesta época de grande formato, nos quais mostrava o

26 “A “nao indiferenca” designa a habilidade de responder ao outro, uma “responsa(h)abilidade” que
Lévinas considera a esséncia da existéncia razoavel no homem.” (DEUTSCHE, 2009, p. 177)

27 “How can one construe a notion of time in this immemorial setting? How can one assimilate and
articulate in one’s memory all these events that have been happening for so many years now?” Ver em
<http://www.sicardi.com/artists/oscar-munoz/artists-artist-works/>. (Traduc&o nossa)

28 <https://revistazum.com.br/noticias/oscar-munoz-hasselblad-2018/>. Acesso em 12 mar. 2018.
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ambiente sordido dos arrendamentos, em obras de profunda carga psicologica. Em
meados dos anos oitenta, o artista inicia um processo de experimentacdo de materiais
e suportes incomuns, mas algumas caracteristicas da época anterior mantiveram-se
em seus trabalhos, principalmente o interesse pelas questées sociais. Foi no final da
década de 70 que o artista também realizou suas primeiras pinturas, sob influéncia do
Pop Art e do Hiper Realismo, movimentos que permitiram ao artista, de maneira
critica, integrar posteriormente a fotografia aos seus trabalhos.?®

A partir da década de noventa, em um radical repensar sobre o exercicio do
desenho e gravura, a fotografia se torna um elemento presente e constante, como
ferramenta para a reflexdo sobre a memoria, com a também reflexdo sempre presente
sobre os seus limites, da investigacdo dos resquicios deixados por atos efémeros.
Este repensar soma-se ao manejo dos materiais escolhidos para compor trabalhos
muito potentes, que se relacionam com o espaco e com a passagem do tempo.3 Sua
obra nos convida a indagar sobre a capacidade da arte em refletir sobre a meméria
do individuo, a memoria coletiva e a importancia da mesma dentro de uma sociedade,
ao mesmo tempo em que investiga o efémero e consequentemente, a mortalidade
humana.

Segundo Ricardo Resende, Mufioz ndo faz fotografia, seu gesto fotogréafico
esta na apropriacdo de fotografias de seu arquivo de imagens, atuando, portanto,

antes e depois do ato fotografico:

“Atua antes e depois do ato fotografico. Age que no antecede e no que
segue o instante decisivo da tomada da imagem, momento em que se
congela a agdo no tempo, se fixa o objeto referente e se obtém a foto.
O que tenta é fixar uma imagem proveniente da realidade e da memaria
que rondam as imagens fotograficas. > (RESENDE, 2013, p. 78)

Mufioz utiliza em varias de suas obras elementos como a agua, ar e fogo,
elementos que reforcam a investigacdo do artista pelo o que € efémero, ciclico, pelo
0 que nasce, se transforma e eventualmente desaparece, morre (A IOVINO M, 2003,
p. 13). A esséncia do ato fotografico reside ndo s6 apenas em fazer uma imagem, mas
em fixa-la em alguma superficie. Neste sentido, retomando a afirmacéo de Ricardo

Resende, se o artista se utiliza de elementos que se transformam para realizar seus

29Artigo completo em: <http://cral.in2p3.fr/artelogie/spip.php?page=imprimir_articulo&id article=408>
Acesso jul. 2016. (Traducdo nossa). (BERNARD-NOURAUD, 2016)
30 |bidem.
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trabalhos, ele age muitas vezes nos instantes que antecedem o instante decisivo, pois
a imagem nao se fixa, o ponto de fixagdo da imagem torna-se, portanto, o ponto critico
do seu trabalho. No entanto, ao propor este movimento dentro de sua obra, o artista
obriga que a construgcdo da imagem aconteca em outro campo, além de sua
materialidade. A imagem se constroéi, portanto, a partir da experiéncia com a obra,
fixando-se no campo da memoria. Sua arte coloca as suas préprias possibilidades
materiais em prova, desafiando os suportes a sustentar de alguma forma alguma
imagem, a0 mesmo tempo em que em tal escolha, que aparentemente se distancia
da realidade, evidencia com for¢a o contexto no qual o trabalho esta inserido. Seu
trabalho desarma, portanto, determinados mecanismos e 0s arma novamente de
forma a modificar o seu funcionamento.

Mufioz, a seu modo, efetua reparos nas imagens. Em uma conversa com o
curador Horacio Fernandez durante o Valongo Festival Internacional da Imagem3! que
aconteceu na cidade de Santos, em 2016, o artista colombiano apresentou seus
trabalhos das ultimas trés décadas, que tém a fotografia como suporte e tema e falou
sobre como um subcapitulo do capitulo 7 do livro “O artifice” de Richard Sennett abriu
seus horizontes para refletir sobre seu proprio fazer como artista, durante seus
estudos (SENNETT, 2009, p. 223). O subcapitulo em questdo chama-se “fazendo
reparos, consertar e explorar" e aborda aspectos interessantes sobre o que seriam,
para o autor, ambas as tarefas. Consertar algo significa isolar alguma coisa para
repara-la e reconstituir o estado anterior do objeto. Neste ponto podemos pensar no
gue seria 0 conserto de uma imagem para o artista, 0 que seria consertar uma imagem
existente ou que serd realizada dentro dos moldes mais tradicionais e que
pressupdem a fixacdo da mesma em algum suporte néo tdo efémero, para algo como
reconstituir a imagem ao seu momento anterior, isto €, que precede sua fixagao.
Sennett segue explicando o que seriam 0s consertos dinamicos, que levam a uma
mudanca na forma ou funcéo atual do objeto depois de remontado. Novamente é
possivel estabelecer uma ligacdo entre um conserto dinamico e o trabalho do artista
com as imagens, talvez como uma inspiracdo, na medida em que para serem
efetivamente vistas, o artista faz “consertos” que alteram completamente suas formas,

saindo das solucbes mais tradicionais no que diz respeito aos suportes e materiais

31 Ultima Arena Zum do festival Valongo: Por tras do espelho: o campo expandido da fotografia. Ano
de 2016. Programacao da Arena Zum de 2016: <https://revistazum.com.br/radar/arena-zum-valongo/>.
Site do festival: <https://valongo.com/>.
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escolhidos. Sennett segue afirmando o que com precisdo se aplica ao que Mufioz

passou a realizar como artista em seus trabalhos:

“Foi o que aconteceu no mundo cientifico na virada do século XVII. Os
consertos dindmicos ocorriam através das mudancas de dominio e do
desenvolvimento de capacitacdes corretivas. A respeito da mudanca
de dominio, observa o historiador Peter Dear que “ a reputacéo de
Nicolau Copérnico como astrbnomo repousava em seu talento
matematico, e ndo em sua suposta competéncia como observador; 0s
astrbnomos eram matematicos”, o que também se aplicava a Galileu e
mais tarde a Newton. Considerando-se as imagens cheias de
interferéncias de que dispunham, eles s6 podiam chegar a algum lugar
levando o pensamento além do que podiam ver3®2. Bacon afirmara no
Novum Organum que “a visdo nitidamente ocupa o primeiro lugar no
fornecimento de informagdes”. Mas o fato € que os instrumentos
visuais da época, nas palavras do fildsofo Richard Rorty, ndo forneciam
um claro “espelho da natureza”; e os deficientes dados visuais néo
podiam, por sua vez, ser fixados fisicamente. Os fisicos buscavam
ferramentas matematicas gue os conduzissem além da visdo; 0s
consertos ocorriam em outro dominio.®®” (SENNETT, 2009, p. 224)

O artista possui um processo que leva as imagens que ele produz aos limites
de seus desaparecimentos, obrigando o espectador a construir estas mesmas
imagens em outro lugar, além, portanto, da visdo, além do que pode ser visto, em
outros dominios. A diferenca, entretanto, entre os fisicos e o artista é que o artista vai
além das ferramentas matematicas para alcancar seus objetivos e permitir essa
extensdo do pensamento: o artista se utiliza de suas proprias ferramentas, de suas
poéticas, da plasticidade e da emocao para chegar no ponto além da visao.

Sennett debruca-se ainda no subcapitulo “fazendo reparos” em um episédio
gue ele mesmo define como monumental para falar como em situacdes extremas a
alternativa de promover reparos mais dinamicos e inovadores ao invés de buscar
restaurar as coisas como elas eram antes de algo como uma catastrofe acontecer,
pode ser uma alternativa aparentemente exigente e dificil, mas que trara como
recompensa a renovac¢do daquela dada situacdo. E completa dizendo que,
escolhendo a alternativa de renovar algo, possuir ferramentas limitadas ou incertas
para este fim pode ser algo positivo dentro da mudanca que se deseja, pois exige que
se estimule a imaginacdo, expandindo assim a competéncia. Completa citando o
adagio de Heraclito: “Ninguém passa duas vezes pelo mesmo rio, pois ndo sera o

mesmo rio nem a mesma pessoa”. O artifice, segundo o autor, “ndo depreendera dai

32 Grifo meu.
33 |bidem.
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que a vida € puro fluxo, mas ir4 repensar sua maneira de fazer as coisas no ato de
conserta-las, e as ferramentas limitadas ou dificeis podem revelar-se Uteis nessa obra
de renovacao. ” (SENNETT, 2009, p. 228).

Olhando para o conjunto de trabalhos de Oscar Mufioz, a partir de sua prépria
afirmacao sobre como esta obra de Sennett o influenciou, € possivel compreender
que o artista busca constantemente em sua obra devolver a coisa, no caso a imagem,
um lugar talvez mais acertado para o que enfrentamos hoje em um mundo globalizado
e inundado de informacfes que passam na maior parte das vezes por nds causando
uma cegueira, uma sobrecarga. Como atuar no campo da arte consertando essa
operacéo, propondo um novo fluxo para a imagem? Suas ferramentas ndo poderiam
ser mais limitadas ou incertas: a imagem no limite de seu desaparecimento, dado este
normalmente relacionado ao suporte adotado, como a agua ou 0 vapor, que nunca a
fixam e ao contrario, a colocam em movimento, como um rio, ressaltando o eterno
movimento de tudo, mas, principalmente, fixando o que se deseja, seu discurso, uma
memaoria, em um campo além da visdo e de maneira renovada, que exige construcao,
reflexdo, movimento.

Podemos dizer que o uso de ferramentas que causam certa incerteza aos
trabalhos, tornando-os limitados muitas vezes ou em sua materialidade ou em sua
durabilidade sdo também caracteristicas presentes em muitos trabalhos de Lais
Myrrha e Rosangela Rennd. Nos trés artistas, as obras exigem este movimento do
espectador em busca do que nao € explicito, expandindo os campos da imaginacao,
da investigagcdo, da construcdo de uma experiéncia e consequentemente de uma
memoria.

Em boa parte de seus trabalhos, Mufioz apresenta parcialmente rostos sem
corpos, ameacados de serem apagados por um suporte que os absorve ou no qual
eles se dissolvem. Um exemplo é o trabalho “Cortinas de bafio” (“Cortinas de banho”,
1985-1986), onde as imagens de pessoas sao transferidas através de serigrafia para
cortinas de chuveiro molhadas, o que evita a perfeita fixacdo das mesmas e tem como
resultado um conjunto de figuras fantasmagoéricas, de vultos que parecem estar

derretendo, se desfazendo por tras das cortinas [figura 01].34

34 Artigo completo em: <http://cral.in2p3.fr/artelogie/spip.php?page=imprimir_articulo&id article=408>
Acesso jul. 2016. (Traducdo nossa). (BERNARD-NOURAUD, 2016)
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Figura 01- Imagem da instalacdo: “Cortinas de banho”.

——

Fonte: <http://www.hasselbladfoundation.org/wp/oscar-munoz-hasselblad-award-winner-2018/>

Outro exemplo é “Narciso” (1995-2011) [figura 02], autorretrato do artista,
realizado através de tela serigrafica com pé de carvao e papel depositados sobre a
agua contida em uma espécie de gaveta de acrilico. O p6 recria o rosto do artista,
referindo-se diretamente ao titulo do trabalho®®. Narciso, segundo a mitologia grega,
era uma das criaturas mais lindas ja existentes, capaz de entorpecer, atordoar quem
a visse, por conta de sua beleza, e o nome Narciso (narkhé) pode ser traduzido como
torpor, algo que tem o poder de entorpecer. O mito possui relacdo com a agua, com a
ideia de escoamento: Narciso, ao ver sua imagem refletida em um lago, se apaixona
por ela (por si préprio) e morre de paixdo. Os deuses transformaram-no na flor que
hoje tem seu nome. O mito de Narciso discute a questéao da transitoriedade, da libido
dirigida ao préprio ego, da vaidade, do amor excessivo a si mesmo e da sua relacao
com a inveja e com a morte, sendo possivel ainda tracar uma ponte entre o mito e as
sociedades de consumo atuais movimentadas pelo sistema capitalista, uma vez que

tais sociedades possuem como base a busca de satisfacdo e de prazer em coisas

35 Artigo completo em: <http://cral.in2p3.fr/artelogie/spip.php?page=imprimir_articulo&id article=408>
Acesso jul. 2016. (Traducdo nossa). (BERNARD-NOURAUD, 2016)
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externas ao individuo, o que provoca o aumento do individualismo. Estas mesmas

sociedades foram apelidadas de sociedades narcisisticas.®

Figura 02- “Narciso” de Oscar Mufioz.

Fonte: imagem coletada no site http://www.the—art—minute.com/wp-content/uploads/2014/09/scar—
Munoz.jpg

Se transportarmos este significado ao trabalho de Mufioz, é possivel
construir inUmeras relacdes: Narciso € um trabalho que se sustenta sobre uma
espécie de lago construido artificialmente onde flutua ndo o reflexo da imagem do
observador, mas a imagem do préprio artista, ali colocada e fadada a afundar e
desaparecer, como o Narciso do mito, assim que a agua evaporar por completo. E o
movimento da dgua que provoca a distor¢cdo desta imagem através do seu processo
natural de evaporacéo e vibracdo, fazendo o carvao atingir o fundo do recipiente,
transformando-se em outra imagem. O trabalho é apresentado com varios destes
recipientes de agua que executam o mesmo processo, mas com resultados diferentes,
dadas as sutis variacdes que ocorrem durante este processo de decantacdo. A

imagem do artista entédo, se desfaz, acaba, vira um borrdo com o passar do tempo e

% CABRAL, Jodo Francisco Pereira. "Estéria de Narciso e Eco"; Brasil Escola. Disponivel em
<https://brasilescola.uol.com.br/mitologia/estoria-narciso-eco.htm>. Acesso em 14 de janeiro de 2018.



http://www.the-art-minute.com/wp-content/uploads/2014/09/Oscar-Munoz.jpg
http://www.the-art-minute.com/wp-content/uploads/2014/09/Oscar-Munoz.jpg
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com a transformacéo natural de seu suporte. A fixagdo da imagem final, do que sao
0s “narcisos secos”, ndo pode ser totalmente controlada, tampouco interrompida
[figuras 03 e 04]. O que se fixa, portanto, € a imagem do artista dissolvida,
desconstruida. Ao fazer isso, 0 Mufioz provoca uma reflexdo sobre o proprio ego, a
propria efemeridade da existéncia humana que de alguma maneira se utiliza da
imagem e posteriormente da fotografia como uma tentativa de eternizar um momento,
uma lembranca, uma pessoa. Seu trabalho reforca que a condicdo absolutamente
eterna se baseia nos consecutivos processos de desaparecimentos causados por um

movimento constante do tempo.

Figura 03- “Narcisos secos”. Detalhe da obra.

Fonte: http://www.sicardi.com/artists/oscar-munoz/artists-artist-works/#3
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Figura 04- “Narcisos secos”. Vista da instalacéo. The Graphic Unconscious, 2010.

Fonte: http://www.sicardi.com/artists/oscar-munoz/artists-installation-stills/#4

Sua producdo muitas vezes € apresentada através de videos ou de
videoinstalagbes, que acabam sempre por enfatizar o movimento e a duragdo do
trabalho. O video € algo duravel que pode ser exibido inUmeras vezes. Entretanto, em
todas as vezes, 0 que assistimos sdo desaparecimentos, a imagem que escapa do
suporte. Em “Linea del destino” (“Linha do destino”) de 2006 por exemplo, trabalho
apresentado pelo artista no Valongo Festival Internacional da Imagem?’, através da
exibicdo de um video, vemos a face do artista projetada sobre a superficie de uma
pequena quantidade de agua que jaz sobre as maos, ao que parece, sobre as méaos
do préprio artista. Com o passar do tempo, o liquido comeca a escapar de suas maos

37 Ultima Arena Zum do festival Valongo: Por tras do espelho: o campo expandido da fotografia. Ano de
2016. Programacdo da Arena Zum de 2016: <https://revistazum.com.br/radar/arena-zum-valongo/>.
Site do festival: <https://valongo.com/>.
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pelos inevitaveis espacos entre os dedos®, e a falta de controle ou a impoténcia diante
de tal fato culmina com o desaparecimento de seu proprio reflexo, que se vai junto
com a agua. Isto é, assistimos ao aniquilamento da imagem do préprio artista, que
nos remete diretamente ao aniquilamento do proprio ego, nada resta ali a ndo ser as
maos e a memoéria do desaparecimento. O trabalho [figura 05] evoca a memoria, a
mortalidade, a perda, o poder que uma imagem tem de evocar algo ao mesmo tempo
em que se apresenta ela mesma como um elemento efémero fadado a desaparecer

no movimento continuo do tempo.

Figura 05- Frame

P

s do trabalho “Linea del destino”™- 2006. Catalogo “Documentos de la ammnesia”.

Fa

Fonte: https://recreolab.wordpress.com/2015/06/23/un-artista-oscar-munoz/

38 Por mais esforgo que se faca, é praticamente impossivel reter a &gua sobre as méos sem que ela
escorra ou escape pelas frestas entre os dedos.
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Observando o conjunto de sua obra, ndo raro vemos corpos que aparecem
frequentemente deformados, como se tivessem sofrido alguma espécie de violéncia,
na iminéncia de um desaparecimento, instaveis em seus proprios suportes, corpos
estes que evocam aos desaparecidos e vitimas de uma violéncia que se abate sobre
a Colémbia até hoje, pais e residéncia do artista. E uma forma de se representar,
segundo Paul Bernard- Nouraud, ndo apenas estas pessoas desaparecidas e vitimas

de violéncia, mas também a prépria meméria do conflito.3°

“Numa era de crescente incerteza politica no mundo e momentos de
ansiedade humana aumentados, as obras de Oscar Mufioz servem
para nos lembrar do quao frageis somos. Através da incrivel variedade
de trabalhos que produziu, o que é evidente é que ele esta decidido a
nao esquecer os episodios da histéria que muitas vezes sao eliminados
cultural e politicamente”0

O passado e a repeticdo de episodios violentos por todo um territério tornaram
ndo s6 a experiéncia da violéncia adquirida variada, como multidirecionada, o que
consequentemente, segundo Paul Bernard- Nouraud*! ao citar o sociélogo francés
Daniel Pecaut em seu ensaio, acabou por torna-la menos representavel, havendo a
necessidade de se descobrir novas formas de mostra-la. E resume com clareza: “De
modo difuso, essa propagacdo da violéncia extrema em todas as esferas da
sociedade colombiana provocou uma crise de representagdes. ”.4? Tal constatacdo
vem de encontro ao que a prépria Sontag afirmou, ja citado neste trabalho, sobre o
poder anestésico de imagens chocantes, que quando exibidas constantemente,
repetidamente, tornam-se banais. Outro exemplo dado pela propria autora € o impacto
gue as primeiras imagens de campos de concentracdo nazistas tiveram sobre a
sociedade no momento em que foram divulgadas e de que forma estas mesmas
imagens, trinta anos depois, séo vistas. Existe um amortecimento natural e, em suas
palavras “Nas ultimas décadas, a fotografia “consciente” fez, no minimo, tanto para

amortecer a consciéncia quanto fez para desperta-la. ” (SONTAG, 2004, p. 31).

39 Artigo completo em: <http://cral.in2p3.fr/artelogie/spip.php?page=imprimir_articulo&id article=408>
Acesso jul. 2016. (Tradugédo nossa). (BERNARD-NOURAUD, 2016)

Artigo completo em: <http://cral.in2p3.fr/artelogie/spip.php?page=imprimir_articulo&id article=408>
40 Mark Sealy, ao comentar sobre o trabalho de Mufioz, juri da edigédo de 2018 do Prémio Hasselblad,
curador e diretor da Galeria Autograph ABP, de Londres. Disponivel em
<https://revistazum.com.br/noticias/oscar-munoz-hasselblad-2018/>. Acesso em 20 de mar. 2018.

41 Artigo completo em: <http://cral.in2p3.fr/artelogie/spip.php?page=imprimir_articulo&id article=408>
Acesso jul. 2016. (Traducdo nossa). (BERNARD-NOURAUD, 2016)
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Os regimes de censura das ditaduras latino-americanas tornaram as imagens
dos mortos, dos perseguidos politicos, invisiveis, dobrando a violéncia do
desaparecimento, conforme cita Paul Bernard-Nouraud*3. As pessoas desapareciam
de circulacéo e toda a documentacdo, os arquivos que poderiam de alguma forma
trazer os acontecimentos a tona, também eram esquecidos, arquivados. Aquilo que
ndo podemos ver concretamente com os olhos passa a ser invisivel em outras
camadas, ndo pode ser lembrado. Na mesma medida, se ndo existem provas
concretas, se ndo ha corpo, nem imagem, ndo héa crime possivel. E possivel dizer que
existe, conforme define o curador José Roca, mencionado em texto de Paul Bernard-
Nouraud, uma espécie de “escala de tolerancia visual”, parecida, ainda segundo ele,
a uma “dependéncia que gera uma droga altamente viciante — ou a um efeito de
imunizagao”, pois a repeticdo destas imagens transforma a violéncia em algo mitico,
e, portanto, inevitavel, conferindo a violéncia um carater de algo externo, estranho
(ROCA, 2003).

Na Colémbia, a imensa abundancia de imagens de corpos violentados,
assassinados produziu, por outros meios, segundo ainda Paul Bernard-Nouraud*#,
efeitos parecidos aos provocados pelas ditaduras. A banalizagédo das imagens causou
uma espécie de cegueira, e novamente, 0 que ndo € mais visto, ou ndo pode ser mais
visto, ndo é lembrado. Existe, portanto, um paradoxo relacionado a representacao da
violéncia: se as imagens que registraram acontecimentos marcantes, relacionadas a
periodos de violéncia sdo esquecidas porque foram tiradas de circulacdo, arquivadas
de maneira proposital, 0 excesso de imagens que registram ou denunciam atos
violentos também causa efeito similar, ndo mais causam comocao ou reflexdo, porque
se tornam banais.

A violéncia parece estar inscrita nas bases sociais da Colémbia, ndo sendo
entdo um aspecto anormal de sua realidade. Ainda segundo Paul Bernard-Nouraud®,
a Colombia se tornou passiva diante das mortes violentas que passaram a ser parte
de sua constituicdo cultural, aceitando o destino das vitimas, repetindo a expressao
que as despersonalizam de que “a terra os comeu”, além de deslocar o sujeito

responsavel pelos acontecimentos, como se fosse a terra, e néo a violéncia, a causa

43 Artigo completo em: <http://cral.in2p3.fr/artelogie/spip.php?page=imprimir_articulo&id article=408>
Acesso jul. 2016. (Traducdo nossa). (BERNARD-NOURAUD, 2016)

44 |bidem.

45 Ibidem.
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de seus subitos desaparecimentos. No entanto, ainda segundo o autor, a expressao
também carrega certo valor de exorcismo, a0 mesmo tempo que ameniza os fatos,
atenuando sua importancia.

A arte é uma ferramenta poderosa para interromper essa cegueira
generalizada, abrindo a possibilidade também para que reflitamos sobre as
consequéncias a longo prazo de tais cegueiras sucessivas, sobre quanto elas podem
alterar a forma como compreendemos o tempo presente. Os trabalhos Mufioz se
encaixam neste contexto, eles propfem esta inversdo, interrompem a apatia
utilizando-se de imagens que se transformam em rastros, em vestigios e obrigam o
espectador a construi-las em outros planos, a partir de outros discursos, em outros
lugares muito mais potentes.

A fotografia tornou-se a base da arte de Mufioz, as fotos sdo uma espécie de
portal, uma porta de entrada entre a visdo da violéncia real que assola um territorio, e
a traducdo plastica que ele realiza atraveés dos seus trabalhos. O artista é, portanto,
ao mesmo tempo, dependente das imagens que utiliza e critico delas. Mufioz vé
realmente na fotografia uma forma de dar aos seus desenhos uma carga de
“documentalidade”, considerando-a como um meio no primeiro sentido no termo?¢. O
artista vé, segundo ele mesmo, a fotografia como uma intermediaria entre o mundo e
o desenho, uma traducdo da realidade que confere ao seu trabalho um caréater novo
de documentacdo, uma nova atmosfera (WILLS, 2014, p. 84)*'.

No entanto, apesar do seu trabalho também se inspirar em imagens bastante
clichés dos fotojornalistas, imagens que possuem também a carga de
documentalidade, ele nega esta forma de apresentar os fatos ou atos violentos, como
corpos de cadaveres por exemplo, que colocam absolutamente tudo em evidéncia.
Para ele, esta forma de apresentacédo achata a imagem ao mesmo tempo em que a
torna invisivel, justamente pela questdo da banalizacdo que acontece como
consequéncia de apresentacdes sequenciais de imagens chocantes. Oscar Mundz
passou a trabalhar no sentido oposto, procurando arruinar estas imagens, interessado
em reconhecer 0s restos, 0s vestigios, 0 que estaria além delas, livrando-as delas

mesmas, alterando a impresséao fotografica e transformando-a em traco, em algo nao

46 Artigo completo em: <http://cral.in2p3.fr/artelogie/spip.php?page=imprimir_articulo&id article=408>
Acesso jul. 2016. (Traducdo nossa). (BERNARD-NOURAUD, 2016)

47 Autor citado em <http://cral.in2p3.fr/artelogie/spip.php?page=imprimir_articulo&id article=408>
Acesso jul. 2016. (Traducdo nossa). (BERNARD-NOURAUD, 2016)




56

reproduzivel. O artista, segundo Roca, invoca a fotografia, sem a utilizar como suporte
da imagem. No entanto, a imagem fotogréafica existe independentemente do lugar
onde é fixada (ROCA, 2014, p. 10-14).48

O interesse do Mufioz esta menos em constituir um novo arquivo e mais em
apresentar uma mem@ria inquieta, que vem a tona a partir da acéo do artista sobre os
arquivos originais. Mufoz evidencia a impossibilidade de confinamento da imagem,
que ultrapassa o presente apresentando diversas camadas de passado. Em sua obra,
interessa menos identificar as pessoas e o0 que de fato as aconteceu dentro de um
cenario de violéncia, e mais o fato de que, dentro deste cenario banalizado, de
acumulacado de suas proprias imagens, em todos 0s casos e de alguma maneira, a
terra os engoliu, os fez desaparecer, a ponto de engolir e enterrar também as suas
memorias.

Paul Bernard- Nouraud, em seu artigo, afirma que o trabalho de Mundz so se
tornou possivel em virtude do contexto do que ele chama de crise da representacdo
da violéncia que aconteceu e acomete a Coldmbia. E claro que esta crise de
representacdo, de clareza e nitidez das imagens, juntamente ao seu excesso de
producdo sao caracteristicas que ultrapassam os limites do territério Colombiano e
fazem parte de um contexto muito maior, que com o avan¢o das tecnologias e
globalizacdo, tornou-se um fenébmeno mundial. O proprio artista, ainda segundo
Bernard- Nouraud, ao citar M. Kurka, formula esta critica alegando que “jamais
anteriormente a imagem visual tinha atingido por meio da tecnologia o grau de nitidez
e exatidao que tem hoje” e que, paradoxalmente “jamais anteriormente se tinha posto
em duvida sua capacidade de mostrar a realidade.*

Diante destas reflexdes, envelhecer a imagem, tornar o trabalho arcaico, a
imagem fragil diante dos olhos, fragilizar o ato artistico € uma forma de critica a um
momento onde a imagem clara e nitida, aparentemente poderosa em informacdes e
detalhes parece ndo mais transmitir a realidade. O trabalho torna-se um relato mais
fiel, uma testemunha do que realmente acontece ndo somente com o que € produzido

em termos de arquivo e documento, mas também de como o0 processo de

48 Curador citado em <http://cral.in2p3.fr/artelogie/spip.php?page=imprimir_articulo&id article=408>
Acesso jul. 2016. (Traducdo nossa). (BERNARD-NOURAUD, 2016)

49 Artigo completo em: <http://cral.in2p3.fr/artelogie/spip.php?page=imprimir_articulo&id article=408>
Acesso jul. 2016. (Traducdo nossa). (BERNARD-NOURAUD, 2016)
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esquecimento desta producdo esta cada vez mais acelerado, fazendo com que a
memo©ria coletiva sofra, consequentemente, sucessivos esvaziamentos.

