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RESUMO

O presente estudo dissertativo aborda a relacao entre as artes visuais € a memoria a partir dos
estudos de caso sobre as obras de Arthur Bispo do Rosério (1909 ou 11-1989), Farnese de
Andrade (1926-1996), Hassis (1926-2001) e Rosangela Renn6 (1962). Outros artistas cujos
trabalhos dialogam com a questao também participam do percurso: Arman (1928-2005), Carlos
Asp (1949), Claudio Trindade (1968), Christian Boltanski (1944), Franklin Cascaes (1908-1983),
Julia Amaral (1978), Patricia Osses (1971) e Robert Rauschenberg (1925-2008). Tendo em vista
o carater fundamental da visualidade, o ponto de partida € a apresentacdo de uma sequéncia de
imagens que evocam o problema da investigacdo. Os capitulos subsequentes tratam de analisa-las
e relacioné-las entre si, almejando com a conjun¢do destas poéticas expor os diversos modos
como a memdria se apresenta no interior de discursos visuais. De uma parte, € possivel observar
um movimento memorialistico no sentido mais ordindrio (nem por isso menos interessante) onde
alguns artistas buscam preservar determinadas narrativas através de seus trabalhos. De outra
parte, em outros casos, apOs constatar a impossibilidade da permanéncia da memoria, eles passam
a se utilizar de estratégias como o esquecimento e a desidentificacdo. Em comum, o fato de serem
narrativas capazes de articular memorias provindas da experiéncia de si e do mundo, utilizando-
se, muitas vezes, do procedimento da colec¢ao.

Palavras-chave: Memoria. Visualidade. Colecao.



ABSTRACT

This study addresses the relationship between visual arts the memory by the analysis of a case
studies on the works of Arthur Bispo do Rosério (1909 ou 11-1989), Farnese de Andrade (1926-
1996), Hassis (1926-2001) and Rosangela Renné (1962). Other artists, whose works dialogue
with this issue, are also studied: Arman (1928-2005), Carlos Asp (1949), Claudio Trindade
(1968), Christian Boltanski (1944), Franklin Cascaes (1908-1983), Julia Amaral (1978), Patricia
Osses (1971) and Robert Rauschenberg (1925-2008). In view of the fundamental nature of
visuality, the starting point is the presentation of a sequence of images that evoke the problem of
this research. The subsequent chapters deal with their analysis and their relations to each other,
trying to explain, by the combination of these various poetic forms, how memory is presented as
visual discourse. On the one hand, it is possible to see a movement towards a more ordinary
memory, although not less interesting, where artists seek to preserve certain narratives for the
future through their work. On the other, other works, created after noticing the impossibility of
the permanence of memory, make use of strategies such as forgetfulness and des-identification.
They have as a common feature the fact of being able to articulate narrative memories coming
from the experience of themselves and the world, often using the procedure of the collection.

Keywords: Memory. Visuality. Collection.
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PREAMBULO

O presente estudo dissertativo teve inicio com a pesquisa em torno da obra do artista
Hiedy de Assis Corréa — Hassis. A partir do ano de 2005, tivemos a oportunidade de conviver
com as diversas cole¢des legadas pelo artista, por ocasido do trabalho administrativo realizado na
instituicado museoldgica responsadvel pela preservacao e pela difusdao de sua obra, o Museu Hassis,
de Florian6polis. Além disso, o artista havia sido o tema de nosso Trabalho de Conclusdao de
Curso, apresentado ao Departamento de Historia da Universidade Federal de Santa Catarina, em
fins de 2004.

A partir de 2007, contudo, outros rumos se apresentaram a dissertacdo, ocasionando um
ponto de inflexdo na proposta original constante no projeto de pesquisa submetido ao Programa
de Pés-Graduagdo em Histéria, no final do ano de 2005. Concomitante ao afastamento das
fungdes administrativas do Museu, passaram a nos interessar outros artistas cujos trabalhos, de
algum modo, também abordavam as questdes presentes na obra de Hassis. Esse movimento
culminou em uma lista que inventariava nomes que poderiam, doravante, ser incluidos no
trabalho como forma de contribuir com o estudo. Por fim, todavia, é preciso concluir que estes
artistas ganharam tamanha forca que ndo se trata mais de “contribuir” ou de estabelecer um
possivel didlogo com a obra de Hassis: ao longo dos capitulos, eles sobrevivem por si s6, com a
forca de suas poéticas. O resquicio dessa atencao inicial dispensada a Hassis estd, sem duivida, na
quantidade de laudas a ele dispensadas.

Deste inventario de artistas participavam os nomes de Kurt Schzwitters, Franz Krajcberg,
Robert Rauschenberg, Arman, Mark Rothko, Ilia Kabakov, Jac Leirner, Leonilson, Mabe
Bethonico, Rosangela Renné e Farnese de Andrade. Cada qual possuia uma razio em especifico
para compor este mosaico, no entanto, destacaram-se, por fim, Rosangela Renné e Farnese de
Andrade. Neste mesmo periodo, tomamos conhecimento da obra de Arthur Bispo do Rosério e, é
preciso registrar, fomos arrebatados por ela. Contudo, ao aproximar-se de seu trabalho, um
grande impasse teve lugar na pesquisa: como reunir Bispo aos demais artistas modernos e
contemporaneos se ele sequer se considerava um “‘artista”?

A disposi¢do de Bispo dentre os nomes pertencentes aquilo que se entende por ‘“‘arte
contemporanea” sempre nos foi incomoda posto que em nenhum momento ele produziu com este

intuito, nunca se considerou como um artista € nem, ao menos, chegou a ser influenciado pelo
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circuito artistico que lhe era contemporaneo. Conforme serd exposto no epilogo desta dissertacao,
consideramos que seu trabalho respondia a uma outra ordem — a do sagrado — cuja compreensao,
em boa medida, parece estar interditada, pelo menos em nosso meio laicizado ao extremo, tao
certo de suas certezas. “Deslocamento” talvez seja o melhor termo para descrever a condicao de
Bispo no mundo: produziu cerca de oito centenas de objetos no interior de um manicomio que
acabaram, apds a sua morte, depositados e expostos em museus de arte. No entanto, a 16gica que
presidia seus trabalhos era aquela dedicada ao Nosso Senhor sendo que, em boa medida, melhor
estariam dentro um templo. Por um momento, cogitamos redigir um caderno em separado
contemplando apenas o seu trabalho, a sua diferenca radical em relagdo aos demais nomes
constantes nesta dissertagdo. Entretanto, em seguida, ponderamos ser mais pertinente agrega-lo
ao corpo do texto posto que a discussdao aqui proposta ndo € a do estatuto das artes visuais, mas
sim a respeito do modo como determinadas memdrias se apresentam no interior de discursos
visuais.

Por dltimo, em viagem realizada a Paris, tivemos a chance de pesquisar a obra de um
artista cuja referéncia, desde as primeiras leituras sobre o tema, sempre surgia como primordial
na relagdo entre arte e memoria. O francés Christian Boltanski possui pouquissima (ou quase
nenhuma) obra e/ou bibliografia nos museus e bibliotecas brasileiras. Descobri-lo foi um passo
importante para podermos dimensionar e contextualizar o trabalho nos termos da histéria da arte
contemporanea. O mesmo ocorreu em relacdo a Robert Rauschenberg e a Arman; a Pop Art e o
Nouveau Réalisme, cuja variedade bibliografica e a quantidade de obras nos museus parisienses,
permitiram o aprofundamento em suas poéticas.

A origem da busca por outros artistas, portanto, deveu-se ao fascinio em relacdo ao modo
como a memodria surge nos trabalhos contemporineos e também, em boa medida, a partir da
convivéncia com o circuito artistico florianopolitano (cuja quantidade e qualidade de artistas, €
necessario sublinhar, a trabalhar nestas e noutras questdes, € estimulante). Com isso,
apresentaram-se nomes como Bianca Tomaselli, Carlos Asp, Cldaudio Trindade, Diego de los
Campos, Julia Amaral, Narjara Reis, Tamara Willerding e, de Sdo Paulo, Patricia Osses. Ainda
no campo artistico local, vale dizer que Victor Meirelles de Lima e Franklin Cascaes também
participaram do universo de possibilidades levantadas. A maior parte destes artistas figuram ao
longo deste estudo, contudo, por razdes praticas, Bianca Tomaselli, Victor Meirelles, Diego de

los Campos, Narjara Reis e Tamara Willerding foram deixados de fora da versdo final. A maior
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parte dos textos abordando seus trabalhos, contudo, encontram-se publicados nos meios de
comunicacao local.

A partir desse conjunto de pesquisas e vivéncias foram redigidos cinco capitulos de modo
que a estrutura obedecesse a seguinte disposi¢do: em primeiro lugar, a apresentacdo de um
percurso visual, uma espécie de relatério que arranja a narrativa imagética sobre a memoria que
propomos neste estudo. A op¢do em realizarmos um capitulo em separado com essas imagens,
em nao colocd-las no corpo do texto, deveu-se, sobretudo, ao desejo de proporcionarmos ao
leitor(a) uma narrativa visual anterior a leitura, uma possibilidade de observacdo e interpretacao
destes trabalhos independente da camada discursiva que se coadunard a eles em seguida.
Sugerimos, com isso, a observacdo repetida, ao menos duas ou trés vezes, deste capitulo de
imagens antes de adentrar ao texto. Os demais capitulos foram enumerados, respectivamente, a
partir das obras centrais a esta dissertagdo: a de Hassis, Rosangela Rennd, Farnese de Andrade e
Arthur Bispo do Rosério. Neles, expdem-se o0 modo como cada um deles lidou com a memdria
em seus trabalhos sendo que ao final dos mesmos encontram-se textos acerca de artistas que

propdem modos de abordagem distintos em relagdo ao problema discutido no capitulo.
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INTRODUCAO. O ESTRANHO MUNDO DAS COLECOES.

“During my Berlin visit, two weeks ago, I came across a young artist called Uli
Westphal. He had a stand at a farmers market at the Kollwitzplatz, but the produce he
was showing looked awfully strange. It was the moment where I was introduced to the
wonderfully strange world of Mutatoes: A collection of non-standard fruits, roots and
vegetables found at Berlins Super-and Farmers Markets. Uli's project serves to
document and archive these last survivors of biological variety. I am completely
hooked! I truly hope Uli will sell posters of the collection overview”"'

De origem austriaca, radicada em Nova lorque, Tina Roth Eisenberg deparou-se, em
Berlim, com a banca de frutas e verduras de Uli Westphal. Ainda que expusesse frutas e verduras,
ndo parecia se adequar exatamente as demais. Ao invés de vendé-las, Westphal tao-somente as
exibia. E possivel inferir, a partir do relato postado por Eisenberg em seu blog no més de julho de
2007, uma espécie de estranhamento, de inesperada perturbacdo da normalidade — como aquela
assinalada por Michel Foucault (2007, p. IX), em forma de riso, diante da enciclopédia chinesa
descrita por Jorge Luis Borges.

Curiosamente, o responsavel por aquilo que a turista chamou de maravilhoso e estranho
mundo de variedades mutantes (que também fora fotografado e impresso em posters para serem
vendidos, conforme a Figura I), ndo era um cientista, muito menos um feirante, mas sim um
artista. Uli Westphal dedicara-se a reunir espécies ameagadas de extingdo formando uma colecao
toda-propria para, em seguida, mostrd-las em uma feira na cidade de Berlim. No interior desse
conjunto, as frutas e verduras por ele reunidas ji ndo podiam ser vendidas ou consumidas,
adquirindo assim um aspecto museoldgico embora se encontrassem expostas ao ar livre: “[...]
para o colecionador, o mundo estd presente em cada um de seus objetos e, ademais, de modo
organizado. Organizado, porém, segundo um arranjo surpreendente, incompreensivel para uma
mente profana” (BENJAMIN, 2007, p. 241). O trabalho de Westphal, exposto em plena feira de

Kollwitzplatz, aponta, em sintese, para os elementos centrais de todas as colecdes: o

* “Durante minha visita a Berlin, duas semanas atras, eu encontrei um jovem artista chamado Uli Westphal. Ele tinha
uma banca em um mercado de agricultores na Kollwitzplatz, mas os produtos que ele estava oferencendo pareciam
muito estranhos. Foi o0 momento em que fui apresentado ao maravilhosamente estranho mundo dos Mutatoes: uma
colecdo de frutas, raizes e legumes ndo-convencionais encontrados nos mercados de Berlim. O projeto de Uli serve
para documentar e arquivar estes ultimos sobreviventes da variedade biolégica. Eu estou completamente viciada!
Espero sinceramente que Uli venha a vender cartazes da colecdo.” (Traducgdo nossa)

' SWISS MISS. Blog mantido por Tina Roth Eisenberg. Disponivel em
<http://swissmiss.typepad.com/weblog/kitchen_stuff cooking/index.html>. Acesso em 31 mai. 2008.
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recolhimento, muitas vezes inusitado, de coisas do mundo ante a possibilidade da perda, da
morte, do luto.

Nestes depdsitos de coisas agrupadas, contudo, € preciso certa inocéncia e disposi¢ao:
afinal, como num carrossel, trata-se de um mundo que da voltas sobre si. A 16gica das colecdes €
especular j4 que determina sentidos e afetos a medida que o colecionador produz narrativas
acerca de uma vivéncia que, muitas vezes, pode estar relacionada a histéria de um pais, de uma
cidade ou mesmo A memdria de uma situacio especifica, de cardter pessoal ou coletivo. E preciso
haver nessa reunidao de coisas, por menor que seja, uma parte daquele que coleciona para ser
possivel apaixonar-se por ela. A colecdo de alfarrabios pouco dird ao analfabeto: uma
coincidéncia de cddigos, um compartilhamento de pressupostos, enfim, algum nivel de identidade
se faz necessario para a sua contemplacdo e usufruto. Paradoxalmente, aquele que coleciona
parece estar, de alguma forma, excluido da vivéncia plena em relagdo aquilo que compila. Isso
porque a acdo de se inserir determinado objeto em uma cole¢do significa, automaticamente, isola-
lo dos demais que permanecem no mundo, em seu uso corrente. Em algum momento, o
colecionador de moedas precisou privar-se de determinado valor monetario para poder inclui-la
em sua colecao.

Walter Benjamin, na convoluta “H” de ‘“Passagens”, dedicou-se a pensar o problema das
colecdes na modernidade e emitiu um parecer bastante pertinente sobretudo acerca daquilo que

ele chama de “sistema histérico novo™:

“E decisivo na arte de colecionar que o objeto seja desligado de todas as suas funcdes
primitivas, a fim de travar a relagdo mais intima que se pode imaginar com aquilo que
lhe é semelhante. Essa relacdo é diametralmente oposta a utilidade e situa-se sob a
categoria singular de completude. O que é esta ‘completude’ <?> E uma grandiosa
tentativa de superar o cardter totalmente irracional de sua mera existéncia através da
integracdo em um sistema histdrico novo, criado especialmente para este fim: a colecio.
E para o verdadeiro colecionador, cada uma das coisas torna-se neste sistema uma
enciclopédia de toda a ciéncia da época, da paisagem, da industria, do proprietdrio do
qual provém. O mais profundo encantamento do colecionador consiste em inscrever a
coisa particular em um circulo mégico no qual ela se imobiliza, enquanto a percorre um
dltimo estremecimento (o estremecimento de ser adquirido).” (2007, p. 249)

14



Charles Swann, personagem de Marcel Proust em “Em Busca do Tempo Perdido”,
realizava divertidas experiéncias ao convidar para os saldes de Odette de Crecy, sua esposa, tanto
duques e princesas quanto burgueses vulgares (1993, p. 85)>. Com isso, aquilo que a sociedade, a
politica e a economia trataram de organizar era momentaneamente arruinado em seus saldes. E se
fosse possivel transpor a experiéncia de Swann para o campo das artes? Neste caso, por um
momento, desarranjar-se-ia aquilo que a histéria da arte e o mercado ordenaram e hierarquizaram
de modo que neste instante de desalinho, de incongruéncia, poderia surgir a vertigem. Com isso,
na aparente falta de parametros, seria preciso criar outros.

No presente estudo sdo apresentados nomes tdo diversos quanto Patricia Osses e Hassis,
Farnese de Andrade e Julia Amaral, Arthur Bispo do Rosdrio e Bianca Tomaselli, Rosangela
Renné e Carlos Asp. Assim como € possivel ler uma colagem infinitas vezes, a depender da
combinacdo que os olhos proporcionem, também ¢é exeqiiivel associar artistas a outros que, muito
provavelmente, sequer souberam uns da existéncia dos outros. Trata-se, em verdade, de uma
espécie de curadoria que tem como principio ndo os critérios temporais, regionais ou geracionais,
mas sim o modo como cada nome escolhido lidou com um problema especifico em sua poética.

Ao seguir este pensamento, a pesquisa e a escrita desta dissertacdo buscaram seguir
alguns pressupostos. Em primeiro lugar, levou-se em conta a pratica analitica levada a cabo por
Jacques Aumont no livro “O Olho Intermindvel [cinema e pintura]” (2004). Neste estudo, o autor
propde a articulag@o sistemadtica entre o historiador (ao falar da arte, da cultura), o tedrico (ao
falar de obras) e o critico (ao falar de uma obra em especifico). Tendo em vista a escritura da
dissertacdo, cada capitulo elegeu uma sequéncia de obras que foram posteriormente dispostas
naquilo que chamamos “relatério imagético”, ou seja, o Capitulo 1. Essas imagens passaram a
operar como temas fundantes das idéias propostas em relacdo a cada artista para, em seguida,
colocd-los em didlogo com a produgdo de outros artistas e/ou periodos que lhes eram
contemporaneos.

Concomitantemente, observou-se o principio da anacronia. Em determinados momentos,

constatar-se-do efeitos de choques entre as imagens. Em verdade, acerca da anacronia neste

? “Além disso, Swann ndo se contentava em buscar na sociedade tal como ela existe, ao ligar-se a nomes que o
passado nela inscreveu, e que ainda se podem ler, um simples prazer de letrado e de artista, e gozava de um
divertimento bastante vulgar, o de formar como que ramalhetes sociais, agrupando elementos heterogéneos, reunindo
pessoas tomadas aqui e ali. Tais experiéncias de sociologia divertida (ou que pelo menos Swann assim considerava)
ndo tinham sobre todas as amigas de sua mulher — pelo menos de maneira constante — uma repercussao idéntica”
(PROUST, 1993, p. 85).
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trabalho, trata-se de um movimento intencional que vai de encontro a cronologia ordinariamente
utilizada pela histéria da arte tendo em vista proporcionar aos objetos de estudo modos
heterogéneos de abordagem e compreensdo. Com isso, torna-se possivel observar a diversidade
de formas que a memodria engendra com as artes visuais, estabelecendo a possibilidade de
aproximacao entre obras que, numa primeira impressao, poderiam ser consideradas disparatadas,
seja por responderem a estilos ou a técnicas diferentes, seja por terem sido realizadas em datas ou
locais distintos.

Para tanto, utilizou-se do método proposto pelo pesquisador alemdo Aby Warburg,
sobretudo em sua conferéncia “Le Rituel du Serpent: Art & Anthropologie” — proferida em 1923,
na clinica psiquidtrica de Bellevue, na Suica, como pré-requisito para a sua alta — e hoje publicada
em livro conquanto que o autor niao o tenha autorizado’. Warburg nunca chegou a escrever uma
grande obra, em contrapartida, redigiu diversos artigos®. Contemporaneamente, a teoria e a
histdria da arte tem se utilizado largamente de seus apontamentos sobretudo a partir dos textos de
Giorgio Agamben5 e Georges Didi-Huberman®, autores cujas proposi¢oes serdo utilizadas como
pressuposto ao longo desta dissertacao.

A leitura de Agamben € estratégica para este trabalho uma vez que estabelece a relacao

entre a memoria e as imagens abordadas por Warburg:

“A memoéria ndo € uma propriedade da consciéncia, mas a qualidade que distingue o ser
vivo da matéria inorganica. Ela é a capacidade de reagir a um evento durante certo
tempo; ou seja, uma forma de conservagdo e de transmissdo de energia, desconhecido
do mundo fisico. Cada evento age sobre a matéria viva e deixa um traco [...] A atitude
dos artistas ante a essas imagens herdadas da tradi¢do ndo € ponderdvel, para ele, em
termos de uma escolha estética, nem de uma recep¢do neutra: trata-se antes de uma
confronta¢do, mortal ou vital, conforme o caso, com as terriveis energias que estas

imagens contém [...]” (Tradug@o nossa)

Agamben vislumbra em Warburg a idéia de “traco” como forma de descrever a relacao

entre as imagens € a memoria. Desde a sua constituicdo (e mesmo antes), as imagens estariam

? Mais informagdes sobre esse tema podem ser obtidas na introdugdo de Joseph L. Koerner a referida conferéncia
publicada pela editora Macula, de Paris, em 2003 (vide Bibliografia).

* Em francés, alguns desses artigos foram traduzidos e publicados no livro “Essais Florentins et autres textes”
(Paris: Klincksieck, 2003). No entanto, a publicacdo mais exaustiva encontra-se na tradu¢do em inglés, no livro “The
Renewal of Pagan Antiquity. Contribution to the Cultural History of European Renaissance” (Los Angeles: The
Getty Research Institute for History of Art and the Humanities, 1999).

3 Sobretudo no livro “Image et mémoire” (Paris: Desclee de Brouwes, 2004).

® Ao longo de diversas obras Didi-Huberman dialogou com Warburg, destacando-se “Devant le Temps: Histoire de
l'Art et Anachronisme des Images” (Paris: Minuit, 2000) e “L'image survivante. Histoire de I'Art et Temps des
Fantémes selon Aby Warburg” (Paris: Les Editions de Minuit, 2002).
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perpassadas por “tracos” que continuariam ativos ao longo de sua existéncia, como forma de
conservacgdo da experiéncia. Deste modo, tanto em sua instancia de produgdo, no caso do artista,
ou naquela referente a leitura, no caso do pesquisador, as imagens seriam espacos privilegiados
onde se tornaria possivel “fazer falar” esses tracos em forma de memoria. No entanto, esse
encontro estaria sujeito aquilo que ele considera uma “confrontacdo” com as “terriveis energias”
que essas imagens acumulam.

Por sinal, a metifora do “traco” também foi utilizada por Sigmund Freud em “A

2

Interpretacdo dos Sonhos”: “Em nosso aparelho psiquico permanece um traco das percep¢des que

incidem sobre ele. Podemos descrevé-lo como traco mnémico, e a funcdo que com ele se

999

relaciona damos o nome de ‘memoria’” (2001, p. 518, grifos nossos). Esta nocio de memdria
como traco, como registro deixado em determinada superficie — para Freud, naquilo que ele
chama de “aparelho psiquico” — seria desenvolvida por Jacques Derrida em “Mal de Arquivo:
Uma Impressao Freudiana” (2001).

De partida, o titulo deste livro’, além do explicito didlogo com o pensamento de Freud, d
conta de duas questdes centrais a discussdo. De uma parte, a no¢do de “impressao” cujo sentido
aproxima-se do gesto de gravar (a tipografia, na literatura; a gravura, nas artes pldsticas), de
registrar (a escrita, na literatura; o caderno de esbogos/desenhos, nas artes plésticas). De outra
parte, a idéia de “impressdo” como objeto psicanalitico, conforme nos informa o préprio Derrida:
“Instalando-se frequentemente na cena da escavagdo arqueoldgica, seu discurso [da psicandlise]
aborda primeiramente a estocagem das ‘impressdes’ e a cifragem das inscricdes, mas também a
censura e o recalcamento, a repressao e a leitura de registros” (Ibidem, p. 08). As observagdes do
autor tratam de um estudo de caso acerca do arquivo (no caso, o de Freud) como um espaco de
memoria. Neste sentido, para ele: “Ndo hd arquivo sem o espacgo instituido de um lugar de
impressao. Externo, diretamente no suporte, atual ou virtual” (Idem).

Por fim, para finalizarmos a composi¢cdo do espaco tedrico por onde transita esta
dissertacdo e para justificar o anacronismo deliberado com que, por vezes, procedemos em
relacdo aos artistas e as obras aqui expostas, é preciso abordarmos o pensamento de Georges
Didi-Huberman, sobretudo, em “Devant le Temps: Histoire de l'Art et Anachronisme des Images”

(2000). O que se destaca neste livro € a afirmacdo do autor de que a histéria € uma disciplina

" Esta publicagdo, por sinal, também se trata de uma conferéncia, ministrada por Jacques Derrida no ano de 1994, em
Londres, em um evento realizado pelo Freud Museum, o que indica a continuidade da discussio presente na obra de
Sigmund Freud neste texto de Derrida.
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anacrOnica, por exceléncia. Tal assertiva, € um ponto de vista radicalmente contrdrio a maior
parte da teoria e metodologia da histéria posto que a anacronia é considerada, ordinariamente,
como um dos pecados mais graves que um historiador estd sujeito em seu oficio. Segundo Didi-
Huberman, nao se deve reduzir a histéria a “ciéncia do passado”, defini¢do proposta por Marc
Bloch em “Apologia da Histéria ou O Oficio do Historiador” (2002). Para ele, a historia ndo seria
nem “ciéncia”’, muito menos “passado”, mas sim uma poética capaz de apresentar as formas de
uma organizacdo impura do tempo, mais préxima a idéia de memoria e de ficgdo. Este
pensamento estd impregnado da hermenéutica de Aby Warburg em relagdo a histéria da arte,

como bem observou Raitl Antelo:

“[...] uma concepcdo rememorativa da histéria, em que imagens, na sua dimensdo de
memdria ou de tempo histérico condensado, criam, no movimento de sobrevivéncia e
diferimento que lhes é caracteristico, determinadas circulagdes e intrincacdes de
tempos, intervalos e falhas, que vao desenhando um percurso, um regime de verdade,
uma densidade constelacional prépria.” (2004, p. 09-10)

A memoria, portanto, operaria por decantagdes e clivagens, humanizando e configurando
0 tempo para assegurar sua transmissdo, no interior de uma impureza essencial (Cf. DIDI-
HUBERMAN, 2000). Nao haveria histéria sem memoria, nem mnemotécnicas uma vez que ela é
psiquica em seu processo € anacroOnica em seus efeitos de montagem, de reconstrucdo do tempo.

Portanto, tratar-se-ia de “contar a historia” ao invés de “fazer histéria”.

Os artistas que merecerdo maior aten¢do ao longo da dissertacdo (Arthur Bispo do
Rosario, Farnese de Andrade, Hassis e Rosangela Rennd) possuem em comum entre si a
caracteristica de terem constituido uma vasta documentacdo visual e escrita em forma de colecdes
em um ambito privado. Com isso, realizaram, de uma maneira ou de outra, aquilo que
entendemos por narrativas autobiograficas. Este aspecto, contudo, ndo se restringe apenas aos
artistas enumerados, mas a porcao significativa da produgd@o contemporanea das artes, conforme

assinala Maria Angélica Melendi:
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“A ampliacao do espago autobiogrifico, da memoria e do testemunho, ndo sé no campo
tedrico mas também no da criacdo literdria e artistica, marca os tltimos anos do século
XX. Registrar nossas histdrias individuais e coletivas parece ser o Unico recurso
possivel para que possamos criar mitos fundadores que substituam nossos relatos
desfocados, nossas identidades falsas” (In: RENNO, 2003, p- 29).

Em termos historiogréficos, cabe destacar que os ditos “arquivos pessoais™ tornaram-se,
recentemente, importantes fontes para o pesquisador que ali encontra informacdes privilegiadas
acerca da memoria de seu titular. Com isso, o historiador passou a se utilizar, cada vez mais, de
didrios intimos, cartas, manuscritos, fotografias pessoais, entre outros documentos acumulados na
instancia do individuo. Em boa medida, a possibilidade de se lancar mao desta variedade de
materiais sO foi possivel a partir da chamada “guinada subjetiva”, conceito cunhado por Beatriz
Sarlo (2007) que reconheceu no sujeito uma instancia fundamental em relagdo a historia.

Trata-se de uma mudanga decisiva em relagdo ao estruturalismo, por exemplo, mais
atento as generalizagdes e as estruturas de funcionamento da sociedade. Segundo esta nova
perspectiva, o sujeito encontrar-se-ia investido dos direitos e das verdades sobre a historia,
principalmente apds o Holocausto, as ditaduras latino-americanas e outras experiéncias historicas
dréasticas onde o que restaram, na maior parte das vezes, foram os testemunhos pessoais que se
tornaram a unica fonte juridica e narrativa sobre o assunto tendo em vista o desaparecimento

sumario dos arquivos e dos corpos. Christophe Prochasson avalia que:

“O interesse crescente pelos arquivos privados corresponde a uma mudanca de rumo
fundamental na histéria das préticas historiogréaficas. Dois fatores, ligados alids um ao
outro, me parecem ser capazes de esclarecer o gosto pelo arquivo privado. O primeiro é
o impulso experimentado pela histéria cultural, e mais particularmente, a multiplicacdo
dos trabalhos sobre os intelectuais. O segundo estd ligado a mudanga da escala de
observagdo do social, que levou, sobretudo pela via da micro-histéria e da antropologia

e, . .. . . . 9
histérica, a um interesse por fontes menos seriais e mais qualitativas™ .

Na relacdo entre histdria e arte, contudo, admitir as colecdes e as obras realizadas pelos
artistas como sindnimos de suas respectivas memdrias seria um equivoco. Isso porque ndo existe,
necessariamente, qualquer coincidéncia entre os objetos e a identidade daquele que os

produziram. Os filmes de cinema e em video, as fotografias € mesmo os documentos presentes

¥ Sobre o assunto é de grande importancia os estudos empreendidos pelo Centro de Pesquisa e Documentagdo da
Fundagdo Getilio Vargas (CPDOC-FGV), do Rio de Janeiro. Além disso, o CPDOC possui um pensamento critico
acerca desta perspectiva, sempre questionando o seu proprio fazer.

® PROCHASSON, Christophe. “Atengdo: Verdade!” Arquivos privados e renovagio das préticas historiograficas.
Estudos Histéricos. Rio de Janeiro. n. 21. 1998. Disponivel em: <http://www.cpdoc.fgv.br/revista/arq/239.pdf>.
Acesso em: 26 jul. 2006.
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numa determinada cole¢do estdo investidos do mesmo carater ficcional que perpassa qualquer
pagina literdria, qualquer pintura ou desenho. De acordo com Sarlo, como numa ficcdo em
primeira pessoa, eles apresentam uma estrutura especular “[...] em que alguém, que se diz chamar
eu, toma-se como objeto. Isso quer dizer que esse eu textual pde em cena um eu ausente, e cobre
seu rosto com essa mdscara” (Ibid. p. 31). Portanto, a consciéncia de si expressa neste conjunto
material ndo € a representacdo assegurada das verdades acerca de seu autor. O que se encontra ali
€ 0 que a autora chama de “forma de uma representacdo”, expressdo para designar que, em
verdade, quem fala é uma “madscara”: “Fala o personagem (persona, mascara do teatro cldssico),
que ndo pode ser avaliado em relacdo a referéncia que seu proprio discurso propde: nem pode ser

299

julgado (como nio se julga o ator) por sua ‘sinceridade’” (Idem, p. 32). E sob essa ressalva que as
obras e as cole¢des dos artistas em jogo nesta dissertacdo foram admitidas como fontes de

pesquisa.

