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RESUMO

A presente dissertacdo analisa a arte confessional como interseccao de questoes
pertences a individualidade e coletividade de sujeitos. Como resultante contemporanea
da confissdo no contexto das artes plasticas, a arte confessional responde a uma longa
linhagem de praticas confessionais que visam o conhecimento de sujeitos sobre si mesmos
e a expressao deste saber a outros: o artista expressa em seu trabalho as particularidades
de si que apenas este conhece aos espectadores. Considerada uma pratica artistica
essencialmente individualista, observa-se a arte confessional como derivada a partir da
autobiografia do artista, empregando sua memoria e perspetiva desta na construgao de
narrativas de vida. O artista, ao recorrer a memoria para relembrar momentos de sua
vida, acaba-se envolvendo em processos de autoficcdo nos quais tem sua memoria € a
memoria de si alterada decorrente de seu contexto presente. Além de sua memoria, ¢
possivel perceber a presenca da expressao da subjetividade do artista. Seus sentimentos,
pensamentos € acdes, decorrente do contexto em que este existe acabam por guiar as
narrativas de vida que apresenta. Desta forma, argumenta-se que objetos artisticos de
cariz confessional poderiam existir como via de conexao entre individuos decorrente de
sensagdes compartilhadas. Considera-se as sensagdes compartilhadas como elementos
que existem dentro do ambito da intersubjetividade humana, ou seja, sensagdes que
qualquer sujeito poderia experienciar como amor, luto ou prazer. Tanto a memoria quanto
a subjetividade particular do artista, apesar de se originarem de uma voz singular, atuam
dentro da esfera coletiva. Espectadores ao contemplar objetos artisticos que expressam
0 “eu” do artista encontrariam a possibilidade de reflexdo e autodescobrimento de si
mesmos na vida do outro. A presente dissertagdo origina-se a partir de uma pesquisa
pratica em arte que se baseia na rememoragao e revelagdao do sujeito, assim como sobre
reflexdes da vida daquele que se esta a revelar.

Palavras-chave: Arte confessional, confissdo, espectador, memoria, autobiografia,
subjetividade, colectivo.






ABSTRACT

This dissertation analyzes confessional art as an intersection of issues pertaining
to the individuality and collectivity of subjects. As a contemporary result of confession
in the context of plastic arts, confessional art responds to a long lineage of confessional
practices that aim at the knowledge of subjects about themselves and the expression of
this knowledge to others: the artist expresses in his work the particularities of himself
that only this one knows the spectators. Considered an essentially individualistic artistic
practice, confessional art is seen as derived from the artist’s autobiography, using his
memory and perspective of this in the construction of life narratives. The artist, when
resorting to memory to recall moments in his life, ends up involved in self-fiction
processes in which his memory and memory of himself are altered as a result of his
present context. In addition to his memory, it is possible to perceive the presence of the
expression of the artist’s subjectivity. His feelings, thoughts and actions, resulting from
the context in which he exists, end up guiding the life narratives he presents. In this way,
it is argued that artistic objects of a confessional nature could exist as a way of connection
between individuals resulting from shared sensations. Shared sensations are considered
as elements that exist within the scope of human intersubjectivity, that is, sensations that
any subject could experience such as love, mourning or pleasure. Both the memory and
the artist’s particular subjectivity, despite originating from a singular voice, act within
the collective sphere. Spectators, when contemplating artistic objects that express the
artist’s “I”’, would find the possibility of reflection and self-discovery of themselves in
the life of the other. This dissertation originates from a practical research in art that is
based on the remembrance and revelation of the subject, as well as on reflections on the
life of the one who is revealing himself.

Keywords: Confessional art, confession, spectator, memory, autobiography, subjectivity,
colective.
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INTRODUCAO

INTRODUCAO

A presente dissertacdo de Mestrado em Artes Plasticas — Pintura apresenta-
se como conclusdo de um ciclo de estudos que se centrou numa pesquisa sobre
arte, resultante de uma pesquisa em arte. Partindo de reflexdes originadas em uma
investigacdo artistica que se baseia na revelacdo da propria historia e intimidade,
o seu objetivo € analisar como objetos artisticos de cariz confessional se podem
apresentar como ponto de encontro e reflexdo de questdes da individualidade e
coletividade de individuos — do artista e dos espectadores —, através da historia de
vida pessoal explorada no campo das artes plasticas.

A arte confessional ¢ um termo referente a uma forma de arte que surgiu no final do
século XX focada na revelacao intencional do eu privado (Jackson, R. L. & Hogg,
M. A., 2010, p. 1). Segundo Outi Remes, em sua tese The Role of Confession in
Late Twentieth Century British Art (2005), a arte confessional ¢ uma subcategoria
da arte autobiografica, pois ambas utilizam e partem de assuntos provindos das
particularidades da memoria do artista. Partindo da arte autobiografica, a arte
confessional compartilharia o carater autorreferencial da primeira ao se basear na
vida do artista, tomando uma selecao de memorias e eventos do seu passado como
material exploratorio. Porém, distingue-se da estrutura autobiografica comum, ao
explorar assuntos que poderiam ultrapassar os limites do que o espectador possa
considerar “seguro” ouagradavel (Remes, 2005, p. 8): eventos, situacdes, experiéncias
e sensacoes vivenciadas pelo artista em sua intimidade e cujas expressoes através das
artes plasticas poderiam ser percebidas como menos “dignas” de serem reveladas tao
abertamente ao publico.

13
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No primeiro capitulo sdo abordados contetidos que evidenciam o estado da arte
da presente pesquisa. Como modo a dar base para os assuntos desenvolvidos
nos capitulos subsequentes, sdo apresentados conteudos introdutorios referentes
a confissdo, a arte confessional e ao artista que recorre a este modo de fazer arte
para a expressao de si. Ao longo de processos de desenvolvimento e reconfiguragao
enquanto uma pratica ocidental, a confissdo teria sua resposta no ambito artistico
através de um termo nomeado como arte confessional, o qual se referiria a uma
pratica onde artistas revelariam informacgdes sobre sua historia e subjetividade em
suas produgdes plasticas.

No segundo capitulo, concentra-se no individuo confessional que revela sua vida
através da producao artistica. Ao se apresentar como uma pratica artistica de carater
particularmente individualista, na qual o artista se tem como centro focal de todas as
suas produgdes, considera-se esta como composta, principalmente, pela autobiografia
do artista. A revelacao do individuo de sua vida se faz através do ato de rememoracgao
desta, dos caminhos que percorreu € pessoas que estavam presentes em sua trajetoria
pessoal. A arte confessional ao gerar materiais que lidam com a memoria, pode
oferecer a possibilidade do entendimento destes como objetos memoriais, a medida
em que expoem, através da perspetiva do artista, a vida de pessoas de sua época.

No terceiro capitulo volta-se a atengdo em dire¢ao aos espectadores. Observando
como o contato com a histéria de vida do artista pode dar origem a processos
de identificacdo e reflexdo, do espectador com suas proprias vivéncias,
considera-se que obras de arte confessional, apesar de serem originadas pela
subjetividade de um individuo, podem acolher e representar a de outros. Apesar
das especificidades da vida de cada um, pessoas conseguiriam conectar-se umas
as outras mediante aquilo que resulta de suas vivéncias: o sentir. Como sensagoes
universais, estas estariam a unir cada individuo intersubjetivamente, podendo ser
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vivenciadas e compartilhadas por qualquer pessoa.

Por fim, o quarto capitulo reserva-se como capitulo pessoal daquele que esta aescrever.
Esta ultima sec¢do do texto, que se dedica aos objetos artisticos que correspondem e
originaram o foco dos assuntos da pesquisa teorica realizada, busca discorrer sobre
o corpo das produgdes artisticas apresentadas e seu processo de criacao.

Como uma dissertacdo que aborda temas sobre as narrativas de vida de sujeitos,
expressas através do trabalho artistico, a presente investigagdo tem como lugares
de origem, pontos que também sdo pessoais a aquele que estd a escrever. Seja
de minha propria produgdo artistica, baseada na rememoracdo e revelacdo de
vivéncias e que se apresenta como marco de evolugdo de praticas diaristicas, quanto
do interesse com a obra e vida de artistas confessionais e/ou autobiograficos, a
investigacao ¢, sobretudo, uma busca de aprofundamento dos contetidos abordados,
de autoconhecimento através da pratica artistica e, possivelmente, de proporcionar a
outros esclarecimentos sobre a tematica da arte confessional.

15
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CONFESSIONARIO






CONFESSIONARIO

1.1 O REVELAR DE SI

Arevelacdo da vida e consequente intimidade — seu eu — por parte de individuos,
de forma autonoma ou compelida, ocorre cotidianamente. Basta ter em mente sessoes
de psicandlise com um terapeuta, de psicologia, o confessionario com um padre ou
uma conversa intima com familiares ou amigos, o uso de didrios e consequente
processo de os tornar publicos e o universo artistico e literario. Inserida em diversos
ambitos da vida humana como um dos modos mais valiosos de produzir, estudar
ou reanalisar a verdade do sujeito, a confissdo tornou nao s6 a sociedade em uma
sociedade confessional, como “[o] homem ocidental [também] se tornou um animal
confessional” (Foucault M. , 1978, p. 59). Quanto a origem da confissdo e sua
inser¢ao na existéncia humana, levou-se em consideragdo a genealogia da confissao
na obra de Michel Foucault, e a forma como permitiu perceber que o ato confessional
abrange um conjunto de saberes e praticas relativas a subjetividade, onde o exercicio
da exposi¢ao de si produz um conhecimento acerca do sujeito.

Em Technologies of the Self (1988), Foucault rastreia a presenca inicial de praticas
confessionais até ao periodo histérico da Grécia Antiga, as quais se apresentavam
tanto na pratica de “cuidado do eu”, como na afirmagdo “conhecer o eu” (Foucault
M. , 1988, p. 22). Foucault expressa que, como principio geral de conduta social
e pessoal, o “cuidado do eu” teria como objetivo o aperfeicoamento pessoal, o
considerar e o tornar a propria vida em algo a aprimorar através da auto percepcao
e correcdo (Foucault M. , 1988, p. 19). De modo a cuidar de seu eu, individuos
deveriam manter o habito da escrita de suas a¢des, pensamentos e atividades do dia
de maneira a revisa-los, ou seja, deveriam conhecer o seu eu. O “cuidado do eu”
através da escrita proporcionaria o conhecimento de si e o “conhecer o eu” tornar-
se-ia no objetivo principal da busca do cuidado de sua vida (Foucault M. , 1988, p.
26). O foco desta escrita sobre si, ndo teria como objetivo buscar as proprias falhas,
mas exercitar bons costumes e regras de conduta. Para o autor, os erros cometidos
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seriam apenas detalhes passiveis de correcao: “[o] individuo constitui a intersec¢ao
entre atos que devem ser regulados e as regras do que deveria ter sido feito” (Foucault
M., 1988, p. 34).

Sem embargo, com o surgimento da religido cristd, Foucault aponta que se
reconfigurou a relacdo entre as praticas do cuidado e conhecimento do eu. Enquanto
antes o “cuidado do eu” se compreenderia como a preocupagao do individuo pela
sua auto regulagdo e aperfeigoamento, no Cristianismo seu objetivo ter-se-ia voltado
para a manutencao da pureza e para a rentuncia do “eu”. O “conhecimento do eu”,
obtido através da escrita, ter-se-ia substituido pela verbalizagao deste, e, ao invés
de se apresentar como a percepc¢ao de possiveis melhorias a realizar, nesta nova
configurac¢do tornar-se-ia numa forma de proporcionar aos outros (e ndo ao individuo)
o conhecimento de seus pecados. “Conhecer a si mesmo era paradoxalmente o
caminho para a rentncia de si proprio” (Foucault M. , 1988, p. 22) e renunciar o
“eu” seria a principal condi¢do a se submeter na busca pela purificagdo do espirito e
pela salvagao da alma.

ParaFoucault, “[0] Cristianismondo ¢ somente umareligido de salvacao, éumareligido
confessional” (Foucault M. , 1988, p. 40). O autor destaca a presenga de dois modelos
principais de revelagdo cristd. O primeiro, a exomologese ou “reconhecimento do
fato” (Foucault M. , 1988, p. 41), apresenta, em carater de peniténcia, a revelagao da
verdade de si. Apeniténcia, ndo como umato, mas umstatus, seriaimposta e confirmada
de forma publica pelo padre ao individuo que o buscaria para revelar seus pecados.
Nao existindo como um comportamento verbal, mas como um reconhecimento de si
como pecador, o individuo revela sua verdade nao para a renunciar, mas como forma
de expor sua natureza pecadora. O individuo revela-se para ser julgado e, como
penitente, prefere a puni¢do do que o abandono da fé (Foucault M. , 1988, pp. 41, 43).
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O segundo modelo consiste na exagoreusis, uma pratica distinta de revelacao
verbal do eu, reminiscente das praticas gregas, que teria seu foco voltado para o
pensamento. Como uma forma de autoexame, a exagoreusis estaria relacionada a
obediéncia e a contemplacao — dois principios espirituais do Cristianismo monastico.
O individuo deveria obedecer as regras e ao mestre — com poder para discriminar
seus pensamentos em bons ou ruins —, € seu comportamento estaria em total controle
deste ultimo como “um sacrificio do eu, da vontade propria do sujeito” (Foucault M.
, 1988, p. 45). O individuo deveria cultivar a pureza de seus pensamentos, a0 passo
que seria sua obriga¢do voltar estes continuamente a Deus, assegurando-se que seu
coracdo era suficientemente puro. Para atingir tais objetivos, o individuo deveria
“contar todos os pensamentos ao seu diretor, ser obediente ao mestre em todas as
formas, se envolver permanentemente na verbalizacdo de todos os pensamentos”
(Foucault M. , 1988, p. 47). A confissdo como uma marca da verdade, através da
contemplagdo permanente de Deus, teria o ato de confessar como um sacrificio do
seu proprio “eu”.

Com o advento das ciéncias humanas, a confissdo sofre outro processo de
reconfiguracdo, mantendo as praticas de conhecimento do eu e a revelacdo verbal
deste provindas do Cristianismo, porém, sem a obrigatoriedade da rentincia de si.
Foucault em The History of Sexuality I: The Will to Knowledge (1978), argumenta
que as sociedades ocidentais, pelo menos desde a Idade Média, estabeleceram a
confissdo, proxima do depoimento de testemunhas e de rituais de teste, como um dos
principais meios e técnicas nos quais se confia para a producao da verdade (Foucault
M., 1978, p. 58). No entanto, Foucault diz que sua prevaléncia veio com o surgimento
de um numero de areas, como a psicanalise e a psiquiatria moderna, focadas na
expressdo verbal dos pacientes de suas ansiedades e desejos inconscientes. Estas
ciéncias tornam-se exemplo de como praticas religiosas de confissdo, apropriadas
por uma scientia sexualis! secular, se introduziram nos aspetos mais intimos da vida

' Foucault chama de scientia sexualis a pratica ou procedimentos que as civilizagdes ocidentais desenvolveram
através dos séculos para produzir a verdade do sexo (a confissdo), que sdo engrenadas em uma forma
de conhecimento-poder. Foucault, M. (1978). The History of Sexuality I: The Will to Knowledge. P. 58.
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(Foucault M. , 1978, p. 58). A confissao apropriada em diversas areas, nao se limitaria
ao espaco daigreja, fazendo parte dos relacionamentos que individuos teriam entre si,
como consigo mesmos. Introduzida em diferentes ambitos da sociedade, a confissao
a tornaria, assim, em uma sociedade confessional:

A confissdo espalhou seus efeitos por toda a parte: na justica, na medicina, na
educacao, nas relagdes familiares, nos relacionamentos amorosos, nos assuntos mais
comuns da vida cotidiana e no mais solene dos rituais; um confessa seus crimes, seus
pecados, seus pensamentos e desejos, suas doengas e problemas; passa-se a revelar,
com a maior precisdo, o que ¢ mais dificil de contar (Foucault, 1978, p. 59)

Embora se apresentasse em seu inicio como uma pratica de cuidado e conhecimento
do eu por individuos e, posteriormente, reconfigurada como forma de designar
peniténcia e renunciar a si mesmo, a confissao inserida em diversas areas da vida
cotidiana tornar-se-ia parte das interacdes e relacionamentos entre individuos. Seja
dentro da esfera profissional (o paciente que revela suas aflicdes fisicas ou psiquicas
ao médico) ou pessoal (confidéncias contadas a aqueles que se tem confianca),
individuos expressam suas “verdades” uns aos outros, de forma autonoma, quanto
compelida. Como uma autoexpressdao do individuo que envolve o contato com
um outro, a presente pesquisa tem como objetivo apresentar como a confissdao
inserida nas artes plasticas pode constituir ndo apenas uma forma de conexao entre
individuos, como levanta questdes pertencentes aos ambitos individual e coletivo.
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1.2 POETICAS CONFESSIONAIS NAS ARTES PLASTICAS

Considerando a aparente omnipresenca da confissdo nas diversas esferas da vida
humana, também € possivel observar sua existéncia no ambito das artes plasticas.
Apresentando-se sob o termo da arte confessional, este refere-se a uma forma de arte
contemporanea que foca na revelagdo intencional do eu privado (Jackson, R. L. &
Hogg, M. A., 2010, p. 1) ou entdo, na qual artistas empregam em suas obras, assuntos
retirados em grande parte, ou exclusivamente, de suas vidas (Galenson, 2008, p. 2).
Em ambos os casos, a arte confessional compartilha de pressupostos da confissao,
principalmente no que concerne ao conhecimento do eu e sua comunicagdo com
outros individuos.