Os trabalhos do artista colocam em evidéncia de alguma maneira a fragilidade
do seu gesto, possuindo um carater bastante analogico. Existe uma relacéo
permanente entre a imagem e o tragco, a imagem de um rosto (de alguém) e o seu
rastro, a imagem e a sua fuga, diretamente relacionada com o contexto de violéncia
extrema que seu pais viveu e ainda vive, mas que nao é, conforme ja mencionado
agui, uma caracteristica exclusiva deste pais ou regido, mas sim uma caracteristica
da atualidade. Vivemos tempos rapidos e violentos. O retorno aos arquivos, dentro de
um contexto especifico de violéncia e de velocidade, aborda esta memaoria ao mesmo
tempo em que amplia a discussdo sobre todos os outros desparecimentos que
acontecem a todo tempo e ndo notamos. O trabalho de Mufioz vai para além das
fronteiras Colombianas. A auséncia em seu trabalho é presenca, desaparecer é um
verbo que abre espaco e cria um lugar para a construcéo de reflexdes e memoria, ou

como coloca Paul Bernard-Nouraud, um lugar de recolhimento. %

2.3.Roséngela Renno

“Gosto muito de ter a consciéncia de ser perversa com o codigo
fotografico, a sociedade, o rosto, a realidade. Talvez o desejo de mudar
a realidade de certo modo. "!

7

Roséangela Rennd, é uma artista brasileira, nasceu em Belo Horizonte, é
formada em arquitetura pela Escola de Arquitetura da Universidade Federal de Minas
gerais, em artes plasticas pela Escola Guignard e doutora em Artes pela Escola de
Comunicacao e Artes da Universidade de Sdo Paulo (RENNO, 2005). A artista possui
uma intensa producéo, quase sempre se apropriando do existente, trabalhando com
dejetos na memodria coletiva, com o que foi descartado pela sociedade, reconstruindo
e manipulando tais descartes, para buscar muitas vezes um resgate coletivo da alma
humana. Trata-se, portanto, principalmente de trabalhar com os siléncios e vazios que

permeiam o0s arquivos coletados pela artista e ndo somente resgata-lo do

50 Artigo completo em: <http://cral.in2p3.fr/artelogie/spip.php?page=imprimir_articulo&id article=408>
Acesso jul. 2016. (Traducdo nossa). (BERNARD-NOURAUD, 2016)

51 Depoimento a Paulo Herkenhoff em 18 de maio de 1996. Disponivel para download em:
<http://www.rosangelarenno.com.br/bibliografia/pt>. Acesso em 20 de nov. 2017. (HERKENHOFF,
1996, p. 1)
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esquecimento. Segundo Talita Mendes, Rennd, ao perceber a alteridade da fotografia,
demonstra a necessidade do constante processo de ressignificacao realizado pelo
outro. Sem este processo, segundo ela, o0 arquivo segue inoperado e, portanto, morto.

E continua:

“Nao se trata de retirar o arquivo de seu estado de abandono ou
esquecimento, pois com isso ainda estariamos nos remetendo a sua
positividade e promovendo a manutencao do conceito classico de
arquivo, mas sim de trabalhar com os siléncios que o permeiam. ”
(MENDES, 2014, p. 39)

O trabalho de Rennd da visibilidade para diversas questfes sociais e politicas
resgatando, portanto, ndo exatamente a memoria dos assuntos que aborda, mas
principalmente reforcando, dentro da meméria coletiva, o processo de esquecimento
gue estas questdes enfrentaram até serem novamente resgatadas e retrabalhadas
por ela. Seus trabalhos transferem ao espectador a tarefa de reconstruir estas
memodrias, através da reflexao sobre seus esquecimentos, muitas vezes provocados,
através de questionamentos sobre a legitimidade de certos discursos, normalmente
construidos a partir de recortes.

De acordo com o critico Adriano Pedrosa, o trabalho de Rennd envolve o
desvendamento publico de um esquecimento coletivo do individuo (RUIZ, 1996).

Segundo a prépria artista:

“Sempre me preocupei com o0 uso social da imagem. Interesso-me
pela producéo vernacular, desprovida de roupagem estética, que ja é
uma espécie de “margem” da fotografia. Gosto de lidar com esse
material, porque me fala da vida cotidiana, do individuo e do ser
humano. ” (RENNO, 2003)

Segundo Paulo Herkenhoff, o territério entre a arte e a fotografia nos anos 70
havia perdido, através da obra de alguns artistas®?, a sua rigida demarcacgéo
(HERKENHOFF, 1996, p. 2). Renné pertence ao grupo de artistas posterior que toma
a fotografia como um processo a ser reaberto, compondo um movimento que reabre
as possibilidades novas ainda existentes na fotografia. Este movimento foi retomado
por artistas, ha cerca de 3 décadas, como Rochelle Costi, Carlos Fadon Vicente,
Joaquim Paiva, Vik Muniz e Cassio Vasconcelos. Eles, ainda segundo Paulo

52 Especialmente, conforme afirma, com a obra de artistas como lole de Freitas, Miguel Rio Branco,
Mario Cravo Neto,Emil Forman, Carlos Vergara, Boris Kossoy, Essila Burello Paraiso e Regina Silveira.
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Herkenhoff, rearticulam a “aludida tradicao brasileira de uma fotografia experimental
que emergiu na década de 70" e que acabou soterrada pelo foto-jornalismo
(HERKENHOFF, 1996, p. 5).

No final da década de 80, a artista comecou a trabalhar com albuns de familia,
voltando-se para questdes relacionadas a memadria e ao esquecimento. Segundo a
critica de arte Maria Angélica Melendi, o trabalho de Renn6 desliza, ao mesmo tempo,
pela elegancia formal e pela dendncia social. A artista se utiliza de estratégias
refinadas de apropriacdo, deslocamento e recontextualizacdo e por consequéncia,
suas obras evocam um actimulo de sentidos pessoais, sociais e culturais (RENNO,
2003, p. 24). Para a artista, segundo Paulo Herkenhoff, a fotografia € um lugar de
trabalho (ndo necessariamente ou apenas o ato de fotografar) e, portanto, s6 podera

produzir sentido se tomado como lugar de conhecimento (HERKENHOFF, 1996, p. 1).

“Renng, entdo, subverte 0 modo de recep¢édo da imagem fotografica:
no limite do visivel a artista recorre ao espectador, a cegueira em meio
a profusdo imagética do cotidiano € a mesma que exige do sujeito uma
aproximacdo corporal e um esforco do olhar, um interesse e
ressignificacdo de sua parte. A proposta artistica abre espaco para a
imaginagdo do espectador, na contramdo da aparente
vivacidade/espontaneidade das imagens pré-fabricadas. ” (MENDES,
2014, p. 22)

Dentro de sua producéo é possivel verificar que Rennd se utiliza de suportes
variados para realizar seus trabalhos, que vao além da imagem fotogréfica fixada
sobre um suporte rigido, extrapolando, portanto, os limites destes suportes, como o
uso do video e a instalacéo, por exemplo, e do uso de materiais diversos, além dos
materiais que se apropria: documentos, imagens alheias, objetos alheios, muitos
provenientes de producdes vernaculares, que a interessam. Seu processo de pensar
a imagem se da de maneira associada ao espaco e neste contexto o suporte adquire

tanta importancia quanto a imagem.

“Sob a organizacao formal das obras e instalagdes de Rennd corre o
subtexto — talvez a trama principal de sua obra — que € o retrato critico
da fotografia. A trama desse texto de Renné envolve o modo como a
imagem alcan¢ca uma presentificacdo do modelo. Envolve aspectos
basicos ou mais sutis da linguistica, percepgéo, discurso da Historia,
economia e apropriacdo social da fotografia e outros. ”
(HERKENHOFF, 1996, p. 1)
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Com esta forma de pensar sua produgéao, seus trabalhos ganham poténcia, pois
estabelecem uma nova relagéo entre imagem/ arquivo e a plataforma na qual ela é
apresentada ao publico, além é claro, dos procedimentos de manipulacdo destas
imagens/ arquivos, onde a artista trabalha, segundo novamente a critica de arte Maria
Angelica Melendi, sobre aimagem até o limite de sua visibilidade, seja por obliteracao,
eliminacdo de  contrastes, fragmentacdo ou  descontextualizacdo e
recontextualizagdo®3, suprimindo assim informagdes, que dificultam uma visualizacdo
completa do que é apresentado de imediato, convidando o observador a fazer um
esforco para ver e compreender o que Vvé e refletir sobre o que vé, que interrompe,

consequentemente, o processo de aceleragdo no qual estamos todos imersos.

“ Referéncias constantes ao apagamento da identidade, a amnésia
social e as memorias familiares ou domésticas ressoam em obras
abertas a mdltiplas interpretagbes, nas quais 0 reconhecimento
dependo do contexto cultural de cada um. A beleza de uma
configuracao formal impecavel permite que uma voz poética e irénica
se faca escutar persuasivamente. Avidos por contemplar, 0s
espectadores sdo impulsionados a refletir sobre assuntos sociais téo

delicadamente impregnados em suas obras. ” (RENNO, 2003, p.24)
Um trabalho bastante emblematico da artista é o “Arquivo Universal”’, que
Rosangela organiza e seleciona desde 1992. Rennd problematiza através desta
ressignificacao discursiva, 0s usos sociais de arquivos que incluem a fotografia e seu
arquivamento nas instituicbes publicas, construindo através do seu trabalho novas
narrativas alternativas as narrativas vigentes. Ainda segundo a critica de arte Maria
Angelica Melendi, o arquivo compde-se de textos, da coluna social até textos das
paginas policiais, em que a imagem fotogréfica se torna prova, fetiche, objeto de
desejo, lembranca e testemunho (RENNO, 2003, p.24). E um arquivo virtual e infinito
de imagens armazenadas no computador e de textos jornalisticos que envolvem ou
ndo a presenca de imagens. Todas as imagens fotogréaficas, dentro deste acervo
textual, estdo nomeadas ou descritas. Isto €, € um arquivo de imagens sem imagens,
um arquivo de histérias ordinarias, de gente comum, um arquivo construido a partir de
fragmentos, onde os textos séo incluidos depois de sofrerem uma edi¢ao para eliminar
nomes proprios, lugares e datas. Nao interessa para a artista manter a identidade das

pessoas, ela retira, portanto, a especificidade da noticia e amplia com este gesto seu

53Em “arquivos do mal- mal de arquivo”, artigo completo na edi¢cdo da Revista Studium n. 11 em:
<http://www.studium.iar.unicamp.br/11/7.htmI>.Acesso em nov. 2015. (MELENDI, 2003, p. 5)



http://www.studium.iar.unicamp.br/11/7.html%3e.Acesso

61

raio de extensao, uma vez que “aquilo que é lido” pode ter acontecido em qualquer
lugar, com alguém e h& pouco ou ha muito tempo. Além disso, ao retirar a imagem
correspondente ao texto, a artista conduz o observador a construir a imagem a partir
da sua prépria leitura do texto. Segundo a artista: “A maneira como eu lido com o texto
€ exatamente como faco com uma foto. Sinto que o texto determina uma poténcia
imagética muito grande como informag&o descritiva que a foto ndo da. ” (RENNO,
1997, p. 159). Ao suprimir as imagens, a artista problematiza o desaparecimento e a

amneésia social presente na sociedade.

“A negacéo da fotografia e a crise da imagem enfrentam nessa obra
(Arquivo Universal) de Rosangela Renné seu momento mais radical de
inacessibilidade. Para a fotografia exacerba-se o carater de real
ausente. Alguns desses trabalhos com texto sdo relatos do fetiche
visual em crise, a fotografia.

“Apods a separacao do casal, provocada pelo romance entre ele e a filha
adotiva, ele enviou a Y. X. o cartdo Especially for you (especialmente
para vocé) dentro de uma caixa. Em forma de coracgéo, o postal contém
uma colagem de fotos de toda a familia. Os coragdes dos filhos do
casal estédo perfurados por espetos e um punhal atravessa o peito de
X. X. O presente traz ainda, a esquerda, uma pomba carregando um

ramo de ‘dor, encimada pelas palavras ‘perda e ‘traigao”.
(HERKENHOFF, 1996, p. 26-27)

Arquivo Universal se desdobrou em muitos outros trabalhos, exposicbes e
publicacdes, uma delas foi a exposi¢cdo que aconteceu em 2003 no Centro Cultural
Banco do Brasil no Rio de Janeiro entre Julho e Setembro, além da publicacéo
bastante conhecida “O arquivo universal e outros arquivos” (RENNO, 2003), formado
por imagens da exposicao citada acima de mesmo nome, que compde uma espécie
de sintese da obra da artista, extremamente bem impresso e com um conceito de
edicdo bastante autoral que torna a propria publicacdo uma extensdo do trabalho,
portanto também um objeto de arte. Para a prépria artista o livro € em si um espaco
expositivo.

A producéo da artista voltou seu olhar na década de 90 para as investigacdes
de arquivos de acervos de instituices publicas. Segundo Talita Mendes, o arquivo
documental destas instituicbes publicas se tornou locus para ressignificacdes
discursivas realizadas por Roséangela Rennd acerca dos objetos fotograficos ali
encontrados (MENDES, 2014, p. 30-31). Deste momento da artista surgiram trabalhos
como “Cicatriz” (1996), “Vulgo” (1998) e “Imemorial”’ (1994), este ultimo sera tratado

detalhadamente nesta dissertacdo. Se até este momento a busca incessante da
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alteridade perdida, a apreensao do outro ou do desaparecimento do outro era uma
caracteristica forte no trabalho de Roséangela Rennd, a partir deste momento, é
possivel dizer que este dado se soma, e se reflete em sua producado, a complexidade,
segundo Paulo Herkenhoff, da sociedade brasileira com a sua violenta historia de
formacao étnica e rigida estrutura de classes, que faz com que a cultura do século XX
(e arrisco dizer que do XXI) ainda possua dentro de si uma busca de uma identidade
nacional contra um passado colonial. Segundo Herkenhoff, sobre o trabalho de

Renno:

“No seu processo de estabelecimento de significagéo, essa fotografia
projeta uma dimensé&o de resposta critica, em que a revolta é envolta
no refinamento do discurso. A hipétese da neutralidade social ndo
compde a crenca desse olhar. Ndo que esses fotografos estejam se
submetendo a chantagem ou a obrigacao ideolégica de uma fotografia
populista. A aparente autonomia da linguagem pode entdo tornar-se
real, depois de compreendida a impossibilidade do neutro, o que
propicia vincular essa fotografia a vida. Esses fotégrafos vivem a busca
incessante da alteridade, a apreensdo desse ser incomensuravel, o
Outro®. [...] No conjunto de imagens, a perspectiva é a de
aproximacdo do Outro do fotégrafo, a sua constru¢cdo enquanto
processo ético no interior da sociedade, marcada pelas diferencas
sociais. Nessa dimensao, a fotografia seria também um espaco poético
de retorno do reprimido. ” (HERKENHOFF, 1996, p. 3-4)

Ainda segundo Paulo Herkenhoff, a artista opta de maneira enfatica a trabalhar
sobre a ideia da histéria dos vencidos, contra a ideia da historia dos vencedores,
buscando um tenso re-equilibrio da obra de arte na era de sua reprodutibilidade
técnica, ja bastante abordada nesta pesquisa. Herkenhoff afirma que a obra de Renné
toca na tradicdo colonial brasileira de uma retratistica ausente onde o processo mais
ativo era o de constru¢cdo do esquecimento visual do rosto. Isso porque, ainda
segundo o autor, 0 género do retrato era inexistente no Brasil Colonial, porque a
metropole desestimulava toda a producdo de imagens pessoais que pudessem
constituir representacdo simbdlica de poderes desvinculados da Coroa, o que
evidencia uma sociedade de exclusao e de imobilidade social (HERKENHOFF, 1996,
p. 9).

“Cicatriz”, de 1996, € um trabalho que envolve fotografias de tatuagens

produzidas nas primeiras décadas do século, entre os anos de 1910 e 1940, no

54 Grifo meu.

5% O intervalo de tempo de producgdo destas fotografias (de 1910-1940) afirmado no texto leva em
consideragdo duas afirmacdes distintas, uma de Maria Angélica Melendi e outra de Paulo Herkenhoff.
Tal diferenca foi apontada por Talita Mendes em um trecho de sua dissertacdo reproduzido a seguir:
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extinto Departamento de Medicina e Criminologia, pensado formalmente e
inicialmente para ser uma instalacao e apresentado desta maneira no Museu de Arte
Contemporanea de Los Angeles (MOCA) (MENDES, 2014, p. 34). Segundo a propria
descricdo presente no site da artista, trata-se de uma série de dezoito fotografias em
grandes dimensodes e doze textos esculpidos em gesso acartonado, em baixo relevo,
que se ilustram mutuamente. 56

O levantamento fotografico existente dentro do setor de Psiquiatria e
Criminologia da Penitenciaria do Estado de S&o Paulo pretendia, durante
principalmente estas duas décadas, identificar os prisioneiros por numero,
principalmente a partir de suas caracteristicas fisicas. A grande maioria das
fotografias era de identificacédo, fotos de rosto de frente e de perfil, fotos de nus de
corpo inteiro, de frente, de perfil e de costas, mas havia também, e foram as fotografias
que mais interessaram Rennd, cerca de 3.000 fotografias de tatuagens, de marcas e
cicatrizes de cada preso, fotografias de doencas e anomalias fisicas e 30 fotos
somente da cabeca, de costas (MELENDI, 2003, p. 2).

Rennd se apropriou das imagens, dos seus negativos em vidro, que
precisaram ser recuperados, fragmentos de corpos de presidiarios fotografados em
poses estudadas segundo a propria artista®’, que haviam sido arquivados e
destinados ao esquecimento nos pordes do complexo do Carandiru, sem nenhum
cuidado de preservacédo ou critério de arquivamento. Renné afirma que ao saber da
existéncia do vasto arquivo, interessou-se particularmente pelas fotografias de
tatuagens, pensando na possibilidade de incorporar algumas delas ao seu arquivo
(arquivo universal), por meio de reproducdes. A artista relata a precariedade do
material fotografico encontrado, o péssimo estado de conservacédo de um arguivo que
continha parte da histéria carceraria do pais, e que tal urgéncia na recuperacéo deste

acervo a levou a oferecer, em 1995, a ACADEPEN (Academia Penitenciaria do Estado

wy

Em “arquivos do mal- mal de arquivo” (2003a), a critica de arte Maria Angélica Melendi aponta dados
sobre o0 acervo da Penitenciaria Paulista que divergem em data e numero. De modo que haveria cerca
de 3000 negativos de tatuagens e o levantamento fotogréafico sob a supervisdo de Moraes Mello teria
ocorrido entre 1920 e 1940. Ja Herkenhoff, em “Rosangela Rennd ou a beleza e o dulgor do presente”
(1997), aponta para a data de 1915 como possivel para o inicio da constituicdo do referido arquivo
penitenciario. ” (MENDES, 2014, p. 34)

56 Informacéo disponivel em: <http://www.rosangelarenno.com.br/obras/view/57/1>. Acesso em 10 de
out. 2017.

5’Texto em pdf disponivel para download em:
<http://www.rosangelarenno.com.br/uploads/File/Cicatriz_ RRenno.pdf>. Acesso em 10 de out. 2017.
(RENNO, Rosangela. Cicatriz. Fotografias de tatuagens do Museu Penitenciario Paulista e textos do
Arquivo Universal)
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de S&o Paulo) um projeto de higienizacéo e reacondicionamento dos negativos, uma
parceria entre artista e estado para a criacdo de um verdadeiro museu, e também para
que ela pudesse utilizar as imagens destes negativos em seu trabalho.® Inicialmente,
segundo Maria Angelica Melendi, sua proposta de parceria foi negada por conta das
leis que protegem durante 100 anos a identidade dos detentos e de suas familias, mas
em 1996 a artista conseguiu uma autorizacdo apos descobrir que algumas imagens
destes detentos haviam ja sido publicadas em um tratado de criminologia (MELENDI,
2003, p. 2).

Em 1997, o projeto foi adaptado ao formato de um livro, realizado com papel
pergaminho, que substituia as paredes da galeria [fig. 06 e fig. 07], tratadas como uma
espécie de pele que recebe as imagens e as marcacfes (como uma tatuagem), onde
foram inseridas 34 fotografias e 32 textos em relevo seco. Imagens e textos
novamente se relacionando e criando uma intertextualidade para tratar de questdes
que rondam sempre seus trabalhos, como o anonimato, a identidade, a memoria, a
invisibilidade, o poder de uma instituicdo ao impor um determinado procedimento para

criacdo de documentos e arquivos oficiais.>®

58 <http://www.rosangelarenno.com.br/uploads/File/Cicatriz_ RRenno.pdf>. Acesso em 10 de out.
2017. (RENNO, Rosangela. Cicatriz. Fotografias de tatuagens do Museu Penitenciario Paulista e
textos do Arquivo Universal)

59 Ibidem.




Figura 06- “Cicatriz”, 1996. Dezoito fotografias e doze textos esculpidos em gesso acartonado.
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Fonte: http://www.rosangelarenno.com.br/obras/exibir/57/1
Figura 07- “Cicatriz”, 1996.

Fonte: http://www.rosangelarenno.com.br/obras/exibir/57/3
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Outro exemplo € a “Série Vulgo” [figura 8], um trabalho realizado entre os anos
de 1998 e 1999 a partir de reproducdes de negativos fotograficos do Museu
Penitenciario Paulista, da Série Anonimato de 1998 e de textos do “Arquivo Universal”.
O trabalho se caracteriza por fotos realizadas por carcereiros no complexo do
Carandiru, em S&o Paulo, que mostravam particularidades das cabecas dos
presidiarios, sendo 9 fotografias de costas e 3 de frente. Nao é possivel em nenhuma
imagem acessar os rostos dos detentos com exatidao, pois quando de frente sempre
estdo de cabeca baixa e olhos fechados. O foco das imagens é evidentemente seus
cranios, o formato de suas cabecas raspadas, que exibem marcas especificas e seus
redemoinhos, como se cada cabeca fosse uma grande impressdo digital. E €
exatamente esta informacédo que se repete nas fotografias que € ressaltada pela
artista: Rennd colore em tons rosados, puxados para a cor salmdo os redemoinhos
dos detentos, reforcando visualmente a impressao de que cada cranio possui um
desenho diferente, uma identidade diferente. O gesto de ressaltar o que parece ser
uma repeticdo a primeira vista termina por evidenciar justamente a diferenca, fazendo
com que o espectador mergulhe nos detalhes de cada parte evidenciada, na tentativa
de reconstruir a identidade do fotografado, uma tentativa em véo (MELENDI, 2003, p.
5).

Segundo a critica de arte Maria Angélica Melendi, as fotos da ACADEPEN
parecem ter obedecido uma espécie de estudo fisionbmico, ou uma tentativa de e

segue afirmando que:

“Nao havendo um redemoinho igual a outro, esses poderiam constituir-
se como trago definitério de uma identidade individual. O olhar
carcerario, que intenta atribuir sentidos e criar categorias, fragmenta,
retalha e classifica os individuos. Os condenados da sociedade, a ralé,
humilhados pelo duplo peso do crime e da culpa, oferecem, a mirada
do outro, a nuca vulneravel, quase a espera da lamina do carrasco.
Separadas do corpo, estranhamente anénimas e, a0 mesmo tempo,
familiares, as cabecas ostentam, no desenho espiralado, o punctum da
imagem e do individuo. N&o foi uma faca de guilhotina que decepou as
cabecas, mas uma camara fotogréafica. Através da objetiva da maquina,
o poder multiplica seu olhar identificador e o langa, como uma rede,
sobre os individuos. Tudo € indicio, tudo é indice. ” (MELENDI, 2003,
p. 4-5)
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Ainda segundo Maria Angélica Melendi, a artista aponta que o fato de se
fotografar redemoinhos talvez fosse o apice da idéia de pandptico.?° A cabeca, o
desenho do formato da cabeca fotografado sob um ponto de vista em que a propria
pessoa ndo consegue nunca se ver, a submete a uma espécie de nudez, como se a
camera fosse mesmo capaz de atravessa-la e acessar todas as suas intimidades
[figura 9]. Se havia ali o desejo de se criar categorias de identificagdo dos detentos a
partir das fotografias, este desejo, segundo a autora caiu por terra: “O fracasso da
tentativa de categorizacdo torna-se evidente: o lugar onde o pensamento positivista
queria achar semelhancas, apresenta-se como uma soma infinita de diferengas. ”
(MELENDI, 2003, p. 5)

E sédo as diferencas que Renné ressalta na forma como se apropria e manipula
tais imagens, ressaltando as particularidades, expondo também o que foi ali perdido,
0 que ndo pode ser recuperado, que é exatamente a memoria e a identidade destas
pessoas. A partir da falta, do vazio, do que ndo € mostrado, o trabalho resgata aqueles
gue perderam o direito de falar, aqueles que se tornaram anbnimos, aqueles que
tiveram seus corpos de alguma maneira objetificados, divididos, recortados em partes
para serem analisadas e assim domesticados, obrigados a entregar uma verdade ou
toda a verdade sobre si mesmos a partir de suas singularidades.

Somando-se, como um contraponto, ao conjunto de imagens ampliadas
(165cm x 115cm) que potencializam uma analise detalhada de cada singularidade
anatbmica, ja outrora realcado pelo gesto da artista de colorir os redemoinhos, mas
que também reforcam um procedimento institucional de controle que por fim levou os
prisioneiros ao anonimato, a artista insere uma projecdo em video denominada
“Vulgo/Texto” (1998) [figura 10]. A projecao apresenta uma série de cognomes reais

que véo se sucedendo, que explicitam, segundo o critico Moacir dos Anjos®!, um modo

60 Um panéptico é uma construgdo cujo design faz com que se consiga observar a totalidade da sua
superficie interior a partir de um Unico ponto. Trata-se de uma construcao circular com um pétio central
e uma torre de vigilancia bem no centro. Este tipo de construcdo facilita o controle sobre um
determinado espago. O conceito foi desenvolvido no final do século XVIII pelo fildsofo inglés Jeremy
Benthan. A ideia principal é de que a consciéncia da permanente visibilidade asseguraria o
funcionamento de um poder autoritario, como por exemplo, em um espago como uma prisdo ou um
manicémio. O conceito de panéptico foi utilizado por Michel Foucault em seu livro “Vigiar e punir”, onde
abordou a vigilancia e as mudancas e rupturas nos arranjos sociais que aconteceram no século XVIIl,
onde poucos passaram a vigiar muitos.
Fonte:<http://www.educ.fc.ul.pt/docentes/opombo/hfe/momentos/sociedade%20disciplinar/Pan%C3%
B3ptico.htm>. Acesso em 05 de nov. 2017.

61 Texto completo: <http://revistazum.com.br/colunistas/estavam-bem-mortos/>. Acesso em 16 de mar.
2017.
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usual de resisténcia a perda imposta de alteridade no sistema prisional. No entanto,
ainda segundo o critico:

“Essa estratégia defensiva ndo logra, entretanto, recuperar lagos
sociais partidos, posto que tais apelidos sdo logo também capturados
em mais outros arquivos, sendo igualmente privados de ter uma
relagdo univoca com sujeitos quaisquer, como atesta, paradoxalmente,
a forma de sua apresentagcdo nesse trabalho. Antes, Vulgo/Texto déo
testemunho do lugar difuso a que fragBes da sociedade sdo remetidas,
na memoria coletiva, pelo poder da imagem fotografada. "62

Figura 8- “Série Vulgo”, 1998.