H4 um outro aspecto a aproximar os artistas aqui estudados: o fato de transitarem no
interior daquilo que a histéria da arte entende, de modo simplificado, por “figuracdo” (em

C o« = ol
oposicdo a “abstracdo” 0

). Em boa medida, a experiéncia do abstrato ndo se apresentou como um
problema na pratica destes autores. Isso porque no periodo em que a maioria deles realizou seus
trabalhos, a segunda metade do século XX, a figuragdo j4 havia retomado a dianteira do processo
da histéria da arte que lhes era contemporanea. Embora muitas vezes de maneira inconsciente,
parece que todos partiram da assertiva lancada por Nicolas de Stagl'' em uma carta em forma de
desabafo, dirigida ao poeta Pierre Lecuire, datada em 1950. Este artista que em 1942 rompera
radicalmente com a figuracdo, dedicando-se inteiramente ao abstracionismo, reconheceria, por

fim, os limites do abstrato: “Toujours, il y a toujours un sujet, toujours”*lz.

' £ importante destacar que ao longo da dissertacdo, quando nos remetermos a uma suposta oposi¢do entre abstracio
e figuracdo, estaremos realizando um movimento um tanto simplificado e com fins diddticos tendo em vista
demonstrar as questdes presentes nas obras apresentadas. E preciso dizer que, em tltima instincia, o abstrato se
encontra no figurativo e vice-versa.

" Artista nascido na Riissia em 1914, mas que passaria a habitar e trabalhar na Franga onde morreria, apés se atirar
da janela de seu ateli€, em 1955.

" “Sempre, sempre hd um tema, sempre.” (tradugio nossa)
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Uma outra declaracdo, desta vez espantosa, proferida por Christian Boltanski a Lynn
Gumpert, problematiza a questao da figuracdo nas artes visuais: “Je suis um peintre extrémement
traditionnel. Je travaille pour apporter des émotions aux spectateurs, comme tous les artistes. Je
travaille pour faire rire ou pleurer le monde” (2001, p. 171). Ndo fosse o artista em questio
Christian Boltanski, seria bem possivel que esta fala ndo soasse um tanto estranha ja que desde
muito cedo ele abandonara totalmente a pintura, dedicando-se a realizar filmes, fotografias e,
sobretudo, instalacdes. De partida, € preciso dizer que sua fala apresenta, em um evidente tom
polémico, um sentido continuado para a histéria da arte que passa a ser compreendida na forma
de uma linha de extensdo entre as praticas artisticas dos pintores renascentistas (que se utilizavam
da perspectiva) chegando até os impressionistas (que mesmo tendo propiciado momentos de
ruptura na histéria da arte, tratavam ainda de registrar o real).

Segundo Boltanski, portanto, haveria um elo que diz respeito a relagdo diversa (mas
sempre aproximada) que cada periodo artistico manteve com o real: “Je ne crois pas que la
peinture change tellemente et je pense que les peintres impressionistes avaient déja mon désir de
capter une image, de garder um morceau de realité” (Ibidem, p. 171). E essa idéia, esse desejo

de captar uma imagem do real'’

, nas palavras de Boltanski, consciente ou nao, que atravessa a
producdo dos artistas abordados nesta dissertacdo. Nao por acaso, muitos deles lancariam mao da
fotografia e do cinema (que serviram ao século XX e, agora, ao XXI, como instrumentos
candnicos para o registro da realidade): Julia Amaral, Patricia Osses e Rosangela Rennd, com a

fotografia; Christian Boltanski e Hassis, com o cinema.

O artista Hassis, abordado no segundo capitulo, é nascido em 1926 na cidade de Curitiba

e morto em 2001 em Florianépolis. As colecdes por ele reunidas foram constituidas a partir de

' CENTRE GEORGES POMPIDOU. Parcours pédagogique por les enseignants. Exposition Nicolas de Staél. Paris,
2003. Disponivel em <http://www.centrepompidou.fr/education/ressources/ENS-destael/ENS-destael.html#intro>.
Acesso em 11 dez. 2008.

* “Eu sou um pintor extremamente tradicional. Eu trabalho para promover emogdes nos espectadores, como todos os
artistas. Eu trabalho para fazer rir ou chorar o mundo.” (traduc@o nossa)

" “Bu ndo creio que a pintura mudou tanto assim e eu penso que os pintores impressionistas tinham j4 meu desejo de
captar uma imagem, de guardar um pedago do real.” (tradug@o nossa)

'3 Novamente é necessaria a ressalva de que o conceito de “real” aqui utilizado ndo se estende 4 nogdo de “contexto”,
nem ao conceito de “Real” trabalhado por Jacques Lacan.
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uma operacdo de recolhimento e classificacdo que conjugava diversas temporalidades em um
mesmo espago. Este movimento cotidiano culminou em um fundo'* que enreda, atualmente,
colecdes documentais (arquivo), bibliograficas (biblioteca) e artisticas (museu) que serdo aqui
consideradas a partir da 16gica do museu que, de modo geral, também congrega, em sua estrutura,
um arquivo e uma biblioteca. Ainda que cada qual possua uma caracteristica especifica, ndo é
possivel, sobretudo no caso de Hassis, separd-las em unidades isoladas posto que havia um
permanente didlogo entre elas, como serd visto na série “Revistas”. Deste vasto conjunto de sua
obra, destacar-se-4, para fins analiticos, a série “Ontemanha” cuja data ndo € precisa uma vez que
foi realizada, ao menos, desde a década de 1960 até a sua morte, em 2001.

Rosangela Rennd, nascida em Belo Horizonte no ano de 1962, sendo que atualmente vive
e trabalha no Rio de Janeiro — cuja obra protagoniza, em parceria com Christian Boltanski, o
terceiro capitulo — é uma das artistas brasileiras que mais tem se dedicado a refletir a ligacao
entre arte € memoria. Em seu trabalho, contudo, a memoria ndo é dotada de qualquer “poder
reconstrutor”’, como quer José Saramago (2006, p. 16). Em Rennd, a memoria desconfia e nada
restitui. A partir de fotografias, geralmente realizadas por outrem, a artista reforca a dissonancia
existente entre uma imagem e sua suposta narrativa. Segundo Maria Angélica Melendi,
pesquisadora que tem se dedicado a pensar o trabalho da artista, Rosangela Renné consegue
barrar a onipresenca do referente. Com isso, ndo ha um texto que assegure o sentido da imagem:
“O referente — o sujeito — é quase barrado pela indefinicio da imagem e pela auséncia de
legendas. O sujeito — o referente — é desidentificado™"’.

Uma espécie de eco poderd ser ouvido partir da poética de Farnese de Andrade (1926-
1996), figura central do quarto capitulo. Em diversos momentos, ele empreenderia procedimentos
artisticos contemporaneos tanto em seus trabalhos com objetos quanto em sua obra em gravura.
Assim como Rosangela Rennd, seu trabalho apresenta um contraponto a idéia comum que se faz
da memdria: suas abordagens caminham pela via do esquecimento, aproximando-se da preciosa e
complexa nocao da tradi¢do filoséfica e psicoldgica “[...] que procuram manter juntas a presenca

do ausente e a auséncia da presenca” (GAGNEBIN, 2006, p. 46). Ambos constituem, desta

' Vale destacar a consciéncia do artista em relacdo ao valor de seu trabalho, ao seu caréter a posteriori. Nio por
acaso, ap6s seu falecimento, em 2001, criou-se a Funda¢do Hassis e, em seguida, no ano de 2006, o Museu Hassis,
que tem por finalidade a salvaguarda, a preservacio, a conservagado e a divulgacdo das obras do artista.

" MELENDI, Maria  Angélica.  Arquivos do Mal/Mal de  Arquivo. Disponivel  em:
<http://www.studium.iar.unicamp.br/11/7.html?studium=3.html>. Acesso em: 31 out. 2007.
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maneira, um paradoxo importante para se pensar o papel da histéria e da memoria na
contemporaneidade.

Por fim, o dltimo capitulo € dedicado a Arthur Bispo do Rosério, nascido na cidade de
Japaratupa, em Sergipe, no ano de 1909 ou 1911'® ¢ morto em 1989, no interior da Coldnia
Manicomial Juliano Moreira, no Rio de Janeiro, onde esteve internado por décadas. Em um de
seus inimeros trabalhos, ele escreveu: “Como deve ser feito vem uma lancha da alfandega com
medico da saude publica e o pratico este suspende o navio”. Ao final dessa leitura, contudo,
restam-nos as perguntas: qual alfandega? Que médico? Qual navio? Em verdade, sdao questdes
sem respostas. Com Bispo do Rosdrio, a relagdo entre fonte (imagem) e histéria (verdade) se
dissolve uma vez que ele procedia pelo inverificavel.

Ainda assim, as letras inscritas por ele em suas vitrines, em seus mantos, em seus
estandartes, retomam uma espécie de confianca humana na palavra escrita, que volta a ser
considerada, segundo Jeanne-Marie Gagnebin “[...] o rastro mais duradouro que um homem pode
deixar, uma marca capaz de sobreviver a morte de seu autor e transmitir a sua mensagem’ (Idem,
p. 112). Um dos trabalhos mais surpreendentes de Bispo apresenta um carrinho de madeira que
no seu interior possui trés paralelepipedos. Na parte externa do carrinho 1é-se “Paralelepipedo”. O
capitulo sobre Bispo do Rosério € o derradeiro e carregado de um sentido inequivoco: de alguma
forma, deseja apontar para fora da histéria da arte, de alguma maneira, quer cavar um outro
espaco, um outro timulo, que ndo o da arte contemporanea muito menos o da psiquiatria, em que

Bispo do Rosdrio possa, enfim, repousar.

16 Nao é possivel afirmar, com precisdo, a data de nascimento do artista, conforme assinalaram as duas biografias
sobre o artista até agora publicadas: HIDALGO, Luciana. Arthur Bispo do Rosario: O Senhor do Labirinto. Rio
de Janeiro: Rocco, 1996 ¢ BURROWES, Patricia. O universo segundo Arthur Bispo do Rosario. Rio de Janeiro:
Editora FGV, 1999.
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Figura 1: Uli Westphal, Mutatoes, 2006.

Colegao do artista.
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Figura 2: “Ontemanha” (série), Hassis, 1967 (42,5 X 30 cm).
Acervo: Museu Hassis. Florianépolis, Brasil.
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Figura 3: “Ontemanha” (sére), Hassis, 196
Acervo: Museu Hassis. Florianépolis, Brasil.

(42,5 X 30cm).
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Figura4 e 5: “umanidades”, Hassis, 1978.
(Reprodugio fotogréfica de fragmentos do mural da Igrejinha da Universidade Federal de Santa Catarina).
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Figura 6: “Revistas” (série), Hassis, 1966 (35 X 26cm).

Acervo: Museu Hassis. Florianépolis, Brasil.
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Figura 7: “Porta”, Hassis, sem data.
Acervo: Museu Hassis. Florianépolis, Brasil.
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Figura 8: “Vendedor de torradinho”, Hassis, 1956 (38 X 28cm).
Acervo: Museu Hassis. Florianépolis, Brasil.

Figura 9: “Vento Sul dom Chuva”, Hassis, 1957 (38 X 50cm).
Acervo: Museu Hassis. Florianépolis, Brasil.
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Figura 10: “Exilados”, Hassis, 1964 (51,5 X 35,5
Acervo: Museu Hassis. Florianépolis, Brasil.

cm).
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Figura 11: “Ontemanha” (série), Hassis, 1967 (42 X 30,5cm).

Acervo: Museu Hassis. Florianépolis, Brasil.
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Figura 12: “Erased de Kooning Drawing”, Robert Rauschenberg, 1953 (64,1 cm x 55,2 cm x 1,2 cm).
Acervo: San Francisco Museum of Modern Art. Sdo Francisco, EUA.

33



Figura 13: Black Market, Robert Rauschenberg, 1961 (127 X 150,1 x 10,1cm).
Acervo: Museum Ludwig. Cologne, Alemanha.
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Figura 14: Bed, Robert Rauschenberg, 1955 (191,1 x 80 x 20,3cm).
Acervo: The Museum of Modern Art. Nova Iorque, EUA.
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Figura 15: “Fresh Widow”, Marcel Duchamp, 1920-1964 (79,2 x 53,2 x 10,3cm).

Acervo: Musée National d’ Art Moderne, Centre Georges Pompidou. Paris, Franga.
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Figura 16: “Tabac-Rat”, Francis Picabia, 1919-1949 (104,4 x 84,7 cm).
Acervo: Musée National d’ Art Moderne, Centre Georges Pompidou. Paris, Franga.
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N Flgura 1L7: Le-lPeintre dans son atelier, Henri Matisse, 1916 (146,5 x 97cm).
Acervo: Musée National d’ Art Moderne, Centre Georges Pompidou. Paris, Franca.
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Figura 18: “Revistas” (série), Hassis, 1966 (30 X 26cm);
Acervo: Museu Hassis. Florianépolis, Brasil.
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Figura 19: “Revistas” (série), Hassis, 1966.
Acervo: Museu Hassis. Florianépolis, Brasil.
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Figura 20: “Revistas” (série), Hassis, 1966 (33 X 25cm).
Acervo: Museu Hassis. Florianépolis, Brasil.
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Figura 21: “Revistas” (série), Hassis, 1966.
Acervo: Museu Hassis. Florianépolis, Brasil.
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Figura 22: “Golllllll Retrto de um rei. Os 100 Gols de Pelé”, Hassis, 1965 (120 X 130ch1)
Acervo: Museu Hassis. Florianépolis, Brasil.
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Figuras 23, 24, 25, 26: “Recherche et présentation de tout ce que reste de mon enfance, 1944-1950”,
Christian Boltanski, 1969.
(Reprodugio fotografica do livro “Boltanski: les modéles. Cing relations entre texte & image”, de 1979).
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Figuras 27, 28, 29: “Recherche et présentation de tout ce que reste de mon enfance, 1944-1950”,
Christian Boltanski, 1969.
(Reproducio fotogréfica do livro “Boltanski: les modéles. Cing relations entre texte & image”, de 1979).
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Figuras 30, 31: La vie impossible de C.B. Christian Boltanski, 2001.
(Reproducio fotogréfica da sala do Musée National d’Art Moderne, Centre Georges Pompidou. Paris, Franca.
Acervo: Idem).
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Figuras 32, 33: La vie impossible de C.B. Christian Boltanski, 2001.
(Reproducio fotogréfica da sala do Musée National d’ Art Moderne, Centre Georges Pompidou. Paris, Franga.
Acervo: Idem).
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Figuras 34: Les archives de C.B. Christian Boltanski, 2001.
(Reprodugio fotogréfica da sala do Musée National d’ Art Moderne, Centre Georges Pompidou. Paris, Franca.
Acervo: Idem).

48



Figuras 35, 36, 37: A Vécuo, Claudio Trindade, 2008.
Colecdo do artista.
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Figura 38: Yves Klein, registro fotografico d ide, 1958, Galerie Iris Clert, Paris, 1958;
Figura 39: Arman, registro fotogréfico da exposi¢do Plein, 1960, Galerie Iris Clert, Paris;
Figura 40: Arman, convite da exposicao Plein, 1960 (10.5 x 6 x 2.9 cm). Acervo: The Museum of Modern Art. Nova
Torque, EUA.
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Figura 41: Poubelle des Halles, Arman, 1961 (63,5 x 43 x 12,5 cm).
Acervo: Musée National d’ Art Moderne, Centre Georges Pompidou. Paris, Franga.

Figura 42: Desmetros, Cldudio Trindade, 2007.
Colecdo do artista.
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Figura 43: “Imemorial”’, Rosangela Rennd, 1994.
Colecao: Marcos Vinicius Vilaca.

Figura 44: “Imemorial”’, Rosangela Rennd, 2003.
(Reproducio fotogréfica do livro “Rosdngela Rennd: O Arquivo Universal e Outros Arquivos”, de 2003)
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Figura 45: “Vulgo & Anonimato”, Rosangela Rennd, 2003.
(Reproducio fotogréfica do livro “Rosdngela Rennd: O Arquivo Universal e Outros Arquivos”, de 2003)
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Figura 46: “Vulgo & Texto”, Rosangela Rennd, 2003
(Reproducio fotogréfica do livro “Rosdngela Rennd: O Arquivo Universal e Outros Arquivos”, de 2003).
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Figura 48: Mater, Farnese de Andrade, 1990 (42 X 27 X 9,5cm).
Colecao Stiitzer, Sao Paulo.
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Figura 49: Pater, Farnese de Andrade, 1992-95 (48 X 32,5 X 11cm).
Colecdo Stiitzer, Sdo Paulo.
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Figura 50: O Anjo de Hiroshima, Farnese de Andrade, 1968-1978 (72 X 23,5cm)
Colecdo particular, Sdo Paulo.
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Figura 51: A Besta Humana, Farnese de Andrade, s.d. (42,3 X 27 24,5cm)
Colecdo Adriana Moura, Belo Horizonte.
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Figura 52: Sem titulo, Farnese de Andrade, 1993 (34 X 22 X 14,5cm)
Colecdo Stiitzer, Sdo Paulo.
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Figura 53: A Formagdo de um Pensamento, Farnese de Andrade, 1972 (67 X 37 X 19cm)
Acervo da Galeria Ipanema, Rio de Janeiro.
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Figura 54 e 55: Anunciacdo, Farnese de Andrade, 1986 (63 X 40 X 24cm)
Colecdao Anna Maria Niemeyer.
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Figura 56: Anunciagdo, Farnese de Andrade, 1972 (103 X 57 X 26¢cm)
Colecao Heitor Martins, Buenos Aires.
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Figura 57: Julia Amaral
Colecdo da artista.

Figura 58: Julia Amaral
Colecdo da artista.

64



Fi ﬂra 59: Julia Aaral

Colegdo da artista.
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Figuras 60, 61 e 62: Mesa, Patricia Osses, ‘2001,. '

(Registro fotografico. Colegdo da artista)
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Figura 63: Habitéveis, Patricia Osses, 2004
Colecdo da artista.
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Figura 64, 65: Apto. 54 — Antes e depoi, Patricia Osses, 2003
Registro fotografico. Cole¢ao da artista.
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Figura 66: Manto de Apresentacdo, Arthur Bispo do Rosdrio, s.d. (118,5 X 141,2cm)
Acervo: Museu Bispo do Rosario Arte Contemporanea. Rio de Janeiro, Brasil.
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Figura 67: Vista da porta de entrada do quarto-forte de Bispo do Rosério.
Colonia Juliano Moreira, Rio de Janeiro (Fotografia do autor, em 2008).
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Figura 68: Vista do interior do quarto-forte onde é possivel observar quatro das dez celas
que compunham o espago de trabalho e de vivéncia de Bispo.
Colonia Juliano Moreira, Rio de Janeiro (Fotografia do autor, em 2008).
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Figura 69: Vista do Pavilhdo 10 onde residiu Arthur Bispo do Rosério.
Colonia Juliano Moreira, Rio de Janeiro (Fotografia do autor, em 2008).
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Figura 70: “Paralelepipedo”, Arthur Bispo do Rosdrio, s.d. (21 X 47 X 28cm)
Acervo: Museu Bispo do Rosdrio Arte Contemporanea. Rio de Janeiro.
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Figura 71: Sem titulo, Arthur Bispo do Rosério, s.d. (130 X 62cm)
Acervo: Museu Bispo do Rosério Arte Contemporanea. Rio de Janeiro.
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Figuras 72, 73: da série “Campos Relacionais”, Carlos Asp
Colecdo do artista.
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Figuras 76, 77 (frente e verso): Sem titulo, Carlos Asp, 2008
Colecdo do artista.
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2 HASSIS: ONTEMANHA

“Mas minha voz nao deve assumir suas batalhas,
porque ele as travou num sonho essencial.
Porque como outros homens escrevem versos,
Meu avo fez um sonho.

Quando uma congestdo pulmonar o estava arruinando
e a febre inventiva falseou-lhe a face do dia,

reuniu os documentos ardentes da memoria

para forjar seu sonho.”

(BORGES, 1998, v.1, p. 87)

Figura 2: a cabeca de um homem no tergo superior do quadro: o seu olho direito encara o
espectador. A fungdo figurativa — o olho — remete ao que € exterior a obra, portanto, aquele que a
observa e se encontra fora do quadro. Trata-se de uma pintura e colagem sobre papel que lanca
um olhar para além dela prépria. Uma cena, uma espécie de alegoria: “MUNDO EM GUERRA”,
em letras garrafais. Mas, afinal, de qual guerra ela nos fala: Vietna ou Segunda Guerra Mundial?
Resposta: ambas. No quadro, hd uma série de referéncias escritas como Treblinka, Hitler e a
sudstica nazista. No entanto, a primeira sentenca se destaca em virtude de seu tamanho, “VOLTO
AO PASSADO”, que determina, de principio, um movimento de retorno ao pretérito. A Figura 3,
por sua vez, lanca mio de outras indicacdes, todas relativas a década de 1960: “TELEVISAQ”,
“GUERRILHA”, “BOMBA H”. Ao observar com mais atencao a Figura 2, descobre-se a data de
realizacdo destes trabalhos: 1967.

A leitura do texto inscrito nesta imagem € perpassada, portanto, pelos olhos de uma figura
onividente. O olho esquerdo mantém um olhar frontal embora um tanto desinteressado ao passo
que o direito foi substituido por um capacete com a sudstica nazista, simbolo que, por sinal,
repete-se mais abaixo em um braco erguido. Eis que surge o Fiihrer mais a direita, sendo possivel
reconhecer seu bigode peculiar ainda que seus olhos estejam vendados pela palavra
“sacrificadas”. No canto direito inferior, uma série de cruzes assinala um cemitério. Proximo ao
centro, aparece: “Treblinka, exterminio em massa”. Ao lado de Hitler, o vulto de uma figura
sugere um enforcamento. E possivel ler, ainda, “LUTO PELA VIDA”, sendo que a palavra “luto”
pode sugerir tanto a acdo de lutar, batalhar, quanto o substantivo referente a atitude pds-perda,

p6s-morte. J4 na Figura 3, encontra-se a frase: “eu me transformei na morte, sou um destruidor
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de mundos”. A morte parece estar em tudo. O que ocorre, em verdade, é que a figura onividente

assiste a onipresenca da morte e do luto, daquilo que estd em seu entorno e diante de seus olhos.

Olhos expiantes

“Visao de Joao na Ilha de Patmos — Eu, Jodo, que também sou vosso irmdo e
companheiro na aflicdo, na realeza e na paciéncia em Jesus Cristo, estava na ilha de
Patmos por causa da palavra de Deus e do testemunho de Jesus Cristo. E fui arrebatado
em espirito no dia do Senhor, e ouvi detrds de mim uma grande voz, como de trombeta,
que dizia: ‘O que, vés, escreve-o num livro e envia-o as sete Igrejas que estdo na Asia”
(Apocalipse, Capitulo 1).

Ainda na Figura 2, é possivel visualizar uma mdaquina de escrever acompanhada, ao seu
lado, por uma efusdo de textos. Ao invés de datilografar palavras uniformes e ritmadas, ela acaba
por cortar e colar imagens e escritas pré-existentes. Em nenhum momento, lemos letras
tipograficas, mas sim palavras com fontes provindas de outro lugar. Essa maquina de escrever,
em verdade, € um tanto esquizofrénica ji que nada escreve, mas sim recorta e cola textos pré-
existentes. O artista realizou, deste modo, um trabalho anacrdnico, por exceléncia. Novamente,
surge a pergunta: afinal, em qual ano transcorre a referida guerra, 1942 ou 1967? Resposta: pouco
importa. Em 1967, a Guerra do Vietna ocupava boa parte da imprensa mundial e brasileira. Neste
momento, Hassis era leitor das revistas “Manchete”, “O Cruzeiro”, lia jornais, ouvia ridios e ja
havia comprado sua primeira televisdo. O mass midia passava a ocupar, portanto, boa parte de
sua rotina. Concomitantemente, em sua producdo artistica, € possivel assistir ao inicio das
colagens, procedimento artistico que seria inovador e que aportaria problemas fundamentais em
sua trajetéria’’.

Hassis pouco escrevia. E bastante dificil encontrar manuscritos ou mesmo cartas em seu
acervo. No entanto, em “Ontemanh3” o exercicio verbal surge quase incontido. Como se algo
estivesse desregulado, fora do lugar e fosse preciso falar, expressar, colocar para fora. Em
verdade, em relacdo a pratica da escrita, o artista sempre apresentou uma extrema economia. Em
seu vasto acervo € dificil encontrar manuscritos ou mesmo cartas por ele escritas. No entanto, sua

escrita parecia ser despertada (e, por sinal, com toda a poténcia) quando sentia a necessidade de

' Em 1965, encontra-se sua primeira colagem, “Sapateiro”. Em 1966, a série “Revista” ja configura esta mobiliza¢io
de Hassis que passa a incluir dentre as suas técnicas, a colagem.
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abordar questdes relativas a guerra e a morte. Um destes poucos textos intitula-se “Agosto de

1945, Hiroshima, Nagasaki”. Logo no primeiro pardgrafo, 1e-se:

“No ar um euforismo geral do povo. Fim da Segunda Guerra Mundial. Cinco anos que o
mundo participava de uma maneira ou de outra tomando conhecimento da maior
carnificina do século. Este periodo, de 37 a 45, marcou a minha juventude, Estado Novo,
Guerra. Nao ficava o ilhéu alheio ao que acontecia no mundo, acrescido de que amigos
nossos, ilhéus, participavam da acéo da FEB na Itdlia.”

Em sintese, o texto relatava o ambiente social e artistico de Florian6polis durante os anos
da Segunda Grande Guerra, enfocando o modo como as tensdes entre as poténcias mundiais eram
recebidas na Ilha de Santa Catarina, onde o artista residia e trabalhava. Em boa medida, esta
apreensdo de Hassis em relacdo a guerra pode ser compreendida no interior de sua histdria
familiar: seu pai e seu avd paterno foram do Exército Brasileiro (este ultimo, inclusive, lutara
tanto na Guerra de Canudos quanto na Guerra do Contestado). De certa forma, Hassis manteve-se
sempre mobilizado, ainda que na condi¢cdo de “reservista”, mesmo apds os armisticios. Em seu
atelie, além das divesas pinturas e desenhos que o cercava, ele mantinha capacetes militares e,
sobretudo, diversos livros sobre as guerras, além de biografias sobre, por exemplo, Adolf Hitler.
Havia, ainda, a um canto do ateli€¢, uma bandeira do Brasil que permanecia sempre hasteada e de
prontidao.

“Ontemanha” ndo seria o primeiro nem o ultimo trabalho a apresentar a temdtica da
guerra na trajetéria do artista. Curiosamente, esta obra também € composta por poemas de autoria
de Hassis que se encontram intercalados entre as imagens, dispostos em pranchas do mesmo
tamanho das obras, apontando que elas participavam com a mesma importancia das imagens no
interior do trabalho. Ou seja, ainda que as proprias colagens e pinturas ji estivesse repletas de
palavras, Hassis considerou necessario incluir mais textos. Antes de passar aos textos, vale
destacar as palavras e frases possiveis de serem lidas no interior das imagens que apresentam um

pouco da substéncia fatalista do trabalho:

CLINT3 CLIN T3 CLINT3 LEINNT3

“Quadro 1. “viver”, “por”, “amor”, “para descobrir o seu préprio coragdo”, “ontem”,
“anhd”;

Quadro 3. “rosas”, vejo, minhas, filhas, correm, brincam, cantam, “do ié-i€ comer(...)”,
artes, inocentes, tocador de violdo, Picasso = Auto Retrato, Terra, Ano 2000, Fechos,
olhos, Presidente, minha, infancia, até hoje esse enorme mundo, quando;

Quadro 4. de James Russell Lowell, S6 os tolos e os mortos nunca mudam de opinifo,
vejo Televisdo, conversa, noticias, jovem com uma mentalidade, em festa, mundo,
pequeno, mundanismo, criangas sem escola na (...), saldes do mil convidados, e os
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prazeres didrios, miséria, guerrilha, bomba H, libre!, combates, tem medo, vietnamitas
revoluciondrios, Oppenheimer, “eu me transformei na morte, sou um destruidor de
mundos;

Quadro 5. Tenho, medo, minhas, filhas, brincam, felizes, ignoram, grito de morrer pela
patria, povo nos dias tormentosos de 19(...), Alemanha onde (...);

Quadro 6. “volto ao passado”, show, fuzis, luto pela vida, mundo em guerra, Treblinko,
exterminio em massa, muitas vidas, reduzir, tenho medo, sacrificadas, idade para
caserna; Quadro 7. medo em mim, nés, no mundo, marchando para a, anjo da morte,
suspenso sobre as cidades, lamentos, e milhares de feridos, ndo pensa, foi repetido, sem
alimento, prepara-se, grita, ataca, guerra para morrer, “¢é terrivel, os que sobrevivem,
invejam os que tombaram em combate, as chamas, cair prisioneiro, soldado, foram
destruidos pelo fogo do (...), € a morte para a humanidade, morte: “As marges da estrada
estdo repletas”, 666;”

Os poemas, por sua vez, utilizam de uma estrutura parecida aos demais textos, abordando
0 mesmo problema, como em: “Abutres agourentos, / Aguardam o banquete macabro / Medo /
666, ou entdo, “Ao som da orquestra sinistra / sob a luz do temor / os homens dangam o balé da
morte / 666”. Todos os cinco poemas findam-se com o “666”. De modo geral, portanto, o que se
destaca da escrita presente ao longo desta série € o tom apocaliptico, tornando evidente a
influéncia da narrativa cristd e, sobretudo, do Apocalipse, que seria constante em seu trabalho.
Por sinal, desde crianga, o catolicismo romano esteve presente em sua formacdo'®.

“Humanidades” € o mural realizado por Hassis nas paredes internas da Igrejinha da
Universidade Federal de Santa Catarina, no ano de 1978. Em diversas declaragées19, O artista
afirmou que para a realizacdo deste trabalho teria se baseado no capitulo VI do Apocalipse que
relata a abertura do livro fechado a sete selos e que contém o destino da humanidade. O elemento
narrativo — jd presente nas diversas séries pictdricas do artista, como em ‘““Via-Crucis”, “O
Contestado”, etc. — é, portanto, central. Vale destacar, que a passagem do livro do Apocalipse
utilizado por Hassis, segundo a tradi¢do eclesidstica, teria sido escrito pelo Apdstolo Jodo em
Patmos, uma pequena ilha no Mar Egeu, na Asia Menor, quando este se encontrava desterrado,
perseguido em virtude de sua fé cristd, por volta do ano 95. Jodo é um personagem ilustrativo de
um periodo em que a cristandade encontrava-se violentamente atacada pelos romanos.