David Galenson (2008) compara a arte confessional a poesia confessional do final
do século XX, caracterizada como “altamente subjetiva, [que] privilegiava o pessoal
sobre o universal, era escrita na linguagem de fala comum, frequentemente tomava
a alienagcdo como tema e nao reconhecia nenhum assunto como fora dos limites”
(Galenson, 2008, p. 5). Os artistas confessionais, como os poetas confessionais,
assumiriam aquilo que melhor conhecem como objeto central de suas producdes —a
sua propria vida e intimidade — dedicando (quase) todo o seu corpo de trabalho a
autoexploragdo e expressao/revisitagdo/explora¢do de experiéncias passadas na sua
estrutura conceptual e/ou compositiva. Apesar da arte confessional ser enquadrada
como um termo que se refere a uma pratica contemporanea (Jackson, R. L. & Hogg,
M. A., 2010, p. 1), Galenson, propondo um esboco da histéria da arte confessional,
compreende Vincent van Gogh como um “prototipo do artista confessional”
(Galenson, 2008, p. 8):

“[van Gogh] converteu todas as suas aspiragcdes e angustia em sua arte, a qual se
tornou como o primeiro exemplo de uma arte verdadeiramente pessoal, arte como
um meio profundamente vivido de libertacao pessoal ou transformagao de si mesmo”
(Schapiro, como citado em Galenson, 2008, p. 7).
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Como exemplo de artistas cujas produgdes sdo dedicadas a exploracdo de suas
experiéncias passadas, Galenson sugere, também, como poéticas confessionais
podem também ser observadas nas obras de Edvard Munch, Frida Kahlo, Francis
Bacon, Louise Bourgeois, Cindy Sherman, Tracey Emin, entre outros.

Explorando o termo, Outi Remes em The Role of Confession in Late Twentieth
Century British Art (2005) propde que as poéticas confessionais nas artes plasticas
abrangem outras subjetividades além daquela pertencente ao artista, podendo ser
substituidas pelas de outros sujeitos abordados nos objetos artisticos e pela do
espectador. Em seu modo convencional, as poéticas confessionais partiriam da vida
do artista. Sua autobiografia, sentimentos ou estados mentais seriam o foco principal
de suas produgdes artisticas, podendo ter sua vida e arte estreitamente aproximadas
(Remes, 2005, pp. 9, 79). Como possivel variagdo deste modo, o foco dos assuntos
e objetos artisticos seria a vida de outros sujeitos ao invés da vida do artista. Este
seria somente um agente canalizador das experiéncias de vida de outras pessoas,
tornando suas obras como espaco para que estes pudessem revelar questdes sobre
si, se assim o desejassem (Remes, 2005, pp. 10, 62). Além da confissdo do artista ou
dos sujeitos aos quais este primeiro abordaria em suas obras, o espectador também
estaria a produzir poéticas confessionais a partir de sua subjetividade (Remes,
2005, pp. 151, 155): ao ter contato com objetos artisticos de cariz confessional,
produziria significados e conceitos partindo de sua propria vida comparada com o
que visualizaria ou se confrontaria.

Remes refere que apesar da arte confessional frequentemente apresentar aspetos
chocantes e sensacionalistas, respondendo a modos de consumo semelhantes aos
dos tabloides, novelas documentais e reality-shows, também alimenta o apetite
do espectador por relagdes pessoais (Remes, 2005, p. 9). O espectador procura o
conhecimento da vida do outro para obter, sanar e/ou visualizar algo da sua propria
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vida — ou por puro prazer curioso —, apesar da possivel existéncia de informacgdes
que o possam chocar, constranger ou considerar inseguras (Remes, 2005, p. 8). A
arte confessional apesar de revelar a relacdo entre arte € o voyeurismo obsessivo
da sociedade, nao ¢ um simples subproduto deste tipo de cultura, pois diferente do
entretenimento confessional que busca proporcionar entretenimento a um grande
publico, esta nao se compromete a agradar sua audiéncia (Remes, 2005, p. 185). Em
sua pesquisa, a autora utiliza como recorte a produgao de artistas britanicos do final
do século XX como Tracey Emin, Gillian Wearing e Richard Billingham, sugerindo
que a arte confessional, em relacao as obras produzidas neste local e periodo, surgira
como reflexo, mimese e parddia dos valores e cultura britanica e do seu modo de
confessar (Remes, 2005, p. 184).

A exemplo do que ¢ apresentado por Galenson e Remes, percebem-se potenciais
conexdes entre aquilo que expdem com as praticas confessionais levantadas por
Foucault em sua genealogia da confissdo. Num panorama geral, as produgdes de
artistas confessionais poderiam ser identificadas como reflexo da confissao inserida
nos diversos contextos da sociedade. Assim como na psicanalise, na justi¢a ou nas
relacdes familiares, as artes plasticas também seriam um campo no qual os sujeitos
se poderiam confessar ou explorar a confissdo. Atendendo aos artistas ou sujeitos
que estao a revelar o que melhor conhecem — seu eu —, a comunicagdo de sua pessoa
¢ histéria assemelha-se aos modos de conhecimento do eu, presentes tanto na
Grécia Antiga quanto no Cristianismo, porém reformulados na contemporaneidade.
Nao se observam suas revelacdes como forma de reconhecimento de si como
individuos pecadores, e sim de sua propria humanidade. Apesar dos processos
de reconfiguragdo, a confissdo nas artes plasticas, assim como com a palavra
escrita e falada dos periodos gregos e cristdos, seriam meios dos quais individuos
poderiam transpor, conhecer, cuidar € comunicar suas questdes e vivéncias pessoais.
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1.3 ARTISTA CONFESSIONAL, ARTISTA EMANCIPADO

Para Foucault a confissdo € uma relacao de poder e esta relacao € necessaria para
a sua existéncia (Foucault M. , 1978, p. 61). Um individuo que confessa necessita
de um confessor, ou seja, de uma autoridade a quem confessar e que nao ¢ somente
um interlocutor, mas quem “requer da confissdo, a prescreve e a aprecia, € intervém
de forma a julgar, punir, perdoar, consolar e reconciliar” (Foucault M. , 1978, p.
62). Considerando a arte confessional como reflexo contemporaneo da confissao
nas artes plasticas, compreende-se que esta, provavelmente, também exista dentro
de uma relacdo de poder, pois, segundo Foucault, necessitaria de uma para existir:
o artista que expressa as particularidades de sua vida e pessoa o faria pois alguém
estaria a compeli-lo a se confessar. Mas quem compele o artista confessional? Existe
realmente uma autoridade fisica a demandar saber a verdade sobre sua vida e pessoa?
Nesta pesquisa, considera-se a nao existéncia desta autoridade, ou ao menos, nao
como uma outra pessoa a exercer esta relagdo com o artista, pois, como uma pratica
autorreferencial, seria dificil imaginar que haveria alguém a intima-lo a que se revele.
No lugar disto, julga-se o artista confessional como auténomo dentro desta relagao
de poder, assumindo simultaneamente as posi¢des daquele que confessa e aquele
que requer sua confissdo, exercendo a revelagao de si em total liberdade.

Tendo em mente a arte como um modo de comunicagdo e de expressao, ¢
possivel considerar que neste jogo de transmissdo de mensagens haja sempre
quem se enquadre como emissor (o artista) e como recetor (o espectador). E
possivel argumentar que aqueles que estdo a observar trabalhos de arte também
possam ser considerados como agentes transformadores dos significados destes.
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Ao contrario do artista que cria, manipula e da a vida as imagens e matérias, 0
espectador encontra-se num ponto além, interpretando o sentido daquilo
que observa e experiencia a sua maneira dentro do enquadramento e
contexto que lhe ¢ disponibilizado, apesar das intencdes iniciais do artista
com o significado de seus objetos artisticos (Ranciere, 2012, pp. 17 - 21).
Jacques Ranciere em O Espectador Emancipado (2012) esclarece como o
espectador tem capacidades autonomas de compreender e “traduzir & sua maneira
o que percebe” (Ranciére, 2012, p. 20). Como espectadores, individuos deteriam
o poder de associar e dissociar os signos daquilo que veem ao que viram, de criar
suas conexoes e entender a proposta do artista. Os objetos artisticos que surgiriam
como um elemento entre espectadores e artista, possuiriam um sentido que o
artista ndo poderia antecipar. Seriam os espectadores que agiriam como intérpretes
ativos deste novo sentido, apropriando-se do que este expressa, para torna-lo seu
(Ranciere, 2012, pp. 18, 19, 25). Ranciére sugere que os artistas, assim como
mestres ou pedagogos, ndo deveriam participar na logica da relagdo pedagdgica
embrutecedora — a logica de transmissao fiel e direta —, preferindo, ao invés desta,
a emancipa¢do intelectual daqueles que ignoram (Ranciere, 2012, pp. 14, 17). O
artista embrutecedor estaria frequentemente construindo o abismo de conhecimento
entre si e aqueles que estdo a observar, constantemente colocando-se em uma
posicao de saber versus ignorar com o espectador, onde este deveria entender os
significados intencionados pelo artista para, assim, deixar de ser ignorante (Ranciere,
2012, p. 14). Em oposicao disto, a emancipacao intelectual surgiria a partir do
momento em que o artista nao iria estar a construir a distancia de saberes entre ele
e o espectador, mas dispondo meios para que este entenda suas produgdes a sua
maneira (Ranciere, 2012, p. 15). Seja pelo titulo, materiais empregues, cores, formas
e/ou contexto em que o trabalho de arte esta inserido, os espectadores obteriam
suas proprias conclusdes pelo que o trabalho apresenta e nao pelo que lhes ¢ dito.

27



28

ALGUMAS COISAS DURAM MUITO TEMPO E MAIS UM POUCO

Desta forma, ¢ proposto contemplar a légica da emancipagdao de forma inversa,
focando-se no artista. Em primeiro lugar, se os espectadores sdo emancipados em
sua compreensdo dos objetos artisticos, poder-se-ia dizer que o artista também se
encontra emancipado nesta ldgica, ou ao menos, que teria a capacidade de assim
o ser. Tendo em consideracao a condicdo emancipada dos espectadores, ao invés
de insistir na transmissao direta e fiel do significado de suas produgdes artisticas,
o artista ndo teria obrigagdes ou expectativas que o compeliriam a produzir para
o entendimento de outros. Isto ndo quer dizer que suas producdes nao possam ser
interpretadas como inicialmente foram concebidas, ou até que sua inten¢do nio seja
valida, apenas que a partir do momento em que uma obra toma participagdo no
conhecimento publico, seu significado deixa de ser fixo e singular?.

Ao buscar pela libertacdo da relacdo de poder exercida pela confissdo, sugere-se
observar o artista confessional sob a perspetiva do artista emancipado. Em primeira
instancia, como qualquer artista que pode ser emancipado em sua propria producao,
o artista confessional pode ser independente em seu revelar, ao abdicar do controle
sobre o entendimento de outros sobre os simbolos e significados que produz. Se a
confissdo ¢ a revelagdo da verdade do eu do artista e os espectadores interpretam
0 que observam a sua maneira (dentro de um enquadramento ou contexto), nao
haveria sentido em considerar que estes ocupariam a figura de autoridade que requer
a confissdo do artista, pois tirariam suas proprias conclusdes do que lhes ¢é revelado
—ndo haveria sentido em lhes confessar a “verdade”.

Isto ¢ reforcado se for levado em consideragao que o que o artista confessional cria &
decorrente de sua propria historia e subjetividade — a sua confissdo. Foucault sugere
que a “confissdo liberta, mas o poder reduz um ao siléncio” (Foucault M. , 1978, p. 60),

2“[Uma] obra de arte, forma acabada e fechada em sua perfei¢io de organismo perfeitamente calibrado, ¢ também aberta, isto &,

passiveldemil interpretagdes diferentes, sem que issoredunde emalteragao de suairreproduzivel singularidade” (Eco,2015,p.95).
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deste modo, ao nao ser submetido a compreensao dos espectadores dos significados
produzidos, tanto o artista confessional quanto a confissdo estariam libertos do
siléncio que poderia provir das amarras de outros.

Emborapossaaparentarserumapraticaartisticanarcisistaaoconcernirprincipalmente,
sendo completamente, ao proprio artista, objetos artisticos confessionais podem
apresentar algo sobre outros individuos tanto quanto sobre aquele que os realizou.
Constituindo-se pela autobiografia do artista, a arte confessional, como uma resposta
contemporanea da confissd@o, comporia uma forma de conhecimento historiografico
através da perspetiva pessoal do individuo em suas narrativas de vida. Smith & Watson
(2002) sugerem que narrativas de vida sdo sempre interagcdes simbolicas no mundo,
discursos marcados por registros culturais e historicamente especificos, resultantes
dos processos de conhecimento da experiéncia da propria vida pelos individuos que
estdo a conta-la (Smith & Watson, 2002, pp. 26, 49, 50). Ou seja, as narrativas de
vida do artista estariam influenciadas por seu contexto historico e cultural a medida
em que este absorve e filtra as questdes presentes no tempo e ambiente em que
existe, seja de forma consciente ou inconsciente. O artista confessional ao lidar com
questdes do seu “viver”, teria seus objetos artisticos como resultantes do mundo em
que existe e que poderiam elucidar a vida de outras pessoas daquela época.

