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“E o fundo do poco, ¢ o fim do caminho
No rosto o desgosto, € um pouco sozinho”
(Tom Jobim, Aguas de Margo)



RESUMO

O presente estudo dissertativo aborda a relacdo entre as artes visuais eia anesniir de uma

série de estudos de caso sobre as obras de Hassis (1926-2001), Rosangela Rennd (1962), Farnest
de Andrade (1926-1996) e Arthur Bispo do Rosario (1909 ou 11-1989). Outros artistas cujos
trabalhos dialogam com a questéo, também participam do percurso: Robert Rausch@aberg (
2008), Franklin Cascaes (1908-1983), Christian Boltanski (1944), Arman (1928-2005), Claudio
Trindade (1968), Julia Amaral (1978), Patricia Osses (1971), e Carlos Asp (1949). Tendo em
vista o carater fundamental da visualidade, o ponto de partida é a apresentacéo de uni@a sequénc
de imagens que evocam o problema da investigacéo. Os capitulos subsequentes tralizér de ana
las e relacion&-las entre si, buscando com a conjuncao destas poéticas expor osrdidessos

como a memoaria se apresenta no interior de discursos visuais. De uma parte, € possigael obs

um movimento memorialistico no sentido mais ordinario (nem por isso menos inte)assdate
alguns artistas buscam preservar determinadas narrativas atraves geathast De outra

parte, em outros casos, apds constatar a impossibilidade da permanéncia da mesgaissarh

a se utilizar de estratégias como o esquecimento e a desidentificacdo. Em odatarde serem
narrativas capazes de articular memarias provindas da experiéncia de si e do nmiinasholodti

se, muitas vezes, do procedimento da colecéo.

Palavras-chave:Memoaria. Visualidade. Colecéao.



ABSTRACT

This study addresses the relationship between visual arts the memory by thie ahalgeries

of case studies on the works of Hassis (1926-2001), Rosangela Rennd (1962), Farnese de
Andrade (1926-1996) and Arthur Bispo do Rosério (1909 or 11-1989). Other artists, whose
works dialogue with this issue, are also studied: Robert Rauschenberg (1925-2008), Franklin
Cascaes (1908-1983), Christian Boltanski (1944), Arman (1928-2005), Claudio Trindade (1968),
Julia Amaral (1978), Patricia Osses (1971) and Carlos Asp (1949). In view of the fundamental
nature of visuality, the starting point is the presentation of a sequence of imagas®kesthe

problem of this research. The subsequent chapters deal with their analysis amtatiaisrto

each other, trying to explain, by the combination of these various poetic forms, how memory is
presented as visual discourse. On the one hand, it is possible to see a movement towards a more
ordinary memory, although not less interesting, where artists seek to prestawveraeratives

for the future through their work. On the other, other works, created after noticing the
impossibility of the permanence of memory, make use of strategies such dsiffoegstand des-
identification. They have as a common feature the fact of being able to articufatevea

memories coming from the experience of themselves and the world, often using the protedur
the collection.

Keywords: Memory. Visuality. Collection.
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PREAMBULO

O presente estudo dissertativo teve inicio com a pesquisa em tooiwaddo artista
Hiedy de Assis Corréa — Hassis. A partir do ano de 2005, tivemos arogade de conviver
com as diversas colecdes legadas pelo artista, por ocasiao tlwteadrainistrativo realizado na
instituicdo museoldgica responsavel pela preservacao e pela difus@ alera, 0 Museu Hassis,
de Florianopolis. Além disso, o artista havia sido o tema de nossolhtrate Concluséo de
Curso, apresentado ao Departamento de Histéria da Universidade Eed8eaita Catarina, em
fins de 2004.