E, portanto, em meio a um perfodo de crise e exilado em uma ilha que Jodo redige o
Apocalipse apds afirmar ter ouvido uma “grande voz”, como uma “trombeta” que sentencia:

“todo olho vé e verd”. Em “Ontemanha” e mesmo na Figura 6, que logo a frente serd

'8 Hassis chegou a ser, inclusive, coroinha da Igreja Nossa Senhora da Trindade (atual Igrejinha da UFSC), na
década de 1930, local onde, por sinal, encontra-se o mural “Humanidades”, de sua autoria.

19 Vide, por exemplo, em WERNER, Cldvis. Memdria e patrimonio cultural: Lembrancas de um artista. Um
exercicio de justificativa para a preservacao da antiga Igrejinha da Trindade. Dissertacdo. Florian6polis: UFSC
(Mestrado em Histéria), 1993.
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apresentada, contudo, os olhos jd ndo véem mais: na Figura 2 eles estdo obnublados pelo
capacete com a sudstica nazista ao passo que na Figura 6 eles estardo ocupado pelos 6rgios
sexuais masculino e feminino. Portanto, os homens aparecem com os olhos velados. Por sinal,
“apocalipse”, em grego, quer dizer revelagdo, ou seja, tirar o véu, possibilitar a visdo.

Em termos visuais, Hassis langou mao de estratégias ja previstas neste texto biblico, como
o uso de sinestesias (que atravessam o mural “Humanidades” em forma de mados, trombetas,
olhos, narizes, bananas, bocas e, ao centro, o cdlice de vinho sendo disputado por um rei branco e
outro rei negro) e o estilo sibilino (caracteristico da escrita apocaliptica, com o tom obscuro e
hermético). A esquerda do mural, uma forte cena exibe uma crucificagdo: uma escada com uma
mulher griavida que ndo consegue assistir ao que hd em seu entorno, sendo uma das poucas
personagens sem olhos. O feto, contudo, pode simbolizar algum resquicio de esperanga. Abaixo,
outra crucificacio, desta vez, no arame farpado. A frente surgem serpentes na vertical, mortas por
uma langa que surge ndo se sabe de onde.

A figura de Jesus Cristo, acima, uma espécie de astronauta, como afirmava o préprio
Hassis, parece transcender a tudo isso, talvez a caminho do entronamento quando, finalmente, iria
julgar os vivos e os mortos. O espaco ao seu entorno € neutro, sem relacdo com 0s outros seres.
Ao lado direito, vé-se ainda um cavaleiro negro que segura uma balanga: percebe-se que a mesma
mao que a segura € aquela que enforca um ser, situado abaixo dela. Proximo a ele, mais um
cavaleiro aparece conjugado a um cavalo amarelo (apds a abertura do primeiro selo), segurando
um arco branco na mao que corresponde, segundo a interpretagdo biblica, ao principio das dores.

E possivel, se optarmos por pensar em termos dramatirgicos, dividir o mural em duas
linhas: primeiro, a inferior, composta por seres que sentem as dores, as desgracas previstas no
Apocalipse. Em seguida, a superior, com os personagens descritos no Apocalipse, executores das
profecias. Os seres inferiores representam os animais descritos no capitulo IV, versiculo 8: “[...]
cheios de olhos; e nao descansam nem de dia nem de noite”. Os olhos, por sinal, sdo elementos
que se repetem ao longo de todo o mural: sempre abertos, angustiados e inquietantes. Em um s6
tempo, todos parecem olhar e ser observados. Ao espectador, resta a impressdo de estar sendo a
todo momento observado. Os olhos, desta feita, atravessam o mural e perfazem um dos aspectos
que mais acrescentam tons dramaticos ao trabalho.

Em alguns trabalhos de Hassis da década de 1960, os olhos ndo espiam o mundo, mas o

refletem. Para tanto, assumem a forma de sudsticas nazistas, orgdos sexuais, entre outros temas.
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Segundo Michel Leris: “Ao mesmo tempo que € uma figura da consciéncia moral (o olho da
consciéncia, lugar-comum amplamente explorado) e uma imagem da repressdo, esse 0rgao é,
para os ocidentais, um objeto atraente, mas inquietante e, em suas formas animais, tdo repulsivo
que ‘ndo o morderemos jamais’” (In: BATAILLE, 2003, p. 110). A Figura 6 provém de uma
série anterior a “Ontemanha”, intitulada “Revistas”, de 1966. Nela, surgem dois rostos negros, de
perfil, onde se destacam os olhos invadidos pela fotografia impressa da pagina de uma revista. As
esferas oculares ndo foram preenchidas com tinta, deixando que as imagens pré-existentes
aparecessem. Para a surpresa, o que se vé no olho de um dos rostos ¢ um pénis e, no outro, uma
vagina.

O procedimento € o mesmo presente em “Ontemanha”. Dessa vez, contudo, ao invés do
capacete nazista, surge o Orgdo sexual masculino sendo que os olhos estdo novamente
obnubilados. E evidente a fixacdo de Hassis tanto pelos olhos quanto pelas imagens relativas a
morte. A repeticao e a distribui¢cdo destes elementos figurativos ao longo de grande parte de seus
trabalhos deste periodo sugere algo a funcionar entre ele e 0 mundo, algo que o obnubla, em boa
medida, em razdo do clima sombrio e inseguro daquele momento, com a ameaga iminente da
Guerra Fria, da Bomba “H”, da superpopulacdo, dos conflitos e regimes militares estabelecidos
em diversos paises, sobretudo, na América Latina.

Nestas obras, como ja observado, os olhos se fecham e ja ndo espiam, mas sim, expiam.
Assumem a fungdo expiatéria a2 medida que buscam reparar algum crime ou pecado da
humanidade, o mesmo que seria por fim levado ao término no mural “Humanidades”, repleto de
olhos que assistem a tudo, a dltima cena da histéria humana prevista na Biblia. Os olhos ji ndo
almejam a peniténcia uma vez que a mesma parece ndo ser mais possivel. Em “Porta”, Figura 7,
o olho ndo surge mais como retina, como sudstica ou qualquer outra coisa: ele se torna espelho.
Ao olhé-lo nos vemos. “Porta” € um titulo atribuido por homodnimia pelo Museu Hassis. Antes de
ser um objeto catalogado como obra de arte, tratava-se, como diz o proprio nome, de uma porta.
Sua posicao era estratégica no interior do ateli€ do artista: ela separava o espaco de producgdo e de
circulacdo de pessoas daquele que era reservado para a guarda de materiais e obras que ele
considerava importante ou frigeis, como as peliculas cinematograficas, que ficavam todas

depositadas no interior de cubos de isopor.

20 Procedimento tomado pelo artista (por sinal, bastante comum na Ilha de Santa Catarina) tendo em vista a alta
umidade relativa do ar na cidade e que favorece o processo de degradacao da pelicula cinematografica.
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O olho espelhado, portanto, localizava-se na passagem entre o ambiente de
producdo/sociabilidade e o de guarda/conservagdo que, em boa medida, poderia ser considerado
como uma espécie de sacristia de Hassis. Explica-se: a sacristia € o espaco da igreja que funciona
como um misto de depdsito e lugar sagrado, onde se encontram os paramentos necessarios ao
culto: as héstias, as vestes, o vinho. E dessa coxia sagrada que saem, momentos antes da missa, o
padre, os(as) coroinhas, os(as) ministros(as). Sem a sacristia, ndo ha culto, ndo ha representagao.
Além disso, apenas os mais chegados participam deste espaco, preparando e zelando pelos
aderegos necessarios a cena.

No caso de Hassis, sua sacristia encontrava-se neste espaco anexado ao atelié, um
pequeno quarto construido de forma conjuminada, porém, separada do desenho original da casa.
Era ali que depositava suas fotos, discos, livros, filmes, enfim, seu arsenal de trabalhos e de
recordacdes, sua matéria-prima vital. Ao visitante comum, o quarto poderia passar desapercebido
(e, em boa medida, acreditamos ser essa a idéia, uma porta disfarcada de obra de arte). O que
antes era madeira e que servia para dividir ambientes — ou seja, uma porta — tornou-se superficie
para pintura, colagens e objetos tridimensionais que, gradativamente, iam sendo anexados”'.

Entre eles, o espelho em forma de retina de um olho que reflete aquilo que nao é porta,
muito menos depésito: ele rebate 0 mundo. E como se no portal de entrada j estivesse anunciado
0 que encontrariamos 14 dentro: pedacos do mundo extraidos pelos olhos daquele que acumulou.
“Escreve as coisas que tens Vvisto, € as que sdo, e as que depois destas hdo de acontecer”, escreveu
Jodao em seu livro Apocalipse. A importancia do olho, do sentido da visdo, da necessidade do
registro, destaca-se nessa passagem. Vale destacar, ainda, um tom paradoxal: o olho que vé e que
€ ordenado a escrever, lembrando do excerto biblico — sendo aqui o verbo “escrever’” utilizado no
sentido de registro, da mais antiga forma de memdria de que dispde o homem — € o mesmo olho
que se findard no Apocalipse. Um olho que registra a vida para a morte. O mesmo orgao que
orienta a vida € aquele que assume a missdo de preparar a morte: “Com efeito, a respeito do olho,
parece impossivel pronunciar outra palavra que ndo seja seducao, pois nada € tdo atraente quanto
ele no corpo dos animais € dos homens. Porém, a sedu¢@o extrema estd provavelmente no limite

do horror” (BATAILLE, 2003, p. 99).

2! Estes objetos contavam a histéria de sua vida: crucifixos, relégios, chaves de carro, bilhetes, brinquedos, adesivos,
enfim, materiais extraidos do fluxo comum do cotidiano e ressignificados no interior de sua producio artistica.
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Hassis e Franklin Cascaes

Os trabalhos de Hassis abordados até aqui assinalam, indelevelmente, uma obrigacao,
uma quase missdo, de tudo ver e reunir. Em boa medida, esta auto-atribui¢do (caracteristica de
diversas trajetdrias artisticas, como a de Christian Boltanski, como mostraremos no Capitulo 3)
pode ter resultado de um entendimento, ainda que inconsciente, da concepc¢ao de tempo crista que
vislumbra a imagem de uma linha reta com comeco, meio e fim: “Ao contrario do helenismo, o
mundo, para o cristdo, € criado no tempo e deve acabar no tempo. De um lado, a narrativa do
Génese, de outro, a perspectiva escatolégica do Apocalipse. E a criacdo, o Juizo Final, o periodo
intermedidrio que se desdobra de um a outro desses dois eventos, sdo unicos” (PUECH apud
AGAMBEN, 2005, p. 114).

Um outro artista, ainda que por meios distintos, aproximar-se-ia desse cardter missionario
do fazer artistico. Trata-se de Franklin Cascaes que teve seu centendrio de nascimento
comemorado no ano de 2008. Em seu caso, assim como no de Hassis, também € preciso procurar
por um outro indicio capaz de dar conta de seu trabalho, ndo mais aquela antiga narrativa em
torno de sua trajetoria e que serve como estandarte para aquilo que se entende, de modo geral, por
cultura agoriana, muito menos aquele que inspirou a bizarra denominagdo de “Ilha da Magia”. Ao
invés de falar de Franklin ou de Cascaes, talvez seja o momento de pensar em Joaquim: nascido
em 1908, com o nome de batismo de Franklin Joaquim Cascaes, no bairro de Itaguacu, localizado
atualmente na porcao continental da cidade de Florianépolis.

Ao contrdrio do escritor Virgilio Varzea, por exemplo, que saiu de Nossa Senhora do
Desterro em busca de outros ares, Joaquim interiorizou-se. Fechou-se em sua prépria terra como
quem tem um dever a cumprir: ‘“Passei a vida inteira anotando, escutando as pessoas”
(CASCAES, 1981, p. 21), declarou a Raimundo Caruso. O que surpreende no conjunto de sua
obra €, sobretudo, a quantidade de desenhos, escritos, esculturas e objetos. Joaquim ndo foi um
grande desenhista, muito menos um destacado escritor. Em muitos de seus trabalhos, € evidente a
dificuldade em desenhar uma mao, em realizar um escor¢co. Em boa medida, € preciso retirar os
adjetivos para se falar de Joaquim porque a sua matéria € o verbo e o seu mérito é a perseveranca.

Joaquim foi um catador: recolhia um a um, entre outras coisas, aquilo que lhe interessava,

que lhe parecia representativo do modo de vida local. Em sua obra em papel e escultérica,
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aparecem pessoas executando tarefas didrias: preparam alimentos, curam os males, festejam dias
santos. Construiu, com isso, uma das colecdes mais interessantes do século XX em Santa
Catarina. Atualmente, este acervo € ainda mais importante tendo em vista que se encontra
depositado, inteiramente, em apenas um local, a reserva técnica do Museu Universitario Professor
Oswaldo Rodrigues Cabral, reforcando assim o seu cardter de conjunto.

Em sua obra escrita e visual, descortina-se uma lista de narrativas e de fazeres: a descri¢ao
da pesca da tainha na praia do Pantano do Sul, as benzeduras, as assombra¢do, enfim, uma
relacdo de histérias que, segundo o proprio artista, estavam préximas ao ocaso: “[...] porque todas
aquelas histdrias desapareciam, como ja estdo quase desaparecendo. Muita coisa ndo existe mais”
(Ibidem, p. 23). O que chama a atenc@o em Joaquim, mas também em Hassis, como visto, é a
missdo memorialistica assumida em seus trabalhos. Ao contrario do movimento historiogréafico
do século XIX e de boa parte do século XX, Joaquim dedicou-se a recolher e a relatar as ac¢des
nao dos grandes homens da politica e da sociedade, mas sim dos andnimos. Nas cronicas,
recentemente publicadas em livro,22 aparecem o senhor L.G., o senhor J.D.C., faces sem nomes
que funcionam apenas como lastros narrativos. E por se sentir préximo ao fim, portanto, que
Joaquim se atribuiu a missdo de narrar. A meméria como mortalha dltima. E desse tGnico que nos
fala Joaquim.

O que tanto parecia amedrontar, causando o temor tanto em Cascaes quanto em Hassis
(estas palavras aparecem tanto na escrita quanto nas colagens de “Ontemanhad”, de Hassis) era a
possibilidade do fim dos tempos, justamente este invélucro onde as coisas singulares, que nunca
voltariam mais a ocorrer se encontram e que ele tanto se esfor¢ou por registrar para o futuro. A
inquietacdo de Hassis — uma perturbacdo permanente, como quem estd em guerra — provém da
impossibilidade de um registro perfeito dessas coisas. Na inviabilidade de captar o essencial,
multiplicou seus registros aos milhares. Como registra-lo em desenhos e pinturas iméveis? Como

associar estas pinturas e desenhos a outros tao importantes quanto eles?

2 CASCAES, Franklin. Cronicas de Cascaes. Floriandpolis. Franklin Cascaes Publicagdes, 2008.
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Da tela ao flatbed

“Ontemanha” € testemunha de uma intensa busca do artista por novos meios de expressao
capazes de responder a estas questdes. Em sua forma, condensa diversos expedientes utilizados
nas artes visuais como a série, a colagem, a fotografia, o cinema e também a escrita. Em seu
conteddo, a alusdo explicita ao Apocalipse assevera a inquietacdo existencial de Hassis diante do
periodo histérico em que vivia. De um lado, o tempo humano do século XX, que parecia estar
chegando ao fim, com a ameaca de guerras e demais contingéncias. Por outro lado, o tempo
especifico de uma obra de arte, com suas promessas de posteridade e redencdo estética. Com
“Ontemanha”, Hassis investigou a possibilidade de aportar em seu trabalho elisdes e actimulos
temporais, enriquecendo assim a sua poténcia narrativa.

Se, no inicio de sua trajetdria artistica, ele se esforcava por conferir movimento aos
sambistas, gaivotas e demais temas que desenhava (afinal, sambistas dancam, as gaivotas voam,
etc., todos esses verbos que indicam uma transitividade), por sua vez, em “Ontemanhd”, este
movimento se torna possivel ndo mais como expediente do trago, da cor, da virtuosidade do
desenhista e do pintor. O que estard em jogo a partir de entdo, é a elaboracdo de efeitos de
montagem provindos tanto da colagem quanto do préprio ato da edicdo de uma pelicula
cinematografica. Com isso, os trabalhos do artista passardo a habitar um outro sistema de
recep¢do de imagens — o cinema e, mais posteriormente, o video — onde a questdao do movimento
se torna um a priori central e indispensavel.

As Figura 2 e Figura 3 sdo, como ja informado, dois dos dezenove trabalhos que
compdem a série “Ontemanhd”. Espécie de work in progress cuja realizacdo foi estendida ao
longo de décadas, coaduna procedimentos artisticos levados a cabo por Hassis a partir dos anos
1960 que incluiam um intenso didlogo entre técnicas e suportes: da escrita a pintura, da pintura a

colagem, da colagem ao cinema e, mais a frente, do cinema ao video®. O abandono da figuracio

» E preciso esclarecer que nio existe apenas uma obra intitulada “Ontemanha”. Num primeiro momento, no ano de
1967, Hassis realizou uma série de pinturas com colagens sobre impresso, num total de dezenove quadros. Em 1972,
a partir desta mesma série, produziu um filme em Super 8. Apds mais de vinte anos, na década de 1990, retornaria
novamente a gravacdo em Super 8 para transferi-la para video (VHS), acrescentando uma breve fala introdutéria
sobre seu processo criativo. Portanto, “Ontemanha” é uma série de pinturas e colagens sobre impresso, uma pelicula
cinematografica Super 8, um video em VHS e, atualmente, também se tornou um livro-4lbum®. Talvez tenha sido o
acaso, mas o certo é que dando prosseguimento a este constante retorno de Hassis as suas obras e na sua variacio de
suportes, a primeira publicacdo apds a sua morte, ja realizada pela Fundacdo Hassis, foi do dlbum Ontemanha. O
préprio Hassis havia deixado indicagdes bem claras de como deveria ser o livro. Ou seja, além das pinturas-colagens,

do cinema e do video, ele pretendia publicd-lo em livro-album.
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baseada no 6leo sobre a tela, no grafite sobre o papel, seguida da experimentacao com diferentes
materiais que passam a configurar um aspecto mais processual em sua obra pode ser aproximado
ao contexto artistico do periodo.

A década de 1960 assinalou, conforme Jurgen Claus, a ‘expansdo das artes’ quando os
géneros cldssicos da pintura, da escultura e da gravura comecaram a participar de processos cujo
limiares com outras artes foram aproximados, com a inclusdo da luz, do movimento, do objeto,
da palavra e do som. Ainda que habitasse a periferia da periferia do circuito artistico, Hassis
acompanhou este processo de maneira bastante atenta e, surpreendente, manteve-se atualizado em
termos formais e temdticos em relacdo aquilo que ocorria no campo artistico nacional e
internacional.

Uma crianga desnutrida nas maos de uma criatura encaveirada. Na Figura 10, percorrendo
0 espaco entre os corpos, ha uma série de cruzes, as mesmas que, por sinal, também estavam
presentes na Figura 2. E possivel ler as seguintes palavras: “COMO ERA JESUS” e
“EXILADOS”. Neste trabalho, de 1964, apresentam-se algumas das solucdes plasticas as quais
Hassis recorreria poucos anos depois (conforme jd apresentado em “Ontemanha”, de 1967), como
o uso de palavras pré-existentes no suporte da folha impressa, o escurecimento de praticamente
toda a drea pictdrica, a figuracdo alcancada a partir do recurso da fotografia e também do
desenho.

De maneira sintética, € possivel dividir em duas fases a produc¢do de Hassis do periodo. A
primeira, iniciada em seus anos de formacdo artistica, que inclui toda a década de 1940,
estendendo-se até o final da década de 1950, quando participaria da formagdo e seria um dos
membros mais ativos do Grupo de Artistas Plasticos de Floriandpolis (GAPF)*. Esta fase poderia
ser resumida a partir das Figuras 8 e 9, em que estdo evidentes o esforco do artista por
caracterizar o modo de vida local, com pinturas e desenhos que faziam largo uso das cores, com
pinceladas e tragos bastante descontraidos, executando a funcdo caracteristica de um pintor
inserido no contexto do modernismo brasileiro: retratar de maneira original determinado aspecto

de sua terra, de sua historia.

O primeiro saldo do Grupo de Artistas Plasticos de Florianépolis ocorreu em 1958. Como antecedente, contido, a
exposi¢do de Hassis e Meyer Filho no Instituto Brasil-Estados Unidos (IBEU). Durante a exposi¢do, conheceriam o
tapeceiro Pedro Paulo Vecchietti e formariam o niicleo que coordenaria as primeiras investidas do Grupo. Além dos
trés artistas, juntar-se-iam Tércio da Gama, Hugo Mund Junior, Aldo Nunes, Thales Brognoli, Dimas Rosa e Rodrigo
de Haro. O GAPF € considerado, junto a Martinho de Haro, como o precursor do modernismo nas artes pldsticas em
Santa Catarina.
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Em contrapartida, na segunda fase, no inicio dos anos 1960, percebe-se uma alteracao
bastante profunda de sua prética artistica. Os temas escolhidos, dessa vez, tornaram-se mais
draméticos, as figuras mais soturnas, com rostos que se escondem. Uma desconfianca em relacao
a luz invade os trabalhos. Tal qual iria se passar doravante em sua produgao cinematografica, nao
se tratava mais de um artista preocupado em representar os aspectos da vida e da histéria local. O
interesse se deslocava, pouco a pouco, para o aspecto trdgico do homem que lhe era
contemporaneo.

Em termos formais, pela primeira vez, o até entdo desenhista e pintor, lancaria mao de
uma outra técnica, a da colagem. E possivel assistir a um esboco deste procedimento anos antes,
quando ele havia editado sua prépria assinatura. O seu nome de batismo, Hiedy de Assis Corréa,
fora gradativamente alterado a partir de meados da década de 1950. Primeiro, a assinatura
completa, conforme a certidio de nascimento. Depois, “H. Assis Corréa”, na sequéncia, “H.
Assis”, e, finalmente, “Hassis”. Em termos préticos, o que ocorreu € que o artista recortou e colou
a forma e o conteido de seu préprio nome. Como resultado, uma espécie de assinatura-
montagem: Hassis. Ou entdo: uma quase escultura ja que lapidou e entalhou cuidadosamente sua
assinatura, retirando os excessos até que, por si propria, se sustentasse em seu volume (sonoro) e
visualidade.

Seria possivel pensar, para fins didéticos, tendo em mente as duas fases apresentadas, de
uma parte, num “Hiedy de Assis Corréa”, como um artista moderno, por exceléncia, ainda que
ndo tenha passado pela pintura modernista abstrata aos moldes europeus e estado-unidenses,
sendo muito mais relacionado a uma prética artistica moderna brasileira, tal qual um Candido
Portinari ou Emiliano Di Cavalcanti, sempre afeitos a uma temadtica e, consequentemente, a
figura. De outra parte, estaria o “Hassis” do inicio dos anos 1960 até o término de 1970, com
experimentacdes e procedimentos que estabeleceriam uma outra possibilidade poética, muito
mais préxima ao fazer artistico contemporaneo, explorando questdes com um apelo mais
universal.

Para compreender este dltimo Hassis € preciso convocar o conceito de colagem de modo
extensivo: ndo se tratava apenas de recortar e colar pedacos de revistas e jornais sobre as telas
como visto nas Figuras 2, 3 e 10. A colagem sobre a pintura seria o primeiro passo para que o
artista aprofundasse as possibilidades existentes na ac¢do de recortar e colar o mundo. Com isso, o

procedimento da montagem, da edi¢do de imagens e de sons extraidos do real, tornar-se-ia a base
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de sua producdo artistica. Desta prética surgiria toda uma outra por¢do tao significativa quanto os
desenhos e pinturas, conquanto que um tanto desconhecida: a obra fotografica, cinematografica e,
posteriormente, videografica. Pouco exibidos, estes trabalhos, em boa medida, distoam do
restante de sua producdo. Ainda hoje, o grande publico conhece o Hassis das marinhas, das
pinturas e desenhos figurativos com tematica florianopolitana, conforme as Figuras 8 e 9, em
detrimento aquela producdo mais marginal localizada na década de 1960 e 70. A colagem
“Exilados”, as séries “Ontemanhd” e “Revistas”, além de seus filmes e fotografias,
configurariam, portanto, uma espécie de producdo hiatal na trajetéria do artista que no contexto
deste estudo, todavia, assumem papel central.

A Figura 11, junto com as Figuras 2 e 3, ¢ mais uma das obras que compdem a série
“Ontemanha”. Ao observar com atencdo ao quadro onde se I€ o titulo desta obra, constata-se
como o artista construiu este nome, reunindo duas palavras distintas: “Ontem” mais “anha”.
Arrisca-se uma licenca poética em forma de defini¢cdo vocabular: “ontemanhd” [do latim “ad
nocte(m)” + do latim “maneana”]. Adv. 1. confusio temporal. 2. pretérito e futuro conjugados.
3. movimento da memdria que aponta concomitantemente ao outrora € ao porvir. 4. maquina de
anacronias.

Conforme ja observado, o regime plastico e narrativo da série “Ontemanha” &
diferenciado do restante da producdo pictérica de Hassis. Um dos aspectos que promovem essa
diferenciacdo € que ela ndo se conforma a um tempo linear e homogéneo simplificado ainda que
0 seu pressuposto seja a escatologia crista, afinal, possui citagdes tanto verbais quanto visuais do
Apocalipse Segundo Sdo Jodo, ja citadas. O paradoxo estabelecido aqui — o discurso cristdo do
fim dos tempos no interior de uma narrativa sem comeg¢o, meio e fim que sdo as colagens da série
— € justo o ponto de inflexdo da trajetéria do artista: 0 momento em que ele se vé confrontado
com uma realidade pereclitante coincide com aquele em que sua proposicdo busca formas
distintas para o fazer artistico.

E neste instante que seu processo de criacio estendeu-se para além do pictérico.
“Ontemanha” teve uma versao cinematogréfica realizada no ano de 1972, instaurando, por fim, a
imagem em movimento (ja prefigurada na idéia de colagem e de série pictérica utilizadas
anteriormente em seu trabalho). As formas narrativas passariam a contemplar a conjungdo do
tempo e do espaco sobre um mesmo suporte — o da pelicula — ou, em ultima instancia, a propria

retina do espectador. O procedimento da colagem € considerado, portanto, em um duplo sentido:
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por um lado, o ato em si de recortar e colar impressos em um quadro e, por outro lado, o fato de
se extrair uma narrativa de fontes diversas e mesmo distantes no tempo e no espaco.

Em “Ontemanha” a colagem ¢é expressao direta de um transito temporal que confronta —
acareia, relaciona, enfim, afronta — futuro, presente e passado. Tal processo nao se apresenta
apenas em “Ontemanhd” e estd além de se caracterizar pela defini¢do de suportes tal qual pinturas
sobre telas, desenhos sobre papel, entre outros. Trata-se, sobremaneira, de uma movimento de
memoria que se encontra na acumulagdo, pesquisa e utilizagao de fotografias, filmes em pelicula
e em video, do arquivo documental, enfim, de uma vasta gama de materiais no interior de seu
processo artistico.

Assim como ndo € possivel pensar as colagens de Pablo Picasso apenas como colagens ou
somente como pintura, é preciso levar em conta as infinitas relagdes e combinacdes que as
diversas modalidades do acervo legado por Hassis produzem entre si: “Cada fragmento de jornal
forma o signo de um significado visual; entdo, quando junta sua extremidade a de outro, ele se re-
forma e o significado muda” (KRAUSS, 2006, p. 43). Rosalind Krauss aponta, com isso, que a
depender das combinagdes propostas pelo leitor da obra, obter-se-4 diferentes interpretagcdes e
textualidades. Em Hassis, os signos possiveis estdo dispersos ao longo do imenso conjunto
material por ele legado e que, seguramente, ultrapassa mais de trinta mil pecas.

A colagem foi um expediente largamente utilizado pela Pop Art sendo uma das derivagdes
dos experimentos plasticos dos dadaistas, cubistas e surrealistas. Com origem na década de 1950,
na Inglaterra, interessa-nos aqui, todavia, sua vertente estado-unidense, um pouco mais tardia, da
década de 1960, com nomes como Andy Wahrol, Roy Lichenstein, David Hockney, Jasper Johns
e Robert Rauschenberg. A introducdo no quadro pictérico de pedacos de jornais, revistas,
impressos diversos e, posteriormente, de objetos tridimensionais passaria a fazer parte do
repertério destes artistas que emergiriam apds o Expressionismo Abstrato. O grande impasse
inicial colocado a esta geracdo foi a op¢ao entre a abstra¢do ou a figuracao.

Um dos casos que melhor ilustra os problemas que permearam esta passagem € o famoso
episddio envolvendo os artistas Willen de Kooning e Robert Rauschenberg. Em 1953, este dltimo
apagara com borracha um desenho de Willem de Kooning que, anos antes, havia lhe sido
oferecido pelo préprio autor como um presente. Como € possivel ver na Figura 12, Rauschenberg
devolveu-lhe a folha apagada com o titulo “Erased de Kooning Drawing” (“Desenho apagado de

De Kooning”). Com forte carga conceitual — uma vez que seus sentidos ndo se encontravam
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apenas na superficie da folha apagada — este trabalho faz mencdo direta ao fato de que, anos
antes, De Kooning havia sido o mestre e a referéncia primeira para Rauschenberg.

Em sintese, o ato do “discipulo” — ao devolver o antigo presente esvaziado de forma e
conteddo — dizia respeito a necessidade de esquecimento das licdes dos antigos mestres, daquilo
que representava o Expressionismo Abstrato para essa nova geracdo representada por
Rauschenberg. Horacio Fernandez, autor de um interessante texto critico sobre o trabalho deste

artista, expressaria da seguinte maneira este dilema:

“[...] el arte pasaba por uno de esos momentos de su historia en los que entre el genio, la
subjetividad, la autoexpression y el sentimiento se compone un retrato del artista como
energimeno, um artista cuyo mundo esta limitado por las cuatro esquinas del lienzo, un
lienzo que entonces no paraba de crecer, seguramente porque el gran dormato era un
manera, quizd la dnica posible, de los artistas de probaran a si mismos que su poder no
tenia limites.”” (In: RAUSCHENBERG, 1993, p. 11-12)

A partir do momento em que a tela, a tinta, enfim, a base daquilo que se entendia por
pictérico ndo é mais a principal questdo em pauta, esta nova geracdo pdde realizar um gesto
fundamental para a histéria da arte que foi o de reestabelecer a dignidade do objeto no interior da
obra de arte. Essa passagem serd abordada mais detidamente no Capitulo 3 sendo que, por ora,
basta dizer que, para tanto, eles utilizariam o expediente da introdug¢do de coisas triviais a
superficie da obra de arte.