Analisando o panorama atual da arte confessional, as obras de Jenna Gribbon
servem como exemplo desta relacdo de influéncias. Tendo a confissdo presente
no corpo completo de suas producgdes, as pinturas de Gribbon apresentam
grandes doses de intimidade. Pensando na forma como individuos olham
uns para os outros e reconsiderando o papel do voyeur, a artista ao trabalhar
a partir de bases fotograficas como registro de memoria e experiéncia, pinta
aqueles que lhe s3o mais proximos — seus amigos, filho e namorada - em
retratos de momentos de intimidade, capturados em instantes de joie de vivre.
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Em Microcosm (2020) (Figura 1), Gribbon apresenta uma cena de intimidade
onde figura a si mesma junto a seu filho pequeno a dormir. O espaco privado do
leito, partilhado por mae e filho em momento de repouso, ¢ tornado publico; seu
microcosmo ¢ revelado aos olhos de outros. Esta pintura ndo apenas representa o
carinho materno, expresso pelo olhar e situagdo em que se encontram as figuras,
mas pode ser um fixar do instante. J& em Lunch Touch (2020) (Figura 2), como se o
espectador estivesse a olhar pelos olhos da artista, a mao de sua namorada repousa
em sua perna, por debaixo da mesa, numa demonstracao de afeto que outrora seria
percebida somente por aquelas duas pessoas. Embora ndo se especifique o local
onde ocorre a cena, podendo ser no espago de sua casa ou em um local publico,
a obra denota o gesto carinhoso do cotidiano de um casal. A hora do almocgo,
sendo um momento de reunido entre as duas partes, torna-se uma oportunidade de
troca de afeto. Studio Break (2019) (Figura 3) revela outra camada de intimidade,
também expondo ao publico o que seria privado. Tal como o titulo anuncia, a cena
apresentada nasce de uma pausa do trabalho de ateli€. Na intimidade da nudez e
no durante ou no apds uma relagdo sexual, a composicdo organiza-se a partir do
olhar de Gribbon. Observa-se a mao de sua namorada sobre seu peito, enquanto esta
se posiciona entre suas pernas. Gribbon, com suas pinturas, revela ao espectador
uma gama de momentos intimos, que outrora seriam compartilhados somente pelas
pessoas presentes naqueles instantes. Ela convida quem observa a ser voyeur de
alguns recortes de sua vida, frutos da representacdo de momentos experienciados
longe do olhar do espectador. Gribbon expressa pictorialmente janelas para instantes
de ternura ou de dinamicas cotidianas da esfera privada.

Observando as suas produgdes plasticas, € possivel compreender que Gribbon ao
apresentar ao espectador aquilo que a propria observa, guia o olhar deste somente
para o que a artista quer que este veja. Ela proporciona meios para que interpretem



Figura 1 Jenna Gribbon. Microcosm. Pintura. Oleo sobre linho. 31 x 23 cm. 2020. Cortesia de
Frederick and Freiser Gallery.
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Figura 2 Jenné éribbon. Lunch Touch. Pintura. Oleo sobre linho. 31 x 23 cm.
2020. Cortesia de Fredericks and Freiser Gallery.



Figura 3 Jenna Gribbon. Studio Break. Pintura. Oleo sobre linho. 25 x 20 ¢cm. 2019.
Cortesia de Fredericks and Freiser Gallery.
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seu trabalho dentro de um contexto de observa¢ao destes, mas sem estabelecer um
significado definitivo. Convidando & emancipagao dos espectadores e, emancipada
em sua expressao como qualquer outro artista, suas producdes que sdo sobre sua
vida e a partir de sua perspetiva, podem ser percebidas como confessionais e
emancipadas. Ao mesmo tempo em que a artista expressa assuntos e questoes de sua
vivéncia, em suas pinturas percebe-se a presenca de outras pessoas. Estas pessoas,
que fazem parte de suas narrativas visuais, apresentam fragmentos de sua propria
historia expressa pictoricamente: ¢ em grande parte, pela observagdo daqueles que
habitam suas pinturas, que se chega a configura¢do de um fragmento contextual de
sua vida. Como se percebe em seus objetos artisticos, Gribbon além de ser mae de
uma crianga, também estd em um relacionamento homoafetivo. Apesar de nos dias
atuais ainda existir a discriminacdo de homossexuais, e ainda mais se adicionar o
preconceito contra familias que ndo sdo formadas pelas figuras habituais de pai-
mae, vive-se num contexto historico sem precedentes quanto a aceitacao de pessoas
ndo pertencentes a hegemonia heterossexual. As obras de Gribbon, como produto
de seu tempo, estdo marcadas por este contexto historico, consequentemente
vindo a existir precisamente porque foram realizadas neste momento.

Apesar de objetos artisticos confessionais poderem ser percebidos como chocantes ou
“estranhos”, ndo se considera que estes atributos sejam inatos dos trabalhos e sim como
uma consequéncia da perce¢ao do espectador. Aqueles que estdo a observar, em sua
perspetivaeposicionamento,conferemsignificadosaoqueobservam,nuncacoincidindo
com a intengdo do artista. As pinturas de Gribbon parecem transmitir naturalidade
nas cenas de intimidade, de relacdo amorosa, de filiacdo, de sexo ou do cotidiano
simplesmente, o que ndo implica serem interpretadas por outros de forma semelhante.

A partir do analisado, extrapola-se que o artista confessional, na logica inversa do
espectador emancipado, fugiria a relacdo de poder outrora necessaria a existéncia da
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confissdo, precisamente por sua pratica se referir a questdes de sua vida e intimidade
como foco central, ainda que sejam incluidas outras pessoas que participam do
contexto representado ou da situacao confessada: o expressar sobre si mesmo nao esta
restrito a representacdo do proprio corpo. Embora a confissdao em seu reconfigurar
se tenha estabelecido como uma relagdo de poder, no ambito das artes plasticas
esta se percebe como isenta de uma figura de autoridade. O artista que revela e
expoe suas particularidades e experiéncias, teria o poder de dar forma e de traduzir
plasticamente temas que sao vividos pelo proprio, mas, também, pelos demais, o
que lhes confere um caracter proximo ao universal. Como modo de expressao que
capacita o individuo a interpretar ideias através de diferentes linguagens e formas,
a arte confessional proporcionaria o desenvolvimento de habilidades interpessoais.

No caso da arte confessional, a confissdo ganha liberdade em lugar da peniténcia,
o artista confessional nao esta sob judicie do espectador, tampouco este estd sob o
dominio do informado. A confissdo e o artista confessional estdo livres, pois nao
se espera nada destes como denunciantes ativos de qualquer questao existente. No
entanto, apesar da qualidade individualista desta pratica, esta ainda pode envolver
outros. O artista confessional ao fazer uso de sua histéria, consequentemente trata do
periodo e contexto em que existiu, podendo abranger a realidade de outras pessoas
que também existiram nesse momento. Suas narrativas de vida tornam-se espelhos
da realidade e experiéncia humana vivida em determinada época. Entre os artistas
cujas obras se percebem enquadrar sob o termo da arte confessional e que apresentam
questdes referentes ao tempo e lugar em que existem, existiam, produzem e estavam
a produzir fazem-se notaveis os nomes de Tracey Emin, Frida Kahlo, Louise
Bourgeois, José Leonilson, Nan Goldin, Richard Billingham, Greyson Perry, Gillian
Wearing, Sean Landers, Félix Gonzalez-Torres, Wolfgang Tillmans, Bas Jan Ader,
entre outros.
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ALGUEM ESTEVE AQUI: UM LABOR DE MEMORIA

2.1 THE BALLAD & RAY'S A LAUGH — AMOR E DOR EM FOTOGRAFIAS
FAMILIARES

Sendo a arte confessional uma pratica particularmente tnica e individual ao
artista que a realiza, observa-se que esta se desenvolve a partir de sua rememoracao.
Tingida pelas questdes internas como sentimentos, afetos, traumas e estados
psicologicos, quanto por questdes referentes ao seu contexto histérico e cultural,
a autobiografia ocupa uma grande parte dos assuntos confessionais desenvolvidos.
O artista explora a sua vida e historia e, como janelas sobre a existéncia de uma
pessoa, os objetos artisticos oferecem ao espectador uma visao de sua vida fisica e
real, os lugares que habitou e as pessoas fizeram parte de sua vivéncia. O espectador
vé€ através do olhar do artista, que, por sua vez, observa através do prisma de sua
existéncia. Mediante a exploragao de sua historia ou de situagdes especificas de sua
vida pela arte, objetos artisticos confessionais que lidam com a autobiografia do
artista poderiam considerar-se, com o passar do tempo, materiais de contribui¢ao
histérica — o artista em suas narrativas de vida apresenta nao so a realidade em
que este € outros viveram, como possibilita a compreensao das questdes presentes
naquele periodo e lugar. Estas particularidades da memoria e da autobiografia,
podem ser observadas em The Ballad of Sexual Dependency de Nan Goldin e em
Ray's a Laugh de Richard Billingham.

Diario visual que narra a luta por intimidade e entendimento entre amigos, familiares
e amantes, The Ballad of Sexual Dependency (1986) ¢ o nome da série fotografica
de Nan Goldin, na qual a artista capturou a vida de pessoas que viviam em Boston,
Berlin e Nova York entre as décadas de 1970 e 1980 (figuras 4, 5 e 6). Originalmente
exibida em formato de slide-show, as mais de 700 fotografias que compdem a obra
eram apresentadas em conjunto com uma trilha sonora que ia de Maria Callas, James
Brown a Velvet Underground e anedotas pessoais da artista sobre seus amigos.
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Como protagonistas de suas fotografias, Goldin retratou a vida de pessoas que viviam
naquele tempo e lugar, especificamente a vida de pessoas pertencentes a comunidade
LGBTQIA+, as quais Goldin descrevia como “A Familia de Nan” (Smith M. R.,
2012, p. 18). Considerado pela artista como um didrio visual de suas memorias, um
“diario que ela deixa outros lerem” (Goldin, 2012, p. 6), a obra apresenta imagens de
seus amigos e pessoas que a rodeavam, em momentos de amor, prazer, dor e perda,
em um periodo marcado pela crise da HIV/AIDS e do uso excessivo de narcéticos.
Além de revelar suas aventuras pessoais e¢ as daqueles que a rodeavam, Goldin
fomenta um entendimento sobre as diferentes linguagens afetivas que homens e
mulheres possuem, sobre as dificuldades da vida naquele periodo histdrico e sobre o
esfor¢o entre autonomia e dependéncia.

Realizada durante um periodo de desmantelamento do estado de bem-estar e
desindustrializacdo em massa decorrente de mudangas na industria manufatureira
britanica, Ray’s a Laugh (1996) é o nome da série de fotografias que traca a
experiéncia pessoal de Richard Billingham e de sua familia durante um periodo
dificil de transicdo social. Realizada entre 1990 e 1996 na regido de Midlands,
Reino Unido, no apartamento onde moravam seus pais, a série expde a relagdo
disfuncional dos membros da familia do artista, marcada pela pobreza debilitante
e pela devastacdo do alcoolismo cronico de seu pai Raymond (figuras 7, 8 € 9). As
imagens documentam a vida cotidiana de sua mae Elizabeth, seu pai, Raymond e
de seu irmao Jason, assim como o ambiente esqualido de sua casa e as interagdes
violentas entre os membros de sua familia com uma franqueza chocante. Ao longo
da série, sdo revelados o alcoolismo severo de Raymond e a fixagdo obsessiva de
Elizabeth por animais de estimag@o, somados a pobreza em que viviam. Tudo ¢
gravado em filme fotogréfico e o espectador acede a todos os momentos e ocasides
de sua vida: felicidade, tristeza e até tédio. Em Ray s a Laugh, Billingham representa
cenarios da classe trabalhadora da época enquanto evidencia o fracasso generalizado
da desindustrializag¢do e das reformas de bem-estar britanicas.
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Figura 4 Nan Goldin. Trixie on the cot, NYC (de The Ballad of Sexual Dependency). Fotografia. Impressao de alve-
jante com tinta de prata. 65,4 x 97,5. 1979. Cortesia de Solomon R. Guggeinheim Museum.
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Figura 5 Nan Goldin. Bruce on top of French Chris (da série The Ballad of Sexual Dependency). Fotografia. Impressao
cibachrome. 22,9 x 34,9 cm. 1979. COrtesia de The Museum of Contemporary Art, Los Angeles.



Figura 6 Nan Goldin. Getting high, New York City (da série The Ballad of Sexual Dependency). Fotografia. Impressao
cibachrome. 22,9 x 34,9 cm. 1979. Cortesia de The Museum of Contemporary Art, Los Angeles.
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Figura 7 Richard Billingham. Sem titulo (da série Ray's a Laugh 25). Fotografia. Impressdo Fuji em cores de longa duragio
em aluminio. 80 x 120 cm. 1994. Cortesia de Saatchi Gallery.



Figura 8 Richard Billingham. Sem titulo (da série Ray’s a Laugh 36). Fotografia. Impressdo Fuji em cores de longa duragao
em aluminio. 105 x 158 cm. 1995. Cortesia de Saatchi Gallery.

45



46

Figura 9 Richard Billingham. Sem titulo (da série Ray's a Laugh 28). Fotografia. Impressao Fuji em cores de longa
duragdo em aluminio. 105 x 158 cm. 1994. Cortesia de Saatchi Gallery.
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The Ballad of Sexual Dependency de Nan Goldin e Ray’s a Laugh de Richard
Billingham sao produgdes artisticas confessionais que utilizam a fotografia de forma
documental para apresentar assuntos que derivam da tematica familiar, que adota
tanto o formato de familia bioldgica, no caso de Billingham, quanto de familia
escolhida, em Goldin. Através de fotografias que imortalizam janelas de tempo, suas
obras refletem o contexto e periodo em que foram realizadas e a complexidade dos
relacionamentos entre individuos que se encontram a margem da sociedade. Goldin
e Billinham, nos registros familiares, expdem a precariedade decorrente das politicas
publicas do tempo e lugar em que estavam inseridos: Ronald Reagan, ao escolher
ignorar a situa¢do devastadora que a epidemia da AIDS? estava a causar em Nova
York entre as décadas de 1980 e 1990, especialmente em comunidades de individuos
LGBTQIA+, gerou uma crise de saude publica que estigmatizou e ceifou a vida de
milhares de pessoas®. Similarmente, tomando sugestdes do Reaganismo americano,
as politicas publicas de Margaret Thatcher e John Mayor promoveram a perda da
seguranca financeira e de um estado de bem-estar que assolou os cidadaos britanicos
de baixa e média classe (Smith M. R., 2012, p. 25).

Embora suas primeiras apresentacdes fossem em espagos expositivos, as obras
posteriormente tiveram seu tamanho reduzido, adotando o formato de livro. Como
livro de fotografias, suas obras atingem um novo grau de conexao emocional com o
espectador ao se assemelharem, nesta nova reconfiguracao, a albuns de fotografias
familiares. Ao invés da contemplagdo de imagens no espaco de um museu ou galeria,

3 “Em 14 de outubro de 1987, o Senado dos Estados Unidos votou a favor da Emenda Helms. O objetivo
da lei era alocar os gastos para o ano fiscal. Incluida na legislacdo estava uma estipulacdo de que °...nenhum
dos fundos disponibilizados sob esta Lei para o Centro de Controle de Doengas deve ser usado para fornecer
educagdo, informacdo ou materiais de prevengdo sobre AIDS e atividades que promovam ou encorajem,
direta ou indiretamente, atividades sexuais homossexuais”. Art Basel — Louise Lawler “Helms Amendment”,
1989. Acesso em 02 de Setembro de 2021: http://artbasel.com/catalog/artwork/39168/Louise-Lawler-Helms-
Amendment;

4The Guardian. The first lady who looked away: Nancy and the Reagan’s troubling Aids legacy. Acesso em 02
de Setembro de 2021: http://www.theguardian.com/us-news/2016/mar/11/nancy-ronald-reagan-aids-crisis-first-
lady-legacy.
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estes albuns proporcionariam ao espectador o manuseio € a observagao das imagens
em seu proprio tempo e espaco, sem o medo de que suas reagdes sejam notadas
por outros (Smith M. R., 2012, p. 27). Reconfiguradas neste novo formato fisico,
consequentemente sendo reproduzidas para a aquisi¢ao de suas audiéncias, a memoria
da vida dos artistas, e daqueles que estes tinham como mais proximos, estaria
sendo reavivada pois deixariam de ser somente um evento — suas autobiografias se
perpetuariam nos olhares e memorias de outros.