Fonte: htfp://www.rosanqelarenno.com.br/obras/exibir/16/1

62 Texto completo: <http://revistazum.com.br/colunistas/estavam-bem-mortos/>. Acesso em 16 de
mar. 2017.



http://www.rosangelarenno.com.br/obras/exibir/16/1

Figura 9- “Série Vulgo”, 1998.

P e
Fonte: http://www.rosangelarenno.com.br/obras/exibir/16/6

Figura 10- “Série Vulgo”, 1998.

Fonte: httb://www.roéanqelarenno.com.br/obras/exibir/16/3
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Vulgo tem como sinénimos palavras como apelido, plebe, povo, cognome.%3 Ao
nomear o trabalho desta maneira, a artista consegue multiplicar os sentidos de sobre
guem ela esta falando: é sobre detentos que possuem apelidos que sdo quase seus
nomes préoprios (uma vez que normalmente na cadeia ou em suas comunidades sao
conhecidos especialmente pelos apelidos que recebem, que muitas fazem mencéo ao
que fazem bem ou ao que os definem enquanto sujeitos)? Ou € para falar sobre
pessoas colocadas a margem, pessoas vulgares, sem especificidades que as tornem
especiais socialmente a ponto de terem suas identidades e memorias preservadas?
Além disso, o verbo divulgar vem da familia da palavra “vulgo”, que nada mais significa
que tornar algo comum, publico. Neste sentido, o trabalho ainda se afirma pelo seu
titulo como um veiculo através do qual determinado grupo pode ser recolocado
novamente dentro da esfera publica, exposto ao outro, reconhecido. Juntos, portanto,
imagens ampliadas e projecao, criam uma unidade que propde uma experiéncia e
uma reflexdo sobre a condicdo humana, sobre a contemporaneidade, sobre a
memoria e suas auséncias, sobre o esquecimento.

Os trabalhos de Renné e Munoz ja ocuparam um mesmo espaco, foram objetos
e sujeitos de uma exposicao intitulada de “Cronicas de la ausencia” (Cronicas da
auséncia®¥) que ocorreu no Museu Tamayo®®, localizado na Cidade do México, em
2009. A exposicao apresentava uma selecao das obras dos dois artistas realizadas
em diversos momentos de suas trajetdrias, com linguagens e suportes variados, tais
como a fotografia, o video, a instalacdo e o desenho, propondo relacbes e
cruzamentos entre suas producdes. Segundo Rosangela Rennd®, a exposicdo
apresentou as obras dos artistas de maneira intercalada, respeitando suas
individualidades. Ambos os artistas, conforme ja foi falado nesta dissertagao,
apresentam um conjunto de trabalhos que pode ser entendido como uma forma de
resisténcia as diferentes violéncias sociais praticadas por grupos dominantes, pelas
classes politicas ou por quem detém determinados poderes ou privilégios. O trabalho
de ambos vai além das fronteiras latino-americanas para tratar de questdes que vao

muito além da melancolia, sdo trabalhos duros, realistas. Trabalhos brevemente

63 Fonte: <https://www.dicio.com.br/vulgo/>. Acesso em 10 de dez. 2016.

64 (Tradugéo nossa)

65 Pagina sobre a exposicdo: <http://museotamayo.org/exposicion/cronicas-de-la-ausencia>. Acesso
em 6 de mai. 2016.

66 Informacdo cedida pela artista durante breve entrevista realizada em agosto de 2018 e apresentada
no final desta dissertagao.
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abordados nesta dissertacdo como “Narciso”, de Mufioz e “Vulgo”, de Renno, faziam

parte do conjunto exposto na ocasiao [figura 11].

Figura 11- Imagem do catalogo da exposi¢do com o trabalho
P : :

/ 4 ey

“Vulgo” de Roséangela Rennd.

| /

Fonte: Fotografia cedida pela artista do catélogo da exposigéo

A exposicdo, curada pela mexicana Daniela Pérez, tinha como objetivo abordar
a amnésia da qual a sociedade padece, propondo uma reflexdo critica sobre como o
desgaste dos sentidos e dos significados pode deteriorar a memoria visual, abrindo
caminho para que os individuos se diluam entre 0 anonimato a e amnésia. Segundo
texto da curadora intitulado “Em tempos reservados para o esquecimento”®’, presente
na publicacdo que acompanhava a exposicdo, ela afirma que os projetos dos dois
artistas séo relevantes para a histéria da arte contemporanea no ambito internacional,
justamente por comunicarem questbfes que s&o universais e serem producdes
sofisticadas dentro de suas propostas artisticas. Por isso, segundo ela, era importante
gue 0 publico mexicano conhecesse o trabalho de ambos e a poténcia destes

trabalhos neste contexto cada vez mais violento.58

67 (Tradugédo nossa). Titulo original em espanhol: “En tempos reservados para el olvido”.
68 Texto publicado em “Crénicas de la auséncia/ Oscar Mufioz, Rosangela Renné”. (PEREZ, 2009, p.
11-15)
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“ Crbnicas da auséncia. Oscar Mufioz e Rosangela Rennd reline uma
selecdo de obras de ambos os artistas, que recorrem a crise da memaria
para questionar, entre outras coisas, a producdo social constante do
esquecimento. As fotografias, um dos principais produtos a que se
referem, em algum momento representaram uma relevante guia para o
olhar, mas hoje ndo propiciam mais, ou pelo menos ndo da mesma
maneira, “o ver”.” (PEREZ, 2009, p. 11)

Para a curadora, a memoéria ndo existe sem o0 esquecimento, tal como o
esquecimento ndo existe sem a memoria. Existe uma interdependéncia dos dois
conceitos que sdo potencializados em uma sociedade em gque a instantaneidade € um
fator absolutamente presente, que dificulta ainda mais a retencdo das historias
coletivas e pessoais, tornando o tema da amnésia social um dado de extrema
importancia para ser discutido (PEREZ, 2009).

Roséangela Rennd é uma artista que influenciou e influencia diversos outros
artistas que seguiram e seguem desenvolvendo trabalhos que propdem reflexdes
sobre a realidade do mundo contemporaneo usando como meio a imagem e 0s
arquivos, apropriando-se, segundo Maria Angélica Melendi, das memorias dos outros
e as levantando, como espelhos, para que nelas possamos ver a n0s mesmos
(RENNO, 2003, p. 24), aspecto que fica muito nitido em Imemorial, trabalho de Renn6
gue sera discutido detalhadamente adiante. Uma destas artistas bastante influenciada
por ela é a prépria Lais Myrrha, artista brasileira que, além de Rennd, também teve
contato e se influenciou com a producao do colombiano Oscar Munoz e que tera sua

producdo abordada a seguir.%°

2.4. Lais Myrrha

Lais Myrrha é uma artista brasileira, mestre pela Escola de Belas-Artes da

UFMG em 2007 e graduada em 2001 no curso de artes plasticas pela Escola

69 Tais afirmag6es sobre o trabalho da artista e suas influéncias foram feitas por ela mesma durante o
workshop que ministrou chamado “Entre Projetos e Processos” durante o evento “Entreolhares”, que
aconteceu no Itad Cultural em 2016. Algumas informacdes sobre o workshop esté@o disponiveis em: <
http://www.itaucultural.org.br/programe-se/agenda/evento/entreolhares-workshop-sobre-projetos-e-
processos/>. Acesso em 30 de ago. 2016. A influéncia também é relatada pela artista em entrevista a
Leandro Muniz, na qual afirma, dentre outras coisas, que: "Mas a Rosangela, mais especificamente, eu
tive uma pesquisa mais intensa, ja trabalhei em montagem de exposi¢céo dela(...). Ela [Roséngela], é
uma pessoa com quem tive contato muito estreito. E ela € uma pessoa muito generosa (...). ”. Ver
entrevista completa em: <http://www.academia.edu/14750664/Entrevista_com_Lais_Myrrha>. Acesso
em 4 de jan. 2018.



http://www.itaucultural.org.br/programe-se/agenda/evento/entreolhares-workshop-sobre-projetos-e-processos/%3e.%20Acesso
http://www.itaucultural.org.br/programe-se/agenda/evento/entreolhares-workshop-sobre-projetos-e-processos/%3e.%20Acesso
http://www.academia.edu/14750664/Entrevista_com_Lais_Myrrha

73

Guignard, UEMG, que vive e trabalha em S&o Paulo. Tem participado de diversas
exposicdes coletivas e individuais desde 1998, possuindo muitas obras em destaque
no circuito artistico brasileiro e muitas premiacgdes.

A artista possui uma pesquisa em torno da fotografia, do monumento, em
especial sobre questdes relacionadas a permanéncia dos monumentos, das memarias
e dos valores que séo atribuidos a certos objetos e imagens dentro das sociedades
com um olhar bastante presente em seus Uultimos trabalhos para questdes
relacionadas a arquitetura.”® Neste sentido, a artista interessa-se também pelas
auséncias, e em como artistas e obras reinserem a ideia da mortalidade humana em
seus discursos (“memento mori’) (MYRRHA, 2007, p. 6).

Lais considera-se mais discursiva € menos minimalista. A opcdo pelos
materiais empregados em seus trabalhos é algo importante e nunca aleatorio. Apesar
de se considerar discursiva, ndo ha nenhum adorno em seus trabalhos, e isso inclui a
opgao consciente pelo uso da cor, ou pela negacdo da mesma, nunca sendo um
elemento gratuito, suas obras privilegiam a estrutura, focam na esséncia de forma
mais crua. A artista inicia seus processos de trabalho a partir da escrita, momento que
considera de extrema importancia, escreve as ideias, escreve e descreve as
imagens.’!

Observando o conjunto se sua obra, é possivel dizer que o uso de pedras em

seus trabalhos € algo recorrente, e segundo a prépria artista:

“(...) a utilizagdo desse material ndo é uma premissa, um ponto de
partida, mas uma espécie de lugar ao qual retorno, com frequéncia,
mas nem sempre de bom grado. As pedras possuem uma carga
simbdlica que nos faz associa-las a rigidez, ao remoto tempo
geoldgico, as construgbes “faradnicas”, a austeridade, as ruinas. ”
(MYRRHA, 2007, p. 18)

Questdes relacionadas a arquitetura foram aparecendo em seu trabalho aos
poucos: primeiro através de trabalhos que se relacionavam com a cidade, com o
espaco urbano e publico, com as pessoas de um lugar, através de acdes efémeras,

performéticas, depois através do interesse nas convencdes e formas de representar

0 Tais afirmacdes sobre o trabalho e processo da artista foram feitas por ela mesma durante o
workshop que ministrou chamado “Entre Projetos e Processos” durante o evento “Entreolhares”, que
aconteceu no Itad Cultural em 2016. Algumas informag6es sobre o workshop estéo disponiveis em: <
http://www.itaucultural.org.br/programe-se/agenda/evento/entreolhares-workshop-sobre-projetos-e-
processos/>. Acesso em 30 de ago. 2016.

1 Ibidem.



http://www.itaucultural.org.br/programe-se/agenda/evento/entreolhares-workshop-sobre-projetos-e-processos/%3e.%20Acesso
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o mundo. O trabalho de Lais, segundo Maria Angélica Melendi’?, transita, tal como as
obras dos artistas Robert Smithson, Gordon Mata-Clark e Hélio Oiticica, seus
precursores imediatos, do lado das sombras que avancavam desde o futuro até seus
préprios tempos, em uma tensdo permanente entre a solidez da imagem e os rastros
flutuantes do seu apagamento, da sua formacéo ao seu apagamento, estando sempre
concentrada na emergéncia ou na morte dos objetos, meditando constantemente
sobre o tempo e a fugacidade/ efemeridade.

Em “Memorial do Esquecimento” [figura 12], trabalho realizado em 2003 e
repetido depois em outras cidades, como na Avenida Paulista em 2010, a artista se
prop0s a escrever com tinta branca sobre um muro pintado de preto os nomes dos
transeuntes que se dispuseram a contribuir com a realizacdo da acdo. A operacéao
deveria durar até que o muro, originalmente preto, se tornasse completamente branco.
O que em principio poderia parecer de fato um memorial de pessoas comuns, de
transeuntes, de pessoas desconhecidas, adquire uma nova leitura a partir do
momento em que 0 muro, originalmente preto, comeca a ser totalmente coberto por
nomes escritos com tinta branca, que a partir de um momento comecam a se
sobrepor, j& sem leitura alguma, uma vez a artista ndo encerra o gesto de ali escrever
0S nomes até que o muro esteja totalmente preenchido, criando, portanto, um local de
rapida visibilidade a desconhecidos, em uma acdo que, ao tentar criar espaco de
visibilidade as pessoas sem parar, gera o efeito inverso, comportando-se de forma
contraria ao que é, por definicdo, um memorial, tornando-se um espaco dedicado ao
esquecimento, reforcando a rapidez com que nomes e pessoas podem ser
substituidos, relacionando-se com a efemeridade, com o anonimato, com a
aceleracdo do tempo, com a liquidez das relacdes estabelecidas e, de uma forma
ainda inconsciente segundo a propria artista, com a cidade, seu fluxo e sua
arquitetura. Segundo a propria artista, ao se referir ao muro totalmente branco: “A
partir desse momento, 0 muro, como uma pagina que aguarda silenciosa, ser
inaugurada, ir4 dedicar-se a outras inscri¢cdes, outras insercdes, igualmente fugazes,
transitérias e fluidas. ” (MYRRHA, 2007, p. 113).

72 Texto (Posfacio) “Uma breve cronografia de espectros”. (MELENDI, 2013, p. IX)
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Figura 12- Memorial do Esquecimento, 2002 2003, Lais Myrrha

e A,.UM(au'vC\Ibn. xSoelre
ey e wthais PO 04 Thode Mscss OanC.-ov\l-um‘u .
AT oy BT Botooms Teuwisn Some xu.-nosu»uu-.»
o Comisorth S0 Raanliza (oo vy, & Gl Glsan Gudvos Gl

J!':»t;~ .\\; d i
1V r‘- 55' ‘."‘1‘
.« -p. ,;1 4., badt

Ly 'iu .1
. , W ?Mft;lw»um
)

\vf J”
i PO oy

,;:._————
1 1R

o e
TR

- ——— -

Fonte http: //www pap.art. br/mldla/t148/3113

A acao so6 é possivel e se faz possivel na rua porque se utiliza de um muro
como painel. Sobre a opcdo cromatica deste trabalho, além do proprio apontamento
da artista, o branco poderia ser associado a duas ideias, primeiro ao apagamento da
memoria em si através do gesto que, sem interrupcdo da artista em tentar fixar
memorias, produz, e em segundo, como a unido de todas as cores, assim como 0
preto, cor anterior do muro, poderia ser associada a total auséncia de cor, criando
uma relagdo com a memoria: apesar de néo ser possivel ler nenhum nome, 0 muro
branco s6 se tornou branco pela unido de muitos nomes, a juncdo de muitas memarias

diferentes ali escritas e sobrepostas, e da mesma forma, o0 muro preto anterior seria 0


http://www.pap.art.br/midia/t148/3113
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muro vazio de qualquer memdria possivel, apesar dela ser, ao final do processo da
artista, quase invisivel aos olhos. O que se vé sdo apenas vestigios do que ali

possivelmente foi escrito, rastros.

“Imaginariamente, € um memorial dedicado ao ciclo de vida e morte e
como o proéprio titulo sublinha, do desejo de memdria e amnésia que a
exacerbacédo desse desejo pode causar. O que resta dessa obra sao
algumas fotos, textos e a lembranca que cada uma das pessoas que
dele participou carregara consigo. ” (MYRRHA, 2007, p. 114)

Segundo a artista, a imagem também constréi um lugar.”® Em seu trabalho
“Bestiario” 74, de 2005 [figura 13], esta sua afirmacéo fica bastante clara. “Bestiario” é
um video realizado a partir de sete edigcdes do Jornal Nacional sobrepostas, com a
duracéo, portanto, de uma edi¢éo do jornal. O que Lais expde ao montar o trabalho é
justamente a arquitetura do jornal, como ele é construido: o tempo da vinheta e de
cada chamada e em como as noticias diarias, obviamente diferentes, se encaixam em
um padréo, em um lugar absolutamente conhecido e que nao sofre alteragbes. O
interesse do trabalho é em informar sobre um formato, algo que é construido e
permanente para representar a realidade que é absolutamente dinamica e que traz
consigo acontecimentos diversos. Como consequéncia da sobreposicao de edicoes,
as imagens que se apresentam, tanto das noticias quanto dos apresentadores sédo
fantasmaticas, tornam-se um vestigio, ao passo que, por conta disso, a estrutura do
objeto abordado, o jornal como uma grande arquitetura, torna-se ainda mais

evidente.’®

73 A afirmacdo foi feita pela artista durante o workshop que ministrou chamado “Entre Projetos e
Processos” durante o evento “Entreolhares”, que aconteceu no Itau Cultural em 2016. Algumas
informacdes sobre o workshop estdo disponiveis em: <_http://www.itaucultural.org.br/programe-
se/agenda/evento/entreolhares-workshop-sobre-projetos-e-processos/>. Acesso em 30 de ago. 2016.
74 O trabalho pode ser visto em: <https://vimeo.com/3388388>. Acesso em 10 de set. 2016.

75 Lais abordou brevemente este trabalho durante a sua fala “Algumas ideias sobre rastros e vestigios”
na mesa 2 “Sobrevivéncia das imagens” durante o Seminario “Georges Didi-Huberman: reverberacdes
de suas ideias” que aconteceu na Unicamp em 2016:
<https://www.iar.unicamp.br/evento/seminariogdh2016>. Acesso em 30 de nov. 2016.
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Figura 13: frame de “Bestiario”, 2005.

Fonte: http://www.estrategiasarte.net.br/galerias-imagens/nossos-trabalhos/bestiario-2005

No video chamado “Compensacao dos erros” (2007), Lais novamente trabalha
com a questdo no tempo e sua liquidez, com seu fluxo que torna determinadas agfes
efémeras. Segundo a proépria artista, o video mostra a tentativa de fazer um desenho
de observacao dos numeros de um relégio digital em funcionamento (MYRRHA, 2007,
p. 21). O video apresenta o reldgio colocado sobre uma superficie branca de papel, a
mao da artista segurando um lapis e a sua tentativa de desenhar o tempo. Como o
tempo n&o péara e os numeros do reldgio se alteram a cada segundo, a misséo torna-
se impossivel, e nas proprias palavras da artista, a tarefa torna-se inutil e o desenho
sempre incompleto: “Desenhando e apagando e tornando a desenhar, o video finda
apos uma hora, no instante em que o desenho é totalmente apagado. ” (MYRRHA,
2007, p. 21). Ao tentar corrigir o desenho, o que se vé é exatamente 0 movimento do
tempo que ndo permite que nada de fixe, até 0 momento em que a artista apaga tudo,
restando apenas sobre o papel o rastro dos tracos que realizou e os restos da
borracha tdo usada. Este trabalho em especial se aproxima muito dos trabalhos



78

desenvolvidos por Oscar Mufioz?® [figura 14], segundo a prépria artista’, justamente
pela imagem né&o se fixar no suporte e de alguma maneira desaparecer, neste caso
pelo préprio gesto da artista de continuamente apagar o que ela mesma fixa no
suporte. O video [figura 15] torna-se o lugar do tempo, o que fica visivel é a
impossibilidade de reté-lo.

Figura 14- Video Re/trato, 2004, de Oscar Mufioz.

0 B

Fonte: https://elpais.com/elpais/2018/04/19/album/1524137161 443015.html#foto _gal 7

76 O video Re/trato (2004) de Oscar Mufioz é um de seus trabalhos em que a incapacidade de controle
e de retencao do tempo por parte do artista, em determinado suporte, fica bastante evidente sendo,
portanto, um 6timo exemplo para compararmos a agao de Lais Myrrha em Compensacéo de erros, a
comecar pelo fato de ambos serem videos. O trabalho de Mufioz mostra o artista desenhando um
autorretrato com agua no pavimento quente, mas a medida que a agua faz contato com o chéo, a
imagem desaparece, ficando impossivel para o artista concluir a tarefa de se retratar.

7T A artista relatou durante uma conversa no workshop “Entre Projetos e Processos” realizado durante
o evento “Entreolhares”, que aconteceu no Itad Cultural em 2016, que este seu trabalho em especial
se aproximava do trabalho de Mufioz, afirmando também que a producgdo do artista colombiano era
uma referéncia importante para a sua produgédo. Informacgdes sobre o workshop estdo disponiveis em:
<__ http://www.itaucultural.org.br/programe-se/agenda/evento/entreolhares-workshop-sobre-projetos-e-
processos/>. Acesso em 30 de ago. 2016.
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Figura 15- Compensacao dos erros, Lais Myrrha, 2007.

» —

Fonte: http://www.estrategiasarte.net.br/galerias-imagens/nossos-trabalhos/compensacao-erros-2007

Ainda em seu relato, durante o workshop “Entre Projetos e Processos”,
realizado no Itatl Cultural durante o evento “Entreolhares” em setembro de 201678,
Lais contou que se aproximou da arquitetura de forma pouco consciente, através de
estudos de outros temas, como o interesse pela fotografia, aspectos da efemeridade
e memoria. A relacdo entre arte e arquitetura, segundo a artista, € uma relagéo que
acontece através da imagem. A arquitetura, para ser apreendida, memorizada

enguanto experiéncia, converte-se em imagem dentro de um processo de construcéo

8 Informacdes sobre o workshop estdo disponiveis em: <_http://www.itaucultural.org.br/programe-
se/agenda/evento/entreolhares-workshop-sobre-projetos-e-processos/>. Acesso em 30 de ago. 2016.
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desta memoria. Portanto, a arquitetura relaciona-se com a fotografia no processo de
construcéo da memaria de um lugar, de um espaco.

O interesse da artista pela arquitetura, quando se estabelece como um campo
de pesquisa consciente, vem dos processos de construcdo e desconstrucdo que a
acompanham.” Toda obra em construcdo, em algum momento, aparenta estar
sofrendo um processo inverso, tornando-se ruina. Da mesma forma, nem sempre é
possivel identificar um lugar em ruinas, sem imaginar que possa simplesmente estar
passando por um processo de construgcdo, reconstrugdo ou reorganizagdo. De
qualguer forma, nenhuma construcdo € eterna, invencivel ao tempo. A efemeridade
de qualquer construcdo € um fato, no caso, € apenas uma questdo de tempo, assim
como a propria vida, em constante movimento e transformacéo. A artista cita, logo na
introduc&o sua dissertacdo, um conto de italo Calvino, de “As Cidades Invisiveis”, em
que o tema da construcdo e desconstrucéo € abordado, assim como o da finitude e o
do incbmodo atroz que a incerteza do infinito carrega. Trata-se do relato de Marco
Polo, protagonista do livro, sobre a cidade Tecla, que vivia em constante construcao
durante o dia para que, justamente, a destruicdo dela ndo se iniciasse nunca, uma
forma de talvez subverter a ordem natural que pressupbe o término de algo e
consequente declinio e fim (MYRRHA, 2007, p. 17).

“‘Em Breve cronografia dos DESMANCHES”, trabalho de Lais realizado pelo
Edital Bolsa Funarte de Estimulo a Producdo em Artes Visuais em 2012, que resultou
em uma publicacdo de 2013, com um posfacio de Maria Angélica Melendi intitulado
“Uma cronografia de espectros”, a artista fala sobre como a especulacdo imobiliaria,
ma gestbes, a fragilidade das nossas instituicbes e o descaso podem provocar o
arrasamento fisico e simbdlico das cidades (MELENDI, 2013). Maria Angélica Melendi
afirma em seu posfacio que o titulo do livro cria uma expectativa acerca do termo
“desmanche”, pois no Brasil o termo esta associado ao desmonte de algo, mais
especificamente de carros roubados, com a finalidade de venda das pecas usadas. O
desmanche pressupde um uso posterior do objeto desmanchado. No entanto, ainda
segundo a critica, desmanche possui outras significagdes encontradas no dicionario,

tais como fazer (-se) em fragmentos, extinguir (-se), despedacar (-se) que podem

% A afirmagao foi feita pela artista durante o workshop que ministrou chamado “Entre Projetos e
Processos” durante o evento “Entreolhares”, que aconteceu no Itau Cultural em 2016. Algumas
informacdes sobre o workshop estdo disponiveis em: <_http://www.itaucultural.org.br/programe-
se/agenda/evento/entreolhares-workshop-sobre-projetos-e-processos/>. Acesso em 30 de ago. 2016.
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designar processos diferentes de destruicdo, ndo apenas fisicos, mas também
afetivos e simbdlicos de objetos que amamos, e ampliando para um contexto que
abarca este trabalho de Lais, Maria Angelica se refere as cidades que habitamos e
com as quais possuimos vinculos (MELENDI, 2013, p. IV- X).

Lais apresenta neste trabalho uma série de imagens, registros graficos
realizados em um determinado intervalo de tempo, do que possivelmente durou o
processo de observacao da artista, acompanhadas do que Maria Angélica Melendi
define como verbetes classificatorios, como uma narrativa (MELENDI, 2013, p. IV). As
imagens sé&o de destruicdo ou de situacdes que parecem inacabadas, de objetos
arquitetdnicos deslocados de seus lugares ou de suas fung¢des, ou que passaram a
nao ser mais desejados como se configuravam ou que se desmancharam no campo
simbdlico ndo fazendo mais sentido, portanto, fisicamente. Sao ruinas, casas
destruidas, viadutos inacabados, entulhos espalhados sobre terrenos vazios ou dentro
de construgcdes sem uso. Também sao apresentados edificios em bom estado de
conservacdo, como um auditério do Museu de Arte da Pampulha que até 1957
funcionava como um Cassino, estes como exemplos de uma ruina simbdlica, espacos
que sofreram um desmanche de suas fungbes originais, enquanto lugares
arquitetonicos. Cada imagem acompanha um verbete com uma breve descrigdo onde

em muitos momentos € perceptivel certo grau de ironia. Segundo Melendi:

“A autora ndo naufraga no deleite da melancolia; pelo contrério, sutis
ironias sé@o alinhavadas |4 e acola. Ante a imagem da destruigdo, os
textos nos permitem um sorriso imprevisivel. ” (MELENDI, 2013, p. V)

Um exemplo de verbete e descricdo, onde a ironia se faz presente de maneira
sutil, dentre muitos que compdem o trabalho, € o que a artista define como
“Desmanche de uso rentavel e invertido” [figura 16] (MYRRHA, 2013, p. 20). Aimagem
correspondente ao verbete € de um velho casardo imponente, em bom estado de
conservacdo, um palacete eclético localizado na Avenida Paulista, ocupado no
momento do registro fotografico por um banco e com uma faixa pendurada em sua

fachada que diz “estamos em greve”:

“Esse subtipo do desmanche de uso é digno de nota. Nem tanto porque
0 velho casardo passou a abrigar um banco, mas pelo fato de que
muitos, ao adentrarem o banco, fantasiam atravessar um portal que os
conduz & antiga manséo. ” (MYRRHA, 2013, p. 20)
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Figura 16- Breve cronografia dos DESMANCHES- Desmanche de uso rentavel e invertido.

Desmanche de uso rentdvel e invertido

Esse subtipo do desmanche de uso é digno de nota. Nem tanto
orque o0 velho casardo passou a abrigar um banco, mas

pelo fato de que muitos, ao adentrarem o banco, fantasiam

Fonte- imagem escaneada do trabalho. Arquivo pessoal, material cedido pela artista.