A importancia do procedimento levado a cabo por Rauschenberg e companhia pode ser
entendida, portanto, como uma diferenca radical em relacdo ao programa da pintura modernista
representada pelo Abstracionismo Abstrato. Isso porque, conforme o canone desta dltima, toda
marca na tela que remetesse a ilusdo de profundidade deveria ser expurgada da pintura e
encaminhada para a escultura: “[...] para o bem de sua prépria autonomia, a pintura precisou,
antes de mais nada, despir-se de tudo o que tinha em comum com a escultura”, afirmava Clement
Greenberg, critico central e avatar deste movimento que agregou nomes como Jackson Pollock,
Mark Rothko, Barnett Newman e Willem De Kooning. Com isso, foram excluidas do programa

da pintura expressionista abstrata quaisquer referéncias representativas e literdrias, apostando, em

" “[..] A arte passava por um desses momentos de sua histria nos quais entre o génio, a subjetividade, a
autoexpressdo e o sentimento se compde um retrato do artista como um estipido cujo mundo estd limitado pelos
quatro cantos da tela, uma tela que, deste modo, ndo parava de crescer, seguramente porque o grande formato era a
Unica maneira, qui¢d a unica possivel, dos artistas provarem para si mesmo que seu poder ndo tinha limites.”
(Tradugdo nossa)
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contrapartida, no cardter material proprio da pintura, renegando as formas narrativas que lhe eram
imputadas.

Uma voz distoante, no campo da critica, seria a de Leo Steinberg que passaria a utilizar o
termo “‘plataforma” (flatbed) para se referir aos trabalhos tridimensionais de Rauschenberg. A
superficie pictérica “[...] pode receber uma quantidade enorme e heterogénea de imagens e
artefatos culturais que ndo eram compativeis com o campo pictérico tanto da pintura pré-moderna
como da pintura moderna” (CRIMP, 2005, p. 44). As famosas “Combines” de Rauschenberg
teriam inicio no ano de 1954 e assinalam aquilo que o titulo ja prediz, ou seja, o aspecto
heterogéneo, combinatério destes trabalhos. “Black Market”, de 1961, conforme a Figura 13, é
uma espécie de sintese deste processo quando do interior do quadro surgem uma infinidade de
materiais estranhos a pintura tradicional sobretudo por seu cardter tridimensional. Do interior do
quadro, surge a placa “ONE WAY”, indicando a direita, como se o tnico caminho estivesse extra-
quadro, fora da histéria da arte, enfim, no mundo.

“Bed”, de 1955, apresentado na Figura 14, ¢ uma cama alocada no espago expositivo — no
local até entdo reservado as telas — embora também ja ndo se sirva como cama haja vista que nao
€ mais possivel dormir sobre ela. Esse trabalho teve uma origem interessante que demonstra o

impasse vivido pelos artistas no periodo em relacdo a pintura:

“According to Rauschenberg, he painted on the quilt one day when he ran out of canvas
and had no cash to buy more. He tried to turn the quilt square into an abstraction by
pouring on paint, but that didn’t seem to work. The quilt remained a quilt. He added a
pillow, part of a street, and a even more paint”” (KOTZ, 1990, p. 85).

Ou seja, a cama resistia em se transformar em uma superficie da pintura e se impusera,
aos olhos de Rauschenberg, como cama, como um objeto do mundo. A tnica saida, foi
acrescentar um outro objeto, um travesseiro e assumi-la como “‘cama”, intitulando-a, para tanto,
de “Bed”. O gesto de Rauschenberg encerrou o longo didlogo que a pintura mantinha com o
mundo: a partir de entdo, as coisas até entdo ali representadas passariam a reivindicar a sua

propria dignidade material no interior do discurso artistico.

" “De acordo com Rauschenberg, um dia ele pintava sobre uma coberta uma vez que ele nio tinha mais dinheiro para
comprar telas. Ele tentou transformar o pedaco de coberta em uma abstragdo despejanto tinta, mas isso ndo parecia
funcionar. A coberta permanecia uma coberta. Ele acrescentou um travesseiro, parte da rua, e ainda mais tinta.”
(Tradugdo nossa)
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Veduta cerrada

Anos antes, 0 mesmo problema havia sido encarado por artistas como Marcel Duchamp,
Francis Picabia e Man Ray, sobretudo no periodo em que viviam em Nova York, na década de
1910. Dois trabalhos sdo fundamentais para se situar a questdo: “Fresh Widow” (Figura 15) e
“Tabac-Rat” (Figura 16). Em boa medida, “Fresh Widow” pode ser considerada como o
primeiro xeque desferido contra a pintura. Com este trabalho, Duchamp cerrou a tradicional
veduta®, base para a representacdo candnica da pintura de cavalete do 6leo sobre tela, desse
pedaco de tecido estendido e branco que por séculos serviu a pintura como base para a
representacdo do mundo. Até entdo, a tela era o espago, por exceléncia, do dar a ver, de tudo
reproduzir: uma figura humana, uma paisagem, uma batalha e assim por diante. A perspectiva
iniciada no século XV, em Florenca, fizera com que a pintura se tornasse uma infindavel veduta,
um inesgotavel olho que apreendia a todo o mundo.

A pintura moderna, sobretudo com Henri Matisse (1869-1954), problematizou este
estatuto da pintura através do aparecimento de mais janelas no interior da pintura. Desta vez, ndo
se tratavam mais das janelas/vedutas no sentido tradicional que eram abertas em um ambiente,
em diversas pinturas Neocldssicas, por exemplo, para demonstrar que o artista também sabia
realizar paisagens ou retratos. Com Matisse, a janela passaria a surgir como um duplo no interior
do quadro, embate entre interior e exterior, como em “Le peintre dans son atelier”, de 1916, na
Figura 17, onde o assistimos dedicar-se ao trabalho, representando uma modelo (Laurette) ao
mesmo tempo em que tem ao seu lado uma vista do Port Saint-Michel, paisagem que tantas vezes
ele ja havia pintado. Diante de si, o pintor tem uma tela que, em boa medida, também se
apresenta no quadro como janela, que reproduz a imagem da modelo, que a duplica no interior do
quadro. E como se Matisse, ao trabalhar em um retrato (de Laurette) acabasse por fazer também

uma paisagem (do Port Saint-Michel).

» 0 termo “veduta” provém do italiano e significa, originariamente, “vista” sendo que, gradativamente, na vasta e
expressiva tradi¢@o artistica italiana, tornou-se também sinénimo de “quadro”, “imagem”. No plural. “vedute”
designa um estilo de pintura fundado na paisagem cuja caracteristica é o extremo detalhe e precisdo com que as
figuras e as coisas coisas sdo representadas sobre a tela.
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Em Duchamp ja ndo h4 mais duplo, hd somente o espago interior, do pensamento sobre a
arte: ele trancou a janela da pintura, aplicou-lhes peliculas negras e opacas. E, para terminar,
intitulou ironicamente seu trabalho de “Fresh Widow”, um trocadilho entre as palavras “window”
(janela) e “widow” (vitva). Quem seria a ‘“vidva fresca”? Talvez, a pintura. A ag¢do mais
importante de Duchamp, contudo, encontra-se no fato de ele ter, literalmente, jogado sua obra no
mundo: ao pensar numa janela, ndo mais a representou pictoricamente, lancando mao de uma
interpretacdo cubista, futurista®® ou qualquer que fosse: realizou a miniatura de uma janela, dispds
um objeto no mundo. Ja ndo se tratava mais da representacdo de uma janela, mas sim da prépria
janela e, neste momento, podemos relembrar e compreender melhor os problemas enfrentados
por Robert Rauschenberg em “Bed”.

Outro golpe aplicado a pintura foi o de Francis Picabia, com “Tabac-Rat’. Ele fez
aparecer, quando se esperava mais uma pintura (afinal, ele também era um pintor) apenas uma
moldura, destituida de qualquer tela, sem tinta alguma. Em sequéncia, ele a posicionou ndo na
parede, espaco por exceléncia da pintura de cavalete, mas sim no meio da sala de exposigdo.
Dentro desta deslocada moldura, havia fios onde estavam amarradas as inscri¢des “Tabac-Rat”,
além de sua assinatura. O gesto de Picabia foi apenas o de nomear aquilo que seria reservado a
pintura representar, mostrando seu trabalho somente como moldura, esse objeto que é exatamente
o que ha de ndo-pintura em um quadro, o que ha de mundo exterior a ele. Deste modo, colocou
em primeiro plano aquilo que Jacques Aumont chamou de “quadro-objeto”, realizando o que ele
préprio denominou de “pintura transparente’.

Trés conceitos colocados por Jacques Aumont serdo particularmente importantes nesse

estudo. Antes, no entanto, vale apresentar a defini¢do por ele proposta de quadro pictdrico:

“O quadro, o quadratum, todos sabem que € um quadrado, mas todos sabem também
que um quadro, mesmo pictérico, sobretudo pictérico, ndo ¢é obrigatoriamente
quadrado, - esta é, estatisticamente, uma variedade rara. Defini¢do minimalista,
portanto: o quadro é o que faz com que a imagem ndo seja infinita, nem indefinida, o

que termina a imagem, o que a detém” (2004, p. 112).

Ap6és definir o quadro, o autor chama a atencdo para as trés categorias possiveis de

quadro na histéria da arte. A primeira, que ele considera a mais 6bvia, € a de “quadro-objeto”, a

26 Como em “Nu descendant un escalier n. 2, de 1912, quando o préprio Duchamp afirmara ter realizado “/...] une
interpretation cubiste d’une formule futuriste”, ou seja, a representacdo do movimento, um problema caro ao
futurismo, a partir do expediente cubista (o parcelamento do espago).
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saber, aquilo que rodeia, que fabrica o entorno, enfim, o enquadramento material da imagem que,
na maior parte das vezes, assume a forma de um passe-partout e/ou de uma moldura: “[...] esta
ligada a mobiliza¢do da imagem: a seu devir mével, a seu devir-objeto, precisamente e até objeto
comercializavel” (Ibidem, p. 12). Nao obstante, Aumont iria se aprofundar nesta categoria
“quadro-objeto”, indagando-se acerca de qual forma ela assumiria em relag¢do a tela do cinema.
Num primeiro momento, ele sugere as antigas cortinas das salas de exibi¢do que “emolduravam”
as telas. No entanto, logo considera esta hipdtese muito fraca e, na sequéncia, apresenta uma
outra idéia (desta vez, realmente brilhante): para ele, o “quadro-objeto”, o que emoldura as
imagens no cinema, € o escuro em torno das imagens, aquilo que € a pré-condi¢do para o
espetaculo cinematografico existir, o que o senso comum chama de “escurinho do cinema”: “[...]
€ o escuro que materializa a parte de sombra e de mistério da sessdo: € ele que faz com que os
fantasmas existam sobre a tela” (Idem, p.118).

A segunda modalidade € a de ‘“quadro-limite”. Trata-se do limite fisico e visual da
imagem, aquele que regula as suas dimensdes e rege a sua composi¢ao. Afinal, de modo geral, as
dimensdes da moldura (“quadro-objeto”) sd@o sempre maiores daquela da obra em si (“‘quadro-
limite”). Por fim, a terceira forma de quadro é aquela que mais interessa ao autor e que, por iSso
mesmo, ele vai chamar de “quadro-janela”, aportando em sua denominacdo a possibilidade da
ficcdo e de um didlogo entre cinema e pintura (ambos possuem este termo em seu vocabulario).

Trata-se da dimensdo que nos lembra que um quadro € a0 mesmo tempo Otica e imaginério:

“(...) a producdo de imagem em nossa cultura ‘oculocentrista’ ndo é sendo o casamento
do objetivo com o subjetivo, a indistingdo de ambos. Fazer uma imagem ¢é, portanto,
sempre apresentar o equivalente de um certo campo — campo visual e campo
fantasmadtico, e os dois a um s6 tempo, indivisivelmente” (Idem, p. 114).

A partir das categorias de Aumont, € possivel retornarmos a Rauschenberg e a Duchamp
para constatar que, definitamente, seus trabalhos ja ndo partiam de uma superficie que respeitava
a demarcacdo imposta pelo ‘“quadro-objeto” e/ou pelo “quadro-limite”. Rauschenberg,
declaradamente influenciado por Duchamp, compreendeu que o que estava em jogo era a
dimensdao fantasmdtica que a obra de arte € capaz de produzir e, com isso, ampliou as
possibilidades do fazer artistico, dotando a superficie de uma forma inteiramente nova, a de uma
plataforma (flatbed), capaz de tudo agregar e, em ultima instancia, como em “Bed”, de tudo ser.

Esta conclusao de Robert Rauschenberg passaria a influenciar toda uma gera¢do vindoura de
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artistas, conforme afirmou Charles F. Stuckey: “His methods of achieving art have been
singularly innate and intuitive even as his activities proved transformative to the art world
around him”" (In: KOTZ, Op. Cit., p. 21). Essa influéncia assinalada por Stuckey, em boa
medida, pode ser também estendida a quase todos os artistas presentes nesta dissertacdo que, de
um modo ou de outro, utilizaram-se das conquistas de Duchamp, Rauschenberg e de sua geracao.

A partir deles, uma outra pratica tornou-se possivel nas artes plasticas que, desde entdo,
cada vez mais sdo chamadas de ‘“‘artes visuais” uma vez que fazem uso nao apenas elementos
plasticos tradicionais, mas que também incorporaram outros materiais considerados até entao
estranhos ao universo das ditas “belas-artes”, como jad comentado. Se a critica de Leo Steinberg,
datada de 1968, reabilitou a forma escultdrica nas artes visuais, talvez, a sua contribui¢do mais
importante tenha sido a de langar luz sobre a natureza que a superficie pictdrica assumia apds o
Expressionismo Abstrato.

O termo “plataforma”, por ele utilizado, como bem observou Douglas Crimp (2005), esté
proximo da imagem lancada por Michel Foucault para pensar sob quais condi¢des o pensamento
classico ou o moderno estabeleceu as relacdes possiveis entre as coisas, acdo fundadora do
movimento de classificacio: “Em que °‘tdbua’, segundo qual espago de identidades, de
similitudes, de analogias, adquirimos o hébito de distribuir tantas coisas diferentes e parecidas?”
(Op. Cit., p. XV). E esta, enfim, a fonte da perturbacdo de Tina Roth Eisenberg em relagdo a Uli

Westephal, de Michel Foucault ante a biblioteca chinesa de Jorge Luis Borges:

“’os animais se dividem em: a) pertencentes ao imperador; b) embalsamados, c)
domesticados, d) leitdes, e) sereias, f) fabulosos, g) cdes em liberdade, h) incluidos na
presente classificacdo, i) que se agitam como loucos, j) inumeraveis, k) desenhados com
um pincel muito fino de pélo de camelo, 1) et cetera, m) que acabam de quebrar a bilha,
n) que de longe parecem moscas’” (apud FOUCAULT, Ibidem, p. IX).

A improvével reunido de animais relatada na enciclopédia chinesa aponta, em ultima
instancia, que toda classificagcdo € baseada em um sistema ficcional que organiza os elementos no
interior de uma narrativa representacional coerente. O que muito dos trabalhos aqui presentes
fazem, como veremos no proximo capitulo, € arruinar estes sistemas — mesmo que seja para

estabelecer outros.

* 7z ~ s . . . . .. -
“Seu método de producdo artistica foi singularmente inato e intuitivo de modo que suas agdes provocaram a
transformacdo de toda a arte ao seu entorno” (traduc¢fo nossa)
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Cinema

Ainda que o contetdo de alguns trabalhos de Hassis da década de 1950 fossem se repetir
nos anos 1960 e 1970, agora eles surgiriam sob outra condi¢do. A luz, por exemplo, encontra-se
constrangida, ndo mais disposta a iluminar as figuras de maneira completa e irrestrita. Ela passa a
compor com as sombras, num jogo que mais esconde do que da a ver. Dai provém uma atmosfera
de desconfianca generalizada, como na série “Revistas”. Se, por um lado, podemos atribuir esse
escurecimento tonal como uma forma de questionamento de sua fé nos homens que se encontrava
abalada neste periodo, como ja visto, de outro lado, € possivel ponderar que nesta série de 1966
(dois anos apds, portanto, adquirir sua primeira cadmera cinematografica), passava a atuar
implicitamente a noc¢do de “quadro-objeto” provinda do cinema, ou seja, conforme proposto por
Aumont, o escuro que, na pintura, assume a matiz negra. O sambista (Figura 18), a embarcagdo
(Figura 19), o flautista (Figura 20), elementos tematicos recorrentes no periodo do GAPF, dez
anos atrds, agora apareceriam com uma maior intensidade dramatica, dialogando com outras
figuras singulares: rostos impessoais, fachadas de casas onde ndo € possivel identificar em que
cidade se localizam, ambientes desconhecidos.

A Figura 21 apresenta um homem abaixo de um casario cujo corpo é formado pelo
branco de letras impressas e que remetem 2 noticias de jornais ou revistas. E como se o humano
trouxesse o mundo assinalado no corpo. Na Figura 18 o mesmo expediente foi utilizado para
representar um instrumento — o pandeiro do sambista. Neste momento, uma coisa ja ndo € apenas
ela propria: no interior do pandeiro ou na superficie do corpo, descobrem-se pedacos de
fotografias e textos tipograficos. Por sinal, o proprio nome da série — “Revistas” — incorporava
esta materialidade do suporte a0 mesmo tempo que estabelecia um jogo ambiguo: podia se tratar
tanto de revistas impressas quanto de revisdes dos acontecimentos de seu tempo.

Havia, portanto, uma perturbacdo na superficie da pintura inviolada que, até entdo,
assumia a fun¢do, de uma parte, de espago em branco especialmente preparado e, de outra parte,
de objeto isolado do restante das coisas pela moldura. Com isso, € o mundo que passava a
reclamar seu espaco no interior da representacdo pictérica. E neste momento que a “realidade da

coisa pintada” e a “realidade da pintura” se esbarram: a pintura tornava-se ela propria um objeto

97



do (e no) mundo. O quadro, pouco a pouco, torna-se plataforma (flatbed), no sentido denotado
por Leo Steinberg. Por sinal, tanto “Revistas” quanto “Ontemanha” ndo foram emolduradas pelo
artista. Essa auséncia da barreira entre o objeto artistico e os demais objetos do mundo,
tradicionalmente representada pela moldura, € um dado importante.

A propria pintura, deste modo, aos poucos se insinuaria sobre 0 mundo. Em “Golllllll Os
1000 Gols de Pelé”, de 1965, conforme a Figura 22, a pintura iria em dire¢do ao mundo (um
pequeno pedacgo da trave, a direita, extravasa o quadro) de modo menos explicito do que a placa
de “ONE WAY”, em “Black Market’, de Robert Rauschenberg, mas ainda assim assumindo um
movimento diferenciado em relacdo aos trabalhos anteriores de Hassis. Neste trabalho, Hassis
agregou nao apenas coisas bidimensionais como jornais e revistas, mas também uma rede, uma
camiseta, uma trave e uma bola. Alids, os jogos esportivos vivem da memdria: no futebol, os
melhores lances sdo repetidos exaustivamente em replays: na mente do jogador ou na televisiva
repeticdo do milésimo gol de Pelé. O artista quis tornar sua lembranga do ocorrido ainda mais
verossimel: as traves, a rede e a bola adentram a superficie bidimensional da tela. A memoria
ganha cor e volume a0 mesmo tempo em que assume tons soturnos: a insisténcia em se desfrutar
daquilo que ja se findou — o morto, o desaparecido — por mais um dia. Em dltima instancia: o
veldrio infinitamente repetido. A acdo de fechar o morto no sepulcro € postergada ao médximo,
portanto. Como se fosse possivel re-viver pela insisténcia do vivido, pela simples presenca da
imagem de algo que ndo existe mais. Prolongar o gozo ndo mais possivel.

No mesmo ano em que aparece a primeira colagem, Exilados, em 1964, Hassis também
adquiriu sua primeira camera cinematografica. E, mesmo antes disso, ele ja exercitava o
enquadramento, o recorte de pedacos do mundo através da fotografia. A relacdo entre colagem e
cinema nao € ocasional. O procedimento da colagem é parte do metié cinematografico, como
bem demonstrou Jacques Aumont em “O Olho Intermindvel”. Por sinal, neste mesmo livro, o
autor apresenta a instigante idéia, provinda de uma fala de Jean-Luc Godard, de que Lumiere
seria um pintor — o ultimo pintor impressionista. O cinematdgrafo, por sua vez, seria a
continuidade aos valores que, por exceléncia, o século XIX atribuira a pintura, a saber, o carater
acabado do detalhe, da precisdo e da impecabilidade, enfim, a multiplicacdo dos efeitos de
realidade através da virtuose e da capacidade do artista de reproduzir o mundo.

Num dos relatos pesquisados por Aumont de um espectatador que assistira as primeiras

projecoes de Lumicre, lia-se: “Distinguem-se todos os detalhes: as ondas do mar que vém se
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quebrar na praia, o fremir das folhas sob a a¢do do vento” (Op. Cit., p. 32). O real passava,
portanto, a ser reproduzido sobre uma tela que, desta vez, ndo se tratava mais da tela de tecido
preenchida com tintas mas sim com um espectro luminoso em movimento. Vale assinalar a
equivaléncia dos termos utilizados para designar tanto a superficie da pintura, do cinema e, mais
recentemente, da televisao: tela.

A colagem, todavia, também ja exercitava, a sua maneira, esse ‘‘transbordamento de
realidade” (Ibidem, p. 34) atribuido ao cinema, proporcionando a reproducdo do real sobre a tela
ou o papel da pintura. Nela, pedacos do mundo vao parar no interior do quadro, uma superficie
até entdo abstraida dos acontecimentos do mundo. No caso da produ¢do de Hassis apds a década
de 1960, a umidade da tinta — empenhada em (re)produzir um simulacro das coisas, no caso da
pintura figurativa de Hassis — sobrevém a secura do papel impresso das revistas que, a priori,
estavam comprometidos com o realismo fotografico. O timido, neste momento, passava a ser
reservado tdo-somente a cola que ficava depositada entre o suporte e o papel impresso.

Por sinal, nas colagens de Hassis, o préprio suporte (0 que outrora era a tela ou o papel)
também se tornam uma pdgina ou uma capa de revista. O procedimento, portanto, é outro: ao
invés de partir do espago vazio, do branco da folha de papel ou da tela, ele parte de um quadro
pré-existente, repleto de signos. E como se a realidade invadisse a sua producio em forma de
imagens e palavras desde o primeiro gesto. E a partir do mundo que Hassis passa a trabalhar, um
mundo que ele terd que re-formar, cobrindo algumas partes do papel impresso, deixando outras
descobertas, como um buraco no meio do asfalto a exibir as entranhas da cidade. Ou entdao, como
uma fenda no meio do corpo que expde um estranho e inquieto globo imido, que nao € pele, nem
unha, nem cabelo: € olho, essa estranha por¢do viva para fora de nés.

O mundo tornar-se-ia, portanto, um fornecedor inesgotdvel de materialidade para Hassis.
Este procedimento se radicalizaria no momento em que ele passou a empunhar uma camera
cinematografica que, a seu modo, registra e recorta, a cada plano, a cada sequéncia, a cada vez
que se aperta o botdo “Record”, pedacos da realidade, importando-os para dentro da pelicula,
para reproduzi-los a exaustdo. Com isso, 0 movimento memorialistico do artista parece chegaria a
um ponto de inflexdo: o mundo passava a ser registrado como um “todo”, adentrando a tela por
inteiro — tela essa que ja ndo € a de tecido, mas sim a de projecdao de cinema. O paradoxo deste
écran que € pré-condicdo para qualquer projecdo cinematogréfica tradicional é que justamente

sobre um espaco plano, branco e inviolado, sobre o vazio daquela superficie, repousard
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fragmentos do mundo. H4 uma aproximacgdo, neste caso, entre o cubo branco das galerias e
museus de arte e a tela do cinema. Em ambas, € necessdrio, a priori, um espago imparcial e sem
quaisquer outros signos para que possa ter lugar o espetaculo.

H4, ainda, uma outra questdo acerca do procedimento cinematografico, de grande
importancia para se pensar o trabalho de Hassis mas também o de outros artistas. Giorgio
Agamben, em “Image et memdire” (Op. Cit.), relembra que o cinema sé € possivel por uma
persisténcia retiniana, ou seja, pela memdria que um traco de luz deposita sobre nossa retina. E,
portanto, a projecao luminosa de uma pelicula a vinte e quatro quadros por segundo que produz a
sensa¢do de que a imagem estd em movimento continuo, tal qual a percebemos ordinariamente. A
grande questdo colocada por Agamben é que o cinematdgrafo prescinde, portanto, de uma
permanéncia, de uma memoria localizada no interior da retina, de uma memoria fisioldgica. Eis
que surge uma vida péstuma, uma sobrevivéncia: a persisténcia das imagens na retina.

Com sua primeira camera cinematografica 8mm, Hassis realizou tanto filmes familiares
quanto experimentagdes de cardter mais artistico. Um de seus primeiros trabalhos levou o titulo
“Ano 66” e, logo na primeira seqiiéncia, assiste-se a uma série de ranhuras sobre a pelicula. Os
fotogramas foram riscados com uma ponta seca e, em seguida, coloridos, sendo que ao ligar o
projetor, a luz incide sobre estas ranhuras e reproduz um espetdculo de tracos, cor € movimento.
E dificil descrever verbalmente este efeito visual em virtude de seu efeito abstrato. Vale dizer,
que a experiéncia de Hassis, aproxima-se aquelas realizadas por outros cineastas, como Walter
Rutthman, por exemplo. O que é projetado nestes filmes ndo € uma narrativa, mas sim uma
abstracdo em que o olhar é cooptado por um continuo de movimento luminoso colorido. Pura
ilusdo retiniana. E como se Hassis, encantado pela possibilidade do cinematégrafo, expusesse o
modo como € possivel gravar imagens sobre a tela e dotd-las de movimento.

Passados os primeiros segundos do filme, a partir destas ranhuras até entdao abstratas,
surge o nimero “1966” e, em seguida, o seu nome. Com isso, Hassis deixava a abstracdo e
reivindicava o cardter documental: assinalava a data e a autoria. Logo depois, ha uma seqiiéncia
de mais de vinte e cinco minutos de filmagens realizadas em diversos localidades da Ilha de
Santa Catarina. Ele mesmo anotaria em uma folha de papel, ao relacionar seus filmes, a
expressio “documento (retalhos)”, para se referir ao filme “Ano 66”. E importante assinalar esta
l6gica do “corta-e-cola” dos “retalhos”, tdo proprio ao fazer cinematogréfico, que iria influenciar

profundamente o trabalho pictérico do artista. Vale ressaltar, ainda, que o filme “Ano 66” foi
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realizado no mesmo ano da série “Revistas” e apenas um ano antes de “Ontemanhad”. Em ambos
os trabalhos, percebe-se no quadro pictdrico as no¢des fundamentais de montagem provindas do
cinema. Desta feita, € possivel dizer que tanto “Revistas” quanto “Ontemanha” ja ndao respondem,
exclusivamente, aos estatutos da pintura, passando a caminhar na fronteira entre os suportes € as
técnicas, liqtiidificando as divisdes entre as linguagens.

O inicio de “Ano 66” provavelmente servira como ensaio para a realizacdo de
“Batucada”, filme de 1970. Neste trabalho, ja realizado com uma camera Super 8, os riscos
abstratos sobre a pelicula compdem todos os quatro minutos de duragdo, demonstrando que
Hassis estava plenamente voltado a experimentacdo formal onde a narrativa ficava num segundo
plano, assumindo o encantamento primeiro com a miquina de cinema. O filme possui, ainda,
uma trilha musical que apresenta sons semelhantes a uma batucada de carnaval. Com isso, surge
a nitida impressao de que os riscos sobre a pelicula estdo dancando em nossa frente.

Essa mesma sensacao de movimento, por sinal, havia sido anotada por Carlos Humberto
Corréa, no entanto, em relacdo a uma exposicdo de pinturas de Hassis, realizada em 1964: “A
composi¢ao € violenta: circulante nuns quadros, pendular nos outros; geométrico ainda e linear,
fazendo a vista do espectador dancar liricamente no retangulo das telas” (apud ARAUJO, 1977,
p- 219). Mesmo antes de Hassis comecar suas incursdes no cinema, portanto, Corréa constatara o
movimento “dancgante” em sua obra pictdrica, visdo que corrobora a hipétese de que o cinema em
Hassis € uma extensao da questdo central em sua obra, a saber, 0 movimento.

O filme “Ontemanha”, de 1972, pode ser entendido como a sintese deste processo onde
as questdes plasticas e narrativas até aqui apresentadas encontram-se melhor formuladas. Ao
realizar primeiro a série de colagens, no ano de 1967, como j4 visto, Hassis colocava problemas
unicos em sua obra que, de alguma forma, ja preparavam o terreno para suas investidas mais
criativas no campo do cinema. H4 duas importantes funcdes em jogo nesta justaposicdo de
fragmentos em forma de uma série de colagem: de uma parte, se pensarmos em termos de série,
serd possivel concluir que a narrativa poderia ser decomposta em uma pluralidade de quadros; de
outra parte, numa colagem, a mesma narrativa pode apresentar uma distribuicdo singular,
somente em uma superficie tal qual em um mural. A colagem, portanto, distribui, multiplica e
pluraliza o olhar em um mesmo quadro, instituindo um principio de continuidade entre suas
partes ao passo que nas séries (e no cinema), permanece o sentido de continuidade. A necessidade

de uma elipse entre as partes, nelas, pode ser fracionada em se¢des, em planos, em sequéncias.
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Esse sentido de continuidade que produz o entendimento entre as partes tdo cara as
séries e ao cinema, a eliminacao daquilo que Aumont chamou de “salto brusco”, ou seja, o vazio
existente entre um plano e outro, é alcangado pela mobilizagao do olhar do espectador e/ou da
prépria obra diante dele. No caso de Hassis, percebe-se a existéncia de um processo que, se na
década de 1940, poderia ser visto nos varios desenhos onde estudava a expressdo de um soldado
(claramente inspirados nas histérias em quadrinhos), em 1960, todavia, ji4 se encontrava na
propria escolha em nao mais trabalhar apenas em uma tela, mas sim em vérias, produzindo séries
pictéricas ou colagens. Ainda que ele ndo tenha refletido com maior profundidade teérica sobre
esta questdo (mesmo porque ndo era necessariamente preciso), em algum momento, ele se
deparara com a mesma questdo que o narrador de Ici e ailleurs, filme de Jean-Luc Godard, de
1974, expressou: ‘“Durante as manipulacdes-colagem, repete: ‘qualquer imagem cotidiana fara
assim parte de um sistema vago e complicado onde o mundo inteiro entra e sai a cada instante...
Nao hd mais imagem simples... O mundo inteiro € demais para uma imagem. S30 necessarias
vdrias imagens, uma cadeia delas...”” (DUBOIS, 2004, p. 294).