2.2 COMPREENDENDO AUTOBIOGRAFIA

Sidonie Smith e Julia Watson em Reading Autobiography: A Guide for Interpreting
Life'’s Narratives (2002) estabelecem diferengas entre diversos modos de relatos de
vida, como a escrita de vida e as narrativas de vida. Enquanto para Smith e Watson a
escrita de vida ¢ um termo geral que abrange a escrita que tem como assunto a vida
biografica, novelistica ou historica, a narrativa de vida autorreferencial ¢ um termo
mais estreito, que aborda a subcategoria da autobiografia na literatura, e a partir
desta, a escrita confessional (Smith & Watson, 2002, pp. 3, 146). A autobiografia
confessional, como as Confissoes de Jean-Jacques Rousseau (1782) ou as Confissoes
de Santo Agostinho de Agostinho de Hipona (397-400 d.C.), caracteristicamente
surge como reveladora da vida intima do autor de forma mais nua, mais “sincera”.
Aqueles que se propdem a expor a experiéncia intima e o exercicio de reflexao a ele
associado, mostram a natureza humana em toda sua crueza e possivel feiura, formas
frequentemente rejeitadas e escondidas por aqueles que contam suas proprias vidas
(Spender, 1980, pp. 17, 18). Para Spender “[s]eu propoésito € contar a verdade exata
sobre a pessoa que este conhece mais intimamente — ele mesmo” (Spender, 1980,
p. 118). Relacionada a literatura, Outi Remes em The Role of Confession in Late
Twentieth Century British Art afirma que a arte confessional ¢ uma subcategoria
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da arte autobiografica, pois ambas utilizam e partem de assuntos provindos da
intimidade e historia do artista — a confissdo seria um modo do individuo revelar
sobre sua vida (Remes, 2005, p. 8). A partir das afirmacdes destas autoras ¢ possivel
entender a confissdo como uma forma de expressao da autobiografia, e assim, a arte
confessional como autobiogréfica.

Se abordar arte confessional ¢, também, abordar a autobiografia, ¢ necessario examinar
0 que compoe esta rememorac¢do. Etimologicamente, autobiografia vem do grego e
¢ a juncao das palavras autos, bios e grafe, que significam, respetivamente, auto ou
eu, vida e escrever (Smith & Watson, 2002, p. 1). Compreendendo-as em sentido
literal, a combinagdo destas palavras significa a escrita de vida do eu, ou, a escrita
de alguém sobre sua propria vida. Como uma narrativa pessoal, a autobiografia ¢
o relato do ponto de vista de alguém sobre a sua vida. O autobidgrafo torna-se,
na revisitagao da propria vida, contemplador e contemplado: Autocontemplado.
Stephen Spender (1980) sugere que o autobiodgrafo, propondo-se a narrar a sua vida e
ao recobrar os eventos de seu passado, ¢ “confrontado ndo somente com uma pessoa,
uma vida, mas duas” (Spender, 1980, p. 116). Uma delas existe de forma externa,
publica, ¢ aquela que outros conseguem ver. A personalidade que existe a partir de
sua pessoa fisica, historica e social, suas realiza¢des, aparéncia, relagdes pessoais
— atributos pertencentes ao “real” de uma pessoa viva no mundo. A outra vida, ¢
conhecida somente pelo autor. E a pessoa intima, o eu interior, visto da interioridade
de sua existéncia. Apesar de, frequentemente, ndo ser considerada como contributo
significativo para uma “historia do mundo”, o eu interior tem sua propria historia
(Spender, 1980, p. 116): A historia do individuo que se contempla a si mesmo e nao
do individuo contemplado por outros.

Somos vistos pelo exterior por nossos vizinhos; mas permanecemos sempre ao
fundo de nossos olhos e de nossos sentidos, situados em nossos corpos, como um
motorista no banco dianteiro de um carro, a ver outros carros vindo em sua direcao.
Uma tnica pessoa [...] ¢ uma consciéncia dentro de uma maquina confrontando o
resto do trafico (Spender, 1980, p. 116).
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Inicialmente propondo a autobiografia como uma narrativa em prosa que um autor
faz sobre sua historia individual, na qual busca nao sé revelar os acontecimentos de
sua existéncia mas a historia de sua personalidade (Lejeune, 2008, p. 14), Philippe
Lejeune sugere em O Pacto Autobiogrdfico (2008) que o que define uma narrativa
autobiogréfica ¢ um acordo realizado com o leitor: “[o] que define a autobiografia
para quem a I€ €, antes de tudo, um contrato de identidade selado pelo nome proprio
[do autor]” (Lejeune, 2008, p. 33). Lejeune acredita ser necessario a criagdo de uma
relagdo autor-leitor, onde o autor assegura o leitor de que este primeiro € realmente
o personagem narrado e o narrador, ambos compartilhando o nome existente na capa
do livro.

Em contrapartida, o leitor torna-se agente decisivo no que diz respeito a legitimidade
do conteudo, a medida de que este €, no fim, quem define para si que o que lhe ¢
apresentado ¢ uma autobiografia. O leitor ¢ quem decide firmar um “pacto”, um
acordo com o autor, de que este além de ser a mesma pessoa que narra a historia, ¢
uma pessoa real e o que narra ndo ¢ uma obra de ficcdo. Tal como aponta Ranciére
(2012) sobre a relacao do espectador com obras de arte, este pacto também nao
pode ser antecipado. Embora a produ¢do autobiografica, de artes pldsticas ou
literatura, apresente o nome do autor como sendo o do individuo que estd a
narrar € o qual viveu nas narrativas relatadas, isto ndo assegura que este acordo
seja efetivamente infalivel. O autobiografo estaria apenas a disponibilizar meios
para que o leitor ou espectador chegasse a sua propria conclusido. Relativamente
a legitimidade dos contetidos da narrativa autobiografica, apesar de existir este
acordo entre autor-leitor, ndo ¢ possivel dizer que haja uma verdade autobiografica
definitiva: “[quando] um ¢é ambos o narrador € o protagonista de uma narrativa
(...) a verdade da narrativa se torna indecifravel” (Smith & Watson, 2002, p. 12).
A autobiografia sera verdadeira pela inten¢do do proprio autor em sua realizagdo,
mas dependera daqueles que se envolvam no acordo para ganhar legitimidade.
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Nancy K. Miller afirma que “[os] escritores de autobiografia e os leitores de
autobiografia sdo codependentes” (Miller, 2002, p. 3). O autor de uma autobiografia
precisa do leitor para que proporcione a narrativa seu carater autobiografico e o leitor,
em contrapartida, consome estas narrativas pois busca obter algum sentido para sua
propria vida na experiéncia do outro (Miller, 2002, p. 137). Esta experiéncia, que
passa pela memoria do autor, passaria também pela do leitor, proporcionando-lhe
a oportunidade de experiéncias singulares de identificacdo, como um redescobrir
de si mesmo através do corpo ou sob a pele do outro mediante a narrativa ali
apresentada. Semelhantemente, o autor, ao se deparar com seus outros “eus” no ato
de reconstruir sua historia — seu eu presente, passado, publico e privado — ganharia
a oportunidade de se autodescobrir através de si mesmo (Eakin, 1985, p. 36), este
¢ autor e leitor de sua propria histéria. Como uma troca intersubjetiva que ocorre
através da contemplagdo da memoria, seja a propria como a de outros individuos,
a autobiografia produziria um entendimento do significado da vida. Autobiografo
e leitor (ou espectador), encontram-se a si mesmo € aos outros através do lembrar,
redescobrindo e remodelando a sua vida (Miller, 2002, pp. 12, 25).

Embora as narrativas de vida autobiograficas e, consequentemente, confessionais,
condigam com a historia de um tnico individuo — aquele que estaria a lembrar de
si — e possam surgir como oportunidade para que este se encontre consigo mesmo,
obtendo perspetivas sobre o desenvolvimento e mudancas de sua historia, esta nao
se limita somente a este. As autobiografias dependem do contato com o outro para
que possam ser consideradas como experiéncias de vida veridicas. Como ponto de
encontro, onde autor e leitores/espectadores se reinem em sua codependéncia, a
obra autobiografica ndo sé pertenceria a quem a criou, mas a todos os que participam
em sua existéncia.
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2.3 MEMORIA E AUTOFICCAO

Baseada na narrativa retrospetiva de sua vida, o autobidgrafo depende da memoria
pararevisitaropassado. Estaseriaafonte autenticadora dos atos autobiograficos (Smith
& Watson, 2002, p. 16). Porém, para Paul John Eakin a “verdade autobiografica nao
¢ fixa, mas um conteudo em evolugdo, em um processo complexo de autodescoberta
e autocriacdo, sendo o eu que ¢ o centro de toda narrativa autobiogréfica, assim,
necessariamente, uma estrutura ficticia” (Eakin, 1985, p. 3). O individuo que esta a
lembrar, apesar de ter seu olhar voltado ao passado, esta inerentemente envolvido
com uma acao do seu tempo presente - este observa a sua vida passada através do
prisma da pessoa que ¢ e nao da pessoa que foi. Influenciando continuadamente o
que o individuo estd a rememorar, o seu contexto e perspetiva presente modificam
a memoria do que este viveu, reconfigurando cada lembranga as suas mudangas,
crescimento e redescoberta. O individuo ao lembrar-se de si no tempo presente, cria
uma nova versao sobre quem alguma vez existiu.

Eakin em Fictions in Autobiography - Studies of Self-Invention (1985) afirma que
a autobiografia pode ser entendida ndo apenas como uma arte da memoria, mas
como uma arte da imaginacao (Eakin, 1985, pp. 5, 6). Apesar de ser apresentada
como veridica de acordo a intencdo do autor, conteria ficcao — autoficcdo — a medida
em que este, em suas mudangas e evolugdes pessoais, também teria suas memorias
transformadas. Eakin escreve que para o autobiografo a memoria deixa de ser um
armazém no qual o passado se mantém imaculado, pronto para qualquer possivel
visitagdo numa data futura, e que a autobiografia ndo oferece uma reconstrucao do
passado historicamente verificavel, de forma fiel e sem qualquer intervencao. Ao
invés disso, os materiais do passado sao moldados pela imaginacao e pela memoria
para poder servir as necessidades da consciéncia presente (Eakin, 1985, p. 5). No
entanto, isto ndo quer dizer que o autobiodgrafo tenha intencdo de enganar aqueles
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que estariam a ler/percecionar sua historia, apenas que, ao realizar um retorno ao
seu passado, novos sentidos podem ser conferidos a sua vida. Requerer que uma
autobiografia grave narrativamente uma vida sem qualquer macula de interpretacao
seria uma tarefa virtualmente impossivel, pois a esséncia humana ¢ ndo narrativa,
quando sendo, anti narrativa (Eakin, 1985, p. 130).

Mediadas através da escrita ou plasticidade, as memorias das experiéncias do
autobidgrafo sdo interpretacdes do seu passado ou até mesmo do seu presente cultural
e historico (Smith & Watson, 2002, p. 24). Referente as obras de Nan Goldin e Richard
Billingham, estas apesar de serem autobiografias visuais, ndo foram realizadas em
momento de rememoragdo, como pessoas em um tempo presente olhando para seu
passado. Ambos os artistas realizaram suas obras no momento presente, durante a
propria vivéncia das situagdes/assuntos, ou seja, capturaram o que estavam a viver
através de suas fotografias, interpretando o seu contexto através de suas perspetivas.
Susan Sontag, sugere em On Photography (2005) que enquanto a pintura ¢ uma
“interpretagdo estritamente selecionada” (Sontag, 2005, p. 4), a fotografia pode
ser tratada como uma “transparéncia estritamente selecionada” (Sontag, 2005, p.
4). Para Sontag, a fotografia implica que individuos tém conhecimento do mundo
assim que a cadmera fotografica o documenta — aceitam que a fotografia expde uma
documentacdo da “realidade” (Sontag, 2005, pp. 4 - 6). Sem embargo, isto se opde
ao entendimento que o mundo ndo é como aparenta ser, que as fotografias, apesar
de registrarem o “real”, sdo atravessadas pelo olhar particular do fotografo em sua
criacdo, sujeitas a autofic¢ao.

Goldin ao registrar sua familia escolhida, ndo presenciou os momentos de amor, perda
e companheirismo das relagdes de seu grupo apenas como uma voyeur, mas existiu e
vivenciou junto deles as questdes de sua €poca. Saindo de casa aos catorze anos apds
o suicidio de sua irma mais velha, Goldin expressa que sua pratica fotografica se
iniciou ao ter se tornado obcecada com nunca mais perder a memoria de ninguém°.

5 Nan Goldin. I’ll be your mirror (Submetido ao Vimeo em 2012). Acesso em 27 de Agosto de 2021: http://
videos.sapo.pt/Ystuom59225zPJLZrmp7.
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Considerando o contexto em que a artista se encontrava quando realizou The Ballad
of Sexual Dependency, seu motivo ¢ mais do que aparente em suas fotografias, na
documentagao quase excessiva dos momentos que presenciou. Nao sé pela perda
de sua irma, mas como daqueles que foram sucumbindo ao longo de sua vida, suas
produgdes artisticas podem ser contempladas como resultado de um grande medo
do desvanecimento das pessoas que amava, da tentativa de manté-las vivas em suas
fotografias. No entanto, como Sontag afirma, “todas as fotografias sdo memento
mori” (Sontag, 2005, p. 11), sdo uma lembranga da mortalidade, do passar do tempo
e da certeza de um fim. Goldin apesar de querer manter sua “familia” viva através
de memorias fotograficas, cria imagens que lhe dizem o contrario, de que esta nao
¢ para sempre. As fotografias de Goldin, que nada mais sdo exemplos de seu olhar
para o mundo em que vivia, estdo tingidas pela sua necessidade de fazer lembrar, de
se lembrar e de ndo esquecer.

Billingham, que também fotografou sua familia, oferece um ponto de vista distinto.
Provindo de uma familia de baixa classe econdmica, tanto o que suas imagens
captam, quanto o proprio material que utiliza para realizar sua obra, expdem a
precariedade de seu meio familiar. Registradas através de uma camera fotografica
Instamatic comum e filme de baixa qualidade, o artista revela que suas fotografias
eram, inicialmente, apenas materiais que este produzia como referéncia para
pinturas que fazia na época. Estas imagens, que nao aparentam ter intengdes de
requinte ou de tornar as cenas de sua vida familiar algo que ndo era, refletem a
praticidade para qual foram realizadas. A precariedade como uma qualidade de
algo que ¢ o minimo suficiente, que sempre falta complemento, percebe-se no
contexto de Ray’s A Laugh, seja no conteudo das fotografias, no meio utilizado
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para sua realiza¢ao ou no motivo pelo qual foram registradas inicialmente. Percebido
através das fotografias de Billingham, o contexto no qual individuos estdo inseridos
pode ndo apenas afetar aquilo que tém ao seu alcance material, mas a forma como
veem aquilo que os rodeia.

Emboraaautobiografiade umindividuo, como Eakin aponta, seja construida, também,
através da autoficcdo, ndo se percebe que isto seja realizado com a intencionalidade
de enganar aqueles que participariam da experiéncia autobiografica como leitores
ou espectadores. A autofic¢dao de si e de sua vida € apenas uma condi¢do do ato
de lembrar e, consequentemente, do ato de viver. Individuos no decorrer de suas
existéncias estariam em processos de constantes mudangas e reconfiguracdes de
suas identidades, perspetivas de vida, condi¢des financeiras e materiais, entre outras,
que alterariam a forma como compreendem a vida passada. Do mesmo modo, como
visto nas fotografias de Goldin e Billingham, apesar de ndo serem percecdes de
seu passado, ainda sdo produgdes plasticas que resultam da influéncia do momento
presente dos artistas, do que vivenciaram e de sua condicao e contexto.