Segundo a artista, a ruina, o escombro € o futuro de qualquer arquitetura, e por
iSS0 0 seu interesse pelo tema tornou-se tio presente em seus trabalhos e discursos.®°
Para Maria Angélica Melendi: “Se toda construcéo leva em si, como uma semente
prestes a brotar, o cerne de sua destruicdo, as ruinas seriam o resultado dessa

germinagdo monstruosa. ” (MELENDI, 2013, p. VII). Segundo Melendi, se o final

8 A afirmagao foi feita pela artista durante o workshop que ministrou chamado “Entre Projetos e
Processos” durante o evento “Entreolhares”, que aconteceu no Itau Cultural em 2016. Algumas
informacdes sobre o workshop estdo disponiveis em: <_http://www.itaucultural.org.br/programe-
se/agenda/evento/entreolhares-workshop-sobre-projetos-e-processos/>. Acesso em 30 de ago. 2016.
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século XX foi marcado por uma intensa demanda de memoria, a primeira década do

século XXI despertou ameacada por um amor pelas ruinas. Ela afirma que:

“O fascinio contemporaneo pelas ruinas revela-se como um paradoxo
moderno a nos lembrar o inevitavel fracasso das utopias (...) Assim, a
ruina é um tropo de indagacdo sobre a prépria origem; o lugar de
estratégias de reflexdo que podem nos dizer mais sobre quem as olha
que sobre o que é olhado. ” (MELENDI, 2013. p. VII)

Em processos de degradacéo, a natureza prevalece sobre o homem e dessa
relacdo surge um processo de luto que habita a ruina com o que Melendi chama em
seu texto de “espectros da melancolia” (MELENDI, 2013, p. IX). Em tempos
acelerados onde a logica capitalista rege também as construcdes, representadas
neste caso pelas grandes construtoras, de um lado, em uma economia de mercado
que prioriza o lucro ao invés de qualquer qualidade ou durabilidade, e de outro, pelo
crescimento de construgbes absolutamente marginalizadas nas periferias e em
espacos residuais, sem nenhuma condicéo para resistirem ao tempo minimamente, a
efemeridade da arquitetura, seu estado transitorio que a reduz a uma iminente ruina
parece ainda mais latente. Tudo parece ter acelerado diante dos nossos olhos. O
trabalho de Lais, segundo Melendi, transita entre a aparente solidez das imagens que
apresenta, da materialidade que se faz presente de maneira intensa e dos préprios
rastros de apagamentos que estdo contidos em todas elas (MELENDI, 2013, p. I1X),
em alguns momentos de maneira mais marcante e 6bvia e de outros de forma mais
sutil, sugestiva. Por mais solidez que ali exista, ha uma marca de sua destruicdo. O
trabalho nos d4 novamente a ideia de tempo, de movimento, ao mesmo tempo que
traz consigo também a ideia de intermiténcia, de elementos e objetos que vao e vem
em tempos diversos.

Segundo o curador Germano Dush@, ao falar sobre o trabalho de Lais Myrrha:

“(...) o corpo de trabalho de Lais Myrrha coloca em um mesmo molde
disciplinas como arquitetura, geografia, histéria e politica ao pér em
cheque os vetores que empurram o0s ciclos de construcdo e
desmanche, de memoaria e esquecimento. De gestos precisos, a artista
trabalha para evitar excessos — sejam de ordem conceitual ou formal,
mesmo quando em larga escala e para abordar fatos e expor ideias
gue desconfortam. 81

81 Texto critico disponivel em <http://www.premiopipa.com/pag/artistas/lais-myrrha/>. Acesso em 10
de ago. 2018.
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Além disso, existe uma relacéo frequentemente presente entre seus trabalhos
e a arquitetura que os abriga ou os recebe, implicando em um processo de
reconhecimento destes lugares que, em alguma medida, interferem na construcéao,
formulacdo dos mesmos, principalmente quando se tratam de instalagGes.?? A
interferéncia pode-se dar no campo material, na escolha dos materiais empregados,
na escala dos trabalhos, que em geral possuem uma escala mais humana (a escala
do corpo) e ndo monumental, desconstruindo muitas vezes a ideia de monumento e
estabelecendo uma relagéo consciente com a escala da arquitetura.

Lais realizou em 2014 o “Projeto Gameleira 1971”, a convite do Pivd, onde
trabalhou na reconstituicdo simbdlica e fisica do acidente da Gameleira de 1971, um
dos maiores desastres da construcao civil do Brasil, popularmente conhecido como
“Tragédia da Gameleira”, a partir de documentos encontrados do acidente, que incluia
uma fotografia. A artista trabalhou com um acontecimento marcante da historia
brasileira que foi praticamente apagado da memoria oficial. Este trabalho de Lais é

objeto de estudo desta dissertacao.

8 A afirmacéo foi feita pela artista durante o workshop que ministrou chamado “Entre Projetos e
Processos” durante o evento “Entreolhares”, que aconteceu no Itau Cultural em 2016. Algumas
informacdes sobre o workshop estdo disponiveis em: <_http://www.itaucultural.org.br/programe-
se/agenda/evento/entreolhares-workshop-sobre-projetos-e-processos/>. Acesso em 30 de ago. 2016.
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CAPITULO 3- O desafio ao esquecimento do outro na arte contemporanea

"Fragen eines lesenden Arbeiters"
(Perguntas de um trabalhador que 18)%

“Quem construiu Tebas, a cidade das sete portas?

Nos livros estdo nomes de reis; os reis carregaram pedras?

E Babil6nia, tantas vezes destruida, quem a reconstruia sempre?
Em que casas da dourada Lima viviam aqueles que a edificaram?
No dia em que a Muralha da China ficou pronta, para onde foram os
pedreiros?

A grande Roma esta cheia de arcos-do-triunfo: quem os erigiu?
Quem eram aqueles que foram vencidos pelos césares

Bizancio, tdo famosa, tinha somente paldcios para seus moradores?
Na legendaria Atlantida, quando o mar a engoliu, os afogados
continuaram a dar ordens a seus escravos.

O jovem Alexandre conquistou a India.

Sozinho?

César ocupou a Gdlia.

N3o estava com ele nem mesmo um cozinheiro?

Felipe da Espanha chorou quando sua frota naufragou.

Foi o Unico a chorar?

Frederico Segundo venceu a guerra dos sete anos.

Quem partilhou da vitéria?

A cada pagina uma vitoria.

Quem preparava os banquetes comemorativos?

A cada dez anos um grande homem.

Quem pagava as despesas?

Tantas informagoes.

Tantas questdes. ” (BRECHT, 1976, p. 656)

3.1. Aliento de Oscar Mufioz

“Aliento” (1995-2002) € um trabalho realizado a partir de imagens dos obituarios
dos periddicos da Colémbia, em um contexto especifico politico e social de conflito
armado no pais, onde pessoas desapareciam sem deixar rastros.®* Aliento foi
apresentado pela primeira vez no Museu de Arte Moderna de Bogota em 1995. O
trabalho constitui-se por sete discos circulares de aco polido de 20 cm de diametro,
gue funcionam como espelhos, com uma série de retratos impressos em foto-
serigrafia, fixados lado a lado na altura do observador. O que inicialmente parece um

simples espelho circular que reflete seu entorno e o reflexo de quem o observa se

83 (Tradugéo nossa)
84 Ver: <http://www.sicardi.com/artists/oscar-munoz/artists-artist-works#4>. Acesso em 3 fev. 2016.
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altera de maneira fugaz através da respira¢édo do publico, uma respira¢do aproximada.
O trabalho assim transcende o espelho (RUBIO, 2013, p. 103).

“‘Aliento” fala de pessoas comuns, mas vitimas de uma violéncia social
enraizada na sociedade e continua, das suas mortes que mal foram vistas nos
periddicos, por estes serem absolutamente efémeros e a violéncia algo extremamente
banalizado, para depois, horas depois, serem esquecidas ou apagadas, substituidas
por outros periodicos também efémeros com outras noticias de mortes que nao
durardo mais que algumas horas, em um ciclo vicioso capaz de amortecer qualquer
individuo que necessite viver e conviver em uma realidade violenta.

Segundo o dicionario a palavra aliento significa respiracao, félego, animo,
esforco, valentia, alentar, afagar.2> O nome dado ao trabalho explica muito sobre a
proposta de Mufioz, sobre a forma singular de representar o corpo ausente. Para que
o trabalho efetivamente exista, € preciso que se respire, que exista algum esforco,
alguma valentia, algum animo, é preciso calor humano. As imagens das pessoas
mortas, como fantasmas de tracos escuros, s6 podem ser vistas se o0 publico se
aproximar muito de cada disco e respirar, soltando o ar imido e quente proximo a eles
durante a expiracdo. Com o vapor umido, as imagens subitamente surgem no disco
para durar o tempo de uma respiracdo fundindo-se a imagem de quem as observa,
isto €, elas duram alguns segundos, para hovamente desaparecerem, obrigando ou
convidando quem se relaciona com o trabalho a novamente soltar o ar e encarar
agueles rostos, em um movimento que lembra, em certa medida, os gestos de um
salva-vidas que tenta trazer de volta um afogado, massageando seu peito e enchendo
seus pulmdes, o trabalho depende de uma espécie de pulsacao.

O outro so pode ali estar temporariamente se houver esfor¢o para que ele ndo
desapareca para sempre. Neste caso, no entanto, ndo ha salvamento ou resgate
possivel que dure mais que alguns segundos. A imagem nao se fixa no suporte,
ressurge e desaparece quase que no mesmo instante. O esfor¢co é quase indtil,
aguelas pessoas nao retornardo mais, por mais calor que recebam ali, as imagens
delas apenas retornam para novamente reforcarem seus forcados desaparecimentos.

Em “Aliento” [figura 17], segundo a critica de arte Maria A lovino, Mufioz
combina a experiéncia figurativa de ver-se refletido em uma superficie espelhada com

uma carga da interpretacdo de um contexto opressivo (A IOVINO M, 2003, p. 54).

85 Ver em <https://michaelis.uol.com.br/escolar-espanhol/busca/espanhol-portugues/aliento/>. Acesso
em 30 de fev. 2017.
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Figura 17- “Aliento”, Oscar Mufioz, 1999.

% R £ ¥e

Fonte: http://www.sicardi.com/artists/oscar-munoz/artists-artist-works/#4

Ainda segundo Maria A. lovino, o trabalho envolve uma complexidade superior
a obra “Narcisos”, pois os recursos de representacao e do retrato, confundem de novo
o centro do desenho com a da gravura e da fotografia e, ao mesmo tempo, entrelacam
as nocdes de espaco e tempo nos jogos de espelhos de realidades que o artista se
colocou a tentar decifrar (A IOVINO M, 2003, p. 54). Didi-Huberman, ao discorrer
acerca dos jogos infantis, em “O que vemos, o que nos olha”, em especial sobre o
jogo de um carretel, e a capacidade do jogo de criar um lugar para inquietar a visdo

para quem estéa jogando, envolvido no jogo, afirma:

“Na verdade, essa inquietude era como a obra de seu jogo, enquanto
o carretel ia e vinha, transpondo o limiar do lugar para desaparecer,
voltando a transpor o limiar do lugar para aparecer... E 0 que jogava
verdadeiramente transpondo esses lugares, criando esses lugares, era
0 ato do langamento — o ato simples e complexo do langamento
compreendido como fundador do proprio sujeito. Ora, nesse
langamento que vai e volta, no qual um lugar se instaura, no qual
todavia “a_auséncia da contetdo ao objeto”® ao mesmo tempo que
constitui o préprio sujeito, o visivel se acha de parte a parte inquietado:
pois 0 que estd ai presente se arrisca sempre a desaparecer a0 menor

86 Grifo meu.
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gesto compulsivo; mas o que desaparecer atras da cortina nao é
inteiramente invisivel, ainda tatiimente retido pela ponta do fio, ja
presente na imagem repetida do seu retorno; e o que reaparece de
repente, o carretel que surge, tampouco € visivel com toda evidéncia e
estabilidade, por da viravoltas e rola sem cessar, capaz a todo instante
de desaparecer de novo.” (DIDI- HUBERMAN, 1998, p. 96)

Podemos olhar para “Aliento” como uma espécie de jogo, onde 0 que O
espectador vé, é algo que se aproxima para depois se afastar, ficando retido apenas
pela “ponta do fio”, no caso o proprio suporte espelhado da obra. O espectador vé, de
alguma maneira, o que Didi-Huberman chama de “aura do objeto visivel’, que nao
cessa de oscilar e “constantemente inquieta a estabilidade de sua prépria existéncia”
(DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 96).

E possivel realizar inimeras leituras deste trabalho de Oscar Mufioz, a comecar
pela relacdo direta do trabalho com a morte, através do resgate postumo destas
imagens e do reforco que as caracteristicas do proprio suporte trazem. O aco frio,
devolve a imagem de alguém ausente quando recebe calor. A morte fria, quando
tocada pela respiracdo quente de alguém, traz consigo a imagem de uma pessoa
desaparecida que ja ndo pode mais respirar. Com o0 desaparecimento subito da
imagem, quando o circulo de aco esfria, o publico passa novamente a prestar a
atencdo em seu proprio reflexo, estabelecendo uma relacéo direta com o que significa
desaparecer, com a morte, com a finitude: primeiro sobre a finitude do proprio
desaparecido, que ali ressurge por segundos, apenas para novamente desaparecer e
depois a dele, que observa a imagem sumindo novamente, para ver dai sua propria
imagem refletida naquele mesmo disco, colocando em evidéncia, assim como em
Imemorial de Rennd, objeto de estudo também desta dissertacdo, a sua propria
mortalidade, a Unica certeza, o futuro certo (“memento mori”), a “morte do outro ou
nossa propria morte, esvaziamento do outro ou nosso proprio esvaziamento” (DIDI-
HUBERMAN, 1998, p. 31).

A respiragdo que devolve a imagem ao circulo, como um “sopro de vida” é a
mesma que novamente testemunha seu desaparecimento na sequéncia, como se a
imagem da pessoa morta so pudesse retornar durante um “ultimo suspiro” para quem
ainda pode respirar por si mesmo. “Aliento” acaba por evidenciar a auséncia ao
mesmo tempo em que se torna um processo de duplo reconhecimento, reconhecer a
si mesmo e sua propria finitude e reconhecer o seu semelhante, negado em vida

através de sua morte provocada, e negado novamente em morte, uma vez que teve
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seu corpo escondido ou destruido, ou a morte esquecida pelo acimulo de sucessivas
outras mortes que por fim anestesiam e banalizam qualquer processo de
reconhecimento ou reflexao.

Reconhecendo o seu préprio rosto no espelho, depois da experiéncia de ali
inspirar e expirar, o espectador sabe que naquela superficie ha algo que esté oculto,
algo que ndo é deliberadamente mostrado, algo que se repete nas sete superficies
dispostas lado a lado [figura 18]. O trabalho confronta assim o desaparecimento
destes corpos, as operacdes ocultas dentro de um sistema violento que operou e
ainda opera ndo s6 na Colébmbia, mas em muitos paises. O trabalho torna-se uma
prova da existéncia destas pessoas, da existéncia de seus desaparecimentos e
multiplica essa experiéncia de resgate destas pessoas do desaparecimento ha medida
em que cada circulo requer uma aproximacéao fisica e uma respiracao diferente.

Os processos de desaparecimentos definitivos acontecem diariamente diante
de nossos olhos e séo expostos e reforcados em jornais e revistas, na televisao, na
internet. Normalmente sédo noticias que muitas vezes sdo acompanhadas de imagens
e sdo acontecimentos sensoriais com 0s quais lidamos sem uma mediacao, de forma
direta. Em “Aliento”, o acontecimento do desaparecimento se torna uma experiéncia
que potencializa a reflexdo do publico, o suporte e 0 préprio gesto de quem se
relaciona com o trabalho tornam-se seus mediadores. A obra torna-se a ponte, uma
imagem de pensamento, uma interrogacdo. Quem eram estas pessoas? Como
desapareceram? O que é esta auséncia? A imagem permanece cOmo um enigma sem
resposta direta. O “punctum”®” ocorre no olhar direto, que retira o publico da cegueira
causada pela automatizacdo do consumo cada vez mais desenfreado de imagens de
violéncia.

Segundo Barthes, o “punctum” na fotografia € constituido por uma linguagem
poética, aberta e instavel e ndo por um codigo facilmente descodificavel, “(...) trata-se
de um suplemento: € o que acrescento a foto e que todavia ja esta nela” (BARTHES,
2015, p. 52). E através de sua condicdo de imagem e destes espacos vazios que a

indagacédo de quem se relaciona com o trabalho se torna possivel e potente.

87 “[...] pois punctum é também picada, pequeno buraco, pequena mancha, pequeno corte- e também
lance de dados. O punctum de uma foto é esse acaso que, nela, me punge (mas também me mortifica,
me fere). ” (BARTHES, 2015, p. 29)
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Figura 18- Imagem geral da instalagdo- “Aliento” de Oscar Mufioz.

- b {

Fonte:http://centrodememoriahistorica.qov.co/m useo/oropendola/aliento/index.php

O trabalho de Mufioz discute e provoca reflexdes sobre a incapacidade da
fotografia de fixar seu tempo na medida em que apresenta uma imagem instavel e
imprevisivel que necessita da presenca e esforco fisico do espectador para apenas
deixar de existir novamente, em um fluir continuo. Ndo ha tempo habil para se
visualizar a imagem da pessoa falecida com clareza. Didi-Huberman pontua que
sempre gue estamos diante de uma imagem, estamos também diante do tempo (DIDI-
HUBERMAN, 2013). O importante em “Aliento” € seguir 0 movimento que esta
imagem que nao se fixa nos propde, da auséncia- presenga e novamente auséncia.
E a experiéncia com o tempo, de justamente estar diante dele, com a auséncia, com
0 vazio que o desaparecimento da imagem nos causa e de que forma ele ira ou ndo
se fixar como memaria, como experiéncia, que interessa mais ao artista e ao trabalho.
A auséncia neste sentido se torna uma presenca, um acontecimento e o Unico aspecto
permanente neste trabalho é seu préprio movimento. Para a imagem do

desaparecimento, da experiéncia, fixar-se no pensamento, é necessario realizar

algum esforgo. Assim, ao retirar as imagens das vitimas da violéncia dos periodicos e
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inseri-las em outro contexto onde o espectador precisa ser ativo, Mufioz altera a
maneira como estes desaparecimentos sdo experimentados por quem com o trabalho
se relaciona, abrindo espaco para que estas auséncias sejam efetivamente
lembradas.

“Aliento” convoca o publico a ser uma figura ativa, um executor da prépria obra,
pois sem seu proprio esforco fisico, o trabalho ndo se realiza por completo. Ao ativar
o trabalho, ainda assim a imagem permanecera em movimento, € inquieta, € efémera.
O publico, ao se afastar para ver a imagem que surgiu com a sua respiracao proxima
ao disco sO6 poderd testemunhar o seu completo desparecimento, torna-se ai
intérprete de sua propria acdo. Susan Sontag discorre em seu ensaio sobre a
despersonalizacdo da nossa relacdo com o mundo real a partir de um uso cada vez
mais frequente da imagem como instrumento de representacao do real e também para
fins narcisistas. Como um hébito, a fotografia oferece participacédo e alienacdo em
nossa propria vida e na vida dos outros, permitindo-nos, em suas palavras, algo que
parece bastante contraditério, mas que reflete bastante a forma como agimos, de
participar, ao mesmo tempo em que confirmamos a alienacdo. Para a autora, a
sociedade tornou como algo normal aspirar a ter uma vida sem sofrimento, que
incluem o fracasso, a dor, a desgraca e onde a prépria morte ndo é vista como algo
natural, mas como algo imerecido. Tal sensacao de blindagem, pelo distanciamento
gue uma vida através das imagens nos ofertou, de estar isento das calamidades,
estimula, segundo Sontag a curiosidade em torno destes fatos, sanada muitas vezes
pela atividade de tirar fotos ou de olhar para imagens de dor, pois tal gesto reforcaria
o sentimento de néo pertencer aquela sensacéo dolorosa e estar a salvo: 'No mundo
real, algo esta acontecendo e ninguém sabe o que vai acontecer. No mundo-imagem,
aquilo aconteceu e sempre acontecera daquela maneira. ” (SONTAG, 2004, p. 184).

Ao retirar o publico de uma posi¢do mais passiva e coloca-lo como elemento
ativo do trabalho, Mufioz retira a sensacéo de distanciamento que poderia blinda-lo
de relacionar-se com o trabalho como que se aquilo néo lhe dissesse respeito. Ao ser
verbo, o publico se reconhece como meio pertencente aquele desaparecimento, ou
aos desaparecimentos sucessivos que acontecem disco apos disco, enquanto se vé
no proprio reflexo do suporte. E bem mais dificil, portanto, se sentir a salvo e ficar
indiferente.

O trabalho permite, portanto, uma abertura para outras interpretagdes que vao

além das mortes e dos desaparecimentos que acontecem na Coldombia. “Aliento” é um
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trabalho que pode ser experimentado com igual poténcia em qualquer lugar, pois os
desaparecimentos diarios de pessoas e a maneira com que lidamos com a finitude é
algo que nos punge quando encaradas de frente, que nos gera incbmodo, que €&
preferivel que seja posto de lado como uma banalidade, como algo trivial. Faltaria ar
se precisdssemos resgatar tantos desaparecimentos violentos do completo
esquecimento, a falta deste félego, no entanto, s6 reforcaria mais uma vez a
impossibilidade real de resgatar da morte todas as vitimas de violéncia diarias e ao
mesmo tempo de também escaparmos da Unica certeza que temos em vida: um dia
também iremos morrer.

Podemos também tracar um paralelo entre nossos processos individuais de
lembrancas, de como nos recordamos de pessoas que por algum motivo ndo vemos
mais: normalmente acessamos imagens fisicas ou fazemos um esfor¢co para que
imagens destas pessoas e de situagBes que vivemos com elas venham a tona
mentalmente. Essa construgdo € sempre uma reconstru¢do, nunca acontece da
mesma maneira, pois a memoria, conforme ja abordado no primeiro capitulo desta
dissertacdo, € algo em constante movimento, composta de camadas que vao se
acumulando a medida em que vamos vivendo, e muitas vezes as imagens que surgem
mentalmente sdo borradas, deterioradas, contaminadas com dados ou aspectos que
consideramos mais relevantes, a memoaria vem carregada pelas nossas experiéncias
pessoais. “Aliento” simula este processo, a tentativa de recuperar uma memoria
inteira, que nunca passara de um lampejo, um suspiro. As imagens em “Aliento”
recompdem, mais do que o tempo passado, ou uma memoéria perdida no passado, um

presente onde a auséncia se mantém de maneira latente [figura 19].
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Figura 19- Imagem do trabalho Aliento de Oscar Mufioz.
T A T
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Fonte: https://elpais.com/cultura/2018/04/19/babelia/1524141422 803600.html

3.2.  Imemorial de Rosangela Rennd

A cidade de Brasilia foi projetada e pensada para simbolizar toda a forca e
prosperidade de um momento politico especifico e tudo o que este governo significava
ou gostaria de significar, para proclamar um novo futuro, um futuro dito como préspero.
Aliada ao momento politico que o Brasil vivia, Brasilia também vinha para expressar

o0 poder e a beleza da arquitetura moderna brasileira e toda a sua utopia, uma
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arquitetura que acreditava ser capaz de construir um mundo novo. Além disso,
significava também um projeto de mudanca politica e administrativa, deslocando
estrategicamente toda a base governamental para o interior do pais, em local
caracterizado pelo baixo povoamento, isolado geograficamente, atrasado
economicamente e socialmente até entdo em virtude da auséncia de investimentos
estatais, distante das grandes cidades, dificultando, portanto, o acesso da populacao
aos seus governantes (COELHO, 2008, p. 65-66). O afastamento da capital € até hoje
sentido por qualquer brasileiro que queira se manifestar contra ou a favor do governo,
a capital esta no meio do pais e distante das reas mais povoadas, como uma ilha.
Segundo Yves Bruand, em Brasilia, diferentemente de outras cidades
planejadas brasileiras, a politica ndo seguiu a economia, ela a precedeu: “A cidade foi
construida como um fermento, um meio de esbocar o desenvolvimento de zonas até
entdo abandonadas” (BRUAND, 1999, p. 352). A construcdo de uma cidade moderna
no coracao do pais, ainda segundo Bruand, poderia alterar a percep¢éo deste atraso
gue o acometia, mudando consequentemente a imagem do pais, trazendo a tona uma
ideia nova de sociedade em um momento em que 0 pais vivia uma fase de grande
desenvolvimento econdmico, com o boom da industria automobilistica, sob a
presidéncia de Juscelino Kubitschek (BRUAND, 1999, p. 353). A construcao de
Brasilia no final dos anos 50 representava a tentativa de concretizar esta utopia

urbana:

“No inicio [...] havia o trabalho, da aurora ao crepusculo, sacos de
cimento, tijolos, brita, disputas, acidentes mortais e uma espécie de
sonho de construir, no meio do sertdo de Goias, uma capital moderna,
futurista, capaz de mudar o caminho da histéria. "88

Brasilia seguia os cinco principios da Carta de Atenas, elaborada por um grupo
internacional de arquitetos: moradia, trabalho, lazer, circulacdo e centro publico. Era,
portanto, um projeto de uma cidade setorizada e funcional, que buscava racionalizar
a utilizacdo do espaco. A Carta de Atenas surgiu como resposta a uma série de
guestdes e discussdes entre estes arquitetos de como a arquitetura moderna e todo
0 seu paradigma poderiam responder aos problemas causados pelo rapido

crescimento das cidades, influenciado pela mecanizacao da producao e alteracdes no

88 CORREIOBRAZILIENSE, 03 fev. 1998.
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transporte, sendo finalizada no IV Congresso do CIAM®. A carta possuia um carater
universal, uma vez que para sua elaboracao foram analisadas 33 cidades de todas as
partes do mundo e focava principalmente no potencial da arquitetura e da planificacéo
como grandes definidores das formas das cidades, isto €, enfatizava as solucdes
fisicas como grandes definidores de outras questfes, como 0s problemas sociais e
econémicos.*

A cidade foi projetada e construida em escala monumental e acarretou em
grande custo, ndo so financeiro, mas humano. Muitas pessoas foram a Brasilia
durante o periodo de sua construcao que se iniciou ha década de 50 para trabalharem
e muitas delas morreram durante as obras ou foram francamente exploradas. O tempo
para a construcdo da nova capital federal era curto, sob o lema caracteristico do
governo de Juscelino Kubitschek de “50 anos em 5", o que necessariamente

significava que o regime de trabalho era extremamente intenso, opressor e desumano.

“Se Kubitschek ndo tivesse prometido em sua campanha eleitoral de
1955 efetuar a transferéncia antes do fim do mandato e se, quando
investido no poder, ndo tivesse dado como prioridade absoluta a esse
objetivo, Brasilia ndo teria saido da terra como num passe de mégica
aos olhos espantados do mundo inteiro (...) ndo podendo ser reeleito
de acordo com a constituicdo em vigor e conhecendo bem a
repugnancia natural dos politicos brasileiros em continuar os
empreendimentos de seu predecessor imediato, Kubitschek
compreendeu que o Unico meio de evitar um retrocesso e o abandono
de sua obra depois de iniciada era conduzir a construgdo num ritmo
que pudesse colocar seus adversarios perante o fato consumado;”
(BRUAND, 1999, p. 353)

A situacao de sua construcdo foi bastante contrastante, contraste que resiste
até hoje urbanisticamente: de um lado a cidade que representava o futuro, a utopia
urbana mas que nado acolhe todas as pessoas que até hoje ali trabalham nos servicos
mais basicos, por ser uma cidade extremamente cara para se viver; de outro, a

precéria condicdo de vida de quem para ali migrou para trabalhar em sua construcéo,

89 Os Congressos Internacionais de Arquitetura Moderna — CIAMs foram fundados em 1928, na Suica,
por um grupo de 28 arquitetos organizados por Le Corbusier, Héléne de Mandrot e Sigfried Giedion.
Caracterizavam-se por uma série de encontros organizados pelos principais arquitetos do movimento
moderno europeu com o intuito de discutir o rumo da arquitetura, urbanismo e design. Ver:
<http://www.cronologiadourbanismo.ufba.br/apresentacao.php?idVerbete=1464>. Acesso em 4 de
mar. 2017.

% “Da carta de Atenas a carta do Novo Urbanismo. Qual seu significado para a América Latina? ” Ver
em <http://www.vitruvius.com.br/revistas/read/arquitextos/02.019/821>. Acesso em 4 de mar. 2017.
(IRAZABAL, 2001)

°1 Ver em <https://cpdoc.fgv.br/producao/dossies/JK/artigos/Economia/PlanodeMetas>. Acesso em 26
de fev. 2017
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sem ter sido levado em conta durante a concepc¢ao e planejamento original do projeto
e que reside até hoje fora do Plano Piloto.