Com o cinema, Hassis teve a oportunidade de retomar seu arquivo arrecadado ao longo
dos anos, de conjuga-lo em outros tempos, de fazé-lo entrar e sair da obra, resignificando o que
até entdo era arquivadvel. Hassis ndo se conteve ao oficio de arquivista. A seu modo, promoveu
seu exercicio de hermenéutica reunindo, num mesmo espago, a funcdo do arquivista e do
legislador (Cf. DERRIDA, Op. Cit.). Convocou suas idéias, recortes de material impresso, livros,
revistas, videos, dlbuns fotograficos, enfim, toda uma vasta produgao iconografica e sonora que
colecionou ao longo da vida. Parecia inquietar-se, cada vez mais, com a idéia de “instantaneo”
extraido em determinado momento da experiéncia vivida. Com isso, aproximava-se de uma
producdo artistica voltada para a tentativa de abarcar aquilo que € puro movimento sem, contudo,
asfixid-lo no ato do registro.

E bem possivel, que aquilo que Jacques Derrida considerava como a “pulsio de morte”
existente em cada arquivo, também se fizesse presente cotidianamente na existéncia de Hassis
que buscava, gradativamente, um modo para que sua préopria obra também entrasse em
movimento — em consonancia, por sinal, com a cidade onde vivia, com o mundo e com sua
propria existéncia. E parece ser no cinematégrafo que ele melhor encontrara a formaliza¢do para

0 movimento.

102



“Ontemanha” parece ser a sintese explosiva do processo de producdo do artista neste
periodo. Nele, lancaria mao tanto das rasuras coloridas de seus dois trabalhos anteriores quanto
da dindmica dos retalhos presentes em “Ano 66”. Além disso, também explorou o dudio que
parece provir de uma batalha e de choro de bebés, como também fizera em “Batucada”, neste
ultimo, em forma de um “duelo de cuicas”. O filme também abarca o préprio trabalho pictérico
de Hassis extraido da série de colagens de 1967, naquilo que Aumont chamou de operacdo de
“diegetizacdo”. Trata-se do momento em que um quadro pictérico ou mesmo fotografico é
enquadrado em diversos recortes e angulos possiveis, criando uma narrativa no interior de uma
mesma narrativa: “Cada quadro € tratado como um mundo ficcional, como uma cena, a um s6
tempo unitdrio e passivel de ser decupada” (AUMONT, Op. Cit., p. 110). Imagens sdo reunidas
alcancando vida prépria no interior da pelicula ao relacionar-se umas com as outras, acirrando o
procedimento da colagem, num jogo de detalhamento que alterna seqiiéncias produzindo uma
interagdo que acaba gerando novos sentidos.

“Ontemanha” parece um grito de Hassis ao mundo — por sinal, um mundo em guerra,
com medo da bomba H, com uma superpopulacio e que questionava as suas proprias estruturas.
Um Hassis que explorou a tensdo das possibilidades plésticas e narrativas de seu trabalho
podendo, com isso, despojar-se em determinados momentos e apresentar uma narrativa cadtica e
confusa que, todavia, produz sentidos. Afinal, € justamente uma certa confusdo, no seu sentido
vocabular — estado ou efeito daquilo que se acha confundido, misturado; falta de ordem ou
método; tumulto, barulho, barafunda — que desvela a poténcia dos trabalhos artisticos. Confundir
¢ também criar um certo estado de excecdo, suspender os direitos conferidos ordinariamente as
coisas.

“Ontemanha” € excec¢do porque desautoriza boa parte da producdo ordinariamente
conhecida de Hassis: seus barcos, suas marinhas, suas escolas de samba, enfim, todo um
repertdrio ilhéu exaustivamente repetido e vendido. “Ontemanha” € tdo excepcional que, talvez, o
proprio artista ndo soubera lidar com isso mesmo porque, na década de 1960, ndo encontrou
interlocutores ao seu redor: apds este trabalho, sua producao artistica claramente recua diante de
questdes formais e narrativas ali engendradas, retornando para assuntos caracteristicamente

ilhéus, encerrando, prematuramente, um promissor campo de investigacao plastico e poético.
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3 RENNO. CRITICA A MEMORIA PELA FICCAO

Christian Boltanski

Para abordar o universo de Rosangela Rennd, € instigante conjuga-lo a um outro artista
cuja poética também se relaciona com a memoria. Christian Boltanski, nascido no ano de 1944,
em Paris, ¢ um dos principais nomes da arte contemporanea francesa. O principio de sua
producdo, em fins da década de 1960, foi marcado por pinturas que flertavam com o
Expressionismo Abstrato. Todavia, logo em seguida, passou a realizar filmes e instalagdes que
continham, na maior parte das vezes, imagens fotograficas apropriadas do proprio acervo pessoal
ou de familia. Eram fotografias carregadas da marca daquilo que se entende por “fotografia
amadora’: retratos, fotos em grupo, do cotidiano, entre outras.

A acdo de Boltanski sobre este material, contudo, provoca um radical questionamento da
meméria ali presente’’. La vie impossible de Christian Boltanski, foi um filme realizado pelo
artista em 1968. Em 2001, esse mesmo titulo repetir-se-ia em uma instalag¢do, desta vez, com as
iniciais de seu nome abreviadas: La vie impossible de C.B. Em ambos os trabalhos, como
apontam os titulos, a dimensao autobiografica esta explicita. Por sinal, memoria e biografia talvez
sejam as palavras-chaves para se pensar a produ¢do de Boltanski. Em diversos outras obras, as
iniciais “C.B.” aparecem nos titulos ou nas descri¢des, criando uma instancia auto-referencial a
partir da qual este pseudénimo ambiguio remete, de uma parte, a idéia de transparéncia (C.B. =
Christian Boltanski) e, de outra, a ficcdo uma vez que, ndo necessariamente, as iniciais C.B.
designam o artista Christian Boltanski, podendo a qualquer momento assumir um outro nome
(por exemplo, Charles Baudelaire).

E sobretudo essa instdncia ficcional apresentada ao espectador na forma de uma
organizagdo sui generis das coisas do mundo no interior de uma obra de arte — trata-se,

basicamente, de uma juncdo de imagens e objetos ja existentes provindos de diferentes fontes —

*" Vale observar que, em nenhum momento, ele chegou a produzir um discurso histérico acerca destas imagens — por
“histérico”, compreende-se aqui a producdio de conhecimento que busca apresentar a verdade (seja ela absoluta ou
relativa) acerca de determinado momento pretérito. Em contrapartida, se quisermos pensar em termos
historiogréficos, a obra de Boltanski provoca uma verdadeira devassa nos sentidos e discursos atribuidos,
ordinariamente, as fontes utilizadas pelos historiadores, sobretudo, os da cultura, como fotografias, didrios, relatos,
anotacdes, entre outras.
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que tensiona a relacdo entre memoria e arte. Conforme declarou o préprio Boltanski, “[...] une
grande partir de mon activité est liée a l’idée de biographie, mais une biographie totalemente
fausse et donnée comme fausse avec toutes sortes de fausses preuves”* (GUMPERT, Op. Cit., p.
13). Ao invés, portanto, de confiar nas fontes ditas confidveis, pressuposto de todo historiador,
Boltanski se langa sobre o carater ficcional dos vestigios imagéticos da modernidade, chegando a
produzir, por vezes, ele proprio, falsos indicios.

Um dos trabalhos que melhor apresenta este procedimento se chama “Recherche et
présentation de tout ce que reste de mon enfance, 1944-1950”. Trata-se de um livro com nove
paginas, com uma tiragem de cento e cinquenta exemplares, publicado em maio de 1969, como
pode ser conferido nas Figuras 23 a 29. Em seguida, a publicacdo foi enviada por correio,
tornando-se uma espécie de mail art. O livro era composto por fotografias da familia de
Boltanski, de sua classe escolar de 1951, da cama em que dormia na infincia, de uma de suas
camisetas, do extrato de uma redacao por ele escrita, de uma das leituras realizadas na época e até
mesmo de uma mecha de cabelo e de um pedago da blusa que utilizara em 1949. Num primeiro
momento, esta narrativa poderia remeter a uma espécie de hagiografia artistica: os primeiros
passos de um grande artista (as fotografias junto a familia), suas composi¢des iniciais (os cubos e
a redacdo), as reliquias de sua infancia (cabelos, camiseta, blusa). No entanto, Boltanski opera
antes pela derrisdo do que pela monumentalizagcdo. Para observar este procedimento, basta atentar
ao texto de abertura deste livro por ele assinado: “J'ai décidé de m'atteler au projet qui me tient a
ceeur depuis longtemps: se conserver tout entier, garder une trace de tous les instants de notre
vie, de tous les objets qui nous ont cotoyés, de tout ce que nous avons dit et de ce qui a été dit
autour de nous, voila mon but”™", Notoriamente, o tom da escrita é irOnico: conservar tudo
inteiramente, guardar um trago de todos os instantes da vida, dos objetos que nos tocaram, de
tudo que dizemos e do que foi falado em nosso entorno. E essa utopia — em boa medida, a utopia
de todos os historiadores — que Boltanski ataca pelo sarcarmo, pela apresenta¢do desviada da

memoria que, nao obstante, declara ser a missdo deste trabalho.

" “Uma grande parte da minha atividade é ligada a idéia de biografia, porém, uma biografia totalmente falsa e dada
como falsa através de toda sorte de falsas provas.” (Traduc¢do nossa)

* Atualmente, este trabalho se encontra reproduzido em um livro que contém quatro outros trabalhos do artista,
intitulado “Boltanski: les modeles. Cing relations entre texte & image”, editada pela Cheval d’attaque, em 1979, em
Paris.

™ “Bu decidi me ater ao projeto que eu mantinha em meu coragio durante muito tempo: conservar tudo inteiramente,
guardar um trago de todos os instantes de nossa vida, de todos os objetos que nos acompanharam, de tudo aquilo que
nés dizemos e de tudo aquilo que foi dito ao nosso entorno, eis o meu objetivo.” (Tradugdo nossa)
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No entanto, ndo se trata apenas de um gesto sarcdstico, afinal de contas, a perda da
memoria pessoal € um problema reincidente em boa parte da civilizacdo ocidental a partir do
modernismo. Em verdade, € a justaposicao do riso motejador com o elemento trdgico que torna o
trabalho de Boltanski extremamente potente. Ao término deste mesmo texto, ele se auto-atribuiu
a continuagdo daquilo que ele tomara como sua missdo, explicitando ainda mais o carater irdnico

da escrita:

“Mais l'effort qui reste a accomplir est grand et combien se passera-t-il d'années,

occupé a chercher, a étudier, a classer, avant que ma vie soit en sécurité,
soigneusement rangée et étiquetée dans un lieu sir, a l'abri du vol, de l'incendie et de la
guerre atomique, d'oui il soit possible de la sortir et la reconstituer a tout moment, et
que, étant alors assuré de ne pas mourir, je puisse, enfin, me reposer””.

Ou seja, seu trabalho ndo poderia ter fim no tempo da obra, pelo contrdrio, deveria
continuar no presente posto que a memoria € um devir incessante de demandas por acgdes de
registro, de impressdes, da interpretacio dos mesmos seja por artistas, historiadores,
psicanalistas, entre outros. H4 um elemento surpreendente que surge, porém, quando
descobrimos que apesar da declaracdo de Boltanski sobre o trabalho, dizendo-se tratar de “/...]
une quéte d’une fouille archéologique du tréfonds de ma mémoire”™ ", algumas das fotos e dos
objetos presentes neste livro jamais lhe pertenceram, mas sim ao seu sobrinho. Essa informacao,
todavia, ndo se encontra em nenhuma parte da publicacdo, mas sim no texto de Lynn Gumpert
sobre sua trajetoria artistica, datado de 2001. Em verdade, este procedimento coaduna-se aquilo
que Boltanski entende por fotografia, conforme é possivel constatar em diversas entrevistas ou
mesmos textos proprios: “/...] elle est ressentie comme vraie, comme preuve qui [’histoire que
I’on raconte est réelle, elle donne Uillusion de la realit¢””" (GUMPERT, Op. Cit., p. 12). Talvez
por isso Gumpert o considere como um “illusioniste plein de malice” (Ibidem, p. 09). E como se

o artista atuasse, no interior do campo artistico como um contra-ilusionista, como um produtor de

contra-venenos, contra a ilusdo instalada no discurso em torno das fotografias, sobretudo

" “Mas, o esforco que resta a cumprir é grande e me ocuparé ao longo de anos a pesquisar, estudar, classificar, antes
que minha vida esteja segura, cuidadosamente arrumada e etiquetada em um lugar claro, ao abrigo do roubo, do
incéndio e da guerra atdmica, de onde serd possivel de sair e reconstituir a todos os momentos e que estard entdo
assegurada de ndo morrer. Af sim, eu poderei, enfim, descansar.” (Tradug@o nossa)

" «[...] Uma espécie de escavacio arqueoldgica profunda da minha meméria.” (Tradugio nossa)

" «[...] ela é ressentida como verdade, como prova que a histéria que ela conta é real, ela dd a ilusdo de realidade.”

(Tradugdo nossa)
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daquelas compreendidas no interior das imagens produzidas pelos amadores e pela burocracia
estatal.

A instalagdo La vie impossible de C.B., conforme as Figuras 30 a 33, foi realizada
décadas depois deste livro e, igualmente, pode ter lancado mao do mesmo expediente de
“falsificacdo” da origem dos materias utilizados ainda que, novamente, esta informac¢do nao
esteja presente em nenhuma parte da obra. Na etiqueta de referéncia, 1é-se apenas a seguinte
designagdo: “Christian Boltanski [1944] / La vie impossible de C.B., 2001 / Matériaux divers /
Achat, 2004”". Ao invés, contudo, de buscar uma possivel referenciacdo para a obra, de almejar
descobrir o que € falso e o que € verdadeiro ali (esta, definitavamente, ndo é a questdo colocada
nem ao publico, muito menos ao pesquisador), € mais pertinente perceber a parte final do texto da
etiqueta que apresenta, de maneira tradicional, os dados da obra em exposicao, informando sobre
a autoria, a temporalidade, a nominagao, a técnica e a relacdo com o restante do acervo do museu.
Chama a atencdo a sintese atribuida a técnica onde, apesar da pluralidade de objetos presentes, 1€-
se apenas “Materiais diversos”. E justo essa descri¢do ordindria da técnica que pode servir como
uma chave para a compreensao da prépria obra.

Os vinte painéis obscuros, com molduras em cor grafite, funcionam como espécies de
vitrines. No entanto, ao contrdrio das vitrines no senso comum, que tem a funcdo de mostrar e
criar desejos, nesta obra de Boltanski a visualizagcdo delas ndo € nada facil uma vez que possuem
tdo-somente uma pequena lampada incandescente em sua parte superior. Ao invés de vidro,
finissimas telas de arame separam o espectador de seus contetidos. A escassez de luz acrescenta-
se a falta de qualquer outra fonte de iluminagao na sala onde as vitrines se encontram instaladas,
impossibilitando, com isso, uma contemplacio clara e homogénea do que hd em seu interior. E
nessa meia-luz (ou ainda menos do que isso) que surge o cendrio que Boltanski escolheu para
depositar seus papéis e fotos pessoais — pois € preciso pensar na mise-en-scéne proposta pelo
artista para o referido trabalho que se encontra montado em uma sala isolada das demais, no
Musée National d’Art Moderne, no Centre Georges Pompidou, em Paris.

Desta forma, ao invés de um possivel didlogo com outras obras suas ou mesmo de outras
artistas do periodo, como ocorre nos museus de arte em geral, as vitrines de Boltanski sao

herméticas e dialogam apenas entre si. A relacdo entre os materiais transcorrem, portanto, no

* “Christian Boltanski [1944] / A vida impossivel de C.B., 2001 / Materiais diversos / Aquisi¢cdo, 2004.” (Traducdo
nossa)
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interior do mesmo. Ao observar as vitrines a distincia, ndo se percebe qualquer diferenca entre
uma e outra. E evidente que todas estio abarrotadas de papéis e imagens pessoais
completamentes diferentes uma das outras, no entanto, afirmar com precisdo a origem € mesmo a
razdo por elas estarem ali seria uma ardua tarefa ao espectador.

“La vie impossible de C.B.” pode ser relacionada a uma outra obra de Boltanski, realizada
ao longo dos anos 1965 e 1988. “Les archives de C.B.”, apresentada em 1989, reuniu em um s6
espaco, 1.200 fotografias e 800 documentos, reunidos ao longo deste periodo, no interior de 648
caixas e pode ser visualizado na Figura 34. A simetria da forma final do trabalho vai de encontro
a multiplicidade de materiais ali depositados. Novamente, constata-se o expediente das fontes de
luz proprias (alids, caracteristica marcante dos trabalhos de Boltanski). Assim como em “La vie
impossible de C.B.”, a etiqueta deste trabalho também assinala ‘“Materiais diversos”,
denominacdo que, conjugada ao titulo, propde uma segunda assertiva: “Materiais pessoais
diversos de C.B.”.

O proprio arquivo do artista encontra-se, portanto, enredado nestes dois trabalhos, em
forma de uma fratura exposta ao publico: enderecos anotados em papéis, cartdes-postais,
desenhos, notas diversas, envelopes, cartdes de visita, convites de exposicdes, canhotos de
cheques. Toda sorte de pedacos do cotidiano passam a habitar as obra de Boltanski e, no caso de
“La vie impossible de C.B.”, esse material tdo precioso do cotidiano, essas pequenas notas que
compde o dia-a-dia de cada um, sdo distribuidas, aparentemente, sem qualquer critério ao longo
das vinte vitrines posicionados, estas sim, de forma simétrica, uma ao lado do outra. Reside af,
portanto, o paradoxo que aproxima uma diversidade assimétrica de materiais no interior de
painéis com medidas e distancias equivalentes.

O procedimento expogrifico dispensado as vitrines, contudo, ndo aplaca o cardter
desordenador dos papéis e fotografias ali expostas. Ainda assim, a memdria surge multipla,
enérgica e distanciada de qualquer possibilidade narrativa. Nao é o falso ou o verdadeiro em
relacdo a identidade ali presente que subjaz destes trabalhos mas sim a impossibilidade patente de
uma linha temporal satisfatéria, de uma narragdo com comeco, meio e fim, com causas e efeitos
bem definidos. A memoria de Boltanski acerca de si é da ordem dos materiais diversos
sobrepostos que compdem, segundo ele proprio assinalou no titulo, a poética do impossivel de

uma vida: a sua ou a de outrem, nao importando aqui, por fim, o sujeito. E neste momento que
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ocorre o retorno do tragico sobre o riso motejador e, por fim, o trabalho pode descansar ou, como

lamenta o proprio Boltanski, ser estetizado.

Claudio Trindade

Uma indagagdo parece ser continuamente conjugada nos trabalhos contemporaneos: a
relacdo entre objetos, textos, imagens e a memoria que eles reivindicam. Em 2008, o artista
Claudio Trindade, nascido em Sdo Paulo, no ano de 1968, que atualmente vive e trabalha na
cidade de Floriandpolis, realizou a série “A Vacuo”, apresentada em forma de uma exposi¢cdo
virtual no website Centopéia®’. Por trds desta série de objetos, contudo, encontra-se 0 género
provindo da pintura, a natureza-morta, como bem observou Sérgio Medeiros, no texto que
acompanha a exposi¢do: “Ao admirar um cachimbo — saido de uma antiga natureza morta? —
dentro de um saco plastico de alimento fechado a vacuo, cogitei que Cldudio estaria reiventando
justamente o conceito de ‘natureza morta’”.

O prentncio da morte perpassa implicitamente a histéria e a pratica deste género posto
que carrega, em seu proprio nome, o devir finito das coisas do mundo: nas naturezas-mortas, 0s
vasos com flores irdo murchar, as frutas sobre a mesa irdo apodrecer e assim por diante. O que
ocorre em “A Vacuo” (Figuras 35, 36 e 37) € que o cardter mortudrio das naturezas-morta €
levado ao extremo. Ao invés de representar uma série de objetos, Trindade prefere, na maior
parte das vezes, apenas um unico, numa espécie de mondlogo. A asfixia ndo estd apenas no modo
como o0s objetos foram embalados a vacuo: o resfolegar, a falta de ar, em verdade, encontra-se na
auséncia da promessa de beleza, de utilidade ou de qualquer outro valor moral vélido socialmente
ou mesmo no campo das artes. Sao objetos extraidos do cotidiano que ndo resultam naquilo que
entendemos, ordinamente, por uma ‘“grande obra de arte” — ndo veiculam a beleza, a virtuosidade
do artista, a emoc¢do de uma narrativa. Sua apresentacdo, outrossim, ndo ocorre em qualquer
moldura ou vitrine: ndo poderd ser pendurado em uma parede de uma casa ou de um museu.
Talvez, a solu¢do da exposi¢ao virtual (esse lugar em que ndo se pendura, nao se apdia, mas que
aprendemos a chamar de lar: home-page), tenha sido a mais pertinente em relacdo as

possibilidades expograficas deste trabalho.

* Disponivel em <http://www.centopeia.net>. Acesso em 15 dez. 2008.
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E possivel aprofundar-se um pouco mais se observarmos a denominagio em inglés para a
natureza-morta — still life. A vida interrompida, pausada: a ventoinha nao refresca, a fita ndao pode
ser ouvida. E, nesse ultimo caso em especifico, a auséncia funcional é uma caracteristica
intrinseca ao objeto apresentado ja que uma fita K7, no século XXI, é aquilo que chamamos,
ordinariamente, de “peca de museu”, designagdo, por sinal, mais que adequada ao contexto de
uma exposi¢do. Igualmente, a acdo de se envolver e vedar a fita K7 a vacuo € tensionada ainda
mais com o gesto anterior do artista que foi o de extrair, de puxar para fora do invélucro, a fita
magnética onde se gravam as informacdes: a memdria supostamente ali existente encontra-se
definitivamente inacessivel por conta da cobertura pléstica que a afasta das demais coisas do
mundo — tanto do aparelho de som que poderia executd-la, quando das nossas maos que
poderiam, com algum esforco, tentar recolocar a fita magnética no interior do envoltério que a
acondicionava.

Por ora, vale dizer que € exatamente nesse gesto que corrompe os objetos, que os apropria
em nome de um desvio dos sentidos para alcancar um outro possivel (que neste caso, por fim, € o
impossivel), que aproxima Cldudio Trindade da poética de Arman, artista francés cosignatario do
movimento do Nouveau Réalisme. Em ambos, ocorre aquilo que Pierre Restany chamou de “a
aventura do objeto” onde ele passa a estar enredado em uma outra gramética de possibilidades
onde o procedimento do artista instaura uma memoria (por vezes, como em Cldudio Trindade, em
Rosangela Rennd, a des-memoria, o esquecimento) e uma plasticidade distintas: eis a conquista
dessas poéticas visuais contemporaneas. Neste sentido, poderiamos pensar, em boa medida, nas
obras de Bispo do Rosdrio, Christian Boltanski, Julia Amaral, enfim, de diversos artistas
apresentados nesta dissertacdo, a partir de um conceito estendido de natureza-morta na
contemporaneidade que se, de uma parte, j4 ndo langca mao da pintura ou do desenho para
representar objetos inanimados (definicao tradicional do género, como nas famosas composicoes
de Rubens ou de Renoir), de outra parte, continua a desenvolver a problemética do objeto nas
artes visuais com outras formas e meios.

No que concerne ao Nouveau Réalisme francés, anota-se, de inicio, as a¢des fundadoras
deste movimento: a primeira exposi¢ao ocorreria em 1960, mesmo ano em que o grupo de artistas
assinaria uma declaracdo manuscrita a giz pelo critico de Pierre Restany no atelié de Yves Klein,

a Déclaration constitutive du Nouveau Réalisme. Ainda que o artista Christian Boltanski ndo
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pertenca, oficialmente, a este grupo3 ° o paradoxo assinalado em sua surpreendente declaracdo a
Lynn Gumpert, apresentada na introdugdo deste trabalho, atravessa a producdo deste movimento
que aportou nas artes visuais, um problema ainda pertinente nos dias de hoje, a saber, o lugar dos
objetos do cotidiano na obra de arte. Vale lembrar que, concomitantemente, nos Estados Unidos e
na Inglaterra, neste mesmo periodo, década de 1950 e 60, a questdo também era abordada pela

Pop Art. Afinal, qual o lugar do real no discurso das artes visuais?

Arman

Em 28 de abril de 1958, a Galeria Iris Clert, de Paris, abria a exposic¢ao Le vide (O Vazio),
de Yves Klein, completamente vazia, com as paredes brancas e a porta de entrada lacrada, de
acordo com o que € possivel observar no registro fotogréafico da Figura 38. Pouco tempo depois,
em outubro de 1960, circularam pela cidade estranhos convites para uma exposicao em forma de
caixas de sardinha, abarrotados de papel em seu interior (Figura 40). No dia 25 deste més, na
mesma galeria em que dois anos antes Klein promovera “o vazio”, Arman abria sua mostra,
intitulada Plein (“Cheio”), conforme a Figura 39. Desta vez, contudo, o espaco estava abarrotado
de toda sorte de objetos (e dejetos). Desde o ano anterior, Arman se dedicava aquilo que chamava
de “Accumulations”, uma série de trabalhos que acompanhariam, doravante, a sua trajetéria. De
modo geral, estas obras eram apresentadas em vitrines, reunindo objetos do cotidiano que
passavam a habitar o que até entdo era o espago reservado as tintas, ao grafite, entre outros
instrumentos utilizados tradicionalmente nas artes pldsticas para marcar a tela ou o papel, naquilo
que se compreendia por “quadro”. Um dos trabalhos que melhor sintetizam este procedimento de
Arman, intitula-se “Poubelle des Halles” (Figura 41), de 1961, onde o artista apresentou uma
pluralidade de objetos encontrados nas lixeiras do mercado de Halles, um dos principais espacos
de circulag@o de mercadorias e pessoas da cidade de Paris do periodo.

Em 2007, a série “Desmetros”, de Claudio Trindade, conforme a Figura 42, também
trabalhou com o actimulo, instalando-o no interior da sala de uma galeria e de um museu’’.

Contudo, nesta exposi¢ao de Trindade, ja ndo havia vitrine, moldura ou qualquer outro suporte,

% Sua produgio teve inicio em 1969, muito mais vinculado ao Expressionismo Abstrato, como ja observado.
31 O trabalho foi exposto na Galeria Arco, de Floriandpolis, no ano de 2007, e, posteriormente, no Museu de Arte de
Santa Catarina, no Saldo Victor Meirelles, 2008.
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como em “Poubelle des Halles”, de Arman. Os metros, usualmente utilizados para mensurar o
espaco do cotidiano (mesas, portas, armdrios, enfim, todo um universo de pequenas obras e
reparos que se utiliza deste instrumento para evitar o erro, a desmedida), aparecem como que
jogados ao acaso no chdo. No entanto, a superficie em que se encontram fixados € a parede sendo
que o dado impressionante € que o artista ndo utilizou qualquer liga ou cola para amarré-los. Eles
estdo presos entre si, enredados em sua propria desmesura.

“The Bird”, obra de Arman datada em 1981, também trabalha com uma juncdo de
ferramentas, desta vez, chaves-de-boca. O titulo, contudo, sugere uma espécie de traducado, de
possivel sorriso causado pela similitude entre a forma das chaves-de-boca e a dos passaros. Um
riso irdnico tdo préprio ao universo das artes visuais desde Marcel Duchamp, pelo menos. Em
“Desmetros”, contudo, ja ndo hd o sarcarmo, o que existe, antes, é a impossibilidade: metros que
mensuram a si proprio e que se perdem na inadequacdo de tal gesto. Os metros emaranham-se
feito novelo sendo que j4 ndo ha mais dez centimetros, meio metro, oitocentos e setenta
milimetros: tornaram-se tdo improprios quanto as fitas K7 e ja ndo podem ser mensurados como
outrora, muito menos participar do jogo semantico usual.

E se retornarmos, por um instante, ao trabalho “La vie impossible de C.B.”, serd possivel
perceber que o problema do quadro (ou da falta dele) ja se encontrava ali: Boltanki jamais
perdera a dimensdo do quadro, basta pensar que neste trabalho, ele o substituira por vitrines,
formas andlogas ao quadro. Segundo Michel Foucault, o quadro é o “fragmento retangular de
linhas e cores, encarregado de representar alguma coisa aos olhos de todo espectador” (2007, p.
12). Mas € possivel, se nos lembrarmos da declaragao de Boltanski onde afirma ser um pintor,
estender a compreensao que Foucault faz do quadro, esquecendo a geometria retangular e até
mesmo a idéia de representacdo ja que, nestas obras de Boltanski, Arman e Trindade, antes da
representacdo, vem a apresentacdo dos objetos por eles proprios, dispostos solenemente no
espaco do museu, da galeria, enfim, dos nossos olhos. Em Boltanski, ainda que muitos de seus
trabalhos apresentem vestigios da memoria em formas retangulares ou no interior de uma
ordenacdo que zela pela simetria, em ultima instincia, ndo ha ordem alguma ja que o contetudo

mesmo de suas vitrines € o multiplo de materiais prenhes de memoria.
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Rosangela Renné

“O tempo que mais interessa a Renné sdo os filamentos da memdria primeiro e, depois,
do esquecimento” (HERKENHOFF In: RENNO, 1998, p. 133)

Em Rosangela Rennd, também € possivel encontrar a tensdao entre memoria, imagem e
identidade. Na vida social € bastante facil observarmos como esta relacdo € produtora de
verdades, inclusive, em termos juridicos: em qualquer carteira de identidade, relaciona-se uma
imagem a um nome, criando um vinculo inarreddvel. O mesmo ocorre em documentos como a
habilitacao de motorista, o passaporte e até mesmo nos cartdes de passe utilizados diariamente
nos transportes urbanos ou nas simples carteirinhas dos associados de clubes de esportes e lazer.
Enfim, seria infinddvel a lista de documentos e arquivos correntes que lancam mao da jungdo
entre imagem fotogréfica e textos impressos.