2.4 LEMBRANDO COLETIVAMENTE

Embora a experiéncia do artista, representada através da memoria autobiografica,
aparente ser algo unicamente particular a este, esta ¢ tudo menos pessoal (Smith
& Watson, 2002, p. 24). O individuo que vive no contexto de uma sociedade
¢ influenciado pelas questdes presentes em seu tempo e meio, sendo sua
experiéncia, assim, decorrente de processos pelos quais “se torna um certo tipo
de sujeito, possuindo certas identidades [...] constituidas por meio de relagdes
materiais, culturais, economicas e interpsiquicas” (Smith & Watson, 2002, p.
25) e que sao compartilhados por outros que existem no determinado momento.
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Segundo Michael Pollak em Memoria, Esquecimento e Siléncio (1989), a memoria
consiste em uma operagao coletiva que retine eventos e interpretagdes de um passado
que se busca preservar (Pollak, 2006, p. 25). De modo a definir e refor¢ar “sentimentos
de pertencimento e fronteiras entre coletividades de tamanhos diferentes” (Pollak,
2006, p. 25), a referéncia ao passado manteria a coesao dos grupos e instituicoes de
uma sociedade, definindo o seu respetivo lugar na mesma, como seus complementos
e oposigoes irredutiveis. Pollak sugere que a memoria sofre flutuagdes decorrente
das fun¢des do momento em que € estruturada e expressa. Isto também seria verdade
em relacdo a memoria coletiva, que, para o autor, estaria melhor organizada (Pollak,
1992, p. 204).

Para Maurice Halbwachs, em The Collective Memory (1980), uma memoria coletiva
existe a partir da conjuncao da memoria de mais de uma pessoa sobre um determinado
evento, no qual estes individuos nao teriam a obrigatoriedade de ter estado presentes
como testemunhas, podendo apoiar e influenciar suas memorias pelo testemunho
e opinides de outros, assim como de seu proprio passado (Halbwachs, 1980, pp.
22, 23). A memoria, geralmente considerada como uma forma de consciéncia do
individuo sobre si, isolada de outros e a partir da qual este seria capaz de conjurar
suas vivéncias passadas ao acaso ou a sua vontade propria (Halbwachs, 1980, p.
54), distinguir-se-ia em duas formas contrastantes: pessoal e coletiva. A memoria
pessoal seria a recordagdao do passado conhecida e vivida pelo individuo, que por
sua vez poderia apoiar suas lembrancas na segunda forma, a memoria coletiva ou
historica, de modo que as historias de vida individuais pertenceriam a historia geral
(Halbwachs, 1980, p. 52). A memoria coletiva, enquanto representacao do passado
de forma condensada e esquematica, poderia obter uma maior continuidade dos
eventos de determinados periodos, através dos relatos pessoais daquele que estariam
envoltos no processo de lembrar — a memoria pessoal proporcionaria retratos mais
ricos do passado coletivo.



ALGUEM ESTEVE AQUI: UM LABOR DE MEMORIA

Halbwachs escreve que o individuo que participa nestes dois tipos de recordacao do
passado adota atitudes contrarias em seu envolvimento com cada uma (Halbwachs,
1980, p. 50). Como participante na memoria individual, este posiciona suas
lembrangas dentro da estrutura de formacao de sua personalidade e vida. Apesar
disso, o individuo nao estd completamente isolado do mundo externo, pois pode
buscar nas lembrancas de outros e em pontos determinados pela sociedade — na
memoria coletiva — o que lhe falta para completar seu proprio passado (Halbwachs,
1980, p. 51). No caso da memdria coletiva, o individuo participa como membro de
um grande grupo que forma o passado através de recordagdes conjuntas. Apesar de
perder sua consciéncia pessoal como individuo, este, com suas memorias, ajuda a
“evocar e manter recordacdes impessoais do interesse do grupo” (Halbwachs, 1980,
pp- 50, 51) —sua pessoa dissolvida ajuda a observacao do passado com mais exatidao.

A despeito do que fora exposto quanto a criacdo de uma nova memoria coletiva, esta
nao existe dentro de uma formula infalivel, pois € dependente de varidveis externas.
Para Halbwachs um individuo necessita ndo somente do testemunho e evidéncia
presentes na memoria de outros, como precisa que sua memoria esteja em harmonia
com a destes para que seja sustentada - eles precisam fazer parte de um mesmo
grupo (Halbwachs, 1980, p. 31). Deste modo, faz-se necessaria a formag¢ao de uma
comunidade afetiva. Uma comunidade do afeto relacionar-se-ia a possibilidade de
vinculagdo entre seus membros, através da comunicac¢ao, pela simpatia e a igualdade
de interesses. Segundo Gianni Vattimo (Vattimo, 1971, p. 31) isto ¢ algo que
acontece longe da razdo, ja que a afetividade € o que cada um tem de mais profundo,
de mais individual e de mais modificavel. Ao serem motivados por uma dimensao
afetiva comum, os individuos apresentam como objetivo o compartilhamento
de experiéncias e a busca pela aceitacdo social (Machado, 2015, p. 3).

Aunifica¢do de uma comunidade pelo sentir de experiéncias humanas comuns poderia
dar lugar a individuos em harmonia, enquanto formadores de uma nova historia social
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ao romper com estereotipos e diferengas alienantes. A reconstrugao do passado,
para assim alterar o presente, necessitaria comecar a partir de “dados e concecdes
compartilhadas” (Halbwachs, 1980, p. 31) — a histéria pessoal tem que se tornar
conhecida e as barreiras que dividem individuos devem ser esquecidas — a fim de
“englobar, compreender e confirmar mutuamente as lembrancas” (Halbwachs, 1980,
p. 32) de uma vida passada comum.

Retomando o contexto em que se encontram inseridos os artistas ao realizar as suas
obras, apesar da autobiografia nao se configurar como material historico estavel
(contém a interpretacdo do autor de sua propria vida), estas poderiam apresentar
meios de se contemplar, relacionar e lembrar momentos passados de forma distinta.
The Ballad of Sexual Dependency de Goldin surge de um momento de grande perda
humana decorrente da crise sanitaria causada pela epidemia da AIDS. E inegavel
dizer que o periodo ¢ uma sombra na vida de muitas pessoas, especialmente daqueles
que foram mais afetados, ao perder suas vidas ou a de conhecidos, e do estigma que
prevaleceu sobre os que sobreviveram. No entanto, em meio a toda dor, medo e
incerteza, Goldin, em sua série fotografica, oferece um outro olhar para o que se
passava, em particular para a vida das pessoas que existiam naquele momento. Nao
s0 havia perda e dor, mas havia o companheirismo dos relacionamentos entre amigos
e amantes — das familias que um escolhe. Apesar da situagdo daquele momento,
pessoas ainda encontravam formas de viver e regozijar com os seus, de encontrar
“santuario” uns nos outros. De forma similar, Ray s a Laugh, de Richard Billingham,
expoe o “drama” que trabalhadores e pessoas de classes econdmicas mais baixas
enfrentavam sob a politica de Margaret Thatcher. Embora suas fotografias familiares
nao sejam um exemplo da situacao geral que outros poderiam estar experienciando,
tendo em vista as questdes de alcoolismo e violéncia familiar, estas oferecem uma
compreensdo do fracasso generalizado da desindustrializagao que afetou o Reino
Unido. A despeito da precariedade do momento e dos problemas em sua casa, as
fotografias de Billingham apresentam um olhar de apreciacao pelas pessoas presentes
nas imagens. Mesmo que, inicialmente, houvessem sido criadas como material de
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referéncia e composicao para outros objetos artisticos, estas imagens documentam
a personalidade e caracteristicas dos retratados. Estes, com todos os defeitos que
possam apresentar, ainda sdo sua familia.

A despeito das particularidades pessoais levantadas pelas producdes dos artistas,
ambas podem oferecer um outro entendimento perante o espectador face aos eventos
decorridos. Ao expressar seu ponto de vista pessoal, como pessoas que vivenciaram
de perto estas situagdes, fornecem o testemunho visual de sua vida e dos que estavam
presentes — o testemunho de pessoas semelhantes a qualquer outra, que se relacionam
e constituem lagos afetivos romanticos, fraternos e familiares. Ainda que sejam
narrativas que apresentem aspetos especificos do tempo e espago em que ocorreram,
poder-se-ia alegar que, ao entrar em contato com estas, o espectador obteria uma
outra compreensao para os eventos que ocorreram.

Portanto, originando-se na historia de vida do artista e de sua consequente
rememoragao, objetos artisticos de cariz confessional tomariam parte como meios
de expressao de sua autobiografia. A confissdo sendo um subproduto da narrativa de
vida autobiografica, exporia questdes e assuntos do artista que outrora poderiam ser
deixados ao desconhecimento dos espectadores, ao serem considerado como menos
agradaveis ou dignos de serem expressos. Como um dos principais regentes dos
assuntos abordados nas obras, a memoria do artista, que se apresenta com carater
mutavel, comporia uma possivel via de encontro entre este e os espectadores — ¢
do artista consigo mesmo — na oportunidade para o autodescobrimento e para o
descobrimento do outro. A rememoracao de vida passada ndo so constitui um meio
de o artista perceber as suas mudancgas e o desenvolvimento de sua pessoa ao passar
do tempo, mas ofereceria um testemunho pessoal aos espectadores do contexto
histérico e cultural da época lembrada. Como um meio onde artista e espectador
se encontram em codependéncia, a autobiografia, e, portanto, a arte confessional,
apresentam-se como um jogo de confianga, verdade, imaginacao e intersubjetividade.
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INTERFACES INTERPESSOAIS: A INTERSECCAO ENTRE PESSOAL E COLETIVO

3.1 EXQUISITE PAIN & MY BED — MEMORIAL DE UM CORACAO
PARTIDO

Apesar das especificidades da vida de cada um, € possivel argumentar que as
pessoas se conseguem conectar umas as outras mediante aquilo que resulta de suas
vivéncias: o sentir. Fazendo parte da gama de sensagdes universais, sentimentos
como amor, prazer, felicidade, dor ou luto seriam o que estd a unir cada individuo
em sua intersubjetividade, podendo ser vivenciados e compartilhados por qualquer
pessoa. No entanto, isto nao ¢ dito de maneira a afirmar que todas as pessoas
vivenciem as emogoes da mesma forma. Cada individuo experiencia conforme a sua
singularidade e contexto; o sentir emocional, que € pessoal, seria universal no sentido
de que qualquer um os poderia vivenciar, mesmo que cada qual em sua determinada
maneira. A conexao com o outro através do sentir também nao apresentaria um
carater determinante ou de obrigatoriedade, mas uma possibilidade de identificacao,
de reconhecimento ou de conexao. Obras de arte confessional ao serem compostas
nao apenas pela autobiografia do artista, mas como de seu ponto de vista afetivo —
seus sentimentos e estados mentais decorrentes de suas vivéncias —, poderiam ser
compreendidas como via em que individuos de realidades distintas encontrariam
a oportunidade de se conectar. Como interfaces interpessoais, a arte confessional
poderia apresentar-se como a intersec¢ao entre pessoal e coletivo.

Buscando elucidar o momento de interseccao interpessoal, as obras Exquisite Pain de
Sophie Calle e My Bed de Tracey Emin sdo exemplos onde se detetam este encontro
sensivel. Apresentando-se como materializagdes da experiéncia de ter o coragao
partido, as obras sdo expressoes de suas autoras dos eventos que vivenciaram e dos
sentimentos que neles repercutiram. Embora as narrativas transpostas em suas obras
se refiram sobretudo as suas proprias experiéncias, a resultante sentimental que
transmitem — os sentimentos de magoa e tristeza — pode ser compreendida dentro da
perspetiva de sensacdes universais, podendo ser compartilhados por qualquer pessoa
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que ja as tenha experienciado.

Exquisite Pain (2003) ¢ o registro visual e testemunho da mdagoa resultante do
término de um relacionamento. Composta por uma cole¢@o de fotografias, passagens
de avido, cartas de amor reproduzidas, bordados e trechos de conversas gravadas, a
obra divide-se em duas partes. Na primeira parte do projeto, o espectador ¢ levado
por Calle em uma contagem regressiva através de fotografias dos noventa e dois dias
que anteciparam sua rejei¢ao e desconsolo, € onde em cada fotografia esta estampado
um numero que anuncia a quantidade de “dias até a infelicidade” (figura 10 e 11).
Na segunda parte o relato da histéria de Calle € posto lado a lado com a recordagao
de outras pessoas de suas experiéncias de magoa e dor. De forma a tentar superar o
choque do término, a artista contava sua experiéncia dolorosa a amigos e estranhos
que encontrava, pedindo-lhes em troca a descri¢ao do pior momento de suas vidas,
a partir dos quais gravou noventa e nove relatos. Apresentados como dipticos, os
relatos sdo bordados em linho cinza-escuro, para a versao de Calle, e em branco para
as historias andnimas. Cada texto ¢ acompanhado de uma imagem: para as memorias
dos outros, uma fotografia que identificativa desta, e para a histéria de Calle, a
fotografia repetida do telefone vermelho no qual ouvira que seu relacionamento
havia terminado.

Também se originando de um momento de dor, My Bed (1998) ¢ o vestigio material
do coracao quebrado de Tracey Emin. O trabalho ¢ composto por uma cama que se
encontra desarrumada e que esta rodeada por objetos diversos, como contracetivos
usados, garrafas de bebidas vazias, magos de cigarro e pegas de roupa interior
manchada de urina e outros fluidos corporais (figura 12). Tanto a cama como os
objetos que a acompanham — que pertenciam ao quarto de Emin —, sdo resultados
de um grande episodio depressivo, decorrente do término de um relacionamento. Os
objetos de My Bed, dispostos no espago sem nenhuma explicagdo ao publico além do
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titulo da obra, tornam-se a cena de um crime que os espectadores vao desvendando
a partir de sua percegdo sobre o exposto. Em seu conjunto, a obra apresenta um jogo
de inversdo de sentidos e de estranhamento: o espaco do quarto, tido em primeira
instancia como privado, ¢ transferido para o contexto publico de uma galeria. De
forma semelhante, seu sentimento ¢ tornado informacao publica aos espectadores.
A cama ¢ retirada a sua fungio cotidiana — apesar de ser propriamente nomeada
como pertencente a Emin, esta em sua apresentagdo aparenta estar “abandonada”, a
artista nao se encontra nela. A cama, associada ao conforto, descanso e seguranga,
ao ser apresentada em completa desordem e com objetos que normalmente nao
pertenceriam ao espaco do quarto, ¢ transformada em um lugar de confusao, solidao
e sofrimento.
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Figura 10 Sophie Calle. Exquisite Pain (Count Down — 53). Fotografia preto e branco, estampada a mao com tinta vermelha, com

texto de acompanhamento. 22,2 x 31,1 x 3,2 cm. 2003. Cortesia de Paula Cooper Gallery.



It was in 1983, August. There was no hope for him, We
all came 1o Los Angeles. To the Cedar Sinai Hospital. |
stayed in his room a whole week, just sitting. Sitting. His
eyes had been shut all week. Basically, he wasn't there.
On the seventh day, a Sunday - | was holding his hand -
all of a sudden he opened his eyes ~ they were green -
and looked at me. I was so overjoyed that I shouted, “He
*s awake!" “But he isn't breathing,” answered his sister.
The last thing he did was look straight at me, then dic. |
| am obsessed by the contrast between my expectations

and those few words: “But he isn't breathing.” And |
thought those open eyes meant there was more time. My
image of death is so influenced by the movies that |
thought he could revive, like on television. What made
him open his eyes? Did he know he was about to die and
want to take a last look at this world he was leaving? |
can't get that look out of my head. Those staring, open

eyes. Busy dying

Figura 11 Sophie Calle. Exquisite Pain (36 days ago). Fotografia, bordado, linho,
aluminio, moldura. 48 x 60 cm para cada fotografia e 120 x 60 cm para cada
bordado. 2003. Cortesia de Perrotin Gallery.
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Figura 12 Tracey Emin. My Bed. Instala¢ao. Estrutura de cama, colchdo, roupa de cama,

travesseiros e objetos variados. Dimensdes gerais variaveis. 1998. Cortesia de Tate Mo-
dern.
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Exquisite Pain e My Bed apresentam algumas similaridades: ambas se originam em
episodios de dor emocional que revelam ao publico informagdes privadas e que
podem ser observadas como modos de intersec¢ao do pessoal e do coletivo. Em
Exquisite Pain, Calle conta sua historia para outros de forma a aliviar sua dor e estes
em troca contam-lhe suas histérias. O que outrora seria uma experiéncia privada —
as memorias de eventos dolorosos € o conhecimento secreto daquilo que somente
aqueles que vivenciaram o momento sabem —, torna-se algo compartilhado, do mesmo
modo em que Emin revela aos espectadores o0 momento de fragilidade emocional
que viveu, através da apresentagdo do espagco em que ela habitou. Tratando-se de
um assunto que ¢ proximo da vida de qualquer pessoa, suas produgdes podem ser
consideradas representacdes de formas distintas de sentir a experiéncia de ter o
coragao partido.