Para se erguer Brasilia, a cidade ideal, um numero razoavel de pessoas
(operarios) precisava ser alojado. A Novacap- Instituicdo governamental encarregada
da construcédo de Brasilia®?- criou ndcleos, acampamentos de moradia provisoérios,
tornando muitas vezes os operérios reféns das Unicas condi¢des de ali permanecer e
se manter existentes [figura 20]. Destes acampamentos provisoérios, de uma forma
bastante resumida, dada a complexidade deste processo que nao cabe nesta
dissertacdo, formaram-se as Cidades Satélites [figura 21], projetadas de maneira
subita durante a construgcdo de Brasilia, quase sem planejamento para atender essa
populacdo que além de moradia, carecia de outros servi¢os. Brasilia delimitou, antes
mesmo de estar pronta, linhas bastante definidas de exclusado social, linhas estas que
ultrapassaram as questfes geogréficas, na medida em que a populacdo que para a
cidade migrou, foi também apartada da constituicdo da memoéria oficial da cidade, na
medida em que suas vidas e esforcos ndo foram devidamente valorizados e

homenageados, ndo a mesma altura e com o mesmo fervor de quem os governou.%

Figura 20- Candangos fazendo fila para identificagdo na Novacap (Foto: Arquivo Publico do DF).

Fohfé: httb://m.memorléldadémocracu’i.cbmlbr/Cafd/corlis'trucad-de-bfasilia/5

92 Ver <http://www.novacap.df.gov.br/a-novacap/>. Acesso em 4 de set. 2017.

93 Sobre o Plano Piloto e os aglomerados urbanos que surgiram por consequéncia da construgdo de
Brasilia, ver:
<Https://www.correiobraziliense.com.br/app/noticia/cidades/2010/07/25/interna_cidadesdf,204279/a-
capital-que-o-candango-inventou.shtml>. Acesso em 5 de set. 2017.
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Figura 21- Casas do Nucleo Bandeirante de 1958 (Foto: Arquivo Publico do DF).
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Fonte: http://m.memorialdademocracia.com.br/card/construcao-de-brasilia/6

Brasilia foi concebida em projeto para, quando plenamente edificada, ser capaz
de funcionar como um modelo de cidade e a partir deste momento construir sua
histéria. Ao desconsiderar as pessoas gue de fato a ergueram, a cidade nascia sem a
memoria daqueles que com suor a tornaram uma realidade, sem 0s vestigios reais de
sua formacéo, retirando de si mesma tudo aquilo que nao poderia fazer parte de sua
vocacao utopica.

O tema do trabalho “Imemorial” é justamente falar sobre estas pessoas que
foram esquecidas dada a inclinagdo de um pais tdo jovem para perder ou apagar suas
memoérias. Imemorial exige que o espectador se lembre do passado, para lembrar a
partir disso, do que foi propositalmente e oficialmente esquecido pelas estratégias de
regulamentacdo da memaria nacional, através de registros fotograficos manipulados
gue sao fragmentos de um passado néo tdo glorioso, testemunhos da verdade de um
acontecimento.

O que é de fato um memorial? De acordo com o dicionario, memorial deriva do
latim memdria, o significado da palavra é atribuido a um monumento edificado em
homenagem ou lembranca de algum individuo ou de um determinado acontecimento,
designacao ou lembranca especifica de algo que ndo deve ser esquecido, digno de

ser memoravel.%*

% Ver em <https://www.infopedia.pt/dicionarios/linqgua-portuguesa/memorial>. Acesso em 9 de out.
2016.
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O titulo dado & instalacdo- Imemorial - evoca pela negativa um dos grandes
simbolos fisicos de uma comunidade (FABRIS, 2004, p.127). A palavra imemorial
remete, segundo o dicionario, ao que nao existe, ndo se pode ou ndo se deve manter
na memoria, que ndo é possivel lembrar por ser extremamente antigo.®® O trabalho
de Roséngela Rennd ndo é um monumento conciliatério com a histéria, tampouco
algo que nao deve ser ou nao foi esquecido, € um resgate péstumo de uma historia
de sofrimento, sacrificio, exploracdo, de algo que era desejado que nao fosse
lembrado.

Segundo Paulo Herkenhoff, Brasilia €, no mito, identificada com o arquiteto
socialista Oscar Niemeyer, autor também do conjunto Memorial da América Latina,
em Sao Paulo. Para o autor, Rennd, ao nomear o trabalho como “Imemorial” esta
fazendo um jogo com as palavras, reforcadas pela circunstancia que envolvem toda a
sua realizagdo, uma vez que o0 projeto utdpico de Brasilia, com seus edificios
monumentais do poder, projetados por um arquiteto socialista, confronta-se com o
massacre de operarios na construcao da cidade (HERKENHOFF, 1996, p. 31).

“Evidentemente, a construcdo de Brasilia, em que pese a perspectiva
politico-ideolégica comunista do arquiteto, € processo do capitalismo
no Brasil e o trabalho dos candangos, denominagéo dos operarios da
construcéo civil em Brasilia, obviamente que se deu nos quadros das
relagbes de classe do capitalismo no pais. Rennd informa que o
massacre ocorreu no alojamento da empreiteira Pacheco Fernandes,
a partir de uma briga de dois operarios por comida, e a Guarda Especial
de Brasilia (GEB) chegou atirando. A artista obteve as informacgfes
sobre 0 massacre em depoimentos que fazem parte do Projeto
“Historia Oral”, desenvolvido pelo Arquivo Publico do Distrito Federal.
As informacgdes deste paragrafo foram prestadas pela artista em seu

depoimento ao autor em agosto de 1994. ” (HERKENHOFF, 1996, p.
31)

O trabalho é também uma forma provocativa de dialogar com a prépria cidade
que recebeu primeiramente a exposi¢do, cidade que possui Varios memoriais que
celebram justamente as realizacfes dos governos passados, através de recortes que
permitem que certos aspectos de sua formacdo sejam vistos como elementos
periféricos. Cabe aqui fazer um breve contraponto entre dois destes memoriais
visitados durante a pesquisa: O Memorial JK [figura 22], construido para preservar a
memoria do presidente Juscelino Kubitschek, esta localizado no Eixo Monumental de

Brasilia, mais precisamente na Praca do Cruzeiro, um dos pontos mais altos da cidade

9% Ver em <https://www.dicio.com.br/imemorial/>. Acesso em 9 de out. 2016.
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e onde foi realizada a primeira missa de Brasilia, antes mesmo da transferéncia da
capital, foi inaugurado em 1981 e construido a partir de um projeto arquitetdénico de
Oscar Niemeyer. O edificio possui dois andares e abriga obras de Athos Bulcéo, vitrais
de Marianne Peretti, um retrato de JK de corpo inteiro realizado por Portinari, uma
camara mortudaria com os restos mortais de JK% [figura 23], um espaco dedicado a
livros, colecdes, fotografias, roupas e objetos pessoais do ex-presidente, além de uma
exposicao permanente que conta sua trajetoria publica e privada e uma escultura de
Juscelino de 4,5m de altura realizada por Honério Pecanha e estda em 6timo estado
de conservacdo. E realmente dificil percorrer o memorial sem se contaminar pelo
espirito desenvolvimentista e pela exaltacdo ao nacionalismo ali apresentado,
reforcado principalmente pelo espaco arquitetdnico e decisbes expogréficas [figura
24] que misturam fatos da historia nacional com objetos e dados pessoais de JK. Tal
escolha acaba por fazer o publico se aproximar mais da figura humana do ex-
presidente e criar uma espécie de empatia por todo o projeto e sua grandiosidade.®’

Figura 22- Vista da entrada do Memorial JK em Brasilia.

Fonte: Arquivo pessoal, julho de 2018 (Foto: Marilia F. Scarabello).

% A imagem- figura 23- apresentada a seguir, carrega em si um pouco da atmosfera da camara
mortuéria. A luz vermelha traz bastante dramaticidade ao lugar e é acompanhada e reforcada pela
inscrigao na lapide, onde se I€ “O fundador”.

97 Tais percepgOes sobre o Memorial foram resultado das pesquisas através de seu site oficial, incluindo
a visita virtual, e de visita ao local em julho de 2018.



Fonte: Arquivo pessoal, julho de 2018 (Foto: Marilia F. Scarabello).

Figura 24- Vista parcial do interior do Memorial e da expografia.

Fonte: Arquivo pessoal, julho de 2018 (Foto: Marilia F. Scarabello).
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E possivel, virtualmente, através da pagina do Memorial, navegar por alguns
destes espacos e compreender melhor sua arquitetura.’® Uma andlise de sua
volumetria, do projeto, dos acabamentos e materiais utilizados nesta obra reforcam
todo o cuidado que existiu em sua realizacao, apontando a sua complexidade e a hao
preocupac¢ao com custos envolvidos. Tal cuidado com a arquitetura fica bastante claro
na descrigdo que o proprio Niemeyer fez de sua obra:

“Uma casca geoide de concreto, pousada sobre a laje de cobertura do
edificio, protege a abertura que ilumina o vitral interno e completa a
volumetria, contrabalancando a assimetria criada pelo posicionamento
da estatua, com o rebatimento de seu deslocamento em relacdo ao
eixo transversal. ” (NIEMEYER,1956) %°

Ja o Museu Vivo da Memodria Candanga [figura 25 e 26] foi criado em 1990 e
localiza-se fora do Eixo Monumental de Brasilia, no antigo prédio do Hospital Juscelino
Kubistchek de Oliveira, que funcionou até metade dos anos 70, no Ndcleo
Bandeirante. O museu possui uma estrutura bem mais simples.'%° De acordo com a
prépria pagina dedicada ao museu, ele possui um acervo de fotografias de Mario
Moreira Fontenelle, Peter Scheir e Joaquim Paiva que narram a histéria de Brasilia
desde os primordios até sua inauguracdo. Fazem parte também deste acervo pecas
de artesanato e arte popular. E interessante notar que, diferentemente do Memorial
JK, o Museu Vivo da Memdéria Candanga apresenta pouco material documental sobre
os candangos. Apesar do acervo de fotografias que documenta o processo de
construcdo de Brasilia, ndo ha um grande acervo mais especifico a disposicdo ou em
exposicdo sobre as pessoas que ali trabalharam na construcédo da cidade.'°? O local,
por estar fora do eixo, € bem menos visitado. Na data em que as fotografias do local

foram realizadas, ndo havia nenhum publico espontaneo visitando o espaco, apenas

98 Para visitar, basta acessar: <http://www.memorialik.com.br/>. Acesso em 2 de fev. 2017.

99 (Revista Modulo 4, 1956, p.22). “Usando as palavras do préprio Oscar Niemeyer, “Modulo era uma
revista de arte, cultura e luta politica”. Em 1965, por determinagdo de agentes da ditadura militar
instalada no Pais com o golpe de 31 de mar¢o do ano anterior, a publica¢do foi interrompida. A redacéo
foi invadida e quebrada e varios exemplares da revista foram apreendidos — s6 voltou a ser editada
em 1975, ficando em circulagéo até 89. ” Mais informagbes sobre a revista Modulo, consultar em:
<https://web.archive.org/web/20090202170442/http://www.abi.org.br/primeirapagina.asp?id=2324#>.
Acesso em 2 de fev. 2017.

100 Informagbes coletadas através do site da Secretaria Municipal de Cultura do Distrito Federal e
confirmadas em visita realizada em julho de 2018. Para acessar mais informacdes sobre o Museu Vivo
da Memoria Candanga, acessar: <http://www.cultura.df.gov.br/mvmc/>. Acesso em 2 de fev. 2017.

101 Constatacao feita durante a visita em julho de 2018 ao Museu.
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funcionéarios. O conjunto arquitetdnico, de maneira geral, também estad bem menos

conservado e cuidado.

Figura 25- Entrada do Museu Vivo da Meméria Candanga.
e

onstructionalthe capital.
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Fonte: Arquwo pessoal Jtho de 2018 (Foto: Manha F. Scarabello).

Figura 26-Vista de uma das edifica¢cdes do Museu.

Fonte: Arquwo pessoal Julho de 2018 (Foto: Marilia F. Scarabello).
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O que é possivel apontar diante destes dois exemplos de memoriais, que
apenas exemplificam uma condicao seletiva do que deve ou ndo ser rememorado e
de que maneira, ja abordadas neste trabalho, e que se repetem a exaustdo, € a
diferenca existente entre eles tanto em relacéo a localizacdo de ambos, a arquitetura,
aos materiais utilizados em ambas as construgdes e acabamentos para exaltar as
respectivas memarias e consolidar suas diferentes narrativas. Afinal, existiu um heréi?
Existiram muitos? Quem deve ser lembrado? Jacques Le Goff, conforme citado nesta
dissertacéo no primeiro capitulo, afirma que a memoria coletiva faz parte das grandes
questbes das sociedades, neste caso em vias de desenvolvimento, das classes
dominantes e dominadas, ambas lutando pelo poder ou pela vida, pela sobrevivéncia
e promocédo (LE GOFF, 1990, p. 475). Ora, estes dois espacos sdo como duas forcas
opostas lutando por suas respectivas promoc¢des, com uma evidente desvantagem da
classe dominada ou vencida, no caso 0s candangos, que possuem um espaco
dedicado as suas memarias menos expressivo, mais deslocado do que € o eixo nobre
e principal da cidade.

Entdo, o que é imemorial? E uma espécie de anti-memorial, que propde que
lembremos do esquecimento, do vazio que foi construido em torno dos que séo
considerados os vencidos, para que dentro desta narrativa histérica que sempre se
lembra dos vencedores, exista espaco para que eles possam ao menos serem
lembrados como individuos que foram esquecidos. Lembrar-nos do esquecimento
abre espaco para que incluamos em narrativas vigentes aspectos que antes eram
ignorados.

‘Imemorial” foi montado em forma de instalacao e foi exposta primeiramente na
Galeria Athos Bulcdo em 1994, no Teatro Nacional de Brasilia, durante uma exposi¢ao
chamada Revendo Brasilia, da qual participaram artistas brasileiros e estrangeiros. A
exposicdo tinha como objetivo revisitar a cidade através de obras que se
relacionassem com imagens a partir de discursos poéticos criticos construidos pelos
artistas (MENDES, 2014, p. 75 e p. 81).

Rennd encontrou os arquivos oficiais relativos aos empregados da companhia
de construcdo do governo, a Novacap. Estes arquivos continham informacgdes sobre
trabalhadores que morreram durante o processo de construcdo de Brasilia e que
foram enterrados praticamente em suas fundacbes. O que chamou a atencéo da

artista, além da morte, era a forma como a companhia classificava o desaparecimento



104

destas pessoas, classificando-os como “dispensados por motivo de morte”, em um
“carater do inumeravel e do imponderavel” (HERKENHOFF, 1996, p.31).

A artista recuperou pequenas fotografias 3x4 dos arquivos municipais, mais
precisamente do Arquivo Publico do Distrito Federal, utilizadas para as carteiras de
identidade dos trabalhadores (candangos), imagens estas que séo bastante formais,
por se tratarem de fotografias para uma documentacao especifica. Estas fotografias
foram ampliadas pela artista através de um aparelho de duplicacdo de slides
(MENDES, 2014, p. 95), o que ja altera sua primeira finalidade de registro, uma vez
que a ampliacdo d4 espaco para que os individuos presentes nas imagens possam
ser efetivamente vistos. Em cada imagem constava um numero que fazia referéncia a
data de contratacao e funcéo/profissdo de cada trabalhador, substituindo seus nomes
préprios e reforcando a ideia e a postura institucional que converte um individuo em
algo menor, capaz de ser quantificado e passivel de se tornar invisivel, sem
identidade, sem passado, sem histéria. Em sua instalacdo, Renn6 mantém os
nameros mas suprime o dado sobre a funcédo de cada trabalhador (MENDES, 2014,
p. 84).

As ampliagbes das quarenta fotografias de trabalhadores mortos durante as
obras, em preto e branco, foram cobertas por uma tinta preta, por tras, montadas no
chdo em molduras de ferro e presas com parafusos de metal, o que traz a tona a
lembranca funebre de lapides. Segundo a artista: “(...) os mortos ndo foram contados.
As pessoas morriam muito novas. Uma coisa que me impressionou era que havia
muitas criancas empregadas. > (RENNO, 1998, p. 172)

O acabamento dado as fotografias [figura 27] faz com que os rostos quase
desaparecam na escuriddo, ficando visiveis de forma ténue, quase invisiveis, por
conta da prata do filme que causa um reflexo, como se as pessoas apresentadas
fossem reflexos resistentes sobre uma camada escura de esquecimento, um rastro,
um vestigio da existéncia, forcando o espectador a olhar com calma para poder
compreender cada figura, para construir cada feicdo, reconhecer cada identidade
esquecida, numerada, como uma busca ou um pedido de busca pela memoria
perdida, pela existéncia humana que foi ignorada. Aqui a ampliagcdo parece perder o
sentido mais 6bvio de permitir que de fato cada trabalhador seja visto, identificado,
uma vez que as fotografias estdo escuras, com a leitura dificil, mas é exatamente esse
movimento de forcar o espectador a buscar estas pessoas em outro lugar além da

imagem que de fato permite que suas possiveis memaorias sejam resgatadas, ou mais



105

precisamente, 0s consecutivos esquecimentos dos quais todas estas pessoas foram
vitimas. A artista resignifica os retratos, que antes eram somente documentos de

identificacdo, alterando seu estatuto, passando a ser imagens artisticas.

“Sendo as fotos dos mortos em preto sobre preto, e as das criangas
que trabalharam, mas ndo morreram, em cores muito escuras. Essas
fotografias sao feitas em filme grafico, cuja superficie, muito brilhante
e pintada por preto por tras, se torna entao espelho negro, indicativo
do lugar de sombra social em que esses narcisos experimentaram o
desamor coletivo por si.” (RENNO, 1998, p. 172)

Figura 27- “Imemorial’, Rosangela Rennd, 1994.

Fonte: http://www.rosangelarenno.com.br/obras/view/19/2

A cada esforco para reconhecer as feicdes perdidas pela tinta preta, misturados
a essa “sombra social”, conforme descrito pela artista, o trabalho obriga que quem o

observa resgate estes tracos, restaurando a individualidade de cada trabalhador. Os


http://www.rosangelarenno.com.br/obras/view/19/2
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retratos refletem, ao olhar, aquilo que é invisivel e que vai além da completa
compreensdo da imagem do outro, eles refletem suas préprias historias
desconhecidas, marginalizadas e um futuro recente que lhes foi, em grande parte,
negado.

Na parede, dez retratos iluminados dos operarios-criangas que ndo morreram,
em fotografia cor em papel resinado!®?, mais claros, fazem um contraponto a
escuridao do chéo, fazendo alusédo a um futuro ainda possivel, mas que claramente
ja passou, uma vez que possivelmente todos as pessoas que ali estdo retratadas
como sobreviventes, como se ainda estivessem presentes, como se ainda tivessem
um futuro, no momento da instalagéo do trabalho da artista, ja morreram. O trabalho
se constitui dentro desta condicdo contraditoria de presenca e auséncia, passado e

futuro inexistente, vida e morte, lembranca e esquecimento [figura 28].

Figura 28- Imemorial, Rosangela Rennd, 1994.

Fonte: http://www.rosangelarenno.com.br/obras/view/19/1

z

‘Imemorial” € um trabalho repleto de ambiguidades resultante do jogo de
omissbes calculadas pela artista, de significados ndo completamente explicitos,

102 Informagdo sobre o trabalho retirada diretamente do site da artista. Ver em:
<http://www.rosangelarenno.com.br/obras/view/19/1>. Acesso em 17 de nov. 2016.
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aberto sempre para o olhar de quem o percorre. Entre o objeto olhado e o sujeito que
olha, abre-se espaco para novas interpretacées, ha um movimento de aproximacao
entre a imagem arquivada que retorna manipulada e a forma como ela pode ser
interpretada, duplicada, pelo olhar do outro, dependendo de seu contexto social e
cultural. Analisando uma das pecas, mais especialmente uma das fotografias
ampliadas e enegrecidas de pessoas que faleceram durante o processo de construgao
de Brasilia, nota-se como o objeto remete a um timulo, nos lembrando diretamente
da morte e de que iremos um dia também morrer (“memento mori”). Ao mesmo tempo,
por conta do reflexo do material, do espelho enegrecido, o observador que vé a
imagem velada da pessoa desaparecida, pode também contemplar seu proprio rosto.
Ao se ver misturado a imagem do morto, que reside sobre o chdo como uma lapide, o
observador novamente é colocado diante da fragilidade da sua propria vida e do seu
iminente e certo, futuro desaparecimento.

Ao olharmos para o retrato manipulado, objeto colocado sobre o chéo, ele nos
olha de volta e este olhar vem carregado de lacunas, de vazios. Didi —-Huberman, ao
descrever um famoso capitulo da trama de "Ulisses” em seu ensaio “O que vemos e
0 que nos olha” aponta para um ensinamento que o texto admiravel, em suas palavras,
propoe: “devemos fechar os olhos para ver quando o ato de ver nos remete, nos abre
a um vazio que nos olha, nos concerne e, em certo sentido, nos constitui. ” (DIDI-
HUBERMAN, 1998, p. 31). O vazio da morte esta presente neste retrato, mas nao
porque é um retrato qualquer de uma pessoa ja falecida, mas por ser uma imagem
em si viva, dada todas as suas caracteristicas e contextos artisticos, que obriga o
observador a olha-la verdadeiramente, e para isso € necessario buscar-se em certo
aspecto, olhar para dentro de si, mergulhar neste vazio. Ao mesmo tempo, olhar
verdadeiramente também significa compreender a perda na prépria imagem, e no
caso de “Imemorial”’, compreender que o que se vé com dificuldade ja escapou, nédo é
memoéria, pois pouco ou nada se sabe especificamente daquela pessoa, é

esquecimento, € o que ndo nos foi permitido saber.

“Abramos os olhos para experimentar 0 que ndo vemos, 0 que nao
mais veremos- ou melhor, para experimentar que o que ndo vemos
com toda a evidéncia (a evidéncia visivel) ndo obstante nos olha como
uma obra (uma obra visual) de perda. Sem duvida, a experiéncia
familiar do que vemos parece na maioria das vezes dar ensejo a um
ter: ao ver alguma coisa, temos em geral a impressdo de ganhar
alguma coisa. Mas a modalidade do visivel torna-se inelutavel- ou seja,
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votada a uma questdo de ser- quando ver é sentir que algo
inelutavelmente nos escapa, isto é: quando ver é perder. Tudo esta ai.”
(DIDI- HUBERMAN, 1998, p. 34)

Existe uma relacédo bastante clara estabelecida entre os retratos que fica mais
evidente quando observamos a instalacdo espacialmente, o conjunto das imagens,
sua montagem: mortos no plano horizontal e sobreviventes no plano vertical,
influenciando diretamente sobre a forma de olhar para cada uma dessas condic¢des:
curvando a cabeca para baixo para encontrar a imagem apagada dos mortos, olhando
para frente para encarar os retratos dos sobreviventes; os materiais escolhidos pela
artista para as ampliagbes de cada plano também diferem, imagens enegrecidas no
chdo, imagens mais claras na parede e é possivel perceber com clareza que a
montagem das pecas segue uma légica de espacos positivos e negativos. Os espacos
preenchidos nas paredes sdo 0s espacos vazios do chéo e vice-versa, como um
espelho invertido. Também fica mais nitida a diferenca numérica entre 0 niUmero de
retratos dos vivos em comparagdo aos mortos no chéo, que sdo quatro vezes mais.
Esta constatacdo somada a montagem das pecas nos planos como se fossem um
espelhamento invertido, deixa claro que os retratos que faltam no chéo, poucos, foram
0s que escaparam de um destino cruel, da situacao precéria e desumana de trabalho
imposta.

“E como se em Imemorial a artista criasse uma representacdo da
cidade a partir de seus componentes humanos, do ponto de vista dos
construtores-aqui entendidos como operarios-, que vislumbraram no
discurso populista do presidente Kubitschek a revelagao deste “Novo
Mundo” tardio, o que os engajou a uma “peregrinacdo a Terra
Prometida” em busca de trabalho e melhores condigdes de vida. Boa
parte encontrou ali, no entanto, situagdo miseravel e, em muitos casos,
a morte. ” (MENDES, 2014, p. 94)

Tempo e espaco neste caso sdo indicadores de outros desdobramentos
culturais, politicos e sociais possiveis, materializados em objetos de um passado nao
tdo distante e ao mesmo tempo do presente, na medida em que estes objetos foram
reelaborados pela artista e estrategicamente inseridos dentro de um espaco
expositivo. Rosangela Rennd ilumina (mesmo que com pouca luz) uma realidade
obtusa, arquivada, uma face aparentemente externa de uma histoéria local, mas que
contém dentro de si toda uma expressao e for¢ca que vai além do que é captado (ou

nao) pela visdo. Neste jogo de montagens, releituras e recortes, reside a atividade da
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artista, ficando claro seu olhar interessado e compromissado com certos valores e
cadigos, denunciando um esquecimento provocado e constru¢gdo de uma memoria
nacional incompleta e, portanto, irreal.

A apresentacdo destes retratos instiga 0 espectador a se comportar como
agente atuante no processo de reelaboracdo dos valores politicos e sociais de um
momento passado, mas nao tao remoto, interrompendo um fluxo constante de elogio
ao avanco do Brasil diante da construcdo da capital nacional, enxergando a histoéria
de forma mais completa. O espaco, dominado por um conjunto imagético
fantasmagorico causa certa claustrofobia, desconforto, encorajando a uma reflexao
sobre os acervos fotograficos da nossa identidade nacional. As fotos sdo capazes de
abrir uma discussdo sobre a representacdo (ou a ndo representacdo) de certas
minorias ou grupos sociais marginalizados no pais e de que forma essa excluséo pode
alterar toda a compreensdo de uma sociedade.

Em Imemorial, a artista declara o direito de aparecer a uma minoria que se
sacrificou na época da construcdo de Brasilia. Ela cria um espaco de aparicdo na
esfera publica aos que foram tornados invisiveis, permitindo que eles sejam finalmente
vistos e que o observador possa responder a este resgate do outro. Na medida em
que trabalha com as imagens escurecidas, Renné refor¢ca a ideia de que qualquer
outro tipo de representacdo destas imagens do outro seria equivocado, pois néo
conteria 0 outro plenamente, apenas tornaria a visdo mais facil e indiferente. Sua
instalacao retira do sujeito observador o poder completo de compreenséo visual das
imagens apresentadas, fazendo com que ele néo fique indiferente ao que esta sendo
exibido e com isso propicia que o conceito de terceira parte de Lévinas!® esteja ativo
em sua obra, alimentando o nascimento e a existéncia de uma esfera publica
(DEUTSCHE, 2009, p. 177).

Retomando Jacques Le Goff, a amnésia faz parte de processos de
manipulacdo da memoria coletiva sendo, portanto, um elemento fundamental para

controle e dominacéo social. Memdéria e controle, passado e futuro (LE GOFF, 1990,

103 “Ainda, quando o outro aparece, estd acompanhado por algo mais, algo que Lévinas chame de “a
terceira parte”. A abordagem dessa terceira parte ndo €, como a da face, um acontecimento empirico.
E a emergéncia da consciéncia de que, diz Colin Davis, “o Outro nunca é apenas meu outro”. Melhor,
“o Outro implica a possibilidade de outros, para os quais eu mesmo sou um Outro...sou levado a me
dar conta de que o Outro ndo existe s0 para mim, de que meu vizinho também é vizinho de uma terceira
parte e que de fato para eles eu sou a terceira parte”. Com a no¢ao da terceira parte, Lévinas entra no
discurso da esfera publica, pois a terceira parte suscita o encontro com o outro (...)" (DEUTSCHE, 2009,
p. 177)
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p. 476). O trabalho de Renndé é engajado, propde um olhar que vai além de
simplesmente ver, € permitir ser visto, ser tocado pelo outro que foi apagado da
histéria oficial através de processos de controle e poder. E mergulhar nos rastros e
tornar o passado mais justo através do resgate de um aspecto da historia esquecida,
€ tornar visiveis as pessoas que se sacrificaram na constru¢éo do que seria um futuro,
é alterar definitivamente as consolidadas narrativas oficiais que tratavam a construcao
de Brasilia como um feito heroico, sem de fato apresentar muitas evidéncias deste
outro lado, nada utdpico, que permitiu que a cidade saisse do papel para se tornar a
nova capital federal.