Se pensarmos em termos do privado, logo iremos nos deparar com outras infinddveis
narrativas de pertencimento que somente ganham legitimidade gracas a uma série de albuns
fotogrificos, de caixas de diapositivos ou mesmo negativos guardados em caixas. Nestes
materiais, acumulados ao longo de décadas e que formam verdadeiras reliquias de familia, é
possivel encontrar o registro imagético do nascimento, dos casamentos, das comemoracoes,
enfim, de todo uma produgdo voltada para a histéria dos membros da familia e de seus agregados.
Por vezes, € possivel encontrar nestes dlbuns, ao lado das fotografias, fotocopias dos respectivos
documentos de nascimento, de casamento, de formac¢do universitdria, etc., constituindo assim, na
instancia do privado, um lastro imagético-juridico da memoéria de um grupo. Nestes
procedimentos, contudo, encontra-se o maior impasse que envolve a produgdo e o uso de imagens
fotograficas no mundo moderno e contemporaneo. De acordo com Jacques Leenhardt: “O
verdadeiro problema colocado pela fotografia, e nesse aspecto sua variante digital ndo faz sendo
radicalizar o seu impacto, estd na crenca na verdade da imagem, verdade referencial que nds
atribuimos espontaneamente a imagem fotografica” (In: RENNO, s/d., p. 03).

“Imemorial” € um trabalho de Rosangela Renné que, primeiramente, foi uma instalacao
para a exposicdo "Revendo Brasilia", realizada no ano de 1994, conforme o registro fotografico
presente na Figura 43. Dispostos ao longo do chdo e da parede da galeria, havia quarenta retratos
em pelicula ortocromdtica pintada e outros dez em fotografia colorida. O titulo da obra,

“Imemorial”, surgia centralizado, na porcao superior da parede, em letras de metal pintado. Para
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efeitos deste estudo, entretanto, serd utilizada a versdo em forma de livro desta obra, presente na
edi¢do da Cosac & Naify, do ano de 2003. Com o titulo de “Rosangela Rennd: Arquivo Universal
e outros arquivos” sendo que esta publica¢do possui, além deste trabalho citado, outros dezoito
titulos.

“Imemorial” € a segunda obra apresentada no livro (Figura 44) e possui mais fotografias
do que na instalacdo original (o que aponta que o trabalho foi reformulado para a sua versdo
impressa, planejado para a forma de livro). Com isso, as fotografias passaram a ser apresentadas
umas ao lado das outras, distribuidas em nimero de quatro por pagina, totalizando sessenta e
duas imagens. Ou seja, ao abrirmos o livro, € possivel visualizar oito imagens por vez. Assim
como ocorria em “La vie impossible de C.B.”, ha o escurecimento do campo visual que o
espectador tem diante dos olhos. O fundo da pagina € preto e as fotografias estdo escurecidas. Por
vezes, uma das fotografias se destaca por estar mais clara em relagao as demais.

Se nos perguntarmos, todavia, qual o critério utilizado pela artista para manter a maior
parte das imagens obscurecidas e outras mais iluminadas, ndo serd possivel chegarmos a qualquer
resposta satisfatéria. Isso porque elas possuem em comum entre si — nao importando, desta feita,
se sao mais escuras ou mais claras — a mesma impossibilidade de identificacdo: apesar de
apresentarem o cldssico retrato 3X4 (que, tradicionalmente, serve para identificar os individuos)
nao ha qualquer lastro de identidade possivel para asseverar quem eram, onde moraram, quando
viveram, se ja& morreram, enfim, dados bésicos que cercam o sujeito de uma histéria possivel.
Essas fotografias retratam tdo-somente aquilo que ndo conhecemos. Em termos juridicos, sao
exatamente o contrdrio daquilo que, ordinariamente, compreende-se por fotografia na
contemporaneidade.

Em contrapartida, alguns indicios acerca destas imagens podem ser levantados. Em
primeiro lugar, ao que parece, os individuos ali expostos parecem pertencer a classe baixa da
sociedade. Num segundo momento, por comparacdo a outras fotografias do periodo — que
acabam por engendrar uma espécie de estética tipica da fotografia do periodo da ditadura militar
brasileira — essas imagens parecem pertencer aos anos 1960 ou 70, ou mesmo antes. No entanto,
tratam-se apenas de suposicdes haja vista que o campo de interpretacdes possiveis €, sobretudo,
impreciso e inconclusivo. Como bem observou o critico e curador Paulo Herkenhoff (In:
RENNO, Op. Cit.), ndo hd como separar a obra de Renné deste contexto brasileiro. Marcada por

uma histéria fraturada e uma rigida estrutura de classes, a cultura do Pais manteve-se, por
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diversos momentos do século XX, atrelada a busca de uma identidade tanto nas artes visuais
quanto na musica, na literatura, no teatro, quanto em outras formas de expressdo. Ou seja,
mediante a uma histdria outorgada e a memdrias pessoais e familiares violentadas, a producdo
artistica e cultural teve a dificil tarefa de propor narrativas capazes de engendrar algum sentido
identitario. O trabalho de Rennd, posterior a este momento, faz adentrar aos arquivos deste
Estado repressor e a reconhecer as formas e os discursos que presidiam estes inventdrio.

Em “Vulgo & Anonimato” (Figura 45) obra também constante em “Rosangela Rennd:
Arquivo Universal e outros arquivos”, este indicio assume seu cardter absurdo quando, a partir
das fotos do arquivo do sistema carcerdrio paulista, relativas a unidade do Carandiru, a artista
encontra diversas imagens de uma catalogacdo fotograficas levada a cabo pelos médicos da
institui¢do. O procedimento era o de registrar, um a um, o redemoinho da cabeca de cada
individuo ali encarcerado. Com isso, esperavam assegurar uma identificacdo tinica para cada
condenado, afinal, ndo haveria um redemoinho igual ao outro. O trabalho de Rosangela Rennd,
sem lancar mao de qualquer recurso textual (talvez seja esse o gesto transgressor da artista:
prescindir da palavra exatamente quando essas imagens exigem esse registro, a0 menos, no
interior de um arquivo penitencidrio), faz questionar a logica autoritdria desta catalogacdo pela
repeticdo exaustiva dessas imagens, posicionadas uma ao lado da outra, cada qual ocupando uma
pagina inteira e com a inser¢do da cor vermelha sobre essas cabecas que acaba por operar como
um vestigio da violéncia que se encontra explicita a cada imagem.

Em seus trabalhos, portanto, hd a proposicdo de uma nova ordem para a légica da
catalogacdo identitdria que, por sinal, no caso do acervo do Carandiru, j4 estava perdida com o
passar dos anos em virtude da desincronizacdo entre imagem e legenda, significante e
significado. Como asseverou Boltanski, “La mémoire disparait extrémement vite”". O trabalho
“Vulgo & Anonimato” é antecedido, na publicacdo, por “Vulgo/Texto”, que pode ser conferido
na Figura 46. Desta vez, Renndé nao se utiliza de qualquer imagem fotografica. Trata-se,
simplesmente, de uma coluna unica com nomes em letras brancas sobre um fundo preto,
dispostos ao longo de doze paginas. Sdo trinta e dois nomes por pdgina num total de trezentos e
oitenta e quatro, todos igualmente dispostos, sem qualquer diferencga, salvo um eventual asterisco

luminoso sobre um deles ou entdo o uso da cor grafite.

* s, . s . ~
“A memdria desaparece extremamente rapido.” (Tradug@o nossa)
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E, como anteriormente, ndo hd qualquer critério evidente que explique porque alguns
nomes foram destacados e outros ndo. Em verdade, tratam-se de apelidos tal qual “gigante,
pianinho, vianinha, escadinha, addo, tisdo, pesdo, lube-lube, tonhdo do suburbano, cocada,
macaia, babalu, abébora”, entre tantos outros. B impossivel individualizar cada apelido, localizar-
lhes os nomes proprios, prové-los de informacdes biograficas. O tnico dado implicito disponivel
€ a origem destes nomes: o suburbio de alguma regido metropolitana brasileira onde,
ordinariamente, multiplicam-se apelidos como estes.

Em 1988, Boltanski realizou a obra “Canada” (Figura 47) onde também nao se utilizava
de qualquer imagem fotografica, algo pouco usual em sua trajetéria. Em uma sala, reuniu
centenas de pecas de roupas que, supostamente, teriam sido utilizadas por judeus durante a
Shoah. E evidente o apelo memorialistico do trabalho: no lugar das fotografias, Boltanski trouxe
a tona objetos tdo carregados de afeto quanto as fotografias: pecas de roupa ja utilizadas. “Les
vétements et les photographies ont em commum d’étre simultanement une présence et une
absence. Ils sont a la fois objet et souvenir, exactement comme um cadavre est en méme temps
um objet et le souvenir d’um sujet” (GUMPERT, Op. Cit. p. 118). A fala de Boltanski retoma,
assim, a memoria como uma instancia ligada tanto a recordagdo quanto ao esquecimento, a
faléncia, ao ocaso.

Vale dizer que embora a obra de Renné assuma o questionamento das agdes do Estado
ndo se trata, simplesmente, no caso dos arquivos do Carandiru, de denunciar o absurdo da prética
frenoldgica aplicada aos cidaddos brasileiros ou, talvez, do préprio descaso do Governo brasileiro
em relacdo aos seus arquivos. O que o gesto da artista viabiliza € a lacuna, a auséncia. A evidente

falta de vestigios é admitida com toda poténcia no interior do seu conjunto de imagens:

“Ali onde existe o olvido social, Rosangela Renné propde um exercicio da memoria: o
jogo da linguagem € o jogo de memdria. Como um baralho de cartas andnimas, todos os

2

retratados sdo desconhecidos do mesmo naipe Unico, isto é, nenhum pode ser mais
an6nimo que o Outro” (HERKENHOFF, Op. Cit., p. 139).

O desconhecido, o insdlito, no entanto, € apenas o que ha de mais ordindrio naquilo que
existe no processo de criacdo, ou melhor, de produgdo artistica. Até 0 momento evitamos o uso

da palavra “criacdo” por entender que o trabalho dos autores aqui abordados deviam ser

* . A . A . ~

“As roupas e as fotografias tém em comum de serem, simultaneamente, uma presenca e uma auséncia. Elas sdo, a
cada vez, objeto e lembranga, exatamente como um caddver ¢ ao mesmo tempo objeto e lembranca de um sujeito.”
(Tradugdo nossa)
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entendidos, em boa medida, nos mesmos termos daqueles utilizados no mundo classico que,
segundo Giorgio Agamben, “[...] ndo conhece a criacdo ex nihilo [a partir do nada], e, por isso,
todo ato de criacdo sempre implica algo, matéria informe ou ser incompleto, que se trata de
aperfeicoar ou ‘fazer crescer’. Todo criador é sempre co-criador, todo autor, co-autor”
(AGAMBEN, 2008, p. 151).

Em contrapartida ao modelo tradicional do artista, da figura do pintor que parte do papel
ou da tela em branco para preenché-los com suas idéias e emogdes — pressuposto que serviu de
base para a romantizagcdo e psicologizacdo do artista que atravessou séculos — a no¢do colocada
por Agambem viabiliza um pensamento acercae da obra de uma artista (sendo que o mesmo vale
para Christian Boltanski) cuja obra tem inicio justo naquilo que pré-existia ao seu trabalho, a
saber, imagens realizadas. Renné abdica, inclusive, da acdo de desenhar, de pintar ou mesmo de
fotografar uma vez que seu procedimento é o da apropriacdo de imagens de outrem. Com isso,
ela alcanca aquilo que hd de mais dramatico na no¢do de autor e também de testemunho:

“E assim como o ato do auctor completa o do incapaz, d4 forca de prova ao que, em si,

falta, e vida ao que por si s6 ndo poderia viver, pode-se afirmar, ao contrdrio, que é o
ato imperfeito ou a incapacidade que o precedem e que ele vem a integrar que dd

N

sentido ao ato ou a palavra do auctor-testemunha. Um ato de autor que tivesse a
pretensdo de valer por si é um sem-sentido, assim como o testemunho do sobrevivente
[dos campos de concentracdo] é verdadeiro e tem razdo de ser unicamente se vier a
integrar o de quem ndo pode dar testemunho.” (Ibidem, p. 151)

O que “Imemorial”, “Vulgo & Anonimato” e “Vulgo & Texto” produzem € um efeito
capaz de lancar o espectador diante da presenca do outro que, a0 mesmo tempo, encontra-se no
abismo de uma auséncia. Com isso, torna-se desautorizada qualquer coincidéncia entre
significade o e significante. Aquele que se deixou retratar torna-se, por um lado, um fantasma e,
de outro parte, estd ali de maneira intensa, apresentando a Unica coisa que realmente lhe
pertenceu em vida, ou seja, sua propria imagem. Essa, portanto, é a vertigem de suas séries
fotogréaficas, o momento em que aquele que posa e aquele que observa € entregue, solenemente, a
prépria imagem, esvaziada de referentes. Em entrevista realizada junto a artista no ano de 2007,
ela refletiu da seguinte maneira sobre esta questdo: “A memdria € varidvel, manipuldvel; acho até
que ela tem de ser manipulada para que se torne tolerdvel”. Em boa medida, ela se aproxima da
idéia que Boltanski também fazia da fotografia quando admitia interferir € manipuld-la tendo em
vista o tensionamento das “verdades” ali apresentadas, indicando, por fim, que ndo hd qualquer

coincidéncia espontanea ou natural entre imagem, texto e memoria.
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3 FARNESE. A MEMORIA COMO PERDA

“Na infancia, levei uma queda que me deixou amnésico por uma semana. Nesse
periodo, reli quase toda a Colegd@o Tico-Tico e outras publicagdes infantis. Esse
acidente deixou-me com seqiielas neuroldgicas, e hoje ndo consigo reter o que leio ou o
que vejo.” (ANDRADE, 2005, p. 179)

O desmemoriado que almejava a eternidade

Duas semanas antes de falecer, Farnese de Andrade avisou ao amigo Charles Cosac: “Vou
morrer € vocé ndo vai se assustar” (Ibidem, p. 45). Foi esse o autor da obra que estabelece um dos
vinculos mais estreitos e profundos com a morte. Talvez por conta dessa relacdo tao intrinseca,
Farnese ndo realizou qualquer outra ligagdo mais destacada com outro tema ou mesmo com
outros artistas: “A obra desenvolvida por Farnese de Andrade ndo pertenceu, tampouco gerou,
um estilo, uma escola ou um movimento” (Idem, p, 09). H4 um aspecto inexordvel em seu
trabalho que o isola dos demais, que o coloca em um permanente estado de exce¢ao. Como quem
se nega a dialogar com o mundo — com a vida — e dedica-se ao desfalecido: “A morte antecipada.
A vida exterminada antes da fecundagdo”, diria Marco Ant6nio Mastrobuono (Idem, p. 147).

Farnese afirmava ndo haver maior crueldade do que se colocar filhos no mundo: preferia
criar gatos, por sinal, como nos cemitérios. A matéria-prima de seus trabalhos nao tinha origem
naquilo que era novo (uma superficie em branco, um tubo de tinta), mas sim nas visitas
sistemadticas que ele fazia aquilo que pode ser considerado o despojo da modernidade brasileira:
os ferro-velhos, as praias com seu lixo marinho, os antiqudrios, entre outros lugares de abandono.
A partir destes depdsitos de objetos semi-vivos, destes arquivos-mortos, que o artista extraiu sua
poética.

Ao encontri-lo sentado, na sala de sua casa, rodeado por seus objetos, em cena do filme
“Farnese”, dirigido por Olivio Tavares de Araujo, em 1971, resta-nos a nitida impressdao de que
ele proprio, seu triste semblante, quase caricatural, participava deste ambiente mortudrio. Afinal,
o aspecto autobiografico de sua obra é inequivoco, conforme Charles Cosac: “[...] Farnese de
Andrade desenhou e ‘justapds’ objetos, criando novos objetos s para relatar sua dor, sua solidao,

seus rancores, seus complexos, suas depressoes, suas relacdes, sua libido, seus recalques” (Idem,

p. 13).
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Em verdade, os temas abordados por Farnese sdo pouquissimos: a guerra, a Anunciagdo, o
mar, a figura do pai e da mae. Estes ultimos, por sinal, surgem em diversos trabalhos do artista.
Dentre eles, destacam-se “Mater” (1990) e “Pater” (1992-95), conforme as Figuras 48 e 49. Na
primeira, um antigo bloco de madeira € atravessado por dois grandes pregos de ferro. Ao sair no
lado oposto da madeira, os pregdes parecem “machucd-la” uma vez que o tom da madeira se
torna vermelho, remetendo a idéia de sangue. Abaixo, a foto de uma senhora, a saber, a mae do
artista. Das entranhas, das fendas daquilo que serve de base para a imagem da mae, ele faz surgir
a dor, o sangue. Ha ainda, entretanto, um detalhe de grande importancia: no interior do retangulo
imagético que apresenta a imagem mae, ha um outro retangulo, um espelho onde se vé, de bracos
cruzados, a observar toda a cena, o proprio Farnese, de bracos cruzados. O filho aparecido do
interior da imagem da mae, afixada a um bloco de madeira atravessado por pregos que tem a
funcdo ordinéria de prender, de juntar pela forca uma coisa a outra.

Em “Pater”, por sua vez, a foto de um homem sério e em pose tradicional, ocupa a por¢ao
superior da obra (ao contrario de “Mater” onde a imagem da mae encontra-se na por¢do inferior
direita). Logo abaixo, uma espécie de barco de madeira cujo formato em losango sugere uma
vagina. Essa dupla alusdo ao sexo — o masculino (o pai) e o feminino (o barco) — € refletida pelo
ovo, elemento que remetre, por exceléncia, a0 novo, ao porvir, que se encontra dentro da
embarcacdo. Em seu interior, um pequeno boneco, envolvido e apreendido pelo material de que é
feito o ovo, a resina. A base deste trabalho € uma gamela, instrumento cuja funcdo primeira

remete a alimentagao.

O tempo inexistente

Ao contrario das obras de Christian Boltanski e Rosangela Rennd, por exemplo, em que
as 1imagens fotogrificas dos sujeitos sdo apresentados desidentificados, aqui, tratam-se
exatamente do pai e da mae de Farnese. Em outras obras, no entanto, ele lancaria mao do
procedimento inverso, utilizando-se do arquivo fotografico de um tio seu, fotégrafo interiorano,
que lhe deixara diversas imagens realizadas nos povoados por onde passou, conforme ele préprio

declarou:
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“Tive um tio fotégrafo que, para minha alegria, deixou uma cole¢@o de chapas e cOpias
de casamento de senhores e senhoras graves e endomingados, gente que povoava hd
mais de sessenta anos o Tridngulo Mineiro. Usei e ainda uso essas fotos, somadas a
outras encontradas ao acaso aqui ou nos espléndidos bricabraques de Barcelona.
Preservo-as entre duas camadas de poliéster transparente, que, no possivel, as
eternizam, pois — dizem — onde ndo entra ar ndo hd decomposicdo. Esse processo é
conseqiiéncia da técnica que ha um ano idealizei para realizar meus trabalhos com
resina sintética.” (Op. Cit., p. 183)

Esta fala do artista € vital ja que aponta, concomitantemente, tanto para a sua relagdo com
a fotografia quanto para o seu desejo em relacdo aos objetos. Vale sublinhar que aquilo que ele
diz ser um atributo do poliéster (que, supostamente, seria capaz de “eternizar’ as fotografias) €,
em verdade, o procedimento fundante de toda a sua poética. Trata-se da busca incessante e
obsessiva em torno da qual sua obra iria transitar, conforme ele préprio iria declarar a Olivio

Tavares de Aratjo, no documentdario supracitado:

“Desde de que eu comecei a usar o vidro ou pecas de laboratdrio, eu comecei a
aprisionar dentro as figuras. Agora, a idéia do poliéster para mim seria realizada
totalmente se eu conseguisse aprisionar pessoas que eu gosto dentro de blocos enormes
de poliéster, definitivamente perto de mim”.

A obra de Farnese, de partida, era concebida a partir de um discurso que remete a
conservacdo das obras de arte. De modo geral, € preciso que primeiro as obras sejam produzidas,
depois vendidas a um museu ou colecionador para, somente depois, passarem por algum processo
de conservacdo e, se necessdrio, de restauracdo. Com Farnese, no entanto, este discurso — que
assume o desejo do impossivel, a vontade humana absurda do eterno — se torna procedimento
artistico quando, sobretudo, lanca mao do poliéster para imobilizar e apresentar as coisas, como
por exemplo, em “O Anjo de Hiroshima” (1968-1978), presente na Figura .

Ainda sobre as fotografias, Farnese diria: “[...] passei a me interessar pelas caixas antigas,
fechadas e misteriosas. A estas chamei de Em busca do tempo — ndo o tempo perdido de Proust,
mas o tempo que ndo existe, que as fotos tentam colher e imobilizar” (Op. Cit. p. 183). Aqui,
novamente o retorno da idéia de um tempo que ndo existe — portanto, a utopia do fora do tempo.
E, segundo Farnese, este tempo teria origem na fotografia ja que ela supde toda uma preparacao
para a sua realizacdo, quando as pessoas se aprontam fisica e espiritualmente para registrar
determinada impressdo. Basta lembrarmos dos longos minutos, por vezes estendidos ao longo de
horas, necessarios a realizacdo de uma fotografia em seus primérdios que, em boa medida,

encontra-se ainda hoje presente naquilo que entendemos por “pose”, a saber, o tempo necessario
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para que as pessoas arrumem os cabelos, corrijam o franzido dos olhos, entre outras acdes
consideradas necessdrias antes do ato de se deixar fotografar. Em verdade, é este o exato
momento em que se apronta uma ficcdo acerca da realidade: o momento que gostariamos que
existisse, enfim, o tempo que ndo existe. Com isso, em seus trabalhos, as fotografias surgiam sem
qualquer informacgdo que as identificasse. Eram criancas, homens e mulheres endomingadas. O
artista procedia, portanto, com o esvaziamento dos atributos das fotografias, colocando em crise a
memoria ali presente e, em boa medida, a funcdo social do préprio dispositivo, sempre

relacionado com o registro de acontecimentos individuais e coletivos.

Objetos

Em sua poética, contudo, o destaque deve ser atribuido a presenga de objetos. Recolhidos
das mais diversas fontes, eles passam a ocupar espagos estratégicos em seu trabalho. Aquilo que
Jacques Aumont chamou por “quadro-objeto”, esse limite fisico da pintura que a separa das
demais coisas do mundo, torna-se algo extremamente sofisticado, em Farnese. Afinal, em sua
obra, o indicio material que a separa das demais coisas do mundo € a prépria obra como um todo
— uma gamela, uma fotografia, um ovo, um barco de madeira, como em ‘“Pater”. O “quadro-
objeto”, em verdade, coincide com o dito “quadro-limite”.

Essa consonancia é possivel haja vista a proposicdo por parte de Farnese daquilo que
Aumont denominou por “quadro-janela”, utilizando-se, para tanto, dos objetos. Ele os convocava,
os retirava de toda a parte, para agregi-los no interior de um outro espago e tempo subjetivos, o
de sua obra, tornando-os completamente deslocados. As bonecas, por exemplo, ji ndo servem
mais para brincar; as santas, outrossim, ndo podem ser cultuadas. Por vezes, essas imagens sequer
podem ser intituladas ja que é impossivel descobrir seus atributos, afinal, surgem tao mutiladas,
tdo desajeitadas que parecem provindas de um outro universo que nao o religioso.

O que ocorre em Farnese € o drama da inexisténcia de qualquer distragdo possivel capaz
de dar conta do absurdo da existéncia. Nenhum objeto que passava por suas maos saia ileso:
acabava impregnado por um aspecto ligubre que a tudo contaminava. Os verbos tornavam-se
intransitivos: ndo havia qualquer acao possivel. Por mais que cada objeto fosse prenhe de signos,

de uma histéria anterior, Farnese fazia aparecer uma lacuna em seu amago, tornando-o invélido,
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desfuncional, sem missdo alguma a cumprir neste mundo. Para tanto, desligava-os de suas
origens: ndo se sabe mais a qual igreja pertencia aquela santa, muito menos o nome da criangca

que brincava com aquela boneca.

“O desenhista e gravador Farnese de Andrade deixou (temporariamente) seus antigos
meios de expressdo para incursionar por outras dreas de criagcdo, e parte em busca de
novo vocabuldrio expressivo, através de materiais insélitos e formulacdes inesperadas.
Uma atitude grave e desconcertante, sem divida, se tivermos em conta o longo tempo
de profissionalismo do conhecido artista mineiro.”**

Este é o excerto do texto critico que Jayme Mauricio, um dos poucos criticos que
dispensaram atencdo ao artista ainda em vida, escreveu por ocasido de sua primeira exposi¢ao
com objetos, na Petite Galerie, do Rio de Janeiro, no ano de 1966. Se, atualmente, a sua obra é
conhecida, sobretudo, por conta dos trabalhos com objetos, é preciso, contudo, retomar a sua
trajetéria. A sua formagdo ocorreu, majoritariamente, no campo do desenho e da gravura. Essa
informacdo € fundamental tendo em vista a melhor compreensdo do processo técnico e formal ao
qual responde sua produgdo. Assim como Amilcar de Castro — que, por sinal, assim como
Farnese, também era mineiro e havia frequentado as aulas de Guignard — ele deixaria a
bidimensionalidade do papel para avangar sobre o espaco em trés dimensoes.

O texto de Jayme Mauricio dd conta justamente deste momento de inflexdo que se
estabeleceu em sua carreira: a introducdo de objetos como base material e técnica em detrimento
aos materiais tradicionais das artes pladsticas. Nao se tratava mais de lancar mao do l4pis sobre o
papel ou entdo das goivas sobre a madeira: agora, eram os objetos que passariam a conviver com
outros objetos, objetos ao lado de objetos, objetos subtraidos de objetos. Farnese adotou como
principio e base formal o imenso repertdrio dos objetos existentes, de antemao, no mundo.

Cabe observar ainda que mesmo nas gravuras, Farnese ja apresentava um forte flerte com
a tridimensionalidade. Numa série de gravuras realizadas, no ano de 1964, utilizava-se — ao invés
da incisdo das goivas sobre a madeira ou da interféncia sobre o metal, ou seja, dos procedimentos
tradicionais da xilogravura ou da litogravura — de matrizes previamente encontradas junto as
praias que apresentavam algum padrao de motivos. Em boa medida, portanto, sua gravura ja
possuia um principio tridimensional. Em verdade, este principio, em tese, encontra-se em toda

gravura, que surge sempre a partir da realizacdo de fendas numa superficio bidimensional. No

32 MAURICIO, J ayme. “Farnese 66: assemblage e anjos nucleares”, Correio da Manha, Rio de Janeiro, 13 out. 1966.
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entanto, em Farnese, isso se deu de maneira mais concisa por conta deste ponto de partida
baseado no objeto encontrado ao acaso.
O mesmo objeto que outrora servia de matriz para a gravura passaria a assumir o primeiro

2

plano de suas obras, como visto em “Mater” e “Pater”, por exemplo. Por diversas vezes, as
andlises sobre esses trabalhos seguiram o caminho 16gico associando-os a no¢do de montagem.
Rodrigo Naves escreveu sobre os “arranjos, deslocamentos e montagens” (NAVES In:
ANDRADE, 2002, p. 12) aos quais o artista submetia os objetos. No entanto, a idéia de
montagem talvez ndo seja exatamente a melhor se quisermos compreender a obra de Farnese.
Afinal, a rigor, um montador nada mais faz do que reunir as partes que se encontram dispersas
para fazer que um todo funcione de maneira coerente. Isso serve tanto em relacdo a um armério
comprado em uma loja de departamentos quanto a um filme que assistimos no cinema — ambos
precisam de um montador, de um editor, para poderem exercer a finalidade ao qual se destinam,
tornando-se uteis e inteligiveis.

Farnese, todavia, ndo procedia desta maneira. Como observou Jayme Mauricio, ele
desconcertava. O modo como reunia objetos no interior de uma moldura — que, por si sO, era
também ela propria um outro objeto: um oratério, uma gamela, etc. — ndo obedecia a uma légica
pré-determinada. O que ele produzia ndo montava coisa alguma, mas sim des-montava. Em “A
Besta Humana” (Figura 51) o artista trabalhou com um nimero limitadissimo de objetos: uma
boneca, um oratério e um pedago de madeira. A boneca expde as suas articulagdes como quem
mostra suas entranhas, no interior de um oratério. Em posicdo de engatinhar, sobre uma pequena
base de madeira, estd impossibilitada, contudo, de qualquer movimento: resta-lhe a inércia. O
titulo confere algo de absurdo ao passo que a imagem de uma boneca poderia remeter a um
suposto universo infantil.

Em “Sem titulo” (Figura 52), de 1993, dois antebragos sdo colocados um na posi¢dao
vertical na porcdo superior do oratério e o outro na horizontal do mesmo. Ali, as maos ensaiam
um toque impossivel no interior de um espago outrora destinado ao sagrado. O resultado final, ao
contrario da montagem, ndo € a sensacdao de uma ordem ou de um posicionamento adequado, mas
sim de algo incomodo, que nunca parece estar em seu lugar. H4 uma inquietacdo a rondar os
trabalhos de Farnese, um questionamento inelutdvel que ndo se conforma com a maneira como os

objetos se encontram dispostos no mundo.
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Com Farnese de Andrade ocorria a divisdo, a cisdo, a mutilacio das coisas. Umas
passavam a surgir dentro dos outras, como que aprisionadas entre si. Instaurava-se, com isso,
uma relacdo promiscua entre elas jd4 que passavam a estar misturadas entre si
indiscriminadamente. Confundiam-se objetos até entdo considerados afetivos e/ou ritualisticos:
ali a santa despida, 14 a madeira penetrada, acd mutilacdo da boneca. A partir dessas acdes, 0s
objetos “atacados” passavam a habitar uma atmosfera da eternidade infeliz, sombria, como em
“A formacdo de um pensamento”, de 1972, constante na Figura 52, em que a justaposicdo de
imagens antigas tanto fotograficas quanto escultdricas, criou um ambiente soturno, espectral.
Irredutivel, o tempo passava sobre tudo e era o elemento central dessa promiscuidade: esvanece-
as, embeleza-as num mesmo movimento em que tornava tudo tdo insuportidvel. Como assistir
aquela cabeca de boneca com os olhos de vidro? Como encarar um santo nu e mutilado?

E no interior de um altar profano que Farnese exerceu o seu trabalho de luto. Em diversas
obras, o artista elegeu como base material os oratérios de madeira. No entanto, neles ndo se véem
santos, mas sim refugos imagéticos atravessados pelas marcas do tempo (ranhuras, rugas,
esvaecimento). Em “Anuncia¢do” (Figuras 53 e 54), de 1986, um oratério € ocupado por um
santo despido (provavelmente Santo Antdnio) que anuncia, debilmente, diante de seu ventre, uma
crianca no interior de um ovo. Pelo titulo, imagina-se que a criangca anunciada € Jesus Cristo
conferindo a histéria que assistimos um aspecto tresloucado e absurdo. Afinal, pela
desmontagem, Farnese fez Santo Ant6nio cumprir o papel do arcanjo Gabriel e da Virgem Maria
ao mesmo tempo. O mesmo desconcerto aparece em outra obra homdnima, “Anunciacdo”
(Figura 55), de 1972. Uma santa aparece abaixo de uma imagem alada e emoldurada. Atrds da
santa, um recorte de jornal que faz conviver, no interior do mesmo oratério, o profano e o
sagrado.