My Bed como o vestigio do que passou ou como destrocos de um naufragio, mostra
apenas o que ficou apds o acontecimento: as marcas da pessoa que uma vez habitou
o espaco daquele quarto e cama. No entanto, esta ndo ¢ uma memoria que desaparece
com o passar do tempo. Ela mantém-se presente, evocada pela cama e pelos objetos
que a acompanham, de forma eterna e revivida. J& Exquisite Pain posiciona-se com
outra perspetiva deste tipo de narrativa: esta & sobre os processos de inicio e fim
do sofrimento. A obra, em toda a sua documentagdo, exibe o que aconteceu com a
artista, como teve seu coragdo partido, e a partir disto, como achou o caminho para
a superacdo. Lidando com as relagdes entre individuos, Exquisite Pain ndo trata
apenas a magoa de ser abandonado por alguém querido, mas o apoio emocional
que ¢ encontrado naqueles que estdo perto. Ambas as obras podem ser percebidas
como interfaces interpessoais, como elementos de conexdo entre individuos, pois
apresentam facetas de uma experiéncia humana que pode ser compartilhada e
vivida por qualquer pessoa, independente de seu contexto. Apesar de provirem da
intencdo, subjetividade e historia individual de cada artista, as obras poderiam tomar
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vida propria a partir de seu reconhecimento, projecdo e apropriacdo por parte dos
espectadores com suas proprias experiéncias € memaorias.

3.2 INTERIOR COMPARTILHADO

Como objetos artisticos que se originam a partir de assuntos provindos da
interioridade e historia do artista, pressupde-se que estes proporcionem aos
espectadores a oportunidade de obterem momentos de identificacdo e reflexao
com a propria vida. Observando os exemplos de Exquisite Pain ¢ My Bed,
ambas as obras expressam sentimentos que fazem parte da gama de sensagdes
pertencentes a vivéncia humana geral: nestes casos, a profunda tristeza pelo fim
de um relacionamento. Ao abordarem uma experiéncia que pode ocorrer na vida
de qualquer individuo, assim como os sentimentos que evocam, estas obras tornar-
se-iam espelhos de experiéncias humanas, podendo ser sobre a vida de qualquer
pessoa. Qualquer individuo poder-se-iaia reconhecer-se na historia comunicada.
Para Nancy K. Miller (2002), este desencadeamento seria o modo relacional que
organiza a experiéncia da narrativa de vida e o que conectaria leitores e autores
seriam processos de identificacao e diferenciacdo (Miller, 2002, pp. 2, 3). Sobre a
identificagcdo, Miller sugere que os temas que surgem em autobiografias pertencem
tanto a um individuo como a outros (Miller, 2002, pp. 10, 12). Sensagdes decorrentes
de experiéncias ou, at¢ mesmo, as experiéncias em si, podem ser consideradas
proximas do universal: vivenciadas e compartilhadas por qualquer individuo. Na
segunda situagdo, a autora diz que contemplar a vida de outros aos quais um nao
se identifica, pode ter muito a dizer sobre a vida daquele que esta a ler. Aquele que
contempla uma vida distinta da sua, pode obter reconhecimento de si mesmo ao
comparar as diferencas entre a sua vida e a do outro - a diferenciagdo pode levar
os leitores numa jornada de volta a si (Miller, 2002, pp. 11, 12). Miller expressa-o
da seguinte forma: “Em vezes as minhas identificacdes com historias que ndo sio
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sobre mim (nem sequer remotamente) vieram a sentir como uma redescoberta de
minha propria vida e memorias, como uma assombrac¢ao” (Miller, 2002, p. XIII).

Se o espectador se pode perceber a partir da identificacao ou diferenciagao com a
historia de vida apresentada pelo artista, seria possivel deduzir que este primeiro,
através de experiéncias e sensacdes compartilhadas e do reconhecimento de
realidades alheias a sua, estaria a engajar-se em relacdes interpessoais que se poderiam
apresentar como reflexao sobre questdes pertences as outras pessoas. Em Aesthetic
Separation, Aesthetic Community (2009), Ranciére descreve que as sensagdes
compartilhadas sdo como um tecido sensorial, uma distribuicao do sensivel que liga
seres humanos uns aos outros e que define a maneira como estdo juntos. Este aponta
que o artista € um teceldo deste tecido sensorial, tecendo a partir de percecgdes e
afetos que constituem o tecido da experiéncia ordinaria, novas formas de perceber e
sentir (Ranciére, 2009, p. 56). A vista disso, poder-se-ia supor que objetos artisticos
que abordam e se originam a partir da vida do artista, seriam capazes de, ao “tecer”
novas formas de perceber e sentir a experiéncia do viver, criar novos caminhos a
trilhar em direcdo a novas formas de relacionamento entre pessoas.

As obras de Calle e Emin podem ser percebidas como possibilidades de onde
processos de identificagao e diferenciacdo poderiam ocorrer com os espectadores
frente aos assuntos que exprimem. Tanto o coragdo partido, quanto o abandono e a
soliddo, sdo alguns dos elementos presentes na experiéncia de relacionamentos entre
sujeitos, surgindo, por sua vez, como possiveis consequéncias do término destes.
Pessoas unem-se e separam-se, amam-se ¢ deixam de se amar e isto atravessaria a
experiéncia de qualquer pessoa, independente da especificidade de seu contexto: a
cama que nao apresenta um corpo, pode ser a cama de qualquer pessoa, até mesmo
do espectador; a situacdo em que um sujeito recorre a seus amigos em busca de
apoio emocional, poderia acontecer com qualquer um. Sem embargo, ndo se exclui
a eventualidade do contrario acontecer. Ha espectadores que contemplam estas
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experiéncias e nao se identificam com o que esta exposto, ou entao, com a forma como
esta exposto. Os processos de identificacdo e de diferenciagdo nao s6 indicariam
as similaridades e distingdes entre questdes particulares ao individuo, mas seriam
uma forma de este se desvendar. Ao mesmo tempo que expandiriam a compreensao
das diferencas e limites que separam pessoas ou grupos, poderiam representar a
possibilidade de caminhos para relagdes interpessoais, auxiliando o entendimento
de uns com os outros.

Apesar de Ranciére apontar que ndo se deve confiar no que chama de “modelo
pedagogico da arte” (Ranciere, 2012, p. 53) para estabelecer que o que o artista
exprime afetara os espectadores de qualquer forma — “ndo ha evidéncias de que o
conhecimento de uma situagdo provoque o desejo de muda-la” (Ranciére, 2012, p.
29), € preciso levar em conta o que a arte confessional expoe e a presenca do artista
confessional considerado como emancipado. Como uma pratica que, a primeira
vista, concerne ao artista, esta nao seria realizada com inten¢oes de influenciar
de qualquer forma o espectador, pois teria seu foco voltado a autoexploragao e a
expressao do artista. A reflexdo e compreensdo do espectador com realidades
distintas a sua existiria como uma possibilidade e, decorrente, acima de tudo, de seu
empreendimento autdbnomo em se relacionar com o outro — o elemento norteador da
aproximacao entre pessoas seria as sensagoes compartilhadas, ao invés de qualquer
influéncia que o objeto artistico possa apresentar sobre si.

A arte confessional ao estar levantando assuntos originados no ato de viver e sentir,
estaria lidando com assuntos que pertencem a subjetividade humana. Deste modo,
em Intersubjectivity — The Fabric of Social Becoming (1996), Nick Crossley afirma
que a subjetividade humana ¢ intersubjetiva, ou seja, que ndo pode ser reduzida a
um unico sujeito. Todos estdo interconectados em suas identidades, a¢des, emocdes
e pensamentos — a consciéncia de si mesmo implicaria sempre um senso do outro
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(Crossley, 1996, pp. 9, 16, 30). Se todos os individuos estdo interligados, ter
consciéncia sobre si mesmo propiciaria estar consciente sobre outros. Logo, o contato
com obras que expressam aspetos referentes a subjetividade do artista e, por isso, a
subjetividade humana, estaria pondo o espectador em contato com questdes que se
referem a sua propria. O reconhecimento do outro seria consequéncia dos processos
de identificacdo e diferenciagdo. Sujeitos percebem, experienciam e respondem uns
aos outros ao se inserirem em uma teia de percecdes da consciéncia humana que ¢
definida como abertura para o outro (Crossley, 1994, p. 24). Apesar de perspetivas
diferenciadas da perce¢ao de cada um, consequente de fatores discrepantes como
posicdes sociais, humor e proposito, sujeitos poderiam entrar dentro do campo
percetivo de cada um, ao debater e mostrar aos outros como ver as coisas da forma
como observam (Crossley, 1996, p. 30).

3.3 COMUNIDADES INVISIVEIS

Através de processos de identificagdo e diferenciagdo com a histéria do outro, ¢é
possivel argumentar que espectadores, e sujeitos num modo geral, possam se reunir
em grupos ou coletivos a partir daquilo que reconhecem entre si. Pensamentos,
sentimentos, identidades, entre outras particularidades intersubjetivas, poderiam
compor bases nas quais sujeitos em sociedade encontrariam seus semelhantes,
criando um senso de comunidade.

O termo “comunidade”, de origem do latim communita, refere-se a grupos que
convivem e partilham experiéncias, espacos geograficos, lingua e cultura, assim
como participam em ideias e visao de mundo, podendo conectar-se em maior ou
menor grau com os principios € a dinamica da sociedade ampla (Pereira, 2018,
p. 29). Igualmente, o termo comunidade pode estar tanto relacionado a um local
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geografico, a uma area, como a um conjunto de redes sociais onde o individuo se
insere (Moraes, 2010, p. 7). Zygmunt Bauman (Bauman, 2003, p. 7), relaciona-o com
sensagdes € comportamentos. O pertencer a uma comunidade traria um sentimento
de seguranca, de apoio, o compartilhar e cuidar muatuo:

Para comecar, a comunidade é um lugar “calido”, um lugar confortavel e
aconchegante (...) La fora, na rua, toda sorte de perigo esta a espreita; temos que
estar alertas quando saimos, prestar atengdo com quem falamos ¢ a quem nos fala,
estar de prontiddo a cada minuto (Bauman, 2003, p. 7).

O exposto permite perceber que o termo pode ser configurado em dois tipos de
comunidade: a comunidade territorial ou geografica e a comunidade relacional.
Como especificado por Moraes, o primeiro diz respeito aos bairros, cidades, aldeias
ou regides, nos quais as pessoas apresentam um sentimento de ligagcdo pelo local,
realizando suas necessidades por meio de recursos locais e/ou do contato com outros
moradores. Ja o segundo refere-se a interesses e valores comuns dos individuos para
obter novas competéncias ou relagdes — a comunidade que surge decorrente de um
sentimento de identificacdo, pertencimento e vinculo afetivo a sujeitos de um grupo
e ndo a um local.

Tomando como referéncia a comunidade relacional, o sentido de comunidade
acontece quando se estabelece uma rede de relagdes com algum propdsito comum e
que de certa forma afeta a vida de seus membros. Para que haja a existéncia de uma
comunidade ¢ pertinente que ocorra o sentimento de pertencimento e de vinculo
afetivo (Da Costa e Silva, 2015, p. 287) e a constru¢ao de um sentido comum (Bertini,
2014, p. 84). Considerando a importancia do estabelecimento de vinculos e de
sentimentos envolvidos em uma comunidade relacional ou afetiva, as relagoes entre
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individuos possibilitariam a intimidade e partilha de experiéncias (Fraga, 2007,
p. 1) em forma de lembrangas compartilhadas. Maurice Halbwachs considera as
lembrangas compartilhadas como elementos importantes para uma pertenca grupal,
nomeada como comunidade (Halbwachs, 1980, p. 29). De forma semelhante, para
Martins (Martins, 2011, p. 219), a existéncia de uma comunidade afetiva assegura
a reconstituicdo de lembrancas compartilhadas, mesmo que nao sejam estritamente
iguais entre os membros. Os sentimentos que surgem na comunidade afetiva
fortificam a existéncia da memoria coletiva, que serve de apoio para a memoria e
lembrancas individuais.

Segundo Israel Brandao (Brandao, 2012, p. 33), a afetividade envolve a emogao
e o sentimento, sendo a emocao algo provocado a partir de um estimulo, de um
acontecimento; € o sentimento relacionado as reagdes de prazer e desprazer. Em
outras palavras, a emocao ¢ uma reacao a estimulos externos enquanto o sentimento
se refere a tomada de consciéncia da emocao. Cabe ressaltar que a afetividade nao
se limita a emogdes positivas ou agradaveis, podendo ocorrer a partir de emogdes de
tristeza, raiva ¢ medo (Rezende, 2008, p. 2). A palavra “afeto” pode ser empregue
a qualquer sentimento ou emogao, sejam eles positivos ou ndo, pois estes afetariam
um individuo de alguma forma. Os participantes de um grupo, ao se relacionarem
uns com os outros, poderao desenvolver e construir afetos tanto positivos quanto
negativos. Reforcando o ja dito, as pessoas sdo construidas e constituidas por
afetos, sejam eles bons ou ndo, e percebidos de forma tUnica, onde, internamente,
sdo filtrados e guardados de forma a dar sentido e significado aos fatos/situagdes
ocorridas. Estes sentimentos, que poderiam servir como catalisadores de mudancas
de vida interna e externa, apresentar-se-ia como potenciais geradores de novas
possibilidades de ser e estar no grupo e na vida e de novas ressignificagdes (Bonfim,
2010, pp. 33, 34). Pelo exposto, pode ser dito que os sentimentos e emogdes fazem
parte de um processo grupal, direcionando e redirecionando as relagdes pessoais € as
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reagoes desencadeadas em determinadas situagdes € que as memorias e os afetos sao
elementos constitutivos que permitem o reconhecimento de pertenca a um coletivo,
no caso, comunidade relacional ou afetiva.

Matthew Ryan Smith em sua tese Relational Viewing: Affect, Trauma and the Viewer
in Contemporary Autobiographical Art (2012), discorre sobre a relagdo comunicativa
entre o espectador e os objetos artisticos autobiograficos. Smith afirma que sujeitos
podem-se relacionar aos objetos artisticos que comunicam a vida do artista da
mesma forma que se relacionam aos demais. A partir de processos cognitivos, como
a memoria e identificacdo, estes negociariam a troca de experiéncias assim como em
uma conversa (Smith M. R., 2012, pp. 11, 69). Segundo Smith, a obra autobiografica
seria o elo relacional entre o artista e o espectador, a vinculagdo passiva, porém viva,
entre historias de vida. Apesar da auséncia fisica do artista, a comunicagdao com o
outro ainda seria mantida enquanto a esséncia do que se esta a transacionar ainda
esta presente — a experiéncia de vida.