A partir de 2007, contudo, outros rumos se apresentaram a dissertac@maocasum
ponto de inflexdo na proposta original constante no projeto de pesquisa dalswerograma
de POs-Graduacdo em Historia, no final do ano de 2005. Concomitante amnefdst das
funcdes administrativas do Museu, passaram a nos interessar otistas aujos trabalhos, de
algum modo, também abordavam as questdes presentes na obra de ldasssmoBEMento
culminou em uma lista que inventariava alguns nomes que poderiam, doragairieluidos no
trabalho como forma de contribuir com o estudo. No final das contas, toélgvegiso concluir
que estes artistas ganharam tamanha forca que n&o se tsaterfantribuir’ ou de estabelecer
um possivel didlogo com a obra de Hassis: ao longo dos capitulos, elesvsabgavi si s6, com
a forca de suas poéticas. O resquicio dessa atencao inicial ddgpenassis est4, sem davida,
na quantidade de laudas a ele dispensadas.

Deste inventéario de artistas participavam os nomes de Kurt Stdrawkranz Krajcberg,
Robert Rauschenberg, Arman, Mark Rothko, llia Kabakov, Jac Leirner, L@anildabe
Bethdnico, Rosangela Renné e Farnese de Andrade. Cada qual possuigarearagpecifico
para compor este mosaico, no entanto, destacaram-se, por fim, Ros&ayeiae Farnese de
Andrade. Neste mesmo periodo, tomamos conhecimento da obra de Arthur Bipsado e, é
preciso anotar, fomos arrebatados por ela. Contudo, ao aproximar-setiddako, um grande
impasse teve lugar na pesquisa: como reunir Bispo aos demaigsammdernos e
contemporaneos se ele sequer se considerava um “artista”?

A disposicdo de Bispo dentre os nomes pertencentes aquilo que se entetaltepor
contemporanea” sempre nos foi incbmoda posto que em nenhum momento ele parduestec

fim, nem ao menos, chegou a ser influenciado por ele. Conforme serfoexp@pilogo desta
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dissertagéo, consideramos que seu trabalho respondia a uma outra ordensagedo — cuja
compreensao, em boa medida, parece estar interditada, ao menos emaiosisicizado ao
extremo, tdo certo de suas certezas. “Deslocamento” talzen seglhor termo para descrever a
condicdo de Bispo no mundo: produziu cerca de oito centenas de objetos no detewior
manicdémio que acabaram, apdés a sua morte, depositados e expostos ams dauasde. No
entanto, a légica que presidia seus trabalhos era aquela dedicaolssadSEnhor sendo que, em
boa medida, melhor estariam dentro um templo. Por um momento, cogitdigisum caderno
em separado contemplando apenas o seu trabalho, a sua diferenc&madetatdo aos demais
nomes constantes nesta dissertacdo. Entretanto, em seguida, ponderamas Pertinente
agrega-lo ao corpo do texto posto que a discussdo aqui proposta ndo éadutio dss artes
visuis, mas sim a respeito do modo como determinadas memadriaesensgm no interior de
discursos visuais.

Por dltimo, em viagem realizada a Paris, tivemos a chance deig@sa obra de um
artista cuja referéncia, desde as primeiras leituras solem®a sempre surgia como primordial
na relacdo entre arte e memaria. O francés Christian Boltpnskui pouquissima (ou quase
nenhuma) obra e/ou bibliografia nos museus e bibliotecas brasilegssoli-lo foi um passo
importante para podermos dimensionar e contextualizar o trabalho mos @a histéria da arte
contemporanea. O mesmo ocorreu em relacdo a Robert RauschenldergamaaPop Arte 0
Nouveau Réalismeuja variedade bibliogréfica e a quantidade de obras nos museusngassi
permitiram o aprofundamento em suas poéticas.

A origem da busca por outros artistas, portanto, deveu-se ao fasciretaeéo ao modo
como a memodria surge nos trabalhos contemporadneos e também, em bda, et
convivéncia com o circuito artistico florianopolitano (cuja quantidade kdgde de artistas, é
preciso assinalar, a trabalhar nestas e noutras questdesigaggén Com isso, apresentaram-se
nomes como Bianca Tomaselli, Carlos Asp, Claudio Trindade, Diego d€dogpos, Julia
Amaral, Narjara Reis, Tamara Willerding e, de S&o PaulojcRatdsses. Ainda no campo
artistico local, vale dizer que Victor Meirelles de Limaranklin Cascaes também participaram
do universo de possibilidades levantadas. A maior parte destessdijastam ao longo deste
estudo, contudo, por razbes praticas, Bianca Tomaselli, Victor Msir&iego de los Campos,

Narjara Reis e Tamara Willerding foram deixados de fora dsweefinal. A maior parte dos
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textos abordando seus trabalhos, contudo, encontram-se publicados nos meiogniEacam
local.