Por sinal, € preciso destacar a repeticdo de alguns titulos, temas e objetos na obra de
Farnese. E como se no interior de apenas uma melodia fosse possivel arranjar um sem-nimero
combinacdes possiveis. Uma andlise quantitativa da obra de Farnese (que, no presente estudo,
ndo ¢é pertinente) iria demonstrar o limitado repertério de objetos e temas com que lida. Ao
contrario de Bispo do Rosério, por exemplo, que criou seu universo a partir de uma quantidade
bastante grande de materiais extraidos do mundo, Farnese parecia ser bastante parcimonioso em
relacdo a essa pilhagem e parecia interessado em algumas poucas questdes geradoras que, no

entanto, irradiavam multiplas possibilidades plésticas e de abordagem.
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Um elemento de sua obra, contudo, parece constituir um elo: é a madeira, sobretudo, a
antiga (o cedro, a imbuia, enfim, a base material da civilizagdo humana) que apresenta uma
natureza hd muito transformada pelo homem, muitas vezes de maneira artesanal, e que Farnese
parece manter um respeito préximo ao sagrado. E sobre a madeira — como num palco de teatro —
que o artista desenvolve seus dramas. H4 ainda em muitos trabalhos até mesmo uma certa légica
de um palco italiano teatral (sobretudo nos oratérios). E nesse sentido que o espaco pléstico de
Farnese independe, por assim dizer, do espaco onde serd exposto. O mundo de Farnese se fecha
sobre si mesmo, ja vem pronto, como um relégio ou entdo um altar: basta instald-lo de maneira
sobria e correta.

Em verdade, as portas dos oratérios e armadrios utilizados por Farnese talvez nunca
devessem ser abertos. Isso porque dali descarrilha um abismo das coisas mortas que a nossa
existéncia vivida talvez seja incapaz de apreender. Resta-nos um assombro semelhante aquele
quando nos contam, pela primeira vez, o que ocorreu em Hiroshima. A idéia de todo um mundo
morto (ainda que insista em sobreviver até hoje em imagens) é a contradi¢do que a palavra

“Hiroshima” parece resguardar. Talvez por isso, Farnese trabalhe tanto sob esse titulo.

Julia Amaral

A poética da perda ganha ares dramaticos com Julia Amaral. A morte nao esta resolvida.
As coisas permanecem — ainda que falidas. Ou entdo, simplesmente desaparecem. Pedras voam
(Figura 57), passaros nunca morrem (Figura 58), cogumelos viram preciosidades. A intervencao
da artista sobre as coisas faz com que elas adquiram nova gravidade e atribuicdo ainda que
resguardem suas formas e continuem a responder pelos nomes de "pedra", "pdssaro" e
"cogumelo". Em boa medida, hd um Newton as avessas a operar nos seres e objetos que passam
pelas suas maos. Se, de uma parte, o fisico estabeleceu as leis que regem a relagc@o entre os corpos
e a gravidade, de outra parte, a artista decidiu reescrevé-las. Deste modo, mesmo que as coisas
tenham suas massas definidas fisica e matematicamente, sempre € preciso relativiza-las tomando
como ponto de partida o imponderavel. Afinal, ndo hd como mensurar o peso de uma perda. A
morte ndo se pesa, uma vez que por si s6 € um arrebatamento cujo peso € igual ou maior do que o

universo. Basta lembrar do momento, sempre indomdvel, em que perdemos alguém importante.
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Uma dimensao trigica, portanto. Que persiste. Insiste. Uma retdrica que anseia a reversao:
triste beleza. Em operacdo, um subvertido estatuto da gravidade que é da ordem da
impossibilidade: "Porque no Impossivel é que estd a realidade", escrevera Clarice Lispector.
Surgem dai, nas obras de Amaral, delicados oximoros: uma pedra leve, um morto pesado. Ou
entdo, a idéia de um anti-réquiem infindo. As coisas ndo devem descansar em paz (afinal elas
nunca deveriam ter morrido). A luta pelo peso (ou contra ele) é, em ultima instancia, pela vida.
Triste experiéncia a observacdo da gradual perda de peso de doentes terminais. E como se a
matéria pouco a pouco os abandonasse, preparando-lhes o fim. Nestes trabalhos, submergem
outras experiéncias: a reanimac¢do das coisas pela alteracdo de suas massas, o gesto quase teatral
de re-dramatizar o mundo. E como se a cena nunca acabasse ji que hd sempre uma mdscara
outra, uma diferente atribui¢do: uma pedra grita o vazio e o abandono em meio a paisagem; um
pdssaro agoniza a eternidade.

Os objetos e agdes de Julia Amaral carregam, com isso, o assombro das inversdes: 1)
Uma oca pequena pedra grita em meio a outras mudas imensas maci¢as — quase um poema
(Figura 59); 2) Outra pedra, desta vez pairando no ar, presa apenas por um barbante (Figura 57).
Ao cortd-lo, sobe ao céu e desaparece. Ela também era oca (enchida de gas hélio: pouco peso); 3)
Pequenos animais e insetos mortos passam por um delicado processo de mumificagdo, através da
técnica da cera perdida33. Conforme € possivel ser observado na Figura 58, Ao invés de formol, a
artista utilizou metais como o latdo, o cobre e a prata. Aquilo que era morto — que certamente se
desintegraria — ganha entdo um sobrepeso. Sua intervengdo perturba a natureza e causa uma
espécie de distrofia. Anula ou subverte a gravidade das coisas bem como as leis de

permanéncia/ocaso. Morte e perda. A primeira, irreversivel. A segunda, traumaética.

3 A “cera perdida” é uma das técnicas mais antigas de fundicio da histéria e funciona da seguinte maneira: uma peca
esculpida ou um objeto qualquer, como ocorre nestes trabalhos de Julia Amaral, é reproduzido em cera e agrupado
aquilo que se chama de "arvore", ou seja, um bastdo central de cera (caule) ao qual se unem todas as pecas, fixadas
por meio de um gito (tronco). Essa "4rvore" é colocada em um recipiente e preenchida com gesso que € endurecido e
levado ao forno em alta temperatura. A cera derretida escorre para fora do gesso e tém-se um molde interno das
pecas. Em seguida, adiciona-se algum metal liquido que € injetado para dentro desse molde e o gesso € dissolvido em

dgua. Surgem as pecas de metal.
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Patricia Osses

Uma angustia acompanha o tempo de existéncia das a¢des de Patricia Osses. Uma certeza
do desastre. Da queda e derrocada do astro. A impossibilidade do continuar. O tempo passa e
arrasta coisas consigo. “Mesa” (Figuras 60, 61 e 62), de 2001, € uma performance com objetos:
quatro blocos de gelo sustentam uma placa de vidro. Fragil sdo os materiais utilizados para a
constru¢do desta “mesa”: os pés de gelo, o tampo de vidro. No entanto, o fragil coexiste no
interior do duro. Afinal, gelo e vidro sdao sélidos. “Mesa” é a desconstrucdo do espaco pelo
tempo. A idéia de mesa, seus elementos (gelo e vidro), é arrebatada pelo passar do tempo.
Liquidifica-se.

O tempo é um rio, conforme a metafora repetida ao longo dos séculos por filésofos e
escritores. Mas, nesse caso, a artista é o rio. Apds o gelo derreter, o vidro se despedaga no chao.
O préximo passo € o abandono, o fim da partida, quando a artista e o publico voltam para casa
sem nada nas maos. Se o ponto de chegada € a destrui¢do, o abandono, afinal, por que o gesto de
iniciar tal acdo? Construir algo para, em pouco tempo, destrui-lo? Talvez seja esse o elemento
angustiante de “Mesa”. Porém, ndo seria esse, justamente, o paradoxo intransponivel do
nascimento? Para morrer que se nasce, ndo € esse o dito popular? Algumas dezenas de anos (ou
menos) separa o nascer do morrer. D4 para contar nas maos. Tendo em vista a insignificancia da
duracdo da vida humana, em boa medida, pode-se dizer que somos natimortos. Essa estranha
palavra. Nati-morto. Aquele que ja nasceu morto.

Um dos principais interesses de Patricia Osses € a intimidade. Nada menos intimo,
contudo, do que uma constru¢do inacabada. E vazia. Algo que se iniciou e que ndo se terminou.
Antes de estar pronto, ja estd abandonado. A construgdo civil ergue imensas ruinas nos centros
urbanos. Toda grande cidade coleciona intimeros prédios abandonados, for¢osamente incluidos
na experiéncia urbana que acabam por criar um impasse: continuar e terminar a constru¢ao ou
demoli-la e extingui-la da paisagem? Em “Habitaveis” (Figura 63), de 2004, Patricia Osses
intervém nestes edificios na cidade de Sdo Paulo onde € instalada internamente uma tnica fonte
de luz. De fora, vé-se uma janela iluminada, um suposto indicio de que alguém ali se encontra,
que ali reside alguma intimidade. Um falso vestigio, contudo: no interior do abandono, o sinal de

uma presenca. Mesmo com a luz é o abandono mesmo que persiste.
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Alterar, transformar e, por vezes, sabotar o espaco conhecido e que mantém a estabilidade
da relacdo entre as pessoas e o mundo. Estes sdo os verbos conjugados por Patricia Osses em
muitos de seus trabalhos. Em “Meca”, instalacdo realizada no Pago das Artes, em 2006, no Rio
de Janeiro, sua acdo unica foi elevar o piso da sala de exposicdo, mantendo o mesmo padrdo de
revestimento. Com isso, ao adentrar a sala, o espectador apenas podia circundar o piso elevado. O
mesmo procedimento ocorreu em “Apto. 54 — Antes e Depois” (Figuras 64 e 65), de 2003. Um
diptico fotografico apresenta uma sala em que o piso foi elevado até a altura da janela. Antes, o
espaco tal qual existia, no regime ordindrio de disposi¢ao das coisas: uma poltrona, um piano, um
sofd; depois, o piso elevado sob a poltrona que também se ergue. A fonte da inquietacdo que
acompanha estas duas fotografias talvez seja exatamente o que ndo se encontra em nenhuma
delas: a acdo da artista, o trabalho dos pedreiros, enfim, a passagem do ordindrio ao
extraordindrio, do pretérito para o presente. Ou entdo, a prépria passagem do tempo. A diferenca
notdvel entre uma foto e outra, no entanto, parece ser apagada pelo siléncio que omite o trabalho
envolvido. E como se nada tivesse ocorrido. Entretanto, é justo na passagem entre uma e outra,
entre o antes e o depois, que tudo se passou.

Um caminho para se pensar o trabalho de Patricia Osses talvez seja o das passagens. Em
diversos momentos, ela parece interessada em expor a passagem, um antes € um depois,
incorporando a dimensdo do tempo em sua obra. Por isso mesmo ndo vemos pinturas, nem uma
fotografia no singular. S3o sempre fotografias, registros em video, livros de artista, enfim, a
possibilidade de uma sequéncia, de uma narrativa no tempo para dar conta de um espaco falido,

daquilo que escapou do homem, que se desfez com seu gesto.
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4 BISPO. O INFINITO DA TAREFA

“As heterotopias inquietam, sem divida porque solapam secretamente a linguagem,
porque impedem de nomear isto e aquilo, porque fracionam os nomes comuns ou 0s
emaranham, porque arruinam de antemdo a “sintaxe’, € ndo somente aquela que
constrdi as frases — aquela menos manifesta, que autoriza “manter juntos™ (ao lado e em
frente umas das outras) as palavras e as coisas.” (FOUCAULT, 1999, p. 13).

Em Arthur Bispo do Rosdrio ndo é possivel encontrar qualquer utopia. Para ele, o mundo
ndo se tornaria um lugar melhor para se viver. Pelo contrario, o Juizo Final estava préximo e,
portanto, era preciso preparar-se para o fim. Bispo cria nesta narrativa escatoldgica de modo tao
ardente que — desde o dia em que tomou conhecimento que o fim dos tempos estava préximo
através das vozes dos anjos que o abordaram no final do ano de 1938 — passara a representar com
suas proprias maos, num labor exaustivo e obstinado, o mundo dos homens para mostra-lo ao
Senhor no momento da passagem. O resultado deste trabalho é o que chamaremos, a partir de
agora, de Obra de Arthur Bispo do Rosario — com “O” maiudsculo, conforme sugestdo de Ricardo
Aquino, que mais a frente serd abordada — e que se encontra, atualmente, apds a sua morte, em
1989, depositada no Museu Bispo do Rosério Arte Contemporanea, no Rio de Janeiro.

De partida, € preciso dizer que a Obra de Bispo estd perpassada por aquilo que Michel
Foucault chamou de “heterotopias”, ou seja, de uma relacdo singular entre as palavras e as coisas.
Seus trabalhos sdo verdadeiros quebra-cabecas haja vista que ndo oferecem qualquer codigo
comum a nossa experiéncia estética — a perspectiva, a sequencializacdo, entre outros — tornando
qualquer exercicio hermenéutico um tanto inadequado. Uma espécie de afasia ndo o permitia
classificar as coisas conforme o lugar comum da linguagem. Em boa medida, isso se deveu a um
exercicio radical do limite, numa dedicacdo visceral ao infinito da tarefa. Nesta ascese, Bispo
utilizou-se daquilo que lhe pertencia desde o principio: o seu proprio corpo, a sua (in-)sanidade,
dispensando a sociabilidade tal qual a conhecemos para se langar de maneira obsessiva ao
trabalho.

Antes de executd-lo, Bispo realizava todo um processo de recolhimento de objetos que
estavam ao seu entorno para, em seguida, proceder com uma espécie de ocupacao, ou melhor, de
invasdo em seus sentidos usuais. Com isso, instituia um principio de autoridade sobre as coisas,
instaurando ali sua marca mnémica a partir de um principio estético: “Nao hd arquivo sem o

espaco instituido de um lugar de impressao” (DERRIDA, Op. Cit., p. 08). Em Bispo, este “lugar
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de impressdo” ndo possuia endereco fixo. O “Manto de Anuncia¢do” (Figura 66), por exemplo,
pode ser visto, num primeiro momento, como algo externo, como a impressio de marcas
mnémicas em um tecido. No entanto, ao vesti-lo, ao encarnd-lo, Bispo interrompia a separacao
ordinariamente atribuida entre aquilo que € a obra e aquilo € o autor. Bispo trajava (no caso dos
mantos), impunhava (no caso dos estandartes), apresentava (no caso das vitrines) seus trabalhos
de maneira que sua propria figura estivesse assimilada em suas estruturas.

Com isso, alcanca-se outra dimensdo fundamental de seu trabalhos: em boa medida, o
procedimento padrao da histéria da arte — que distingue periodos, os estilos a eles pertinentes, os
artistas que dele participaram e, por fim, analisa as obras destes artistas — € descabido no caso de
Bispo. Isso porque ele ndo se enquadra numa temporalidade ordindria®, ndo representa nenhum
estilo em particular e, sobretudo, a propria nocdo de artista e das obras por ele produzidas
encontram-se em crise. Em breve, discutiremos o problema referente a designacdo de “artista”

para Bispo do Rosario. Por ora, deter-nos-emos no carater singular de seus trabalhos.

“Bispo do Rosdrio ndo nomeou, ndo datou, ndo assinou; trabalhava simultaneamente
em vdrios objetos, em vdrias obras. Em muitas delas, a partir de e na medida da
disponibilidade do material necessario que se ‘encaixaria’, ou que ele ansiava obter. A
sua obra é uma Obra. Uma obra que era vivenciada no cotidiano do artista. Bispo do
Rosdrio morava entre as obras. A sua obra era uma grande instalacdo, uma peca tnica
[...]” (AQUINO In: LAZARO, 2007, p. 79)

Interessa-nos aqui a observacdo empirica de Aquino35 apresentada nesta citacdo, a saber, o
modo como estd descrito o entendimento que Bispo possuia de seus trabalhos como uma Obra
inteira, como aquilo que o autor chama de “peca unica”, composta por milhares de coisas do
mundo ali dispostas. Em verdade, Bispo contrariou uma outra l6gica usual: os objetos deveriam
ser apartados dele, afinal, encontrava-se confinado tanto das pessoas quanto do fluxo de objetos
da sociedade, em um pavilhdo da Colonia Manicomial Juliano Moreira. Contudo, ele parecia ser
uma espécie de ima fazendo com que os objetos em um raio estendido ao seu entorno, viessem
parar no interior de seu quarto-forte. Em seguida, passava a trabalha-los a exaustdo, retornando,
repetidas vezes, a0 mesmo trabalho, fazendo-os habitar uma composi¢do Unica que era

acondicionada no interior do quarto-forte.

* Neste momento, o procedimento de Aby Warburg, se fossemos proceder com os instrumentos da histéria da arte,
talvez fosse o mais pertinente.

3 Ricardo Aquino conheceu Bispo do Rosdrio e teve oportunidade de adentrar ao seu quarto-forte. Neste sentido, a
observacdo da légica interior aquele espaco € uma informag@o importante possivel de ser obtida em sua narrativa.
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Com isso, Bispo parece retomar aquilo que Derrida chama de “arkhé”, que designaria, ao
mesmo tempo, o comando e o comeco. A partir daquilo que denominamos de “principio de
autoridade” que Bispo langava sobre os objetos, ele parecia engajar-se numa acdo capaz de
mobilizar um re-comeco fisico, ontolégico e histérico para cada um deles. Conforme Derrida, nos
gregos, essa acdo de guarda e significacdo de um conjunto material estava ligado ao principio da
lei que era elaborada e acondicionada “[...] nesse lugar a partir do qual a ordem é dada — principio
nomoloégico” (2001, p. 11). O quarto-forte de Bispo pode ser entendido como uma forma de
“arkheion”, o espago onde as ordens sdo proferidas, “[...] inicialmente uma casa, um domicilio,
um endereco, a residéncia dos magistrados superiores, os arcontes aqueles que comandavam”
(Idem, p. 12). Para os gregos classicos eram as casas destes homens que estavam confiadas o
material onde as leis estavam inscritas: “Os arcontes foram os seus primeiros guardides. Nao
eram responsdveis apenas pela seguranga fisica do depdsito e do suporte. Cabiam-lhes também o
direito e a competéncia hermenéutica. Tinham o poder de interpretar o arquivo” (Idem, p. 13).

Em sua Obra, Bispo do Rosdrio, em boa medida, reapresentou essa dimensao arcontica.
Isso porque, na contemporaneidade, a figura do arconte se encontra cindida: a funcio da guarda é
confiada aos técnicos em conservacdo e arquivistica contratados pelo Estado ou pela iniciativa
privada ao passo que a interpretacdo estd reservada, de modo geral, ao meio académico. Em
sintese, de uma parte, os gestores publicos tornaram-se responsdveis pela zeladoria dos
documentos ao passo que aos pesquisadores externos, reservou-se o direito e o dever de
interpretd-los. O sublime em Bispo do Rosdrio é o retorno do principio arcontico e, portanto, a

abertura de uma fenda anacrénica em pleno século XX.

“E preciso que o poder arcontico, que concentra também as fungdes de unificagdo,
identificacdo, classificacdo, caminhe junto com o que chamaremos o poder da
consignagdo. Por consignacio ndo entendemos apenas, no sentido corrente desta
palavra, o fato de designar uma residéncia ou confiar, pondo em reserva, em um lugar e
sobre um suporte, mas o ato de consignar reunindo os signos. Ndo € apenas a
consignatio tradicional, a saber, a prova escrita, mas aquilo que toda e qualquer
consignatio supde de entrada. A consignagdo tende a coordenar um unico corpus em
um sistema ou uma sincronia na qual todos os elementos articulam a unidade de uma
configuragdo ideal. Num arquivo, ndo deve haver dissociagdo absoluta, heterogeneidade
ou segredo que viesse a separar (secernere), compartimentar de modo absoluto. O
principio arcontico do arquivo € também um principio de consignacdo, isto €, de
reunido.” (DERRIDA, 2001, p. 13-14)

No quarto-forte de Bispo, era ele quem gerenciava a entrada de materiais, seu

posicionamento, o modo como dialogaria com as demais pecgas. Bispo erguera um monumento
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arcaico, um verdadeiro “arkheion” no interior da Coldnia Juliano Moreira, exercendo um poder
arcontico sobre as coisas, unificando-as, identificando-as e classificando-as conforme sua rigida
lei, estabelecida a partir nos principios da Escritura. E, ao contrario do principio democrético que
rege atualmente os arquivos e museus modernos e contemporaneos, Bispo exercia o poder de
desautorizar, de barrar a entrada publica em seu territério. A cada pessoa que desejasse ali entrar,
perguntava-lhe a cor de sua aura e se havia uma cruz em suas costas. Tal protocolo servia como
uma espécie de enigma da esfinge, como bem lembrou Sérgio Medeiros®®: decifra-me ou devoro-
te.

Outro movimento anacronico possibilitado pela obra de Bispo € a reintroducdo da nogao
do tempo cristdo no universo laico do século XX: uma série de crises, de eventos demarcadores
parecem ser o pressuposto de suas narrativas: “A revolugado cristd escandalizou os gregos com a
narrativa desses eventos ‘sagrados’: cria¢do, queda, aliangas, explosdes proféticas e, de modo
mais radical, eventos ‘cristdos’ da encarnagdo, da cruz, do timulo vazio, o surgir da Igreja em
Pentecostes...”. (RICOEUR, 1968, p. 85). Em sua obra, hd uma reflexdo sobre o pecado, a culpa
e, sobretudo, a respeito de uma causa ressaltando o aspecto dramdtico e, muitas vezes,
martiriolégico que perpassa a historia. Afinal, como escreveu Paul Ricoeur: “Um ente natural ndao
€ suscetivel de culpa, coisa que s6 pode acontecer a um ente histérico” (Idem, p. 93). No entanto,
se, de uma parte, Bispo refletiu sobre o pecado humano, de outra parte, é possivel dizer que o
objeto primeiro de sua obra foi a salvacdo do homem: “Mas o sentido cristdo da histéria ndo se
esgota com esse sentido da decisdo e das crises, da grandeza e da culpabilidade mescladas. Em
primeiro lugar, porque o pecado nao € o centro do Credo cristdo: ndo € nem mesmo antigo do

Credo cristdo: ndo se cré no pecado, e sim na salvacao”. (Idem, p. 94).

O arconte

Na zona oeste do Rio de Janeiro, em Jacarepagud, no final da Estrada Rodrigues Caldas,

estende-se uma vasta drea onde se localiza o Instituto Municipal de Assisténcia a Satde Juliano

Moreira, mais conhecido pelo seu antigo nome: Coldnia Juliano Moreira. Em tempos idos, foi

% MEDEIROS, Sérgio. Um Egipcio em Jacarepagui: o eterno e o efémero. Disponivel em <
http://www.centopeia.net/ensaios/78/sergio-medeiros/um-egipcio-em-jacarepagua-o-eterno-e-o-efemero/6>.  Acesso
em: 17 nov. 2007.
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considerado “referéncia nacional em aten¢do a Saide Mental” e, na década de 1960, chegou a
abrigar milhares de pacientes considerados como “irrecuperdveis”, conforme ainda hoje é

possivel ler no website da Secretaria de Saide do Munipio do Rio de Janeiro®'.

“Por muito tempo, a Coldnia Juliano Moreira foi referéncia nacional em atencdo a
Satide Mental. Dos anos 20 aos 80, funcionava como destino final para pacientes
considerados irrecuperaveis. Na década de 60 chegou a abrigar cerca de 5.000 pessoas.
No inicio dos anos 80, apds longo processo de deterioracdo, a instituicdo iniciou uma
transformacdo do seu modelo assistencial, em consonancia com a Reforma Psiquidtrica
que vinha acontecendo em diversos paises. Foram abolidos o eletro-choque, as
lobotomias e o abuso de neurolépticos. Novas internacdes de longa permanéncia
deixaram de ser aceitas e assisténcia a novos pacientes em crise passou a ser feita pelo
Hospital Jurandyr Manfredini, especialmente criado para este fim”.

Apesar do abandono dos eletro-choques, das lobotomias, dentre outras técnicas
psiquidtricas, nao foi possivel “abolir” aqueles que passaram por essa experiéncia. Hoje, o
Instituto Municipal de Assisténcia a Saide ¢ muito mais um depdsito dessa gente que ndo possui
qualquer condicdo de re-sociabilizacdo e que, por isso mesmo, encontra-se afastada dos olhos da
sociedade em geral. Aproximadamente quinhentos internos ainda estdo confinados neste local
que, no século XIX, também abrigara pessoas cuja possibilidade de socializacdo lhes era
interditada: a fazenda escravista do Engenho Novo cujo vestigio arquitetonico ainda insiste em
meio a paisagem, com uma igreja, uma casa-grande e uma senzala.

O quarto de Bispo assim como o pavilhdo inteiro onde residia encontram-se desativados
(Figuras 67, 68 e 69). Atualmente, a drea pertence ao Museu Bispo do Rosdrio Arte
Contemporénea®, instituicio responsdvel pela guarda e pela difusdo de sua obra.
Estrategicamente, o quarto se tornou um depdsito de coisas uteis: camas, colchdes, entre outras
coisas recém-adquiridas pela administracdo do Instituto e que 14 estdo para evitar que o espago
seja invadido, depredado, garantindo algum nivel de seguranca. Futuramente, a direcio do Museu

pretende transformé-lo em espaco museol4gico™.

37 Disponivel em
<http://www.saude.rio.rj.gov.br/servidor/cgi/public/cgilua.exe/sys/reader/htm/preindexview.htm?editionsectionid=16
5>. Acesso em 07 dez. 2008.

¥ Assim como o Instituto Municipal de Assisténcia 4 Satide Juliano Moreira, o Museu Bispo do Rosirio Arte
Contemporanea, ao contrario da maior parte dos museus brasileiros, também pertence a Secretaria Munipal de Sadde
do Rio de Janeiro.

% Realizamos uma visita in situ em 14 de agosto de 2008. Na ocasido, fomos guiado pelo psiquiatra, psicanalista,
mestre em museologia e diretor do Museu Bispo do Rosdrio Arte Contemporanea, Ricardo Aquino que nos
informou, entre outras coisas, sobre as condigdes do espago bem como nos levou ao interior dos pavilhdes.
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“Bispo do 107, como era conhecido no interior da Col@nia40, habitava o Pavilhdo de
nimero 10 que era composto por aproximadamente uma dezena de celas que abrigavam, por sua
vez, outros dez quartos. A designacdo “Bispo do 107, utilizada ainda hoje pelo interno Raimundo
Camillo, expressa bem a forte relacdo de pertencimento a um espacgo. Por sinal, esta era uma das
poucas — sendo a Unica — possibilidades de identificacdo existentes no interior da Colonia posto
que os pacientes se encontravam desprovidos de qualquer outra caracterizacdo capaz de lhes
conferir um pertencimento. Por muitas vezes, inclusive, sequer possuiam documentos legais,
como € o caso, ainda hoje, de Raimundo Camillo, que ndao possui uma carteira de identidade ou
qualquer outro registro, explicitando o absurdo do sistema psiquidtrico brasileiro cujos principios
basicos de cidadania, ainda hoje, ndo sdo respeitados.

Bispo do Rosério era um interno nada comum. Uma das celas do Pavilhdo 10, com todos
os seus dez quartos, era inteiramente ocupada por ele. Este € um dado surpreendente posto que,
em condicdes normais, esta drea deveria receber, ao menos, dez internos. Enquanto isso, nos
demais quartos, outros internos se amontoavam. Naquilo que Bispo chamava de “quarto-forte”,
cujas chaves lhe pertenciam, ele produziu e conservou seus trabalhos cuja disposicao, no interior

» 0O termo “reserva

de seu habitus, acabaria por constituir uma espécie de ‘“reserva técnica
técnica”, no entanto, talvez seja desmedido ja que remete a nocdo de uma produgdo artistica
intencional cujo destino seria o interior de uma instituicio museoldgica. Mais adequado seria
pronunciar “sacristia” ou mesmo “piramide”, termo proposto por Sérgio Medeiros que logo sera
retomado. Por sacristia, entende-se esse espaco de guarda anterior ao rito cristio onde se
encontram os objetos necessdrios ao culto. Nela, transitam apenas alguns poucos autorizados, os
responsaveis pela cena. A sacristia pode ser aproximada a uma espécie de coxia donde saem os

paramentos imprescindiveis ao rito. Esta metdfora é apresentada tendo em vista a dimensdo

religiosa da obra de Bispo do Rosario que, desde o principio, deve ser observada.

% Transcrevemos abaixo um didlogo, no minimo, engracado, que tivemos com Raimundo Camillo — desenhista que
se dedica até a exaustdo em colorir pequenos pedacos de papel com as poucas canetas que tem a disposicdo cujas
algumas obras se encontram no acervo do Museu Bispo do Rosario Arte Contemporanea — que ainda hoje habita o
Instituto Municipal, ao lado do Pavilhdo em que Bispo residia:

- “Seu Raimundo, o senhor conheceu o Bispo do Rosério?”

- "O Bispo do 10?"

- "Sim".

- "Como ele era?"

- "Ele era preto".

I Espaco dos museus destinados a reserva de seus respectivos acervos cuja entrada, de modo geral, é vedada ao
publico.
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O inicio de seus trabalhos foram presididos por uma visdo, por um chamado: poucos dias
antes do Natal de 1938, ele se apresentara a Igreja da Candelaria, no Centro do Rio de Janeiro,
dizendo-se acompanhado por anjos divinos. Logo em seguida, no entanto, foi mandado para o
Hospicio Dom Pedro II pelos santos padres e, mais tarde, para a Colonia Juliano Moreira. Com
isso, retirou-se Arthur Bispo do Rosédrio do mundo, restando a imprecisdo e a ambiguidade desta
frase: foi ele quem se retirou ou ele foi retirado do mundo? Independente da resposta, o certo é
que foi preciso um gesto sacrificial para assinalar, drasticamente, a sua saida da esfera do direito
comum a sociedade, do mundo ordindrio das coisas cotidianas. Seu corpo, a partir de entdo,

estaria consagrado a construcdo de uma obra em dire¢do ao Senhor, conforme ele préprio

anunciava®’.

Singular

Este gesto o levou ao interior dos muros de uma institui¢do segregadora. A partir de
entdo, sua relagdo com as coisas do mundo nunca mais seria a mesma. Ao consagrar-se, Bispo
penetrou em um universo a parte onde a autoridade do “eu” ndo era mais exercida como outrora:
foi preciso reinventi-la. No interior deste universo cindido, iniciou uma minuciosa releitura e
revisdo do mundo dos homens e da histéria, lancando mao de sua prépria expressdo e das coisas
que havia em seu entorno. Neste ponto, reside a singularidade com que Bispo do Rosério
estabeleceu a relagdo entre a memoria e a experiéncia em seu trabalho.