A instalacdo lembra um “monumento funebre”% onde as presencas
fantasmaticas nos falam ndo exatamente sobre si mesmas, mas sobre o
esquecimento coletivo, de como foram esquecidas socialmente, desafiando-nos a
construir uma nova histdria sobre a construcdo de uma capital idealizada para ser o
espelho do futuro de um pais. “Imemorial” desmonta uma narrativa hegeménica de
maneira critica, problematiza o0s esquecimentos dos arquivos publicos e

consequentemente questiona sobre quais bases construimos a nossa identidade.

3.3.  Projeto Gameleira 1971 de Lais Myrrha

O “Projeto Gameleira 1971", foi realizado no ano de 2014 no Pivo, espaco
artistico localizado no emblemético edificio Copan, na programacao do Plano Anual
de Atividades do Pivd, realizado através da Lei Rouanet. A artista trabalhou a partir
de arquivos que estavam socialmente sepultados pela histéria oficial brasileira sobre
o acidente durante a obra do Pavilhdo da Gameleira de 1971, em Belo Horizonte, que
matou mais de cem pessoas, desafiando o0 esquecimento de uma minoria
marginalizada, criando um lugar de memdria para este acontecimento marcante da

histéria brasileira no espectador.1% Segundo a prépria artista:

“(...) aexposicao & sobre um dos maiores acidentes da construgao civil
brasileira acontecido na cidade de Belo Horizonte em 1971. Com

104 “Sendo assim, Imemorial € um monumento funebre que celebra criticamente. Seu carater
arquitetonico esté indicado na formulagéo de um espago, ao ocupar um objeto parede e chéo, em vez
de estar situado no centro ou no muro. A formulagéo do espaco se da no uso da parede e chao, quase
como numa situacdo especular com a distribuicdo das fotografias e dos textos. O espelho real fica com
as cinquenta fotografias agrupadas em faixas horizontais, sendo as fotos dos mortos em preto sobre
preto (...)” (HERKENHOFF, 1996, p. 31)

105 Ver em <https://www.pivo.org.br/exposicoes/lais-myrrha-pivo-produz/>. Acesso em 11 mai. 2016.
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projeto de Oscar Niemeyer, o entdo governador de Minas Gerais, Israel
Pinheiro, tinha planos de inaugurar o Palacio das Industrias no dia 31
de margo, quando seriam celebrados sete anos da ‘Revolugao Militar
no Brasil’. Entretanto, por volta do meio-dia do 4 de fevereiro, parte da
laje da construcdo cedeu deixando 117 operarios mortos ou
desaparecidos”.106

Desenvolver um trabalho sobre a tragédia da Gameleira era um desejo muito
anterior ao convite do Pivo, de acordo com a artista'®’, por se tratar de um
acontecimento grave que caiu no esquecimento e que ocorreu em sua cidade natal.
Lais encontrou nos arquivos o IML de Belo Horizonte em 2004, enquanto fazia
pesquisas para outro trabalho, a lista das 117 pessoas mortas e desaparecidas no
acidente que ela também desconhecia, e desde entdo passou a pesquisar sobre o
assunto.

A obra em questdo era um grande pavilhdo, projeto do arquiteto Oscar
Niemeyer. Por se tratar de um escandalo para a época, com muitas vitimas fatais ou
desaparecidos e 50 feridos e por ser um momento em que o Brasil vivia sob regime
ditatorial, as memorias relativas ao projeto e desastre foram paulatinamente apagadas
da memodria oficial, restando apenas alguns registros da imprensa realizados na época
do acidente. Da mesma forma, desvinculou-se o acidente e sua terrivel repercussao
da imagem do arquiteto- simbolo do projeto modernista brasileiro (Oscar Niemeyer).
Depois do acidente, o pavilhao foi removido, ndo havendo mais nenhum registro oficial
sobre o projeto. De acordo com o site do Pivd, ndo é mais possivel encontrar a planta
original do projeto do pavilhdo. 108

Este trabalho de Lais, de carater efémero, construido no Copan, trata do
acidente ocorrido em Gameleira, mas principalmente das relagbes de poder e
politicas, da forma como o poder exerce influéncia na construcao da historia de uma
sociedade, selecionando fatos e apagando outros, da amnésia social crbnica,

acessando a memoria fragil de acontecimentos historicos esquecidos e transportando-

106 Trecho de entrevista disponivel em <http://revistacontinente.com.br/edicoes/205/lais-myrrha>.
Acesso em 22 jan. 2018.

107 Resposta de Lais Myrrha ao comentario de Pedro Mendes da Rocha e Lauro Cavalcanti em:
<http://www.pivo.org.br/noticias/resposta-de-lais-myrrha-ao-comentario-de-pedro-mendes-da-rocha-e-
lauro-cavalcanti/>. Acesso em 15 de mai. 2016. O Pivd tornou publica a carta da artista Lais Myrrha em
resposta aos comentarios feitos por Pedro Mendes da Rocha e Lauro Cavalcanti no site do IAB-SP no
dia 09.06.2014. Nesta ocasido a artista foi bastante criticada pelo “Projeto Gamaleira 1971”. Esta
pesquisa preferiu apenas se aprofundar na relacéo entre a artista e o seu trabalho, utilizando a carta
de resposta como mais um elemento que contribui para compreender as razdes da artista para
desenvolver seu trabalho, assim como aspectos de sua pesquisa.

108 VVer Pivo:<_http://www.pivo.org.br/exposicoes/lais-myrrha-pivo-produz/>. Acesso 11 de mai. 2016.
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0s para outros locais onde possam ser reconstituidos, com o objetivo de criar um lugar
de memoria para este evento no espectador. O trabalho desarquiva uma memoria
perdida e incomoda de 1971, apagada em um primeiro momento pelo regime militar e
a exp0Oe através da construcao de um novo lugar, trazendo a tona, portanto, ndo so6 a
lembranca do ocorrido, mas todas as questdes complexas que envolvem o
acontecimento e que mudam se observadas e vivenciadas, a forma como o passado
€ visto, alterando consequentemente a nocdo do presente a construcao do futuro de
uma sociedade.

E a partir desta lacuna histérica que ela realiza a construgéo, dentro do edificio
Copan (Pivd), do trabalho. O seu desejo com o trabalho é colocar em circulagcdo
novamente a memoria do acidente, representar as lacunas que foram deixadas, criar
um lugar para ele, abordando o posterior esquecimento do mesmo, que causou a
morte violenta de tantas pessoas, através de uma obra que possa justamente
provocar o espectador a se lembrar do ocorrido ou a se lembrar de ndo esquecer. Este
trabalho é o segundo de uma série que ela realiza sobre este assunto para abordar
nuances deste acidente, o primeiro chama-se “Estado transitivo #1”. 1°

O Projeto Gameleira é composto por trés trabalhos que se articulam entre si
em um circuito nesta ordem: “Geometria do Acidente”, “Em memoria ao siléncio do
arquiteto” e “Estado transitivo #2”. Para a sua realizagdo, como ponto de partida, Lais
utilizou como referéncia uma fotografia publicada na imprensa da época, no jornal
Estado de Minas e, a partir desta imagem, construiu o que chamou de uma grande
maquete do acidente.!® O uso da fotografia aqui € um disparador e elemento
constituinte de seu trabalho, conforme citacdo da prépria artista em sua dissertacao,
reforcando a ideia desenvolvida por Phillippe Dubois, de que a arte contemporanea
passou a operar através de uma logica fotografica, do indice e do instante (MYRRHA,
2007, p. 22).

Junto a esta grande maguete, uma representacdo em escala feita a partir da

109 Tais afirmacdes sobre este trabalho da artista foram feitas por ela mesma durante o workshop que
ministrou chamado “Entre Projetos e Processos” durante o evento “Entreolhares”, que aconteceu no
Ital Cultural em 2016. Algumas informagdes sobre o workshop estdo disponiveis em: <
http://www.itaucultural.org.br/programe-se/agenda/evento/entreolhares-workshop-sobre-projetos-e-
processos/>. Acesso em 30 de ago. 2016. Também contribuiu para a compreenséo deste trabalho
artistico a palestra da artista durante o “Seminéario Georges Didi-Huberman: reverberacdes de suas
ideias” realizado na Unicamp. Ver informagdes em:
<https://www.iar.unicamp.br/evento/seminariogdh2016>. Acesso em 30 de nov. 2016.

110Moacyr dos Anjos sobre “Projeto Gameleira 1971”. Ver em: <https://www.pivo.org.br/noticias/moacir-
dos-anjos-sobre-o-projeto-gameleira-1971/>. Acesso em 11 de mai. 2016.
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imagem publicada na imprensa da época, que foi chamada de “Geometria do
Acidente” [figura 29 e 30] , a artista apresenta mais dois trabalhos que se articulam
entre si no espaco: na superficie curva da parede, elemento bastante caracteristico
das obras de Niemeyer, € possivel ler o nome de mais de cem operarios que foram
encontrados mortos, dados como desaparecidos ou feridos depois que toneladas de
concreto desabaram sobre eles. A este trabalho a artista da 0 nome de “Em memoria
ao siléncio do arquiteto”, uma provocacao ao siléncio de Oscar Niemeyer, exilado, na
época do acidente [figura 31]. A artista considera que Niemeyer, autor do projeto do
pavilhdo, que ndo possuia responsabilidade sobre o acidente, tinha, segundo ela,
“forga simbdlica e, por isso, politica”'!! para se pronunciar com mais veeméncia (e ndo
somente por meio de uma nota) e se colocar ao lado de Joaquim Cardozo, engenheiro
gue havia sido até aquele momento seu parceiro de trabalho em diversos projetos e
que foi inicialmente responsabilizado, caindo em profunda depressdo. Segundo a

propria artista:

“Talvez, devesse ter se pronunciado somente para se colocar mais
francamente ao lado daquele que criou solucdes totalmente inéditas
para seus projetos e, de tabela, sem fazer proselitismo, ajudado as
familias dos operérios a receberem o que lhes era devido. O arquiteto
tinha forga simbdlica e, por isso, politica para isso. Mas, claro, isso ndo
é tarefa de arquiteto. Vale lembrar que mesmo durante a ditadura e
exilado, ele nunca deixou de trabalhar em obras publicas no Brasil,
inclusive esta, que foi uma obra encomendada pelo governo do estado
de Minas Gerais. Ademais, ele morreu mais de quarenta anos depois.
Ele ndo tem culpa alguma pelo desabamento, e meu trabalho n&o
pretende fazer julgo moral, mas ao nomear trabalho que traz os nomes
dos operarios mortos como Em memoéria ao siléncio do
arquiteto, aponto para essa omissao. Incrivel foi constatar que, ao
entrar no Wikipédia, h4 um hiperlink no verbete do Joaguim Cardozo
para a Tragédia da Gameleira e no da Tragédia da Gameleira para o
do Joaquim Cardozo e para o de Niemeyer, mas no de Niemeyer ndo
ha hiperlink que conduza ao verbete sobre o acidente. "112

111 Resposta de Lais Myrrha ao comentario de Pedro Mendes da Rocha e Lauro Cavalcanti em:
<http://www.pivo.org.br/noticias/resposta-de-lais-myrrha-ao-comentario-de-pedro-mendes-da-rocha-e-
lauro-cavalcanti/>. Acesso em 15 de mai. 2016.

112 bidem.
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Figura 29- “Projeto Game]eira 19717, “Geometria do Acidente”, Lais Myrrha, 2014.

& |

Font: http://galeriajaquelinemartins.com.br/artistas/lais-myrrha/geometria-do-acidente/

Figura 30- “Projeto Gameleira 1971, “Geometria do Acidente”, Lais Myrrha, 2014.

Fonte:http://www.ct-escoladacidade.org/contracondutas/editorias/do-dizivel-e-do-invisivel-um-olhar-
curatorial-sobre-os-vestigios-da-escravidao/projeto-gameleira-1971-de-lais-myrrha/
(fotografia: Everton Balardini)
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Figura 31- “Projeto Gameleira 1971, “Em memoria ao siléncio do arquiteto”, Lais Myrrha, 2014.

ente Nicolan d

Fonte: http://revistacontinente.com.br/edicoes/205/lais-myrrha

Ha também a exibicdo da imagem publicada na imprensa que orientou a
construcdo da grande maquete (imagem de referéncia para a instalacdo) e um texto
informando a decisdo do governo de demolir o edificio inteiramente, eliminando assim
todos os rastros materiais possiveis do ocorrido e sugerindo possiveis razées para
gue isso fosse feito, como a protecéo as reputacdes de figuras importantes e defesa
de interesses politicos, este é o Ultimo trabalho do circuito, o “Estado transitivo #2”.113
A imagem exposta [figura 32] na verdade é uma placa de offset emoldurada, a mesma
placa que a artista utilizou para imprimir os cartazes que foram oferecidos ao publico
com a imagem do acidente. A imagem da placa que esta em offset, e que possui o
texto com as informac¢fes do acidente, ira desaparecer rapidamente, causando uma
dissociagdo proposital pela artista da imagem e do texto. Restard apenas o texto

emoldurado ao lado de um vaziol14,

113 | ais afirma que encerra o texto desta obra usando um verso “do poeta-engenheiro” Joaquim
Cardozo, como forma de homenagea-lo, levando-se em conta a suspeita de que, na ocasido do
acidente envolvendo o pavilh&o, ele tenha sido injusticado, uma vez que era mais conveniente, segundo
a artista, culpa-lo, dadas as circunstancias daquele momento. O verso em questéo faz parte da poesia
“SaltoTripartido. Ver em: <http://www.pivo.org.br/noticias/resposta-de-lais-myrrha-ao-comentario-de-
pedro-mendes-da-rocha-e-lauro-cavalcanti/>. Acesso em 15 de mai. 2016.

114 Essa dissociacdo entre imagem e texto nos remete aos trabalhos de Renné, especialmente Cicatriz,
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Figura 32- “Projeto Gameleira”, 1971, “Estado transitivo #2” (placa de offset emoldurada), Lais
Myrrha, 2014.

Fonte: http://www.ct-escoladacidade.org/wp-content/uploads/2016/12/MG 899§—1024x683.ipq

Em contrapartida, a artista imprimiu 2.500 cartazes que ficaram disponiveis ao
publico ao lado da placa de offset [figura 33], que ndo possuiam o texto, estando,
portanto, desvinculados do contexto original do trabalho quando vistos isoladamente,
isto €: ao levar para casa a imagem desvinculada de qualquer outra informacéo
textual, a artista propde que o publico reconstrua a memaria do préprio trabalho
artistico através da experiéncia vivida no circuito, que de forma potente expds um
discurso e novamente a dor, a imposi¢cdo de danos a individuos que ndo possuem
condi¢cdes materiais e sociais para reivindicar que suas perdas se tornem algo publico,
um fragmento da meméria do que se passou em 1971 em Gameleira, Belo Horizonte
e, por consequéncia, reconstrua a memoria do acidente. O trabalho, através destes
cartazes circula, atinge outros lugares além do Pivo do edificio Copan, se espalhando
pela cidade, ao mesmo tempo em que possui este duplo sentido: ao oferecer a
imagem do acidente mas suprimir toda a informacéo textual, acaba por reforcar o

discurso da memdria e seus sucessivos apagamentos.tt®

tratado brevemente nesta dissertacao.

115 Tais afirmag6es sobre o trabalho da artista foram feitas por ela mesma durante o workshop que
ministrou chamado “Entre Projetos e Processos” durante o evento “Entreolhares”, que aconteceu no
Itad Cultural em 2016. Algumas informacdes sobre o workshop estdo disponiveis em:


http://www.ct-escoladacidade.org/wp-content/uploads/2016/12/MG_8999-1024x683.jpg
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“Tenho me interessado, desde sempre e em especial nos ultimos
tempos, em testar a Historia e a maneira como ela é construida. H&4
sempre cuidado e respeito, sobretudo cautela, quando vou tratar de
fatos histéricos. Uma coisa é o pensamento sobre a Histéria, outra, que
para mim era mais importante, era a dimensdo do esquecimento!6. A
forma como esses trés trabalhos estavam articulados nédo era 6bvia e
nem parecia uma cartilha. Na maior parte dos meus trabalhos, a
Histéria entra meio abstrata, mas, nessa, havia um fato especifico”1%’

Figura 33- “Projeto Gameleira 1971”, “Estado transitivo #2”, Lais Myrrha, 2014.

Fonte:http://www.ct-escoladacidade.org/contracondutas/editorias/do-dizivel-e-do-invisivel-um-olhar-
curatorial-sobre-os-vestigios-da-escravidao/projeto-gameleira-1971-de-lais-myrrha/
(fotografia: Everton Balardini)

O “Projeto Gameleira 1971” é um trabalho associado a um lugar que ndo mais
existe fisicamente e a um momento especifico da historia e da arquitetura brasileira.
De acordo com Moacir Dos Anjos, a palavra “projeto” € normalmente usada para algo
que quer ainda alcancar o futuro, que ainda esta para ser feito, tal como um projeto
de arquitetura que pensa e desenha um lugar, ou um de engenharia que estabelece
a forma como aquilo deve ser feito, ou um projeto de execucdo de uma obra que ainda
€ um sonho, ou a um projeto politico que associa a construcdo a algo maior,
relacionado ao poder. E continua:

“(...) Como o projeto de erguer um Parque de Exposi¢des desenhado

por Oscar Niemeyer, calculado por Joaquim Cardoso, construido por
empresas de nome Sobraf e Sergen e capitaneado por um governador

<http://www.itaucultural.org.br/programe-se/agenda/evento/entreolhares-workshop-sobre-projetos-e-
processos/>. Acesso em 30 de ago. 2016.

116 Grifo meu.

117 Trecho de entrevista disponivel em <http://revistacontinente.com.br/edicoes/205/lais-myrrha>.
Acesso em 22 jan. 2018.
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chamado Israel Pinheiro. Um projeto feito para o bairro da Gameleira,
na cidade de Belo Horizonte, em Minas Gerais. Um projeto que n&o se
sabe mais ao certo quando comec¢ou, mas que nunca chegou a termo
como pensado. Um projeto que terminou de forma abrupta em 4 de
Fevereiro de 1971, com o desabamento de parte da estrutura de
concreto que cobriria 0 extenso edificio, matando de imediato 61 dos
operarios que o construiram. ” (DOS ANJOS, 2016)

Moacir dos Anjos define o projeto de Lais Myrrha como um projeto ao revés, ao
contrario: apesar do nome do trabalho propor um olhar para o futuro, o trabalho
debruca-se sobre um passado e um desastre que foi gradualmente apagado da
memo©ria oficial e consequentemente das lembran¢as comuns de toda uma sociedade,
até parecer que nunca aconteceu (DOS ANJOS, 2016). Fato que reforca esta
afirmacéo é que nem a propria artista, nascida na cidade, sabia do ocorrido e apenas
teve contato com os documentos referentes ao acidente por acaso, pesquisando no
IML informagbes para outro trabalho. Tal constatagcdo foi mais uma das razdes
potentes para desenterrar estas memoarias perdidas: por que o acontecimento havia
sido esquecido de forma tdo contundente? Quais eram o0s interesses politicos
envolvidos?

O trabalho colabora para criar ou resgatar sentimentos de identidade coletivos,
assim como os dois trabalhos abordados neste capitulo, na medida em que da espaco
para a apari¢cdo do outro ou do esquecimento do outro, de particularidades (como o
nome das pessoas), do que foi esquecido ou apagado da histdria pela sociedade, ao
mesmo tempo em que tornam visiveis os limites existentes nesta apari¢cdo, pois ndo
€ possivel reconstruir o pavilhdo, tampouco devolver a vida as vitimas. Além desta
guestao, ainda existe a questao do tempo e a forma como a sociedade contemporanea
se relacionada com ele. Como ja foi colocado no primeiro capitulo, a aceleracdo da
histéria favorece com que existam mais desaparecimentos, uma vez que produz mais
rapidamente passados que sao sobrepostos sem que exista tempo suficiente para que
sejam retidos, conservados. De uma forma geral, as relagcdes se tornam mais
superficiais mesmo quando existe 0 desejo de se perpetuar experiéncias e memorias.

Em um contexto da expansdo da ordem capitalista, globalizacdo das
tecnologias e da telecomunicagcdo, as condicdes para 0 aumento de espacos
indiferenciados s6 se tornam maiores, exacerbando, segundo Miwon Kwon, a
fragmentacdo da vida contemporanea, que homogeneiza lugares, facilitando o
apagamento das diferencas culturais. O modernismo, em sua arquitetura, apresentava

tendéncias universalizantes, baseadas em seus proprios ideais, a reacéo, portanto, a
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este movimento sO poderia ser no sentido contrério, no cultivo das particularidades
locais (KWON, 2008, p. 182).

Ao propor este olhar e evocar um passado esquecido, a artista propde que
olhemos para o que foi tornado invisivel em uma sociedade, que vencamos a apatia
e a amnésia social produzida, em um esforgo para tornar a memadaria coletiva e publica
de um pais mais complexa e inclusiva, e talvez mais justa. O uso da palavra projeto
neste caso também pode ser encarado como uma proposta de reconstruir o futuro da
memoria coletiva a partir do resgate de um episodio importante para a historia da
construcéo civil, da arquitetura e para as pessoas envolvidas diretamente nele, a
restituicdo de uma camada perdida propositadamente por quem controla os registros
da memoria oficial.

Segundo a artista, seu trabalho subverte o conceito tradicional de monumento,
que visa exclusivamente estabelecer e propagar uma memoria oficial a partir de
acontecimentos considerados gloriosos e exemplares, para evocar o dinamismo da
memoria, da imagem que sobrevive, dialogando com a relacdo existente entre
lembranca e esquecimento. A prépria escala do trabalho ndo é monumental, mas
humana, deixando para a arquitetura que o compreende este papel.!1®

Esta arquitetura, o lugar onde o trabalho foi construido, também é bastante
emblematica: no Piv0, antiga sobreloja do edificio Copan, obra extremamente famosa,
importante exemplar do que foi o projeto modernista no Brasil, projetada pelo arquiteto
Oscar Niemeyer. Havia no Copan, como em todo projeto moderno (o que inclui o
pavilhdo da Gameleira), a utopia de que através da arquitetura seria possivel resolver
guestdes maiores e garantir, portanto, um futuro muito melhor, idealizado.

O Copan, no entanto, possui também uma histoéria conturbada, com incidentes.
Sua construcao foi paralisada diversas vezes por problemas financeiros e houve a
faléncia da construtora envolvida na obra, que impediu a realizacéo do projeto original
do arquiteto.!*® Devido a estes obstaculos que forcaram que o projeto original fosse
alterado, Niemeyer perdeu o interesse pela obra antes dela ser concluida, ficando a

execucao sob responsabilidade de Carlos Lemos. Por conta de todos estes fatores

118 Tais afirmacdes sobre o trabalho da artista foram feitas por ela mesma durante o workshop que
ministrou chamado “Entre Projetos e Processos” durante o evento “Entreolhares”, que aconteceu no
Itadl Cultural em 2016. Algumas informacdes sobre o workshop estdo disponiveis em:
<http://www.itaucultural.org.br/programe-se/agenda/evento/entreolhares-workshop-sobre-projetos-e-
processos/>. Acesso em 30 de ago. 2016.

119 Ibidem.
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contextuais, a histéria e espaco do préprio Copan potencializam a exposi¢cdo.!?°
Segundo a artista:

“A exposicgdo trata das relag6es entre poder, politica e amnésia social.
O fracasso que se estampou de forma parcial € o do projeto
desenvolvimentista brasileiro, do qual esse arquiteto, quer queiram,
quer ndo, é signo. E um projeto sobre a falsa memoria de um
modernismo vitorioso. Considero oportuno, dada a conjuntura politica
atual, trazer esse fracasso a tona. "2

O trabalho de Lais parte de documentos, dos arquivos que restaram do
acidente e que remetem a um lugar que ndo mais existe fisicamente para, a partir
deste material, construir um trabalho que em si mesmo constitui um novo lugar: néo é
o pavilhdo real em ruinas, ndo é uma cépia do mesmo, tampouco se torna refém do
espaco em que é construido. Ao contrério, o trabalho torna-se um lugar de resgate da
memoria, da identidade coletiva perdida, do ndo esquecimento, e se utiliza do espaco,
relacionando-se com ele, estabelecendo conexdes dentro do contexto historico e
arquitetdnico. O trabalho, ao mesmo tempo em que se utiliza do espaco (do local), o
potencializa, resignificando-o.

Myrrha recodifica através do seu trabalho artistico certos simbolos e icones da
arquitetura modernista ao expor suas operacdes ocultas, apresentando suas feridas
e as ruinas sobre as quais muitas vezes esta arquitetura e as instituicdes que a

representam foram construidas. Segundo Miwon Kwon:

“Ser especifico em relacédo a esse local (site), portanto, € decodificar
e/ou recodificar as convencgdes institucionais de forma a expor suas
operacdes ocultas mesmo que apoiadas- é revelar as maneiras pelas
quais as instituicbes moldam o significado da arte para modular seu
valor econémico e cultural, e boicotar a falacia da arte e da autonomia
das instituicBes ao tornar aparente sua imbricada relacdo com
processos socioeconémicos e politicos mais amplos da atualidade. ”
(KWON, 2008, p. 169)

Podemos considerar o “Projeto Gameleira 1971” como um projeto “site-
oriented”, isto €, um trabalho de arte contemporanea que foi orientado, direcionado

para ocupar o Pivd, no Copan, um local especifico e carregado de significados,

120 Ver em: <https://exame.abril.com.br/estilo-de-vida/edificio-copan-e-um-dos-principais-legados-de-
oscar-niemeyer/>. Acesso em 30 de ago. 2016.
121 Resposta de Lais Myrrha ao comentario de Pedro Mendes da Rocha e Lauro Cavalcanti em:
<http://www.pivo.org.br/noticias/resposta-de-lais-myrrha-ao-comentario-de-pedro-mendes-da-rocha-e-
lauro-cavalcanti/>. Acesso em 15 de mai. 2016.
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relacionando-se com o0 espaco através de inUmeras frentes como a antropologia,
histéria cultural e arquitetbnica, arquitetura, politica, sociologia, mas, acima de tudo,
conforme descreve Miwon Kwon, a caracteristica mais marcante deste tipo de site

hoje:

“(...) é a forma como tanto a relagdo do trabalho de arte com a
localizagéo em si (como site) como as condigBes sociais da moldura
institucional (como site) sdo subordinadas a um site determinado
discursivamente que é delineado como campo de conhecimento, troca
intelectual e debate cultural. ” (KWON, 2008, p. 171)

De acordo com Miwon Kwon, as praticas de site-oriented herdaram a tarefa de
demarcar a especificidade relacional que pode suportar tensdes dos pélos distantes e

das experiéncias espaciais, isto é:

“(...) s6 praticas culturais que tém essa sensibilidade relacional podem
transformar encontros locais em compromissos de longa duragéo e
intimidades passageiras em marcas sociais permanentes e indeléveis-
para que a sequéncia de lugares que habitamos durante a vida ndo se
torne generalizada em serializacdo indiferenciada, um lugar apés o
outro. ” (KWON, 2008, p. 184)

7

O site ndo é exatamente uma pré-condicdo, mas é gerado pelo trabalho,
unindo-se a ele para construir o discurso pretendido. A artista, em carta aberta
publicada pelo Pivd, conforme jA mencionado, explica que tinha o desejo de
desenvolver um trabalho sobre o acidente ha muitos anos e que quando recebeu o
convite para ocupar o espaco no Copan pensou que fosse uma conjuntura bastante
apropriada e nao oportunista, pois havia uma convergéncia de forcas, isto €, o trabalho
seria potencializado pelo lugar que ocuparia.t??

Ao situar o trabalho, orientando-o0 a um local especifico, com um contexto
especifico, dentro de outra obra cujo processo de construcdo foi também
problematico, do mesmo arquiteto, Lais Myrrha potencializa o alcance do discurso
pretendido através da obra, tornando mais inclusiva e complexa a ideia de memoéria
publica no pais, ao mesmo tempo em que a problematiza. Do que ou de quem e como,
afinal, a sociedade se lembra?