A partir desse conjunto de pesquisas e vivéncias foram redigidoscejpitolos de modo
que a estrutura obedecesse a seguinte disposicdo: em primeiroalugEresentacdo de um
percurso visual, uma espécie de relatério que arranja a narratigatica sobre a memaria que
propomos neste estudo. A op¢do em realizarmos um capitulo em separaegssasnmagens,
em ndo coloca-las no corpo do texto, deveu-se, sobretudo, ao desejo de propasi@marm
leitor(a) uma narrativa visual anterior a leitura, uma possibididée observacao e interpretacdo
destes trabalhos independente da camada discursiva que se coaduremédem eleguida.
Sugerimos, com isso, a “leitura” repetida, ao menos duas ou trés gegte capitulo de imagens
antes de adentrar ao texto. Os demais capitulos foram enumerapestivamente, a partir das
obras centrais a esta dissertacdo: a de Hassis, Rosangalta Rarnese de Andrade e Arthur
Bispo do Rosario. Neles, expdem-se o modo como cada um deles lidou cenmdarem seus
trabalhos sendo que ao final dos mesmos, encontram-se textos acartiatae que propdem

modos de abordagem distintos em relagéo ao problema discutido no capitulo.
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INTRODUGCAO. O ESTRANHO MUNDO DAS COLECOES.

“During my Berlin visit, two weeks ago, | came asr@s young artist called Uli
Westphal. He had a stand at a farmers market aKiblévitzplatz, but the produce he
was showing looked awfully strange. It was the rmiméere | was introduced to the
wonderfully strange world of Mutatae& collection of non-standard fruits, roots and
vegetables found at Berlins Super-and Farmers Markélli's project serves to
document and archive these last survivors of bickdgvariety. | am completely
hooked! | truly hope Uli will sell posters of thellection overview *

De origem austriaca, radicada em Nova lorque, Tina Roth Eisenbeagodese, em
Berlim, com a banca de frutas e verduras de Uli Westphal. Ainda que sspfisgas e verduras,
nao parecia se adequar exatamente as demais. Ao invés de veldéslphal tdo-somente as
exibia. E possivel inferir, a partir do relato postado por Eisenibespablog no més de julho de
2007, uma espécie de estranhamento, de inesperada perturbagcédo da normabdadlequela
assinalada por Michel Foucault (2007, p. IX), em forma de riso, diargadieopédia chinesa
descrita por Jorge Luis Borges.

Curiosamente, o responsavel por aquilo que a turista chamou de maravidgisanbo
mundo de variedades mutantes (que também fora fotografado e impregesterspara serem
posteriormente vendidos, conformé&igura 1), ndo era um cientista, muito menos um feirante,
mas sim um artista. Uli Westphal dedicara-se a reunir espanieacadas de extingdo formando
uma colecdo toda-propria para, em seguida, mostra-las em umadeirdade de Berlim. No
interior desse conjunto, as frutas e verduras por ele reunidas ja nam pseti vendidas ou
consumidas, adquirindo assim um aspecto museoldgico embora se encorgrgsssas ao ar
livre: “[...] para o colecionador, 0 mundo esta presente em cada umslelbgetos e, ademais, de
modo organizado. Organizado, porém, segundo um arranjo surpreendente, incomppsmasive
uma mente profana” (BENJAMIN, 2007, p. 241). O trabalho de Westphal, exposto erfepkena

de Kollwitzplatz aponta, em sintese, para 0s elementos centrais de todas asscabecOe