Para quem observa suas obras, os nomes (dos lugares, das coisas, das pessoas) aparecem
desprovidos de quaisquer referéncias biograficas. Nao € possivel dizer quem foi “Albino de
Soares” que aparece registrado em uma ficha de uma de suas indmeras vitrines. Resta-nos apenas
0 nome, em seu registro grafico e, por vezes, nem isso, 0 que existe € tdo-somente um rastro
visual. O historiador, diante da obra de Bispo do Rosdrio, parece um sujeito desautorizado: nao é

possivel responder as perguntas basicas de qualquer pesquisa — quando, onde, por que, quem, etc.

2 A histéria de Arthur Bispo do Rosdrio, portanto, é da ordem de uma auto-consagracio 2 tarefa imposta por vozes
do além que lhe apresentaram uma visdo apocaliptica, ironicamente, um chamado da mesma natureza se encontra
incorporado ao texto cristdo: as trombetas e as vozes que ressoam para Jodo, na ilha de Patmos e que o0 movem a
escrever o livro do Apocalipse, conforme j4 visto no Capitulo 2.
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— simplesmente porque os rastros por ele deixados tendem mais a desaparicdo do que a qualquer
possivel presenca capaz de traduzir alguma informacgao.

Hé4 um cardter hipermnésico® nos trabalhos de Bispo do Rosdrio tal qual ocorre na
literatura proustiana. “Em Busca do Tempo Perdido”, obra basilar de Marcel Proust &,
praticamente, um intermindvel exercicio de se nomear e se caracterizar as coisas do mundo
impressas na memoria com a maior riqueza de detalhes verbais e descritivos. Em “Nomes de
Terras: O Nome”, enigmaético titulo de um dos capitulos do volume “No Caminho de Swann”, o
narrador se dispde, no inicio, a recordar-se dos quartos em que passara a infancia e juventude,
situando até mesmo o modo como o tapeceiro bavaro, encarregado da decoracdo do quarto do

hotel da praia, em Balbec, havia disposto a decoracdo da peca:

“[...] estendera ao longo de trés paredes umas estantes baixas, com vidracas nas quais,
segundo o lugar que ocupavam, e por um efeito que ele ndo previra, vinha refletir-se tal
ou tal parte do cendrio mutdvel do mar, desenrolando assim um friso de claras
marinhas, apenas interrompido pela armacdo de acaju” (2001, p. 369).

Ainda que Bispo dispensasse o detalhe e a precisdo em relacdo ao espaco e ao tempo das
pessoas e objetos que participaram da experi€ncia, parece haver uma semelhanga entre os seus
procedimentos e o de Proust. Ambos buscavam registrar essas experiéncias — que poderia ter sido
as suas proprias ou mesmo as de outrem — langcando mao, para tanto, de lembrangas remotas,
hipermnésicas, como define Freud, recuperadas sem razao aparente. Em Bispo, desfilam centenas
de nomes e lugares cujas referéncias estdo quase inteiramente perdidas. Em Proust, esse processo
se d4, em boa medida, pela via do acaso, por aquilo que ele considerava uma memoria
involuntdria, conforme € possivel observar no excerto abaixo, quando se refere a cidade de

Combray:

“Tudo aquilo, de fato, estava morto para mim. Morto para sempre? Era possivel. H4
muito de acaso em tudo isto, e um segundo acaso, o de nossa morte, ndo nos permite
muitas vezes esperar por longos tempos o beneficio do primeiro. Acho bem razodvel a
crenca céltica de que as almas das pessoas que perdemos se mantém cativas em algum
ser inferior, um animal, um vegetal, uma coisa inanimada, e de fato perdidas para nds
até o dia, que para muitos ndo chega jamais, em que ocorre passarmos perto da arvore,
ou entrarmos na posse do objeto que € sua prisdo. Entdo elas palpitam, nos chamam, e

43 Freud, em “A Interpretacdo dos Sonhos”, quando se dedica a pensar a memoéria dos sonhos, utiliza o termo
“hipermnésico” para se referir ao fato deles possuirem “[...] sob seu comando lembrancas que sdo inacessiveis na
vida de vigilia”. (2001, p. 32). Observar o modo como a memdria se comporta nos sonhos, segundo o préprio Freud
“[...] é, sem sombra de duvida, da maior importancia para qualquer teoria da memoria em geral”. (Idem, p. 39)
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tao logo as tenhamos reconhecido o encanto se quebra. Libertas para nds, elas venceram
a morte e voltam a viver conosco. O mesmo se d4 com o nosso passado. E trabalho
baldado procurar evoca-lo, todos os esforcos de nossa inteligéncia serdo indteis. Estd
escondido, fora de seu dominio e de seu alcance, em algum objeto material (na sensacdo
que esse objeto material nos daria), que estamos longe de suspeitar. Tal objeto depende
apenas do acaso que o reencontremos antes de morrer, ou que o nio encontremos
jamais.” (2003, p. 47-48)

Em tempo de museus, um templo

“Pode-se definir como religido aquilo que subtrai coisas, lugares, animais ou pessoas ao
uso comum e as transfere para uma esfera separada. Nao s6 ndo hd religido sem
separacdo, como toda separacdo contém ou conserva em si um nicleo genuinamente
religioso.” (AGAMBEN, 2007, p. 65)

O sagrado como uma antecipagdo da morte: aquilo que cinde, por completo e definitivo,
que separa um mundo do outro. O ato de reservar determinadas coisas deste mundo para a
instancia do sagrado determina uma preparacdo para a separagdo vindoura, uma experimentacao
— ainda que incompleta, evidentemente — da morte em vida. Nao se relacionar com a vida, mas
sim com Os seres € as instancias transcendentais: em boa medida, esta foi a opcao de Bispo do
Rosédrio ao confinar-se na Colonia Juliano Moreira. Recusou-se a vivé-la em nome de uma
preparacao para a morte. Bispo viveu a morte. E, como quem morre, deixou rastros.

Para tanto, foi preciso aquilo que chamamos de “gesto sacrificial”, de “auto-consagragdo”,
acio cujo resultado o levou a desercio social nas entranhas do sistema manicomial brasileiro. E
esse ato, portanto, que cindiu, que separou, que (pres-)cindiu do restante dos homens que nos
interessa aqui. Segundo Agamben, o verbo “consacrar” (sacrare) designa a saida das coisas da
esfera do direito humano para uma dimensao apartada das demais. Para ele, o que assinala essa
passagem € o sacrificio. Em Bispo, tal acdo se encontra registrada nos poucos dados biogrzificos44
que ele fazia questdo de repetir: dias antes do natal de 1938, apresentou-se a Igreja da Candeldria
anunciando ter vindo julgar os vivos e os mortos. E essa narrativa que demarcara a sua passagem,
o seu sacrificio em relacdo ao mundo dos homens tendo em vista a obrigacdo — a partir daquele

momento, daquele chamado: seu corpo e sua alma passariam a estar consagrados a constru¢do de

* “Muito pouco h4 sobre si em suas obras, salvo a repeti¢io da data de sua irreversivel identidade e sua missdo. ‘Eu
vim’ — era sua insistente certeza existencial.” (HERKENHOFF In: LAZARO, 2007, p. 145)
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uma Obra ao Senhor. A histéria de Arthur Bispo do Rosdrio é a narrativa de uma auto-
consagracao e, portanto, perpassado pela dimensao religiosa.

Com isso, ndo se trata mais de considerda-lo como um “artista”

, termo que em nenhum
momento utilizamos até aqui para nos referirmos a Bispo. Afinal, ele jamais se auto-intitulou
como tal. Se alguma vez se auto-definiu, fora por meio de metédforas religiosas: considerava-se o
“Filho do Homem”, confundia-se com Deus, com o proprio Jesus Cristo. Antes de considerar
estas suas declaragdes como caracteristicas de um individuo insano (afinal, no senso comum,
ninguém se intitula um ser divino sem logo ser desconsiderado), é preciso percebé-las como
verdades que presidiam seus trabalhos e que, desta maneira, aportam a sua Obra questdes
cruciais. Sérgio Medeiros, em ensaio sobre Bispo, percebera a dimensdo deste impasse: “A visdo
religiosa ou mistica de Bispo é fundamental e ndo deve ser empurrada para as bordas da sua obra,
nem muito menos deixada de fora, como um ingrediente incompreensivel ou indigesto™*°.

Bispo nao foi um artista, pelo menos ndao no sentido moderno e contemporaneo, como o
quer a maior parte dos estudos e curadorias que trabalham com seu legado desde o seu
falecimento. Em seus trabalhos, constata-se a auséncia total de qualquer assinatura ou datacdo®’.
Ele fora, antes de tudo, um homem de fé, um sujeito religioso: mais santo do que artista. Neste
sentido, seria preciso pensé-lo na esfera do sagrado e ndo do circuito artistico. A memoria que
Bispo construiu foi a dos mortos, conservando-a separada da esfera comum das coisas,
aguardando o Julgamento Final. Em um tempo de museus, Bispo ergueu um templo. Ao fim da
vida, conseguira reunir cerca de oitocentas obras guardadas em suas celas. Paulo Herkenhoff
assinalou que ele “[...] defendeu seu monumento mantendo-o politicamente marginal a qualquer
tipo de apropriacio museoldgica” (In: LAZARO, 2007, p. 143).

O que interessava a Bispo, portanto, era manter a poténcia espiritual-religiosa que cada
objeto anunciava, negando-se terminantemente a quaisquer outros usos (artisticos, museoldégicos,
etc.). Contraditoriamente, apds sua morte, estes objetos foram reunidos em um museu que, como

qualquer institui¢do desta natureza, “indica simplesmente a exposicao de uma impossibilidade de

usar, de habitar, de fazer experiéncia” (AGAMBEN, 2007). Ainda que em vida ele preservasse a

* Este questionamento foi realizado, de modo geral, no inicio dos textos, por diversos pesquisadores que se
debrucaram sobre seu trabalho. Para efeito de sintese, utilizo-me do pardgrafo de Renata Moreira: “Se efetivadas a
partir de uma inten¢do que ndo se volta diretamente para o artistico, com seus problemas préprios, € vdlido chamar
essas realizacdes de produtos de arte? Se seus autores ndo as autorizaram dessa forma, por que alcunhé-las sob tal
pecha?” (In: CARVALHO; COUTINHO; MOREIRA, 2007, p. 15)

“ MEDEIROS, Sérgio. Op. Cit.

47 “Nio se vé assinatura ou nome de forma narcisita nos objetos.” (HERKENHOFF In: LAZARO, 2007, p. 139)
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separacdo de suas coisas em relacio ao restante do mundo, isso ndo quer dizer, necessariamente,
que elas estavam interditadas ao uso. Isso porque Bispo realizava uma estranha operacdo:
somente ele proprio podia utilizar-se de suas obras. Era ele quem vestia o manto, quem
empunhava o estandarte. O maximo que as demais pessoas poderiam fazer era observa-las/lo.
Dentro desse templo, uma espécie de titureiro chamado Arthur Bispo do Rosédrio animava
seus objetos (fazendo lembrar as antigas imagens de santos e do proprio Nosso Senhor Jesus dos
Passos cuja boca e olhos se moviam dirigidas por algum sacristdio que permanecia oculto,
causando, com isso, um efeito arrebatador nos fiéis). O Templo de Bispo era dedicado a Deus por
meio de outra deusa, desta vez pagd, Mnemosyne. Era preciso nomear as coisas no interior de sua

obra/arquivo:

“Seu esforco é manter o nome, reviver aquilo que, na 1égica da doenca dos arquivos se
registraria para, logo, esquecer. Os objetos construidos por Bispo do Rosdrio sdo
domicilios nomolégicos. O esfoco de Bispo do Rosdrio € evitar a ruina da memoria. Por
isso a mindcia do bordado, a invencdo do corpo e a teatralizacdo do arquivamento”
(HERKENHOFF In: LAZARO, 2007, p. 147).

Com aquilo que Herkenhoff denominou de “teatraliza¢do do arquivamento”, retomamos
ao quarto-forte de Bispo, espécie de palco dessa cena estendida no tempo. Era neste espaco,
como vimos, que Bispo encontrava abrigo para o seu corpo a0 mesmo tempo em que realizava e
acondicionava a sua Obra, preservando-os das demais coisas do mundo. Sérgio Medeiros,
apropriando-se de uma passagem mal explorada por Luciana Hidalgo (1996) em biografia
publicada sobre Bispo, chamaria o seu quarto-forte de “piramide”, conforme é possivel ler

abaixo:

N

“Chamar Bispo de egipcio nos leva de volta a questdo, aludida rapidamente acima,
acerca do cuidado com o caddver apds a morte. O faraé deveria ndo sé deve decidir
onde seria enterrado, mas também conseguir que seu caddver continuasse vivo depois
da passagem. Sabemos que Bispo se preparou espiritualmente para o encontro com o
Criador, ndo poupando o corpo, antes sacrificando-o. Fez jejuns continuos, por
exemplo, ao longo da vida, pois almejava “ir secando”, a fim de atingir o estado fisico
ideal para fazer a passagem. O homem € o Unico carnivoro que pratica o jejum
voluntdrio, afirma Régis Debray na abertura de Deus, um itinerdrio. Bispo rejeitava
carnes e ingeria apenas frutas. O seu corpo seco, porém, ndo deveria se tornar
imediatamente invisivel, mas, ao contrdrio, um corpo glorioso, como o corpo da mimia,
esse cadaver destinado a viver, como sonham ndo sé os farads, mas também os artistas,
esses eximios mumificadores” (MEDEIROS, Op. Cit.).
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Além de observar uma outra temporalidade a presidir os trabalhos de Bispo do Rosério, o
autor se utiliza da metdfora da piramide como um espaco de guarda do corpo do morto e, por
consequéncia, de seus pertences neste mundo. As narrativas sobre o Egito Antigo ddao conta que,
entre seus pertences, os faradés poderiam incluir seus empregados, amantes, enfim, pessoas que
constituiam a sua propriedade e que, neste sentido, em boa medida, o constituiam. Ao anotar
centenas de nomes ao longo dos lencdis, fichas, mantos, entre outros suportes que participam de
sua Obra, Bispo os “mumificou” (para utilizar a expressdo de Medeiros) no interior de sua
piramide.

Demonstrou, com isso, que seu trabalho de memdria passava, antes de tudo, pelo registro
escrito, pelo poder da escritura. Se, de uma parte, ele apagara a sua propria existéncia,
impossibilitando a conjugac¢do da primeira pessoa em sua obra — pressuposto que, por sinal,
Maurice Blanchot (1987) colocara como pressuposto para aquilo que se quer como escritura — de
outra parte, ele se dedicou ao infinito de sua tarefa: “Eu preciso destas palavras escrita”,
escrevera Bispo em sua Obra. Num jogo ambiguo, esta frase remete tanto a idéia de palavras
escritas quanto a um pleonasmo (palavras + escrita): “Nele, como na Biblia, a palavra constréi o
mundo”, escreveu Maria Angélica Melendi®®. Isso é particularmente tocante no trabalho
“Paralelepipedo” (Figura 70). Ao contrdrio da maior parte dos trabalhos de Bispo em que se
multiplicam os signos visuais € narrativos, trata-se de uma ordenagdo de objetos extremamente
econdmica. No interior de um carrinho, estdo dispostos trés paralelepipedos. E, na por¢ao externa
do carrinho, 1€-se: ‘“Paralelepipedo’.

Para Bispo, portanto, a memoria estava associada, irrevogavelmente, ao gesto da escrita,
do desenho e da conjuncdo de objetos. Algumas pecas de sua Obra sdo como espécie de
“fichdrios-abertos” em que se utilizou de pedacos mais ou menos regulares de papel azul para
neles aplicar a escrita com tinta branca ou preta ao passo que sarrafos de madeira servem para
emoldurar os elementos dispostos (Figura 71). Somam-se, ao todo, trinta e duas fichas dispostas
no interior de uma ‘“‘simetria assimétrica”: sao duas colunas com dezesseis fichas cada uma. No
entanto, as fichas mantém uma distancia diferente umas em relacdo as outras. A escrita, por sua
vez, tem a fung¢do de enumerar os cargos e os locais de trabalho dos marinheiros. A referéncia,
contudo, é extremamente vazia. Quem foram Elias, Natanael ou Hermes? Em boa medida, sdo

“nomes andnimos”, perdidos na histéria, que Bispo do Rosario reivindicava em sua Obra.

“* MELENDI, Maria Angélica. As obras dos homens infames. Nio publicado.
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Ainda neste trabalho, destaca-se um coracdo pendido. Na por¢do direita, hd desenhos que
carregam algo de tosco. Tanto o coragdo quanto os desenhos sdo elementos estranhos a
serialidade dos fichérios. Nos tragos, de cima para baixo, dois homens parecem lidar com alguma
estrutura que, em determinado momento, parece ser portudria, como que a colocar um barco no
mar. Vé-se o esboco da bandeira do Brasil. Logo, porém, essa possivel referéncia a Marinha
Brasileira desaparece e nos resta apenas uma estranha mdiquina que se parece com uma arma
onde os pequenos homens passeiam no seu entorno. O ultimo desenho, contudo, localizado no
canto direito inferior, é desnorteante. E dificil estabelecer uma I6gica, uma relacdo de comego-
meio-fim em qualquer trabalho de Bispo. As elipses sdo acentuadas, drésticas. Talvez porque

para Bispo, o tempo fosse matéria primeira e unica de sua Obra.

Carlos Asp

“Nao tenho nada a dizer. Somente a mostrar. Nao surrupiarei coisas valiosas, nem me
apropriarei de formulacdes espirituosas. Porém, os farrapos, os residuos: ndo quero
inventarid-los, e sim fazer-lhes justica da Unica maneira possivel, utilizando-os”
(BENJAMIN, 2007, p. 502).

O artista Carlos Asp apresenta, ainda que implicito, o problema do rito, do religioso, em
seus trabalhos. Nascido no Rio Grande do Sul em 1949, tendo vivido e trabalhado em
Florian6polis hd mais de trés décadas, destaca-se em sua obra a idéia de um intercambio
estendido com o real que, como vimos, ji estava no programa do Nouveau Réalisme. Essa
relacdo, contudo, poderia também ser observada em periodos anteriores, no Gotico, no
Romantico, no Neocldssico, no Impressista. O Barroco, por sua vez, lidou com o real através do
procedimento do acimulo. Carlos Asp, nos seus intermindveis campos relacionais (Figuras 72,
73), também aglomera, mas ndo formas dramdticas, como no Barroco, muito menos objetos
industriais, como em Arman ou Cldudio Trindade. Asp promove a reunido de formas mesmas —
circulos — que passam pelo adensamento e pela saturacdo da cor sobre suas superficies.

Trata-se, portanto, do acimulo do mesmo num didlogo com o vazio ji que entre um
circulo e outro, ha o intocado, o branco do papel ou o pardo do papeldo utilizados como suporte.
Com isso, ele estabelece um contraponto ao Barroco que ndo aceitava o vazio, preenchendo ao

maximo todas as dreas passiveis de receberem tintura ou retorcendo as formas escultéricas,
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naquilo que Germain Bazin chamou de “cortina de formas e imagens” (1983). Nao era possivel
ao espectador do Barroco se evadir do tema abordado porque ao lado dele, acima, abaixo, enfim,
no universo do enquadrado, do visivel, havia mais formas, mais cores, mais fantasmas. Em Asp,
contudo, surge a administracdo do vazio. Uma boa medida entre um campo e outro. A justa
medida. A relagdo entre Asp e o Barroco € pertinente ndo apenas em termos formais, mas
também no contetido: ambos se apresentam como uma memoria do sagrado. Em sua vida, Carlos
Asp almeja o sagrado, seguindo preceitos religiosos. Em contrapartida, como € facilmente
constatado ao observar a fragilidade de seus trabalhos, ndo hd o sobre-humano em suas obras. O
que ha é o homem minusculo. O préprio Asp.

As cidades brasileiras sdo verdadeiras Idades Médias a céu aberto: ainda hoje a vida
cotidiana circula no entorno das igrejas que sdo grandes pontos de exclamacdo na paisagem. E
isso faz lembrar outro dado: no Brasil, até a segunda metade do século XVIII, a arte foi quase
exclusivamente religiosa. O que chama a atencdo na obra de Asp, conjugada a sua vida, € a
reapari¢do do discurso religioso no interior da contemporaneidade social e artistica brasileira.
Isso ndo esta explicito, nem mesmo implicito em sua obra, como ja dito. Porém, basta aproximar-
se dele para logo se ouvir alguns versos extraidos da Biblia®. Eis o paradoxo: um artista que
frequenta o circuito laicizado da arte contemporinea mas que cré na Palavra e se declara temente
a Deus.

E preciso, portanto, de alguma maneira, ainda que a mais fragil, encontrar a dimensdo do
religioso, do re-ligar, na obra do Asp. Afinal, estes campos que surgem em seus desenhos, que
nunca se encontram, que mantém uma distancia entre si, mas que paradoxalmente ele os chama
de “campos relacionais”, ensaiam uma espécie de ligacdo. Estes campos, em verdade, sdo

circulos que, no inicio, ndo eram exatamente circulos. E interessante perceber que o inicio desta

49 Na ultima exposicdo do artista, realizada na Fundag¢do Cultural BADESC no segundo semestre de 2008, intitulada
“Asp sem verniz”, cuja curadoria tive a oportunidade de assinar, ao invés de um texto explicativo na entrada da
galeria, o artista preferiu apresentar o Capitulo 2, versiculos 1-11, de Filipenses, cujo texto diz muito acerca de sua
fé: “I Portanto, se hd alguma exortacdo em Cristo, se alguma consolagdo de amor, se alguma comunhdo do Espirito,
se alguns entranhdveis afetos e compaixdes, / 2 completai 0 meu gozo, para que tenhais o mesmo modo de pensar,
tendo o mesmo amor, 0 mesmo animo, pensando a mesma coisa; / 3 nada facais por contenda ou por vangldria, mas
com humildade cada um considere os outros superiores a si mesmo; / 4 ndo olhe cada um somente para o que € seu,
mas cada qual também para o que € dos outros. / 5 Tende em vés aquele sentimento que houve também em Cristo
Jesus, / 6 o qual, subsistindo em forma de Deus, ndo considerou o ser igual a Deus coisa a que se devia aferrar, / 7
mas esvaziou-se a si mesmo, tomando a forma de servo, tornando-se semelhante aos homens; / 8 €, achado na forma
de homem, humilhou-se a si mesmo, tornando-se obediente até a morte, e morte de cruz. / 9 Pelo que também Deus o
exaltou soberanamente, e lhe deu o nome que é sobre todo nome; / /0 para que ao nome de Jesus se dobre todo
joelho dos que estdo nos céus, e na terra, e debaixo da terra, / /] e toda lingua confesse que Jesus Cristo é Senhor,
para gléria de Deus Pai”.
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série, datada no principio dos anos 2000 (Figuras 74 e 75), tratavam-se de manchas que se
espalhavam pelo papel e que, aos poucos, passaram a ser ordenadas. Um senso de organizacao do
plano acabou por constituir formas circulares. Em complemento, o carater obsessivo e, sobretudo,
escultérico, o fez atribuir como contetidos destes circulos cores sélidas riscadas com forca e
precisdo impressionantes.

Sdo campos que pensam, que se tornam esculturas no papel, por sua espessura. Asp diz se
tratar de “desenhos que querem ser pinturas”. Em verdade, estes trabalhos ultrapassaram a pintura
e chegaram a escultura através do peso do colorir e pela densidade daquilo que usa como planos
(de modo geral, papeldes com dobras que, em ultima instancia, podem ser dobrados sobre si
proprios, tornando-se tridimensionais). Sdo espécie de “Bichos” de Lygia Clark em forma
industrializada do século XXI ja que o suporte sdo caixas de panettone, de chocolate, de
perfumes, de café, enfim, essa infinidade de embalagens desdobraveis que envolvem as
mercadorias da contemporaneidade, que enchem nossos olhos e prometem satisfazer nossos
desejos (Figuras 76 e 77).

Essas caixas s@o desmontadas pelo artista e utilizadas como suporte para o seu traco e cor.
E como se ele abrisse esses corpos repletos de memdria corrente para utilizd-los justo em seu
lado oculto. Despojos invertidos do desejo: consumimos o conteido e legamos a embalagem, a
forma que encapsulava o que devoramos. Asp é como alguém que tira a camiseta pelo lado do
avesso € ndo faz questdo de fazé-la voltar ao lado correto. Ao fazer isso, descobre a superficie
ndo cuidada, a superficie vazia, geralmente de papeldao, que ja carregava consigo marcas de cola,
de cdédigos impressos. Ele revela o interior das caixas, o interior das coisas, o interior das pessoas.
Espelhamento dos individuos, uma metéafora do individuo aberto novamente a possibilidade do
re-ligare.

O paradoxo € que € justo neste espaco profano que Asp vai desenhar seus campos
relacionais: sobre caixas de remédios e bulas que agora ja circulam em seu sangue. E o faz com
uma calma e uma simplicidade que essas caixas nunca mereceram em sua dita “vida util”. Ainda
que uma delas fosse reciclada, por exemplo, ndo chegaria a receber o cuidado que o artista
dispensa a cada uma delas, afinal, at¢ mesmo a reciclagem adotou o ritmo do industrial. Sobre
essas superficies recolhidas, Asp ndo usa lapis de cor ou giz de cera. Ele empenha grafites de

qualidade, dermatograficos, aquarelados, l4dpis importados, com uma solidez de cor, uma beleza
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cromdtica singular. Seu trabalho, portanto, € consagracdo daquilo que era sem nome, seriado e
banalizado.

Ao contrério de outros artistas que lancaram mao daquilo que foi chamado de despojos,
como Arman, disso que muitos chamam de lixo, resquicios da civilizagdo moderna industrial que
a Pop Art tanto utilizou, Asp aplica sobre este materiais procedimentos nobres do desenho e da
pintura, alcancando, por fim, a dimensdo da escultura. Apds finalizar um, dois, enfim, diversos
desenhos, ele comecga, entdo, um trabalho quase infantil (que ja estava 1d no ato de colorir a
exaustdo) que € o de colar um desenho ao outro, uma caixa a outra. Torna-se um escultor uma
vez que esses desenhos viram objetos desdobrdveis. O re-ligare talvez esteja ai, nessa operagcdo
literal de juntar um ao outro, com uma inocéncia quase infantil, uma humildade desse minusculo

ser chamado Carlos Asp. Que parte do nada. Do pouco.
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EPILOGO. “PREFIRIA NAO FAZE-LO”

“Nunca podemos recuperar totalmente o que foi esquecido. E talvez seja bom assim. O
choque do resgate seria tdo destrutivo que, no exato momento, forgosamente
deixarfamos de compreender nossa saudade.” (BENJAMIN, 1987, p. 104-105)

A memoria, em apenas uma frase, seria possivel definir como um modo de arranjar a
“morte em vida”, de contornar a faléncia das coisas e das pessoas ao nosso redor, de sobreviver
ao ocaso das mesmas. Em contrapartida, Benjamin apresenta a dimens@o necessariamente tragica
que esse retorno pode assumir. Cada artista aqui abordado engendrou suas poéticas no limiar
desse paradoxo. Hassis, pelo exercicio cotidiano de recolhimento de materiais diversos e de
interpretacao dos mesmos através de sua producdo visual que engendrava narrativas sobre a sua
histdria, da cidade em que habitava e do mundo, de modo geral. Rosdngela Renné pelo didlogo
tensionado com imagens que, em sua origem, foram destinadas a instaurar a memdoria mas que,
ap6és a apropriagdo da artista, passam a expor o rumor do esquecimento. O “desmemoriado”
Farnese de Andrade, por sua vez, dispensava aos seus objetos a missdo inalcancdvel de se
preservar a existéncia. Os demais artistas justapostos aos nomes relacionados — Franklin Cascaes,
Robert Rauschenberg, Christian Boltanski, Arman, Cldudio Trindade, Julia Amaral, Patricia
Osses e Carlos Asp — engendraram, cada um a sua maneira, obras cujas proposi¢cdes também
dialogam com estes problemas.

Neste ponto € preciso reconhecer que o nosso trabalho encontrou sua legitimagao tedrica
na associagdo do universo das artes visuais a discussdo em torno da memoria, como na obra de
Walter Benjamin, Jacques Derrida, Giorgio Agamben, Georges Didi-Huberman, Beatriz Sarlo e,
de forma mais indireta, em Jorge Luis Borges e Marcel Proust. Em contrapartida, esta dissertacao
ndo deixou de ser um longo exercicio em prosa sobre a perda: uma maneira de lidar com os
mortos e, portanto, uma forma de elaborar o luto. Em ultima instancia, trata-se daquilo que Primo
Levi declarou acerca dos sobreviventes de Aschwitz (ele proprio, um deles): “Falamos nés em
lugar deles [os mortos], por delegacdo” (apud AGAMBEN, 2008, p. 43).

Como visto, todavia, Arthur Bispo do Rosdrio ndo se deixou falar, tdo facilmente, por
delegacdo, talvez porque ele ainda ndo esteja morto, conforme escreveu Sérgio Medeiros: “[...]
ainda se encontra em sua camara-ardente, a espera de sepultamento” (Op. Cit.). Se conseguimos
encontrar alguns caminhos possiveis para dialogar com os trabalhos dos artistas supracitados,

com Bispo, contudo, a escrita foi hesitante, perpassada pelo desconforto, presidida por um zelo
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extremado — como facilmente pode ser constatado na ado¢do da grafia de “obra” com “O”
maiusculo e na ndo-denomina¢do, em nenhum momento, de Bispo como um artista.

Em verdade, se possivel fosse, adotariamos em relacdo ao campo tedrico acerca da
producdo de Bispo a mesma postura que Bartleby — enigmatico personagem de Hermann Melville
(2005) — mantinha em relacdo as coisas praticas: “acho melhor nao” ou “prefiria ndo fazé-lo”.
Seria um gesto de desconcerto pela inércia que estabeleceria, enfim, uma pausa justo quando todo
um arcabouco teérico vem sendo produzido, sobretudo, no bojo das universidades brasileiras,
sobre a vida e a obra de Bispo do Rosério. H4 algo de incrivel no percurso desse homem que se
fez presente em sua abnegacdo em relacdo ao mundo das coisas ordindrias em nome de uma
dedicagdo radical a sua fé. Um nome, uma fala, uma obra e um corpo consagrados inteiramente
ao Além. E desse Além que ndo conseguimos falar, desse Objeto tnico e inalcancdvel que nos

impds o labor de Bispo.
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