Seu site discursivo se baseia justamente em tratar das relacdes de poder,

122 Resposta de Lais Myrrha ao comentario de Pedro Mendes da Rocha e Lauro Cavalcanti em:
<http://www.pivo.org.br/noticias/resposta-de-lais-myrrha-ao-comentario-de-pedro-mendes-da-rocha-e-
lauro-cavalcanti/>. Acesso em 15 de mai. 2016.
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politica e amnésia social dentro da sociedade brasileira, sobre uma memaria oficial
seletiva que constréi uma histéria falsa de um modernismo vitorioso, é falar sobre o
fracasso de um projeto arquitetdnico que fazia parte de uma ideia e de uma agenda
desenvolvimentista em moldes autoritarios, da ditadura, cujo arquiteto, conforme cita
a propria artista, é signo*?3.

O trabalho que consegue, portanto, segundo ainda Miwon Kwon, enderecar-se
as diferencas das adjacéncias e distancias entre uma coisa, uma pessoa, um lugar,
um fragmento ao lado do outro, sera potente o suficiente para romper com a
generalizagdo, com a efemeridade e com o esquecimento (KWON, 2008, p. 184). O
“Projeto Gameleira 1971” é um trabalho sensivel que constréi essa relagéo relacional,
construindo lugares que discursam entre si, lado a lado, em circuito, que mantém
relacdo entre si e expandem o discurso ao ponto de ndo se tornarem passageiros.

A construcao de Lais no Pivb reproduz longe do lugar do acidente, isto é, do
primeiro site do trabalho, de onde s restaram parcos registros e documentos, a
configuracdo das pesadas vigas de concreto que cairam na Gameleira. Em sua
proposta, € possivel percorrer o trabalho e se relacionar com ele a partir do contato
fisico com a obra, além do contato primeiro, visual, inscrevendo, como descreve a
artista, essa memoéria perdida corporalmente. 124 A prépria construcédo do trabalho,
que parte da grande maquete/ instalacdo e que ndo possui nenhuma informacgao
textual além de seu titulo, e que segue passando pelos nomes dos mortos pela parede
curva e a referéncia através do titulo ao siléncio do arquiteto sobre o ocorrido e que
também exigem movimentacao para serem lidos, até chegar, finalmente, a imagem
do acidente e seu texto informativo, exigem um movimento que muitas vezes fez o
publico retornar ao inicio, de acordo com a propria artista, uma vez que s6 ao final era
possivel completar o quebra-cabeca que ali se apresentava e entender a dimenséao
do que se apresentava fisicamente no comeco.

Pensando ainda neste contexto globalizado contemporéaneo onde, além da
sensacdo de achatamento temporal, de um tempo cada vez mais veloz, temos

também o encurtamento das distancias, um mundo se tornando uma grande aldeia

123 Resposta de Lais Myrrha ao comentario de Pedro Mendes da Rocha e Lauro Cavalcanti em:
<http://www.pivo.org.br/noticias/resposta-de-lais-myrrha-ao-comentario-de-pedro-mendes-da-rocha-e-
lauro-cavalcanti/>. Acesso em 15 de mai. 2016.

124 Entrevista completa para download em:

<http://www.academia.edu/14750664/Entrevista com Lais Myrrha>. Acesso em 4 de jan. 2018.
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global, a proposta de se percorrer espacialmente uma memdéria por um determinado
tempo € uma maneira de romper este circulo vicioso acelerado no qual estamos
submetidos e envolvidos, inclusive quando nos debrucamos sobre arquivos diversos.
Esta opcdo de percorrer o espaco e com ele se relacionar enriquece, portanto, o
trabalho, pois convoca o outro, no momento em que o retira de uma posicéo
confortdvel e passiva, a lembrar do que aconteceu h4 muitas décadas a partir da
experiéncia espacial, da reconstrucao da imagem do acidente através da experiéncia
de cada passo dado. Neste sentido, a palavra “projeto” se fortalece como proposta,
pois o trabalho convida a uma construgéo individual da memoria perdida e que em
longo prazo poderé constituir e fortalecer uma memoria coletiva. O discurso, portanto,
deste trabalho, transborda as fronteiras do espaco fisico que ocupa, atingindo um
lugar abstrato, de construcao individual, mas de suma importancia para a constituicao
de uma sociedade.

Lais transforma a imagem de um edificio destruido em um novo tipo de
monumento, sem o carater fisico da monumentalidade, conforme ja foi dito, que dura
somente o tempo da experiéncia entre o trabalho e o publico, que se soma aos homes
dos operarios mortos e desaparecidos escritos nas paredes curvas, que
silenciosamente reafirmam a violéncia do acidente e do posterior esquecimento, além
da apresentacao da propria imagem do acidente, ultimo testemunho do ocorrido, em
placa de offset fadada a um rapido apagamento, em local com pé-direito mais baixo,
provocando uma sensacéao de claustrofobia, talvez a mesma sentida pelas vitimas do
acidente, e de um texto que informa a decisdo de demolir a construgéo, sugerindo
gque este gesto, de demolir, poderia de fato significar a intencéo de apagar qualquer
rastro do acidente, das mortes e consequentemente proteger reputacées de pessoas
importantes que tinham relacdo com a obra, como o arquiteto e figuras politicas. A
imagem exposta, também impressa em cartazes distribuidos para o publico visitante
é fragmento da obra, vestigio, elemento disparador da obra que compartilhado e
colocado em circulacéo, amplia ainda mais o alcance do discurso do desaparecimento
sugerido pela artista.

Ao promover o encontro do ser humano com a representacao do concreto frio
e pesado, instalado em um espaco com pé-direito alto, que potencializa a sensacao
monumental da constru¢ao que desabou, a artista reafirma a fragilidade humana, do
corpo humano diante de algo muito maior em termos materiais e fisicos, ao mesmo

tempo em que expOe atraves de uma ruina a fragilidade deste projeto ambicioso
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modernista que aparentemente parecia perfeito e capaz de reinventar o mundo, como
coloca Moacir do Anjos, mas que desabou sobre centenas de pessoas (DOS ANJOS,
2016).

A obra de Lais Myrrha demanda a presenca fisica do espectador para se
completar enquanto proposta, caracteristica dos trabalhos site-specific em sua
primeira formagéo e que permanecem como condi¢cdo essencial em muitos trabalhos
contemporaneos (KWON, 2008). Sobre a materialidade desta sua obra, em oposi¢cao
a tendéncia da arte contemporanea em se desmaterializar e o site se transformar
apenas em verbo, acéo e discurso, a artista acredita que alguns trabalhos exigem a
presenca material, condensar o maximo de significados possiveis com o minimo de
elementos possiveis, que possam gerar uma espécie de atracdo, que se desdobre em
pensamentos, em acao. Este € o caso do Projeto Gameleira 1971.

Da mesma forma que Rennd e Mufioz, Myrrha se utiliza de um acontecimento
real, de imagens reais para construir um trabalho que busca também resgatar do
esquecimento a brutalidade presente no desaparecimento de pessoas. Assim como
Imemorial de Rennd, o “Projeto Gameleira 1971” se apresenta como uma instalacéo,
propondo um deslocamento do corpo através de um espaco por um certo intervalo de
tempo. Neste sentido, ambos os trabalhos lidam com a questdo do tempo ligada ao
espaco no qual se apresentam, propondo uma outra velocidade de apreensao. A
experiéncia de deslocamento do corpo o leva, gradativamente, ao deslocamento
temporal, da realidade do presente para uma outra que nao é mais o real, mas o lugar
da memoria.

Diferentemente de Renné e Mufoz, a artista ndo se utiliza de imagens de
pessoas, especificamente de seus rostos, e sim da imagem do acidente e apresenta
seus nomes. Em todos os trabalhos destes artistas, as identidades destas pessoas
seguem perdidas, 0 que vém a tona séo seus vestigios carregados de significados.

E possivel estabelecer outra ligacdo entre este trabalho de Lais e o Imemorial
de Rosangela Rennd, no que diz respeito a forma como ambos os trabalhos em
momentos distintos desconstroem uma memoéria nacional fabricada, tanto no sentido
de avanco e conquistas politicas e econémicas, que fortaleciam a imagem unica de
prosperidade, quanto a de um pais que avancava em termos construtivos e
tecnolégicos, dada esta prosperidade, amparados por uma arquitetura modernista que
carregava consigo uma utopia de um novo mundo e que portanto, nao poderia falhar.

Primeiro Brasilia e toda a utopia que a rodeava, toda uma memodria pautada
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pela conquista de uma geografia dificil, de clima seco, no coracdo do pais, distante de
tudo, pelo estabelecimento de um futuro que negou a morte e o abuso de dezenas de
trabalhadores, homens, mulheres e criancas, deixando-0s no anonimato, no maximo
como uma estatistica durante sua construgdo. A arquitetura aqui € “sujeito” duas
vezes, na concepc¢do da propria cidade feita por Lucio Costa, do seu trago e seu
zoneamento, na tentativa de controlar definitivamente crescimentos desordenados e
de outro, na construcdo de seus edificios nobres, projetados por Oscar Niemeyer.
Depois o Pavilhdo da Gameleira, que em 1971 virou ruina matando dezenas de
pessoas, novamente trabalhadores, construtores, novamente a servico de um projeto
grandioso, de uma arquitetura grandiosa, projeto também de Oscar Niemeyer,
acidente que foi rapidamente esquecido, arquivado, apagado, levando consigo a
memoria de quem perdeu a vida durante o projeto de um futuro que néo poderia conter
falhas ou mortes em sua histéria. Ambos os trabalhos possuem esta relagéo direta
com a politica brasileira, com o uso do controle para manipular a propria historia,
criando uma memoria falsa na medida em que € incompleta e com o relativo fracasso

gue acompanhou néo téo silenciosamente o projeto desenvolvimentista brasileiro.
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CA\PITULO 4- Imagens: vida e morte
4.1. Freud e o conceito de estranho: lembre-se que morreras

Psicologia de um vencido

“Eu, filho do carbono e do amoniaco,
Monstro de escuriddo e rutilancia,
Sofro, desde a epigénese da infancia,
A influéncia ma dos signos do zodiaco.

Profundissimamente hipocondriaco,

Este ambiente me causa repugnancia...
Sobe-me a boca uma ansia analoga a ansia
Que se escapa da boca de um cardiaco.

J& o0 verme — este operario das ruinas —
Que o sangue podre das carnificinas
Come, e a vida em geral declara guerra,

Anda a espreitar meus olhos para roé-los,
E ha de deixar-me apenas os cabelos,
Na frialdade inorganica da terra!”(ANJOS, 1994)

Bill Brown, em seu ensaio “Reification, Reanimation, and the American
Uncanny”?®, afirma que uma histéria se torna visivel quando um objeto se torna algo
mais, emerge como uma coisa descolada dos circuitos da vida cotidiana no que ele
define como uma operagdo micro etnografica (consciente ou inconsciente, e nao
importa 0 qudo realista ou fantastica ela seja) que fornece acesso a natureza
complexa e ambigua dos objetos e as culturas destes objetos onde eles se tornam
significativos (BROWN, 2006, p. 175-207) .

Ainda segundo o autor, Freud, em seu ensaio “O estranho” afirma que
o termo “estranho” pode ser lido como um sindnimo bastante casual para medo,
descrevendo algo que tem "alguma relagdo com o perigo"?® (FREUD, 2003, p. 123).
Entretanto, como Freud menciona em seu texto, dentro do campo do que é
amedrontador, existem determinadas coisas que s&o sentidas como estranhas e
outras que, por mais que causem alguma espécie de medo, ndo o sdo. Segundo o
dicionario Michaelis, estranho possui uma série de definicbes, tais como: que ou que
€ muito diferente dos padrbes; insélito, extraordinario; que provoca espanto ou

admiracdo por ser novo ou desconhecido; que é incomum; que n&o se conhece ou

125 “Reificagdo, Reanimacao e o Estranho Americano”. (Tradugao nossa)
126 (Tradugdo nossa)
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reconhece; que produz a sensacéo desconfortavel de estranheza'?’; diz-se daquele

que se isola, que se esquiva ou é arredio ao convivio; que € misterioso, enigméatico ou
que desperta suspeitas.'?®

Entender porgue algumas coisas sdo apenas amedrontadoras e outras também
séo sentidas como estranhas norteou a discussao de Freud sobre o termo “estranho/
estranho-familiar’. De acordo com ele, estranho é aquela categoria do assustador que
remete ao que é conhecido, de velho e ha muito familiar (FREUD, 2003, p. 125). A
prépria origem da palavra em alemao (“Unheimliche”) traduzida como “estranho” para
o portugués, vem de “Heimlich”'?® que significa casa, lar, pertencente a casa,
domeéstico, intimo, amistoso. Isto €, a origem do termo reforca este paradoxo e esta
ambiguidade de gue o mais estranho pode se dar no seio do que é mais familiar, mais
conhecido e aparentemente confortavel. Dai o termo estranho- familiar, tradu¢éo mais
acertada que tenta dar conta do significado que existe na palavra original em alemao.

Um exemplo do que é o estranho-familiar é justamente a morte, questdo
especialmente abordada por Freud, e tudo o que a envolve, principalmente a
sensacdo que as pessoas experimentam em relacdo a ela, de completo

estranhamento, ele diz:

“No entanto, em praticamente nenhuma outra esfera nosso
pensamento e sentimento mudaram tdo pouco desde os primoérdios
dos tempos, ou o antigo foi tdo bem preservado, sob um fino verniz,
como nossa relagdo com a morte. Duas coisas contam para 0 n0Sso
conservadorismo: a for¢a de nossa relacdo emocional original a morte
e a insuficiéncia do nosso conhecimento cientifico a respeito dela. "130

E continua:

“Uma vez que quase todos nds ainda pensamos como selvagens sobre
este assunto, ndo é motivo para surpresa o fato de que o primitivo

127 Grifo meu.

128 \er em:
<https://michaelis.uol.com.br/moderno-portugues/busca/portugues-brasileiro/ESTRANHO/>. Acesso
em 9 de jan. 2018.

129 Freud expde de maneira extensa e a partir de todos os diferentes significados em aleméao
encontrados para o termo “heimlich”, que em certo momento o significado encontrado para “heimlich”
€ idéntico ao encontrado para o que seria seu oposto “unheimlich”, concluindo, portanto, que “heimlich”
€ uma palavra ambigua que carrega ideias muito diferentes. Disso, afirma que “unheimlich” é usada
apenas como o contrario do primeiro significado de “heimlich, ja exposto, de familiaridade, nunca como
o contrario do segundo significado encontrado. (FREUD, 2003, p. 124) (Tradugado nossa)

130 “Yet in hardly any other sphere has our thinking and feeling changed so little since primitive times or
the old been so well preserved, under a thin veneer, as in our relation to death. Two factors account for
this lack of movement: the strength of our original emotional reactions and the uncertainty of our
scientific knowledge.” (FREUD, 2003, p.148). (Tradug&o nossa)
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medo da morte ainda seja tdo intenso dentro de nés e esteja sempre
pronto para se manifestar em qualquer provocacgéo. "131
Segundo Brown, para Freud, o aspecto essencial do estranhamento é, em
primeiro lugar, o grau em que o desconhecido é revelado a partir do que € familiar,
isto é, o estranho é o familiar). O estranho ndo é nada novo ou alheio, mas algo que
€ nao somente familiar, € também antigo, consolidado na mente, mas que se tornou
algo obscuro, desconhecido através de um processo de repressdo. Em dado momento
de seu ensaio Brown afirma que Freud cita Schelling, para quem o estranho denomina
0 que “deveria ter permanecido secreto e escondido, mas que veio a luz’, o que
significaria em outras palavras, olhando de uma maneira psicanalitica, o retorno do
que foi ou é reprimido'®2, Segundo Didi-Huberman, Freud forneceu uma pista
complementar para entender o estranhamento que nos permite precisar ainda mais
os termos da questao, introduzindo um dominio particular da estética que escapa as
formulagdes classicas da “teoria do belo”, definindo um lugar paradoxal da estética, 0
lugar do que “suscita a angustia em geral”, o lugar onde o que vemos aponta para
além do principio de prazer, o lugar onde ver é perder 133, onde o objeto da perda sem
recurso nos olha: o lugar da inquietante estranheza (das Unheimliche) (DIDI-
HUBERMAN, 1998, p. 227).

“(...) o objeto unheimliche esta diante de nés como se nos dominasse,
e por isso nos mantém em respeito diante de sua lei visual. Ele nos
puxa para a obsessdao. O latim diria que ele nos é superstes, ou seja,
que é presente, testemunha e dominante ao mesmo tempo, que se da
a nés como se devesse fatalmente sobreviver a nosso olhar e a nés
mesmos, nos ver morrer, de certo modo. ” (DIDI-HUBERMAN, 1998,
p. 228)

Ao olharmos com atenc¢ao para a fotografia, podemos voltar a Roland Barthes
e “A Camara Clara”. Em dado momento de seu ensaio, Barthes afirma que, com a
fotografia, entramos no que ele define como a “morte chd”, isto €, a morte como algo

regular, monatono, uniforme, sabido e como se o horror contido nela fosse exatamente

131 “Since nearly all of us still think no differently from savages on this subject, it is not surprising that
the primitive fear of the dead is still so potent in us and ready to manifest itself in given any
encouragement."(FREUD, 2003, p. 149). (Traducdo nossa)

132.%(...) He quotes Schelling, for whom the uncanny names that which “ought to have remained secret
and hidden but has come to light’- in order (psychoanalytic) words, the return of the repressed.”
(BROWN, 2006, p. 198) (Traducdo nossa)

133 Grifo meu.
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por ser isso, algo vulgar, que nao revela maiores qualidades, corriqueiro (BARTHES,

2015, p. 79).
“O horror é isto: nada a dizer da morte de quem eu mais amo, nada a
dizer de sua foto, que contemplo sem jamais poder aprofunda-la. O
Unico “pensamento” que posso ter € o de que no extremo dessa
primeira morte esta inscrita minha prépria morte; entre as duas, mais
nada, a ndo ser esperar; ndo tenho outro recurso que nao essa ironia:
falar do “nada a dizer”. “ (BARTHES, 2015, p. 79)

O ponto de interesse neste capitulo € entender de que forma o trabalho
“Aliento” de Mufioz, a partir na andlise inicial de um de seus discos, provoca ou propde
um olhar capaz de gerar uma espécie de estranhamento, um sentimento de
estranheza que ultrapassa e se diferencia do medo, que retira o espectador de uma
situacdo de apatia, mobilizando-o e encorajando-o, portanto, a ndo se sentir
indiferente com o que esta se relacionando. A partir de “Aliento”, os outros dois
trabalhos estudados nesta dissertacao, “Imemorial” e “Projeto Gamaleira 1971” serao
revisitados através deste mesmo olhar.

“Aliento” é, antes de tudo, um trabalho que dialoga com o reflexo de quem com
ele se relaciona, uma vez que é composto por uma série de discos de a¢o polido
espelhados. O fato de vermos nossa propria imagem refletida sobre alguma superficie
pressupde que estamos vivos, é uma prova da nossa existéncia. Ao respirarmos, acao
s6 possivel a quem esta vivo, devolvemos, através do trabalho, a imagem do outro
por alguns poucos instantes aquele mesmo espelho que também nos reflete e de
alguma maneira, nos contém. A imagem de um outro alguém que trouxemos a partir
da nossa respiracdo e do nosso calor, ali permanece por poucos segundos para
novamente desaparecer, retornar ao misterioso e obscuro mundo dos mortos e, ao
desaparecer, nos coloca novamente de frente com a nossa prépria imagem, com o
nosso futuro e certo desaparecimento e, portanto, nos coloca também diante do vazio
[figura 34].

Didi-Huberman em seu ensaio “O que vemos e que nos olha” logo de inicio
levanta a questdo da morte e do que seria um volume ou um corpo que mostrasse
justamente a perda de um corpo, ou como ele mesmo questiona: “O que € um volume
portador, mostrador de vazio? Como mostrar um vazio? E como fazer desse ato uma

forma- uma forma que nos olha? Segundo o autor, ao abordar questbes
relacionadas ao volume e aparéncia de um tamulo, ele afirma que ao nos darmos

conta do vazio que existe dentro dele, 0 negamos, tentamos permanecer no que ele
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define como “arestas discerniveis do volume”, no que podemos efetivamente ver “para
ignorar que tal volume ndo € indiferente e simplesmente convexo, posto que oco,
esvaziado, posto que faz receptaculo (e concavidade) a um corpo ele proprio oco,
esvaziado de toda a sua substancia. ” (DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 39).
Didi-Huberman afirma que esta recusa em ver além é uma ferramenta, um
anteparo da tautologia'®* para uma verdade bem mais temivel, que é o dado e a
certeza da morte, que ele chama de “uma vitéria maniaca e miseravel da linguagem
sobre o olhar”, de que aquilo que se vé nao é nada além de um volume constituido de

um determinado material e com uma dimensao definida.

“Tera assim feito tudo para recusar a temporalidade do objeto, o
trabalho do tempo ou da metamorfose no objeto, o trabalho da
memdaria- ou da obsessdo- no olhar. Logo, tera feito tudo para recusar
a aura do objeto, ao ostentar um modo de indiferenca quanto ao que
estd justamente por baixo, escondido, presente, jacente. ” (DIDI-
HUBERMAN. 1998, p. 39)

Figura 34- Aliento de Oscar Mufioz.

Fonte: http://centrodememoriahistorica.gov.co/museo/oropendola/aliento/index.php

134Segundo o dicionario Michaelis, tautologia € uma expressdo que, embora use termos diferentes,
repete 0s mesmos conceitos ou ideias ja emitidos, sem aclarar ou aprofundar seu entendimento. A
palavra tem origem grega, sendo que “tautos” exprime a ideia de mesmo, de idéntico e “logos” significa
assunto (mesmo assunto). Ver em: <https://michaelis.uol.com.br/moderno-portugues/busca/portugues-
brasileiro/tautologia/>. Acesso em 7 de jan. 2018.
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Ora, entdo como mostrar este vazio e fazer deste ato uma forma que nos olha?
Se voltarmos nosso olhar ao trabalho de Mufioz, encontramos ali um conjunto de
discos espelhados que apresentam a nos também o vazio, um vazio que acontece
diante de quem se relaciona com o trabalho de maneiras distintas: através da propria
respiracao e da necessidade de se esvaziar 0s pulmdes proximo aos discos para que
alguma imagem apareca ainda que de maneira precéaria para novamente desaparecer
(e ao esvaziar os pulmdes podemos tracar uma relacao entre o ar que perdemos e a
vida que perdemos a cada segundo, nos aproximando cada vez mais da nossa propria
morte); o vazio do desaparecimento rapido da imagem no suporte apds a respiracdo
(o vazio visual que procede o vazio fisico dos pulmdes sem ar); o dado de que todas
as imagens sdo de pessoas mortas, pessoas que ja foram perdidas.

Este mecanismo do aparecimento da imagem em uma superficie a partir da
aproximacédo e respiracdo do publico espectador impede que se estabeleca uma
relacdo “tautoldgica” entre ele e o trabalho. E impossivel recusar a temporalidade ou
a metamorfose do objeto quando o dado do tempo e da mudanca estéo tdo presentes
e operam sobre as superficies espelhadas. Didi-Huberman, ao discorrer acerca do
poder de fascinio que um carretel desperta em uma crianca'®, ressalta duas
caracteristicas do objeto: ser pequeno a ponto de caber nas méaos da crianca e sua
massa ser constituida basicamente por um grande fio que, se desenrolado, o faz partir,
mas nunca definitivamente. E um objeto concreto que possui dentro de si um poder
de alteridade tdo necesséario, segundo o autor, ao processo de identificacdo
imaginéria. E segue afirmando:

“(...) o carretel joga porque pode se desenrolar, desaparecer, passar
debaixo de um movel inatingivel, porque seu fio pode se romper ou
resistir, porque pode de repente perde toda a sua aura para a crianga
e passar assim a inexisténcia total. Ele é fragil, ele é quase. Num certo
sentido, é sublime. Sua energética é formidavel, mas ligada a muito
pouco, pois pode morrer a qualquer momento, ele que vai e vem bate

como um coracdo ou como reflui uma onda. ” (DIDI-HUBERMAN,
1998, p. 81-82)

Da mesma forma que o carretel, os discos apresentam imagens que
desaparecem em segundos, ligadas apenas ao tempo de duragdo do vapor de uma

respiragdo, para quem sabe reaparecerem, com mais respiracdes, inquietando a

135 Questéo brevemente abordada no terceiro capitulo ao tragcar uma relagdo entre o jogo de carretel e
o trabalho de Mufioz.
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visdo, em um vai e vem, em nascimentos e mortes sucessivas, como as batidas de
um corac¢ao, como uma onda que pode ndo mais retornar, mas que retorna, possuindo
dentro de si 0 mesmo poder de alteridade. Para Freud, “o fim para qual tende toda a
vida é a morte; e, inversamente: o ndo vivo é anterior ao vivo. "3, “Aliento” acontece
também neste intervalo, a imagem se mantém viva para na sequéncia morrer dentro
deste tempo ritmico em que o publico se mantém proximo aos discos respirando,
encarando uma espécie de luto. No momento do luto, somos efetivamente olhados
pela perda, ameacados de perder tudo e de perder a nés mesmos (DIDI-HUBERMAN,
1998, p. 86), causando estranhamento ao mesmo tempo em que retira 0 publico de
qualquer posicéo confortavel diante do trabalho.

“Entdo compreendemos melhor de que modo também o pequeno
objeto, o carretel, tende a sustentar-se numa imagem visual- pois visual
€ 0 acontecimento de sua partida; visual ainda, seu préprio
desaparecimento, como um relampago de cordéo; visual sem duavida,
seu reaparecimento, como um sempre fragil resto (...)” (DIDI-
HUBERMAN, 1998, p. 86)

Ainda que o publico se recuse a respirar diante dos discos, ainda assim 0s
discos devolverdo seu proprio reflexo sendo, portanto, bastante dificil negar toda a
sua aura. E se a aproximacéo acontecer, o reflexo posterior ao desaparecimento da
imagem de uma pessoa ja falecida so6 ira reforcar justamente este desaparecimento
(por associacdo) e consequentemente a sensacao de esvaziamento. O vazio ali € um
elemento presente e inegavel, “a auséncia da conteudo ao objeto, ao mesmo tempo
em que constitui o préprio objeto” (DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 96).

Freud, segundo Didi- Huberman, propunha outro paradigma para explicar a
‘inquietante estranheza”, que € a ideia de desorientacdo, experiéncia em que,
segundo o autor, ndo sabemos mais exatamente o que esta diante de nés e 0 que ndo
esta (DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 231). Neste sentido, quanto mais orientados
estamos em um ambiente, menos sujeitos estamos a sentir com alguma estranheza
as coisas ou acontecimentos que nele acontecem ou sdo produzidos. Esta
desorientacédo do olhar, que nasce de um limite que se apaga ou vacila segundo o
autor, e que poderia ser interpretado em “Aliento” como a imagem que sempre se

apaga do suporte, vacilante, implica ao mesmo tempo sermos dilacerados pelo outro,

136 Didi-Huberman cita Freud ao discorrer sobre o carretel e o carater momentaneo e fragil do jogo
infantil. (DIDI-HUBERMAN. 1998, p. 81-82)
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no caso, pelo objeto artistico e sermos dilacerados por n6s mesmos, dentro de nés
mesmos. Nestes dois casos, ainda segundo o autor, perdemos algo neste processo,
somos ameacados pela auséncia, entre a realidade material e a realidade psiquica
(DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 231).

A morte em “Aliento” é, portanto, um dado multiplicado: sdo imagens de
pessoas mortas recolhidas de periédicos, imagens reproduzidas sobre os discos que
retornam para hovamente desaparecer, em um movimento que se repete pelo nimero
de discos dispostos no espaco e também pelas tentativas em se observar tais
imagens. Quanto mais se respira, mais desaparecimentos, quanto mais se respira,
quanto mais tempo vivemos, mais préximos da morte estamos, quanto mais se
respira, mais encaramos nosso proprio reflexo na superficie circular, mais encaramos
a nossa mortalidade, mais esvaziados estamos e maior a nossa sensacdo de
estranhamento.