Com relagao ao papel das obras de arte neste processo de comunicacdo com o
outro, Ranciére considera estas como “um entrelagamento ou tor¢ao de sensac¢oes”
(Ranciere, 2009, p. 56) da mesma maneira que o seria um coletivo humano. Se um
coletivo se compode por estas tor¢des, a relagdo criada entre artista e espectadores,
e espectadores entre si, poderia ser uma comunidade afetiva. Raquel Paiva, em sua
reflexdo sobre as comunidades de afeto, menciona que a vinculagao afetiva parece
mais estar movida por determinantes sensiveis do que por lagos de parentesco,
territoriais e, até mesmo, legais. (Paiva, 2012, pp. 70, 74). Estas comunidades de
sensagdo ou de afeto ndo seriam apenas construidas a partir de obras confessionais,
mas pelo relacionar do espectador com os assuntos da histéria pessoal e experiéncias
de vida de cada um. Talvez nao se possa mais pensar em comunidade no sentido
tradicional, em especial a centrada no enfoque da localidade, ao lado da comunidade
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de parentesco e da comunidade afetiva (Paiva, 2012, pp. 70, 74). E possivel que a
ideia da comunidade afetiva revele com maior nitidez os tragos do que se entende
através de obras confessionais como elemento de conexdo, em que o afeto, a simpatia,
a igualdade de interesses e de partilha definem as interagdes entre sujeitos.

3.4 ALGO FAMILIAR

Como seres intersubjetivos por natureza, interconectados uns aos outros em
sua intersubjetividade, seres humanos deteriam a capacidade de reconhecer
particularidades como emogdes, pensamentos e agdes em outros sujeitos. Isto ndo
quer dizer que estariam em concordancia. Em comunidade, ao se verem de frente
a processos de reconhecimento do outro, obteriam o reconhecimento de si mesmos
através da identificagdo ou diferenciagao com aqueles que os rodeiam. Considerando
que reconhecer compreende em si 0s processos de identificacao e diferenciacao, que
por sua vez sdo formas de se relacionar aos contetidos comunicados, ¢ proposto que
se entenda a arte confessional como relacional.

Nicolas Bourriaud em Estética Relacional (1998) contribui para o entendimento das
possibilidades colaborativas e sociais do discurso artistico contemporaneo. De acordo
com Bourriaud, as estéticas relacionais correspondem a “um conjunto de praticas
artisticas que tomam como ponto de partida tedrico e pratico o conjunto das relagdes
humanas e seu contexto social, ao invés de um espago independente e privado”.
Segundo o autor, a partir da década de 1990 alguns artistas como Rirkrit Tiravanija,
Douglas Gordon e Carsten Holler envolveram-se diretamente com as “esferas inter-
humanas: os relacionamentos entre pessoas, comunidades, individuos, grupos, redes
sociais, interatividade, e assim por diante” (Bourriaud, 1998, p. 7). Neste espaco
abstrato de expressao social, artistas relacionais atuavam em interagdes e trocas
com os espectadores, abordando em suas obras a experienciacado compartilhada do
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mundo: Tiravanija, em pad thai (1990), cozinhava para os visitantes de galerias e
museus, enquanto Holler, em Test Site (1998), fabricara escorregadores gigantescos
que levavam os participantes de alturas elevadas para o chao.

Embora Bourriaud descreva um movimento artistico que se caracteriza por seu
comportamento social e potencial colaborativo entre artistas e espectadores, este ndo
alude diretamente a arte confessional, estendendo o conceito de estética relacional
apenas a praticas artisticas que envolvem o espectador como participante ativo dos
objetos artisticos. Para Bourriaud, na arte relacional o artista ¢ apenas um agente
catalisador de possiveis relacionamentos que poderiam vir a surgir da participagdo
dos espectadores com as obras ou “formas” (Bourriaud, 1998, pp. 11, 12). Estas
formas, que seriam “unidades estruturais que imitam o mundo” (Bourriaud, 1998,
p. 111), se apresentariam como mais ou menos democraticas e produziriam um
“modelo de sociabilidade que transpde a realidade ou que a pode veicular nele”
(Bourriaud, 1998, p. 109). Apesar de considerar que todo objeto artistico se possa
apresentar desta maneira, este exclui as formas que chama de totalitarias, ou seja,
que ndo permitiriam o didlogo e existéncia do espectador em si.

A partir do apontado por Bourriaud, em relacao a arte relacional, poder-se-ia
considerar que esta ndo compreenderia a arte confessional pelo motivo de que seu
cardter é, a primeira vista, essencialmente individualista. Entretanto, apesar da arte
confessional ser uma pratica que parte de uma voz singular, também apresenta
possibilidades relacionais. Originadas de aspetos pertencentes a vida do artista,
principalmente ao que se refere a sua histdria, objetos artisticos confessionais poder-
se-iam aproximar as “formas” de Bourriaud, ao transpor ou veicular, a realidade em
si. Ao que fora observado no exemplo das obras de Sophie Calle, Tracey Emin, Nan
Goldin, Richard Billingham e até mesmo de Jenna Gribbon, ao se constituirem de
suas autobiografias, consequentemente necessitam da participagdo do espectador
para serem consideradas como tal. Os espectadores ndo apenas sdo agentes
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participantes na legitimagao da veracidade dos contetidos expostos, mas se envolvem
em processos de identificagdo ou diferenciacdo de experiéncias intersubjetivas
de afeto, memdria, imagina¢ao e relacionamento com outros. Apesar de ndo
interagirem diretamente com o funcionamento das obras, estes ainda se estariam
inter-relacionando, ainda em momento de troca consigo mesmos e com os demais,
podendo levar o conhecimento e autodescobrimento obtido para além do espaco
expositivo.

A despeito da arte confessional se apresentar como provinda da voz singular do
artista, este ¢ um agente catalisador da formagao de coletividades afetivas e subjetivas.
A arte confessional como uma pratica em que se rememora e transforma a vida e
subjetividade individual, é um modo relacional com a capacidade de perpassar a
esfera artistica para atingir o meio interpessoal de individuos consigo mesmo e com
outros.
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PARA QUEM ESTIVER LENDO

4.1 ALGUMAS COISAS DURAM MUITO TEMPO E MAIS UM POUCO

Tendo em conta os conteudos abordados ao longo da pesquisa e pensando no individuo
que esta a contar ou revelar sobre si, tomo a liberdade de escrever o seguinte capitulo
na primeira pessoa e de utilizar minha prépria voz. Em Para quem estiver lendo sao
apresentadas questdes relacionadas a origem e desenvolvimento da pesquisa teodrico-
pratica, do meu processo de trabalho e do corpo de obras realizadas.

Sendo uma dissertagdo de Mestrado ndo nego minhas duvidas e preocupagdo com
a validez dos assuntos tratados, especialmente os que se encontram no presente
capitulo. Até que ponto informagdes que partem do ambito pessoal sao adequadas
para um Mestrado? Estas sao sequer validas? Em relagdo a tudo que foi abordado ao
longo da pesquisa, eu considero que sim. Que a produgdo artistica baseada na vida
do individuo gera conhecimento sensivel e afetivo, originado no ato de ser e viver,
o qual, também, compreende-se como importante e valido no embasamento de uma
pesquisa artistica.

Apesar de se localizar no final desta dissertagdo, as informagdes aqui contidas nao
sdo entendidas como o resultado da investigacdo. Em sentido inverso, € a pesquisa
teorica que surge como resultado de minha pratica artistica. Logo, ao ter uma
producao que se origina e foca na exploragdo e revelacdo de minha propria pessoa,
as reflexdes e o interesse sobre os assuntos pesquisados estao, consequentemente,
aparelhados com observagdes pessoais sobre meu trabalho e de aspetos de minha
vivéncia.

Algumas Coisas Duram Muito Tempo e Mais Um Pouco é o nome que dei ao grupo
de obras que correspondem a parte pratica desta dissertacdo, desenvolvida ao longo
do Mestrado em Artes Plasticas — Pintura. Algumas Coisas Duram Muito Tempo e
Mais Um Pouco ganha este nome por precisamente considerar que ha certas coisas
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Thomas Szott. Eu Era Uma Crian¢a Prodigio. 2021. Acrilica e
lapis aquarela sobre tela. 27 x 35 cm



Thomas Szott. Show Me Yours and I'll Show You Mine. 2020. Oleo e pastel 6leo sobre sobre tela. 25
x 20 cm.
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Thomas Szott. Especial. 2021. Pastel oleo, grafite e lapis de cor sobre papel. 105 x 75 cm.



Thomas Szott. Our Last Song (Red Swan Song). 2021. Oleo e pastel 6leo sobre tela. 100 x 70
cm.
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Thomas Szott. Flying Alone. 2021. Passaro de plastico, gesso
e gesso acrilico. 42 x 58 cm.



Thomas Szott. Animal de Ninhos, Eu Cuido de Vocé. 2021. Ceramica de polimero.
flores secas, linha e tinta acrilica. 20 cm de diametro.
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na vida que nao deixam de ser ou de acontecer ou de existir, ndo importa o tempo
decorrido. E a contempla¢do do que molda uma pessoa, sejam as marcas que ela
carrega na alma, as memorias que a estao a assombrar ou a influéncia latente de outros
sobre sua existéncia: as coisas que duram muito tempo. Partindo da rememoragao e
revelagdo de assuntos levantados de um tempo passado, presente e passado-continuo,
as obras realizadas assumem carater de objetos memoriais e arquivo afetivo. Ao tocar
temas relacionados a familia, estados psicologicos, identidade e relacionamentos,
Algumas Coisas que Duram Muito Tempo e Mais Um Pouco € essencialmente sobre
o reencontro de um individuo consigo mesmo através do outro: aqueles que uma vez
estiveram presentes ou o outro como o proprio eu do passado.

Assumo a figura do corpo como veiculo de comunicacao e ferramenta de construgdo
das narrativas de vida, seja mediante sua figuragdo em meios diversos ou até sem
estar visivel, manifestado somente em palavras e gestos. Através da pintura, escultura
e desenho, representado de forma completa ou fragmentada, humana ou animal, o
corpo ¢ empregue de maneira simbdlica ao buscar figurar aquilo que se experienciou,
sentiu e ainda se sente.

Embora a esséncia de meu trabalho seja caracteristicamente individualista, pois
tudo parte de uma perspetiva pessoal, ndo acredito que este seja somente sobre
mim. Como ser humano que vive em sociedade, reconheco que a existéncia de uma
pessoa estd intimamente ligada a daqueles que a rodeiam. Sua historia e identidade
constantemente construida e influenciada por outros, sejam seus familiares, amigos,
colegas e amores. As histdrias que conto ndo sdo somente sobre mim, porque sao
habitadas pelas pessoas que existiram em minha trajetoria de vida. Como autorretratos,
de sentimentos figurados e de figuras sem rosto, convido a que qualquer um possa se
experienciar com o que esta exposto. Algumas Coisas Duram Muito Tempo e Mais Um
Pouco ¢é sobre a minha vida, mas também pode ser sobre a vida de qualquer pessoa.
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4.2 PROCESSOS CONFESSIONAIS

Embora Algumas Coisas Duram Muito Tempo e Mais Um Pouco seja constituida por
um grupo de obras inéditas, este ¢ resultado de processos artisticos que se estendem
ha anos. Desta forma, acredito que seja necessario falar de meus processos gerais de
trabalho, pois sdo destes que o projeto se origina.

Como um trabalho que se concebe a partir de minhas particularidades de vida e
pessoa, o processo que descrevo relaciona-se principalmente ao ponto de vista da
atribuicao de significados as obras e ndo tanto a sua materialidade. Os media utilizados
sao escolhidos a depender do que pretendo realizar, podendo ser substituidos por
outros se assim for necessario. A vista disto, admito minha preferéncia por trabalhar
através da pintura. A pintura, além de sua praticidade e versatilidade técnica, (por
meu aprofundamento nesta area) me da maior possibilidade de corrigir os erros. Os
quadros pintados nunca sdo sua versao final, sempre tiveram ou viveram outras vidas.
Cada pintura tem sob as camadas de tintas, a0 menos duas pinturas que eram antes e
que foram corrigidas. Em parte, este “corrigir” se da por uma grande dificuldade em
aceitar o erro. Nao que eu ndo consiga conviver com este, pois ha ocasides em que
o erro € permanente e sO me resta ceder, por mais angustiante que isto seja. Mas, no
geral, prefiro que isto ndo aconteca.

Durante o realizar das obras de Algumas Coisas Duram Muito Tempo e Mais
Um Pouco percebi que somente a pintura ndo conseguia transmitir tudo o que eu
precisava explorar. Cada narrativa precisa de seu corpo especifico, de uma “carne”
distinta para existir, assim, se fez necessaria a exploragdao de outras possibilidades
como o, gesso, desenho e texto. Como um projeto que se instaura principalmente
a partir da memoria do que ja fora vivido, o uso destes outros materiais nao ¢
inédito para mim, tendo trabalhado com estes em algum momento de minha vida.

91



92

= flc\/lé{:/a Anthinr afot Ty,
'/‘Ifw_ Juned/ of your sk

B dpenvns lovmel i
A Syt Fha )

gl 1 Fr e
- '7 Jom/«'rq_.il/"
:.‘m_yav(&q(_ =

~ - -1
I Jebe jpace rows 1
i éj; A éao},ﬁ/
L wen speoal

TD) bed 01107 bis cnoh
[o/ phe Fwo -
of vy,

Thomas Szott. Lonely in Your Bed. 2021. Oleo e
grafite sobre tela. 25 x 20 cm.



Thomas Szott. I'm Still Singing Love Songs, I'm Still Waiting For Someone to Hear
Them. 2021. Oleo sobre tela. 15 x 20 cm.
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Thomas Szott. Strange(d) Man. 2021. Lapis dermatografico
sobre papel. 100 x 150 cm.



Thomas Szott. Para Mara. 2021. Grafite
sobre papel. 29,7 x 42 cm.
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Thomas Szott

O Ultimo A Sair Apaga A Luz
2021

Grafite sobre papel

21 x 15cm




Thomas Szott

Ir Embora

2021

Grafite sobre papel
21 x15cm
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Os processos pelos quais o trabalho passa em seu desenvolver, de sua primeira
concecgao até seu resultado final, correspondem a uma série de procedimentos que
ndo somente abarcam o periodo intermediario de realizagao de uma obra de arte, mas
a esta em seus objetivos e, numa escala pessoal, como modo de lidar com questoes
pessoais. Em primeira instancia, percebo meu trabalho como ocorrendo através
de um procedimento de arquivamento, atribuido, deste modo, a atos de guardar,
colecionar e conservar. Um dos elementos principais de meu trabalho, sendo sendo
o elemento essencial, a memoria surge como matéria-prima a partir da qual grande
parte das obras sdo desenvolvidas. Constituindo o mapa das trajetérias percorridas
em vida, o arquivamento destas memorias se faz necessario como de modo a nao
esquecer os eventos que aconteceram, como aconteceram, o nome daqueles que
estavam presentes e, principalmente, ndo esquecer quem ja se foi noutros tempos.
O procedimento de arquivamento ¢ decorrente, sobretudo, de um grande medo do
esquecimento.

Embora haja eventos que, por mais que o tempo passe, ainda se encontram frescos
em minha memoria — repetidos e ruminados por teimosia ou por dificuldade em
aceita-los —, estes sdo registrados em sua maioria através da escrita, presentes em
textos e diarios que venho desenvolvendo e guardando ao longo de muitos anos.
E através da escrita diaristica que coleciono e conservo minhas lembrancas e,
posteriormente, de onde surgem todos os trabalhos. Estes em sua forma final, ja
realizados, também adotam para si este carater rememorativo ao se tornarem mais um
ponto nas trajetorias do lembrar. No formato fisico de objetos artisticos ¢ onde surge
a outra matéria-prima que compde meu trabalho: o aspeto sensivel, os sentimentos
e estados mentais. Ainda obedecendo aos meus procedimentos de rememoracao, o
aspeto sensivel que estd imbuido nas obras ndo s6 ¢ resgatado junto de historias,
mas, ao ser levado em conta o estado mental e emocional vivenciado no momento
de criagdo, também constitui a criacdo de uma nova memoria.
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Compreendendo o tempo presente nada mais como uma intersec¢ao entre passado e
futuro, o ato de fazer obras a partir de reminiscéncias e sentimentos do passado, no
momento presente, ja integra a formag¢ao de uma nova memoria. Pessoas de diferentes
linhas do tempo, mas que compartilham da mesma subjetividade, se encontram para
criar uma nova coisa, um novo objeto memorial e sensivel.