Olhando para “Imemorial”, analisando mais especialmente uma das fotografias
ampliadas e enegrecidas de pessoas que faleceram durante o processo de construcéo
de Brasilia [figura 35], nota-se como o0 objeto remete a um tamulo superficial,
adquirindo o estatuto de “memento mori” (MENDES, 2014, p. 96). Aqui,
diferentemente de “Aliento”, o préprio formato do suporte e 0 seu posicionamento
facilitam e sugerem a leitura de um tumulo. O olhar da pessoa falecida se direciona
ao espectador quando este se coloca a observar o objeto colocado no chdo. Seria
uma outra forma de anunciar a morte e ao mesmo tempo mostrar 0 seu vazio? Didi-
Huberman descreve a situagéo, conforme ele mesmo diz, de quem esta face a face

com um tamulo, pondo sobre ele os olhos:

“Por um lado, ha aquilo que vejo do tumulo, ou seja, a evidéncia de um
volume, em geral uma massa de pedra, mais ou menos geomeétrica,
mais ou menos figurativa, mais ou menos cobertas de inscri¢des (...).
Por outro lado, ha aquilo, direi novamente, que me olha: e o que me
olha em tal situagcdo ndo tem mais nada de evidente, uma vez que se
trata ao contrario de uma espécie de esvaziamento. Um esvaziamento
que de modo nenhum concerne mais ao mundo do artefato ou do
simulacro, um esvaziamento que ai, diante de mim, diz respeito ao
inevitavel por exceléncia, a saber: o destino do corpo semelhante ao
meu, esvaziado de sua vida, de sua fala, de seus movimentos,
esvaziado de seu poder de levantar os olhos para mim. E que, no
entanto, me olha num certo sentido — o sentido inelutavel da perda
posto aqui a trabalhar.” (DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 37)

E continua:
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“Mas, diante de um tumulo, a experiéncia torna-se mais monolitica, e
nossas imagens sao mais diretamente coagidas ao que o timulo pode
dizer, isto é, ao que o timulo encerra. Eis porque o timulo, quando o
vejo, me olha até o amago- e nesse ponto, alids, ele vem perturbar
minha capacidade de vé-lo simplesmente, serenamente [...] Ele me
olha também é claro, porque impde em mim a imagem impossivel de
ver daquilo que me fara o igual e o semelhante desse corpo em meu
préprio destino futuro de corpo que em breve se esvaziara, jazera e
desaparecera num volume mais ou menos parecido.[...] E a angustia
de olhar o fundo- o lugar- do que me olha, a angustia de ser langado a
questdo de saber (na verdade, de ndo saber) o que vem a ser meu
proprio corpo, entre sua capacidade de fazer volume e sua capacidade
de se oferecer ao vazio, de se abrir.” (DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 38)

Figura 35- Série Imemorial, 1994.

Fonte: http://www.rosangelarenno.com.br/obras/view/19/4
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No caso de Imemorial, 0 objeto (a fotografia ampliada, colocada no chdo como
uma lapide), ao adquirir o estatuto de “memento mori” justamente por remeter a um
volume vazio, sob uma camada escurecida que ndo permite uma visdo nitida ou
perfeita da imagem da pessoa morta, que também pode nos remeter a uma espécie
de luto, desperta no espectador um dos sentimentos mais primitivos, familiares e
reprimidos, em forma de algo estranho, que € o medo, o pavor, a ndo compreensao
da morte. A l6gica de uma imagem-objeto em Imemorial € também uma experiéncia
multiplicada, na medida em que séo varias as imagens colocadas lado a lado sobre o
chéo, criando um lugar que remete a um cemitério, onde € possivel circular. Em ambos
0s casos, em “Imemorial” e “Aliento”, a imagem de uma lapide ou a imagem de um
desaparecimento ocorrendo em tempo real remetem ao destino de todos os corpos e
consequentemente ao estranhamento que sentimos diante de algo inevitavel, familiar
e ao mesmo tempo, em certo aspecto, desconhecido. Existe um siléncio que permeia
estes trabalhos, um siléncio desconfortavel.

Os trabalhos “Imemorial” e “Aliento” também se relacionam com a questédo de
duplicacdo. Nas pecas enegrecidas dispostas sobre o chdo, Rosangela Rennd duplica
e amplia as fotografias de identidade dos trabalhadores. Além desta primeira
duplicacdo da imagem em outra imagem, o0 objeto em si € retrato e também espelho
da realidade, em virtude de sua materialidade que também provoca um certo
espelhamento. Se ambos os trabalhos duplicam a imagem apropriada em novos
suportes que produzem através de suas materialidades e espelhamentos, os objetos
produzidos séo seus préprios duplos.

Originalmente, segundo Freud, o duplo era uma seguranga contra a destruicao
do ego, uma forma de negar o poder da morte (FREUD, 2003, p. 142-143). Os antigos
egipcios desenvolveram a arte de fazer imagens dos mortos em materiais duradouros
como forma lutar contra a propria extingdo. O ser humano liga-se, para se proteger da
morte, as sombras, espelhos e crencas diversas. Didi- Huberman define o duplo como
objeto originariamente inventado contra o desaparecimento do eu (DIDI-HUBERMAN,
1998, p. 229). Entretanto, quando esta etapa estad superada, o duplo inverte seu

aspecto, transformando-se ele proprio em um “estranho anunciador da morte”:

“(...) acaba por “significar esse desaparecimento mesmo- nossa morte-
quando nos aparece e nos “olha”. O duplo que nos “olha” sempre de
maneira “singular” (einmalig), Unica e impressionante, mas cuja
singularidade se torna “estranha” (sonderbar) pela virtualidade, mais
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inquietante ainda, de um poder de repeticdo e de uma “vida” do objeto
independente da nossa. ” (DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 229)

As sucessivas duplicacbes que vemos nestes objetos, nas pecas de Renno
repousadas sobre o ch&do e nos discos de Mufioz, imagens duplicadas das figuras
humanas e o reflexo de quem as olha e interage com elas, provocam e potencializam
as sensacodes de estranhamento, que se multiplicam se levarmos em consideracao
gue sdo muitas as pecas apresentadas em ambos 0s casos, com a exposicao de
identidades distintas. Sendo assim, observando os trabalhos sobre esta Otica do
duplo, é possivel dizer que eles se tornam anunciadores ndo sé da morte de quem
efetivamente ja morreu, como da morte de quem se relaciona com eles e se vé atraves
das superficies espelhadas.

Ao estranhamento provocado pela visibilidade precéria das fotos dos mortos
(nos dois trabalhos), pela identificacdo e anunciacdo da prépria mortalidade, pelas
ambivaléncias presentes'®’, pelas duplicacbes de imagens, pelas incertezas
humanas, aspectos abordados por Freud em seu ensaio, soma-se também aquele
provocado pelo mistério que envolve os préprios fatores que ocasionaram cada uma
das mortes das pessoas ali apresentadas através de suas imagens, informacgdes que
seguem perdidas, que deixam lacunas. Todas estas questdes nos aproximam do que
Barthes define como punctum, que se pode descrever como algo que punge, que toca
guem observa uma fotografia, uma “sensacgao sublime e subjetiva provocada pela
fotografia” (MENDES, 2014, p. 97), que leva o receptor da imagem para outros
estados, a partir de uma forca que ela concentra em si, causando uma espécie de
suspensao do tempo: “[...] pois punctum é também picada, pequeno buraco, pequena
mancha, pequeno corte- e também lance de dados. O punctum de uma foto € esse
acaso que, nela, me punge (mas também me mortifica, me fere). ” (BARTHES, 2015,
p. 29). Assim, o0 noema da fotografia, o “isso foi” (BARTHES, 2015, p. 68), remete,
nos trabalhos destes artistas, ao “isso serd” 138, um isso serd que ndo cessa em

acontecer e do qual ninguém ira escapar.3°

137Ambivaléncias citadas por Didi- Huberman ao discorrer sobre o conceito de estranho e sobre o duplo:
“[...] demasiado proximo e demasiado distante, demasiado morto e demasiado vivo, silencioso e
invasor [...]. (DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 229)

138 Refiro-me a relacdo entre as fotografias das pessoas mortas expostas nestes dois trabalhos e as
suas mortes e a identificacdo, constatacdo de nossa propria mortalidade: isso foi, elas morreram. Isso
sera, morreremos também.

139 Talita Mendes abordou em sua dissertacao estes mesmos aspectos para falar de “Imemorial” de
Rennd. Aqui, estes aspectos sao repetidos, dada a pertinéncia, fazendo referéncia aos trabalhos
“Aliento” e “Imemorial”. (MENDES, 2014, p. 97)
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Segundo Talita Mendes, o retrato frontal de “Imemorial” “seria um exemplo
potencial para despertar este tipo de punctum”, j& que ao olhar para o olhar do
retratado, no caso um anénimo, “permeado por uma forga tdo pungente de “presenca”
gue, mesmo que o sujeito de cada imagem ja esteja morto” somos impulsionados a
guestionar sobre sua existéncia (MENDES, 2014, p. 97). No caso de “Aliento”, a
urgéncia deste impulso de resgate é ainda mais urgente, uma vez que a imagem
desaparece rapidamente. Neste sentido, nos dois trabalhos os objetos artisticos
novamente se multiplicam.

Ha ainda um outro aspecto a ser levado em consideracdo para a analise do
trabalho de Rennd, no que diz respeito a sensacgéo de estranhamento, questao que é
bastante latente também no Projeto Gameleira 1971, de Lais Myrrha. Nos dois
trabalhos, as pessoas que faleceram eram ou foram de alguma forma marginalizadas
dentro da sociedade ou do sistema na qual estavam inseridas. Segundo Brown, ha
dentro da cultura americana uma relacdo de ambiguidade ontoldgica de certa maneira
reprimida, onde ndo é s6 a coisa inanimada que ganha vida (ou pode ganhar vida),
mas também onde o ser humano é visto (ou pode ser visto) como uma “coisa’
(BROWN, 2006, p. 199). Essa situagdo tende a causar também um estranhamento,
na medida em que existe uma oscilagdo entre animado e inanimado, sujeito e objeto,
humano e coisa, que se relaciona diretamente com a questdo da marginalizacéo e
racismo dentro de um contexto social e cultural.

Em Imemorial, o publico se relaciona com objetos inanimados que trazem a
tona seres humanos perdidos, que eram encarados pelo sistema vigente durante a
construcdo de Brasilia apenas como forgcas de trabalho. Uma forca de trabalho
vivendo em situacdes extremas, identificada por numeros, lembra facilmente a
condicdo de um escravo negro e, portanto, de uma coisa. Esta dualidade presente no
trabalho favorece sensacdes de repulsa e fascinio pelos objetos expostos sobre o
chado. No Projeto Gameleira 1971, os mortos sdo novamente operarios vitimas de um
acidente, vitimas que foram negligenciadas, operarios que nao tiveram voz,
claramente engrenagens, forcas de trabalho de um ideal muito mais grandioso e,
portanto, novamente coisas. Apenas seus nomes surgem no trabalho (Em memoria
ao siléncio do arquiteto [figura 36]), fundidos em uma arquitetura fria, que pode ser a
do proprio arquiteto (Edificio Copan) que, segundo a artista, se calou, e que remetem
também a arquitetura do arquiteto que ruiu, esta sem cor e sem vida, de certa maneira

timulo de todos os operarios que foram soterrados por ela em seu desmoronamento.
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A grande maquete construida a partir desta desconstrucao reforca e repete a
imagem da morte, de algo que ruiu, que acabou e que levou consigo varias vidas, de
um imenso vazio que pode ser percorrido, experimentado. A imagem do acidente
presente no cartaz termina por favorecer estes sentimentos de repulsa e fascinio por
parte do publico, de perda [figura 37].

A artista, ao falar sobre sua producgéo, explica porque parte de seu trabalho

dialoga com a questéo da morte e porque tenta enfrenta-la:

“De um modo ou de outro, sempre trabalhamos ou convivemos com
coisas que tememos ou que nos provocam algum tipo de mal-estar.
Talvez uma das formas mais recorrentes desse mal-estar nas
sociedades capitalistas contemporaneas seja a experiéncia do luto.
Desde que a morte deixou de fazer parte da vida doméstica, sendo
relegada aos asilos e hospitais, fomos sendo cada vez mais afastados
da nocao de memento mori e dos rituais funebres. Prefiro considerar o
trabalhar com coisas que me causam mal-estar uma maneira de
enfrenta-las (nem que seja em termos simbdlicos). E uma forma que
encontrei de conviver com os fantasmas que aterrorizam e provocam
opressao: a morte, e paradoxalmente, a auséncia do luto. ” (MYRRHA,
2007, p. 28)

Figura 36- Detalhe do trabalho de Lais: “Em meméria ao siléncio do arquiteto”

Fonte: http://www.pivo.org.br/wp-content/uploads/2014/06/lais-tratada-3-705x345.jpg
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Figura 37- Imagem do cartaz de “Estado transitivo #2’
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Fonte: http://revistacontinente.com.br/edicoes/205/|ais-myrrha
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CONSIDERACOES FINAIS

Esta dissertacdo procurou, ao longo dos capitulos, apresentar os trabalhos dos
trés artistas, Oscar Mufioz, Roséangela Rennd e Lais Myrrha, relacionando-os a partir
do desafio, cada vez mais latente na contemporaneidade, ao ndo esquecimento do
outro. O desafio ao esquecimento do outro € uma questdo de interesse de muitos
artistas contemporaneos, sobretudo a partir dos anos 1990, que trabalham aspectos
que envolvem a memadria como uma espécie de ato de resisténcia a esta tendéncia a
um estado de esquecimento continuo, que culmina na amnésia, na apatia e na
alienacao.

O processo de formacdo da memoria de um individuo interfere na ordenacao
de vestigios, conforme abordado no primeiro capitulo, mas também na maneira como
estes mesmos vestigios serdo interpretados e acessados. Este aspecto de formacao
e manutencdo da memoria interessou muito a esta pesquisa e acabou sendo ponto
de partida para compreender a producéo dos artistas. Era necessario pensar sobre o
processo de construcdo, ordenacdo, interpretacdo e desconstrugcdo da memoria
coletiva de uma sociedade para compreender de que maneiras este processo poderia
ser controlado e como controlar o processo significa controlar um determinado grupo.
A forma como as relagdes de poder interfere nestas desconstrucdes foi um ponto
muito importante desta dissertacdo, retomado ao longo dos capitulos, uma vez que 0s
trabalhos estudados lidam diretamente com este dado. Restringir informacdes,
censurar e por fim produzir uma espécie de amnésia social € um mecanismo poderoso
de dominacdo que perpetua ha séculos. O esquecimento é algo natural, humano,
esperado, sem esquecer nao podemos nos lembrar. Mas 0 esquecimento provocado
e cada vez mais rapido € caracteristico dos nossos tempos, pois a quantidade de
informacBes geradas aumentou além da nossa capacidade de apreensao. Por isso
dedica-se o primeiro momento do trabalho a autores como Jacques Le Goff, Pierre
Nora, para abordar diretamente questdes que envolvem a memoria, assim como Catia
Kanton. Direciona-se o olhar ao periodo que se inicia a partir do século XIX, em virtude
dos avancos tecnolégicos e seus aperfeicoamentos, que incluem a fotografia. Aqui, a
abordagem, através também de autores como Susan Sontag, sobre como ela também
se torna um instrumento de poder foi bastante importante para complementar o

capitulo.
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Diante deste processo acelerado e de encurtamento do tempo e do espaco, a
indiferenca em todos os niveis como forma de protecdo a tantos estimulos parece
mesmo a reacao instintiva natural e esperada do ser humano. No entanto, tal reacéo
s6 alimenta um sistema que nega a voz aos mais necessitados ou menos favorecidos,
gue acabam sendo mais rapidamente esquecidos. Resgatar estas pessoas ou ao
menos 0s eventos que tragicamente ceifaram suas vidas, trazer arquivos de volta
revisitados, relidos ou reinterpretados, € um movimento necessario e talvez neste
cenario, algo que precise ser feito continuamente. Vivemos em tempos em que o
tempo nos escapa e acabamos nos mesmos nos perdendo neste fluxo, ficando
passivos diante dos acontecimentos e situagdes. O trabalho artistico muitas vezes nos
permite que este movimento se interrompa por um momento, torna possivel
ultrapassar as camadas mais rasas e mergulhar nas espessuras de um tempo
complexo, nas camadas da memoria, construindo através da experiéncia uma
mem©éria mais duradoura, mesmo que seja uma memoria da perda, do que foi
definitivamente perdido.

Debrucar-se sobre as obras dos trés artistas foi um desafio bastante
estimulante, que alterou, ao longo do tempo de pesquisa, a minha percepgdo como
artista e consequentemente também a minha producéo. O workshop realizado com a
artista Lais Myrrha, como programacdo paralela a Bienal e a presenca de Oscar
Mufioz no Festival Valongo em 2016, foram duas gratas surpresas que trouxeram
elementos importantes para este trabalho, uma vez que foi possivel coletar
depoimentos dos artistas, que auxiliaram ndo somente na andlise da poética de seus
trabalhos, mas também na fundamentacéo tedrica, permitindo que as ligacdes entre
eles e suas producdes fossem feitas com seguranca e embasamento. Importante aqui
ressaltar o quanto foi relevante a fala de Mufioz durante o Festival Valongo, que ao
citar Sennett e explicar como um subcapitulo do livro “O Artifice” havia o feito refletir
sobre alguns de seus procedimentos artisticos, alterou as analises de suas obras,
complementando as analises ja possiveis através de textos de curadores e
pesquisadores levantados.

A pesquisa procurou também, além de buscar os pontos em comum, de
convergéncia dentro de suas producdes, assinalar as diferencas entre 0s processos
destes artistas, dentro destes seus movimentos de resisténcia. Os trés trabalhos
pesquisados lidam diretamente com o arquivo fotografico de eventos coletivos, seja

da construcao de Brasilia, do acidente da Gameleira ou de mortes por assassinatos
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divulgadas através de jornais impressos. Tratam-se de eventos desconfortaveis que
rapidamente foram sobrepostos por acontecimentos mais oportunos ou simplesmente
esquecidos pelo acumulo de mas noticias, como no caso de “Aliento”, refor¢ando a
fragilidade de certos acontecimentos diante de tal controle e manipulacdo. O
desarquivamento desta memoria se da a partir da construgdo de um novo lugar que
se debruca sobre este passado para resgatar sentimentos de identidade coletivos a
partir de uma imagem do acidente. Com a ordem escolhida para a abordagem mais
especifica dos artistas, primeiro Mufioz, depois Renné e por ultimo Lais, pretendeu-se
estabelecer pontos de convergéncia mais diretos entre eles, dadas as relagcbes
existentes e estabelecidas no decorrer da pesquisa: Mufioz e Rennd ja realizaram
uma exposicdo juntos, dado determinante para a decisdo de se estuda-los
conjuntamente, e Lais € uma artista mais jovem que teve contato com as producdes
de ambos, tendo seu préprio trabalho influenciado, em certa medida e segundo a
propria artista, por elas.

A apropriacdo engajada que todos eles fazem de imagens fotogréaficas nestes
trabalhos e de que maneira cada um deles faz uso destes arquivos para construir
novas narrativas, novos lugares onde a memoéria possa trabalhar, é plural, diverso. A
potencialidade de reverberacdes, deslocamentos que todos estes trabalhos provocam
no momento em que se apropriam das imagens e constroem seus discursos, a partir
de materialidades e suportes distintos, ndo se encerra nesta pesquisa. Vejo, depois
deste caminho percorrido, apenas como um novo ponto de partida.

Resgatar a memdria ou procurar conserva-la é travar uma luta contra o
esquecimento, contra a morte. Para lutar contra ela € preciso reconhecer a sua forca,
encara-la de frente, como se encara o préprio reflexo, apesar do mal-estar. E
reconhecer a morte do outro como sua e, a0 mesmo tempo, compreender que,
enquanto for possivel se lembrar, tocar as memoérias, as camadas do que ja foi, de
alguma forma o passado vivera e retornara.

Este trabalho se inicia a partir de uma pesquisa sobre a memdaria e termina com
um olhar demorado para e sobre a morte, como uma tentativa também de encarar o
proprio reflexo, mas nédo pretende com isso se encerrar nela. Ao contrario, é a partir
deste movimento, desta dualidade entre presenca e auséncia, hascer e morrer, que a
memoria, o0 passado e estes trabalhos artisticos contemporaneos existem e operam.
Para lembrarmos de algo, é preciso que nos esquecamos deste algo. Para reencontrar

algo, é preciso perder este algo. Viver implica, em algum momento, em morrer. Ainda
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assim, estes trabalhos s&o ferramentas para ndo somente encararmos O

esquecimento tdo desafiador, a perda, a morte, mas um lembrete para que n&o nos

tornemos apaticos diante das opressdes ao outro.

Segundo Katia Canton, a arte contemporanea, ao evocar a memaoria em suas

possibilidades multifacetadas, propde um “tempo fora do tempo”, expresséo criada,

segundo a autora, por Jeanne-Marie Gagnebin, ao referir-se ao “O tempo

reencontrado”, ultimo volume da obra de Marcerl Proust, “Em busca do tempo

perdido”:

“Entao se reencontra algo que tinha sido perdido sem mesmo perceber:
ndo é um tempo esotérico, solene ou majestoso, mas a intensidade
efémera de um momento esquecido do passado que, pela subita
juncdo com a temporalidade da sensagcdo presente, adquire uma
profundidade repentina, como se ecoasse um apelo que vem de longe,
de um instante soterrado no passado e que, de repente, passa a ter
um futuro possivel. Ou ainda: o presente ndo é somente ponto de
inflexdo indiferente entre o antes e o depois; e 0 passado ndo é
simplesmente algo encerrado e morto. Em seu encontro reciproco,
ambos, passado e presente, assumem uma intensidade sensivel que
Ihes outorga novamente aquilo que parecia perdido: a abertura sobre
uma dimenséao desconhecida, a abertura sobre o possivel...”140

140 CANTON, p. 57-58, 2009.
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ANEXO

Entrevista com Rosangela Renné

A entrevista foi realizada por e-mail, dada a agenda atribulada da artista, em
meados do més de Agosto de 2018 e sera transcrita a seguir:

Minha pesquisa se propde, bem resumidamente, a analisar 3 artistas
contemporaneos (Rosangela Rennd, Lais Myrrha e Oscar Mufioz), com um olhar mais
demorado sobre 3 de seus trabalhos (Imemorial, Projeto Gameleira 1971 e Aliento),
estabelecendo relacbes entre eles no que diz respeito a memoria coletiva, aos
arquivos, fotografia, criacdo de lugares de memoria, a efemeridade- memento mori e
guestdes que envolvem o conceito de estranho familiar. Dada a grande quantidade de
material disponivel, incluindo muitas entrevistas com a artista, meu interesse, neste
momento, concentra-se em obter mais informagdes sobre a exposicao “Crénicas da
Auséncia”, dada a relacao direta, construida/apresentada que se estabeleceu através
da curadoria entre sua producao e a producao de Oscar Mufioz. Possuo apenas um
encarte da exposi¢do, com poucas informacgdes. Nesta pequena entrevista, ha apenas

uma pergunta sobre “Imemorial’. Sobre esta exposicéo:

1- Como foi, como artista, dividir o espaco expositivo com Oscar Mufioz? Como
VOCEé enxerga esta exposi¢ao, este momento?

Rosangela: E muito dificil falar sobre ela tanto tempo depois. Acho que ha muitos
contatos entre nossos trabalhos e a curadoria e as escolhas da Daniela Perez
funcionaram muito bem. O que me lembro bem é que as individualidades ficaram bem

resguardadas, as obras se intercalavam, mas de forma n&o invasiva.

2- Vocé ja conhecia o trabalho de Mufioz? Segundo minha pesquisa, 0s
trabalhos de vocés ja haviam se cruzado na Global Photography Now (Tate
Modern, Londres 2006). De alguma forma estes encontros a influenciaram como
artista ou influenciaram sua produc¢ao posteriormente?

Rosangela: Nao houve influéncia. As obras escolhidas ja eram obras realizadas, a
curadora tomou todas as decisfes e ndo houve comissionamento. J& nos cruzamos
algumas vezes, antes e depois dessa expo. Mas temos muitas diferencas em termos
de criacdo; ele € muito mais ‘artesao’, mais ligado as manualidades do que eu, por

exemplo.
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3- O critério para a selecdo dos trabalhos apresentados nesta exposi¢cao partiu
exclusivamente da curadoria ou houve interferéncia dos artistas nesta escolha?
Rosangela: a curadora escolheu todas as obras e ndo houve muita interferéncia

nossa. E o que me lembro da época.

4-Vocé enxergaquetipos de relagdes diretas entre a sua producao e a producao
de Oscar Mufioz? (Pensando agora de uma maneira mais ampla, além do
conteudo apresentado nesta exposicao.)

Roséangela: Acho que essa andlise deveria ser mais sua do que minha, principalmente
se vocé so6 vai poder perguntar isso para mim, ndo para ele, concorda? Sera mais

interessante se vocé a fizer...

5- Em quais pontos vocé enxerga que suas producdes se distanciam?
Rosangela: Comentei um pormenor acima, a questao da manualidade, da fatura das
obras. Ele € muito mais artesdo do que eu, eu acho... E tenho mais relagdo com a

literatura e a histéria do que ele, na minha maneira de ver.

6- Como vocé vé em seu trabalho arelagdo entre a memoariaindividual/ o arquivo
pessoal e a memoaria coletiva/ histoéria “universal”?

Rosangela: acho que sdo categorias muito diferentes e elas aparecem no meu
trabalho em funcado do que estou fazendo, do material com o qual estou lidando. Tudo
faz parte do meu leque de interesses ja que séo parte do que toca o ‘sensivel’ do ser
humano, isto €, como ele transita dentro da historia, fazendo sua prépria historia, é

mais ou menos assim.

7- Tenho duvidas sobre a disposicdo dos trabalhos da exposi¢cdo no espaco
expositivo. As fotografias que possuo sdo mais fechadas, enquadrando os
trabalhos separadamente e isoladamente. Houve algum contato ou relacéo
direta estabelecida entre os seus trabalhos e de Mufioz no espago expositivo
proposto pela curadoria ou eles realmente se apresentavam isoladamente, cada
um em um espaco? Vocé possui algum material que contenha fotos mais
abertas e a planta expogréfica- de layout geral da exposi¢cédo- onde a proposta

curatorial de dialogo entre os trabalhos fique mais evidente?
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Rosangela: Pelo que me lembro (e isso ndo tenho mais lembranga e nem o projeto
expositivo...) havia distanciamento. No catalogo talvez haja mais fotos que

esclarecam um pouco mais. Os videos, com certeza estavam em salas separadas.

8- Ao trabalhar com as auséncias, a morte pode surgir como uma questao, como
um dado. Dentro dos seus trabalhos pensando além da exposicado, qual é a
relevancia dela?

Rosangela: A morte € decorréncia da condicdo humana e é claro que isso define como
funcionam a memodria e o esquecimento, dentro dos grupos sociais, desde a familia
até as sociedades como um todo. Segundo André Bazin, a fotografia salva o individuo
de uma segunda morte, da morte de natureza espiritual. E nesse viés que tento

entender e usar a fotografia como forma de ancorar varias questoes.

9- Sobre “Ilmemorial’: Entender porque algumas coisas sao apenas
amedrontadoras e outras também s&o sentidas como estranhas norteou a
discussao de Freud sobre o termo “estranho/ estranho-familiar”. De acordo com
ele, estranho é aquela categoria do assustador que remete ao que € conhecido,
de velho e h& muito familiar. Um exemplo do que é o estranho-familiar é
justamente a morte, questao especialmente abordada por Freud, e tudo o que a
envolve, principalmente a sensacao que as pessoas experimentam em relacao
a ela, de completo estranhamento. Essa sensacdo de estranhamento é uma
guestdo que conscientemente se fez presente no processo de realizagdo e
escolhas formais em “Imemorial” ou eu poderia considerar este ponto como
uma analise minha, particular?

Rosangela: Acho que € uma analise sua, particular e muito valida. O estranhamento

dentro dos retratos ampliados... va por ai, acho legitimo. Va em frente!