Conservar as proprias memorias ndo ¢ somente um modo de lembrar, mas também
um modo de rever aquilo que um j& passou: os proprios erros € acertos, as situagdes
constrangedoras, os momentos de carinho, padroes emocionais, pessoas que vieram
e foram e o desenvolvimento pessoal. O arquivamento de memorias permite
a possibilidade de se colocar como um ser extracorporeo e assim poder analisar
esta como uma pessoa externa a propria existéncia. Ao obter o conhecimento do
eu através do arquivamento de memorias, poder revé-las poderia possibilitar sua
transformacao.

Embora em um primeiro momento nao tenha em mente as possibilidades terapéuticas
ou catarticas que o trabalho confessional possa ocasionar, pois o fago como em
“vomito”, admito obter, ocasionalmente, a liberagdo de determinadas questdes
através deste. Apesar de ser um modo de trabalho que desenvolvo primariamente
para minha pessoa, observo que a inclusdo de outros no processo de confissao,
através do trabalho artistico, se faz essencial para a completude destas narrativas
de vida. Nao somente como pessoas invocadas nas historias, mas também de forma
invisivel, com relacao a influéncia que tiveram sobre mim. Considero que individuos
sao uma confluéncia de outros sobre sua propria existéncia, assim como se ¢ da
existéncia de outros.
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Thomas Szott. Come¢a Em Casa. 2021. Grafite sobre
papel. 59 x 84 cm.
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Thomas Szott
Entre incéndios
2021

Grafite sobre papel
59 x 84 cm.
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Thomas Szott. No Escuro Eu Ouvi Meu Coragdo Quebrar. 2021. Grafite sobre papel. 40 x 29,7
cm.
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Thomas Szott. Terror Noturno. 2021. Grafite sobre papel. 29,7 x 42 cm.
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Thomas Szott. Depois Que Fui Embora. 2021. Grafite sobre papel. 59,4 x 42
cm.

104



Thomas Szott

Depois Que Fui Embora I1
2021

Grafite sobre papel

29,7 x 21 cm cada
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Todo o percurso de producdo das obras ¢ um engajamento com a busca pela verdade
— pela minha verdade. O processo de revisitar a vida de si mesmo ¢ também de
enfrentar e admitir tudo o que se passou e o que se fez, sejam coisas boas ou ruins.
De ser verdadeiro consigo mesmo, reconhecer os erros, se perdoar e, talvez, perdoar
os outros. De nao querer maquiar os buracos do trajeto. Considero o processo como
confessional por estes motivos, por ser um momento de total honestidade comigo
mesmo, seja de forma autocompelida ou livre.

4.3 CARTOGRAFIAS DE ORIGEM

Apesar de estar inserida no final desta dissertagdo, a seguinte seccdo curiosamente
se caracteriza como o ponto de partida de onde a presente pesquisa se originou.
Como em caminho inverso, os assuntos que foram abordados ao longo do texto
correspondem a busca de elucidar uma série de reflexdes decorrentes de vivéncias
no meu ambito pessoal e desenvolvimento artistico e auxiliaram para basar a
definicao do objetivo do presente trabalho e seu desenvolvimento. Como da esfera
artistica, entendo os estudos realizados como uma pesquisa sobre arte, resultante
por sua vez de uma pesquisa em arte, melhor dizendo, os direcionamentos desta
investigacdo sobre arte vieram a partir de minha propria producgdo artistica e de
reflexdes particulares realizadas sobre esta, anteriormente ao inicio deste estudo.
O cerne de minha produgdo artistica jaz maioritariamente na rememoracao,
contemplagdo e comunicagdo daquilo que considero ser mais proximo a mim e que
sinto ter propriedade para falar: a minha propria vida, da qual, trajetdrias pessoais,
a interioridade individual revelada, a exploracao da alma e a alquimia do encontro
entre pessoas surgem como pontos principais de desenvolvimento. Desta maneira,
meu interesse € motivacdo ao desenvolver uma pesquisa teorica sobre arte foi
direcionado a questdes que remetem a este a modo de fazer arte, ou seja, no contexto

106



PARA QUEM ESTIVER LENDO

autobiografico, mas especificamente, na da arte confessional. Estas reflexdes sob
meu ambito privado se constituem no primeiro ponto de origem cartografico.

O segundo ponto de origem — a esfera social —, sdo as trocas sensiveis com outras
pessoas. Como resultado do contato tido com as pessoas que me rodeiam, como as
amizades, familiares e o ocasional estranho, em eventuais trocas de experiéncias
pessoais com outros, me vi, muitas vezes, identificado com as historias e situacoes de
vida alheias a minha. Da mesma maneira, a pesquisa de obras — e consequentemente
a historia de vida dos artistas — também me trouxe esta sensa¢ao de reconhecimento.
Nas produgdes artisticas tornadas memoriais da experiéncia humana - de sua
experiéncia — eu consegui me ver também, me sentir contemplado, mesmo que as
obras nao se refiram a absolutamente ninguém além da vida do proprio artista.

Se mapear o curso em que se originaram os interesses com a presente dissertacao,
diria que foram assuntos da vida que evoluiram para um fazer artistico e que por
sua vez deu lugar a pesquisa desenvolvida. De outra forma, seria uma pesquisa
sobre arte a partir de uma pesquisa em arte a partir de questdes da vida. Apesar
dos diferentes formatos que esta veio tomando ao longo dos anos, antes ¢ durante
meu envolvimento académico, o foco de minha producao artistica sempre foi a
exploracdo de minhas historias pessoais. De uma pratica de manter diarios, que
foi se transformando de algo unicamente pessoal — escritos e desenhos feitos como
oportunidade de transbordar minhas inquietagdes em um lugar seguro e de preservar
a memoria do meu lado da histéria — para algo publico, no qual deixo e quero que
outros saibam as historias que tenho para contar. Particularmente, o aprofundamento
nos contetidos que se referem a este determinado modo de produgdo e comunicagao,
de artistas que utilizam de suas proprias vidas como matéria-prima de seu trabalho,
me proporcionou elevado aprendizado e oportunidade de crescimento pessoal.
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Thomas Szott. Eu Te Sinto Aqui. 2021. Acrilica e giz de cera aquarelavel sobre tela. 140 x 100 cm.
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Thomas Szott. Eu Ainda Acredito. 2021. Oleo e lapis
dermatografico sobre tela. 50 x 70 cm.
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Thomas Szott. Para Onde Vou Me Levo Comigo. 2021. Mala, tecidos diversos, ceramica de
polimero, fio de aco, linha, tinta 6leo.
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CONCLUSAO

CONCLUSAO

A proposta de analisar a arte confessional como ponto de intersec¢@o de questdes
pertencentes a individualidade e coletividade de sujeitos, levou ao conhecimento de
conteudos referentes a autobiografia, memoria e confissao que vieram a elucidar uma
busca pessoal de expressdo nas artes plasticas. Os pontos considerados relevantes,
encontrados na literatura, em termos de contribuicdo para os trabalhos praticos
desenvolvidos durante a pesquisa, sdo destacados a seguir.

Como resultante contemporanea da confissdo no contexto das artes plasticas, a arte
confessional responde a uma longa linhagem de praticas confessionais que visam o
conhecimento e revelagcdo do eu do sujeito e cujas producdes artisticas sdo centradas
em sua historia, pessoa e subjetividade.

A confissdo tratada na arte confessional esta distante da conotag@o que tinha antes de
sua reconfigurag@o pela ascensao das ciéncias humanas. Antes, o ato confessional,
assim como aponta Michel Foucault em sua obra, relacionava-se a rentincia do eu,
a revelagcdo com a conotacdo de pecados e falhas, e, como peniténcia, a entrega de
si ao controle e autoridade do outro. Em sua reconfigura¢do, como pratica artistica
na contemporaneidade que se foca na revelacgdo intencional do eu privado, a arte
confessional mantém as praticas de conhecimento do eu e sua revelagdo, porém sem
a renuncia de si.

Como subproduto da autobiografia, a confissdo responde a rememoragdo do artista
sobre sua vida através de sua memoria, que, segundo Paul John Eakin, se apresenta
caracteristicamente como mutavel. O artista ao lembrar sua vida, participa em
processos de autofic¢cdo pois sua memoria € influenciada por seu contexto presente.
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Desta forma, objetos artisticos de cariz confessional que fazem uso da autobiografia
nunca se apresentam como reconstrucdes fi¢is do passado.

Apesar de aparentar ser uma pratica artistica essencialmente individualista,
originando-se na revisitacdo ao passado a partir de sua autobiografia, a arte
confessional, por também expor assuntos da subjetividade do artista, poderia existir
como conexdo entre individuos. A partir de sensagdes compartilhadas, poderia
abranger outras subjetividades além da pertencente ao artista, incluindo a de sujeitos
presentes nas produgdes artisticas do artista e a do espectador. Isto posto, objetos
artisticos confessionais revelam-se como janelas a subjetividade do outro, através da
experiéncia coletiva do sentir.

Obras de arte confessional ao exporem aspetos da experiéncia humana em seu
contetido, proporcionam oportunidades de identificacio e diferenciagdo com
as narrativas de vida expressas. Assim como aponta Nancy K. Miller, tanto a
identificacdo, quanto a diferenciagdo, sdo formas de se relacionar as particularidades
subjetivas como pensamentos, sentimentos e agdes expressas nos objetos artisticos.

Por fim, os interesses e objetivos com a presente dissertacao originaram-se a partir
da minha pratica e que identifico como baseada em processos rememorativos de
experiéncias e sentimentos e suarevelagdo. Comoum exercicio de autodescobrimento,
este desenvolveu-se através de habitos de escrita diaristica que, ao longo dos anos,
acabaram evoluindo para formas plésticas. A presente investigacao e os conteudos
que aqui foram abordados, sdo reflexo, sobretudo, de minha pratica em arte, que por
sua vez se originou de assuntos provindos de minha vida.

Apesar da ocasional presencga, nos objetos artisticos, de temas que tocam questdes
da vivéncia queer em conjunto com a autobiografia, observado de forma semelhante
no trabalho de Jodo Gabriel, Thomas Mendonga e Miguel Bonneville, o que
foi produzido plasticamente ndo tem como objetivo tratar sobre tais questdes.
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Como um sujeito que se identifica como homossexual, ao expressar aspetos
de minha vida (como os relacionamentos amorosos, entre outros), reconheco a
condi¢do quase inevitavel de que os trabalhos sejam observados através do prisma
queer, principalmente porque ¢ através deste que observo minha vida. No entanto, o
enquadramento e proposito com o grupo de trabalhos desenvolvidos, assim como de
minha pratica artistica de modo geral, ¢ a rememorag¢ao e revelacdo de experiéncias
de vida e questdes internas. Desta maneira, ¢ possivel que o produzido seja, sim,
entendido como narrativas queer, pelo fato de que quem as realizou se identifica
como alguém nao-heterossexual. Entretanto, considero isto somente como um aspeto
destas narrativas e ndo como algo que deveria limitar a experiéncia do trabalho.

Por fim, como pontos positivos que observo ao final do percurso da pesquisa e escrita
da dissertacdo, considero como principal o aprofundamento obtido de assuntos que
me sdo de grande interesse, nomeadamente, arte confessional e arte autobiografica,
assim como a expansdo no uso de outras linguagens em minha produgdo artistica,
como o desenho e 0 objeto escultorico. Ao ocorrer em um momento de incertezas com
o futuro e de aprendizados de novas formas de viver em sociedade, a investigagao
tedrica e pratica ndo somente me concedeu a oportunidade de compreender mais
intimamente meu trabalho, mas também de melhor me conhecer e relacionar com a
minha pessoa e com aqueles que me rodeiam.

No entanto, embora considere haver atingido uma determinada satisfagdo com o
resultado dapesquisa, sinto que alguns dos contetidos abordados, por suacomplexidade
e possibilidade de expansdo, meregam um maior aprofundamento para, assim, obter
uma melhor compreensdo destes. Em vista disto, para um futuro préoximo e como
forma de dar continuidade a investigagdo, dentre o que foi investigado pretendo
selecionar os assuntos que gostaria de atingir uma maior elucidagdo, seja em seu
desenvolvimento através do trabalho pratico quanto de sua sequéncia em estudos de
Doutoramento.
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Algumas Coisas Duram Muito Tempo e Mais Um Pouco ¢ uma cole¢do de “coisas”
que, apesar da passagem do tempo, permanecem e continuam, vivem e sao revividas:
pessoas, acontecimentos, estados mentais e a memoria destes, existentes dentro de
narrativas pessoais de um sujeito.

Nos dois momentos que compdem a exposi¢ao, foram criados espagos de revelagao
que se distinguem a partir dos contetidos expostos pelos objetos artisticos. No espaco
principal sao abordados assuntos que se referem a um tempo passado, mas vistos
de um momento presente — estes existem como um passado continuo. Através da
pintura, desenho, texto e sua interlocucdo, os objetos tocam os lugares da infancia,
das amizades, dos relacionamentos amorosos ¢ familiares e de um consigo mesmo.
Aqui, dores e magoas nao sdao unicamente expressas abertamente, mas, demarcam
pontos importantes na formacao da pessoa presente: janelas ao passado, de “coisas”
que, apesar de se originarem hd muito tempo, ainda se encontram latentes.

De pequenas dimensdes, o segundo espaco ¢ proposto como um olhar ao futuro,
como uma fenda que leva ao que € mais intimo e que nao € revelado tao abertamente.
Neste outro momento expressa-se aquilo que ainda se agarra para seguir adiante.

Apesar de cada trabalho ter a sua vida e expressao propria, independente dos demais,
ao pensar os objetos artisticos como trechos ou excertos de uma narrativa de vida,
a ordem de visualizagdo destes ¢ sugerida como de esquerda para a direita, assim
como na leitura de uma narrativa escrita — passa-se de momentos introdutérios, ao
desenvolvimento, até chegar em possiveis conclusdes. Os trabalhos sdao dispostos,
também, de maneira a desenhar ritmos, seja em sua distribuicdo no espaco como
de conexao entre o que cada um expressa: questoes da infancia que se conectam as
questoes do adulto presente, estados mentais que permeiam diferentes momentos da
vida, movimentos de “ir e vir” do processo de cura feridas pessoais.
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Ao expressar minha propria historia, os trabalhos também sdo sobre a historia de
outros — aqueles que estiveram ou ainda estao presentes e de sua influéncia em minha
pessoa e trajetoria de vida. No entanto, a presenca destas outras pessoas € apresentada
como uma “nao-presenca’”, auséncia e/ou precariedade afetiva: os objetos artisticos,
em sua grande maioria, expressam os efeitos da soliddo, do abandono, do termino,
da morte, do vazio e o desejo de preenche-lo. Desta forma, as historias destas outras
pessoas tanto sao sobre os que foram embora, como dos que ainda permanecem, mas
sem estar, de todo, presentes.

Contudo, ndo considero que Algumas Coisas Duram Muito Tempo e Mais Um Pouco
seja apenas a exposicao da dor e magoa carregadas e sua repeticdo masturbatoria,
mas do reconhecimento destas como demarcagdes dos caminhos que percorri até o
momento atual. Seguindo o caminho proposto de visualizagao dos objetos artisticos,
estes em sua sequéncia levam o espectador ao longo do ambiente principal até o
segundo e menor e que ¢ apresentado como conclusdo e representagdo do estado
mental presente — de esperanga e vontade de iniciar uma outra histoéria.
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