" “Durante minha visita a Berlin, duas semanas attasncontrei um jovem artista chamado Uli Westplal tinha
uma banca em um mercado de agricultoreKaiawitzplatz mas os produtos que ele estava oferencendo gareci
muito estranhos. Foi o momento em que fui aprederd® maravilhosamente estranho mundoMuotatoes uma
colecao de frutas, raizes e legumes nao-convensienaontrados nos mercados de Berlim. O projetdldserve
para documentar e arquivar estes Ultimos sobretdsetia variedade biolégica. Eu estou completamaniada!
Espero sinceramente que Uli venha a vender cartiezeslecao.” (Traducdo nossa)

! SWISS MISS. Blog mantido por Tina Roth Eisenb&igponivel em
<http://swissmiss.typepad.com/weblog/kitchen_studbléng/index.htm#. Acesso em 31 mai. 2008.

13



recolhimento, muitas vezes inusitado, de coisas do mundo ante a possikldadeda, da
morte, do luto.

Nestes depdsitos de coisas agrupadas, contudo, € preciso certa inec@ispiasicao:
afinal, como num carrossel, trata-se de um mundo que da voltas s@blégsta das colecdes é
especular ja que determina sentidos e afetos a medida que o cdecipraduz narrativas
acerca de uma vivéncia que, muitas vezes, pode estar relacionati@ia e um pais, de uma
cidade ou mesmo & memoria de uma situacéo especifica, de pasateal ou coletivo. E preciso
haver nessa reunido de coisas, por menor que seja, uma parte daquelleaomacpara ser
possivel apaixonar-se por ela. A colecdo de alfarrabios pouco diréanadfabato: uma
coincidéncia de cédigos, um compartilhamento de pressupostos, enfim, alglidendentidade
se faz necessario para a sua contemplacdo e usufruto. Paradexabmeste que coleciona
parece estar, de alguma forma, excluido da vivéncia plena er@orélggilo que compila. Isso
porgue a agao de se inserir determinado objeto em uma colecdeajgnifomaticamente, isola-
lo dos demais que permanecem no mundo, em Seu uso corrente. Em algumomoment
colecionador de moedas precisou privar-se de determinado valor monetargoger inclui-la
em sua colecao.

Walter Benjamin, na convoluta “H” de “Passagens”, dedicou-se a pemsablema das
colecbes na modernidade e emitiu um parecer bastante pertinentedsolieerca daquilo que

ele chama de “sistema histérico novo™:

“E decisivo na arte de colecionar que o objeto degligado de todas as suas funcdes
primitivas, a fim de travar a relacdo mais inting ge pode imaginar com aquilo que
Ihe é semelhante. Essa relacdo é diametralment&aopoutilidade e situa-se sob a
categoria singular de completude. O que é estaptmode’ <?> E uma grandiosa
tentativa de superar o carater totalmente irratideasua mera existéncia através da
integracdo em um sistema histérico novo, criade@apmente para este fim: a colecao.
E para o verdadeiro colecionador, cada uma dagssd@na-se neste sistema uma
enciclopédia de toda a ciéncia da época, da pasadg indUstria, do proprietario do
qual provém. O mais profundo encantamento do ami@cior consiste em inscrever a
coisa particular em um circulo mégico no qual elam®obiliza, enquanto a percorre um
ultimo estremecimento (o estremecimento de seriadgu” (2007, p. 249)
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Charles Swann, personagem de Marcel Proust em “Em Busca do TesrghdoR
realizava divertidas experiéncias ao convidar para os salGes tle @zl€recy, sua esposa, tanto
duques e princesas quanto burgueses vulgares (1993%pC88) isso, aquilo que a sociedade, a
politica e a economia trataram de organizar era momentaneameimado em seus saldes. E se
fosse possivel transpor a experiéncia de Swann para o campo dasNaste caso, por um
momento, desarranjar-se-ia aquilo que a histéria da arte e cdmerckenaram e hierarquizaram
de modo que neste instante de desalinho, de incongruéncia, poderia suttigeenv€om isso,
na aparente falta de parametros, seria preciso criar outros.

No presente estudo sdo apresentados nomes tdo diversos quanto Paesia Bassis,
Farnese de Andrade e Julia Amaral, Arthur Bispo do Rosério e Biaroaselli, Rosangela
Rennd e Carlos Asp. Assim como é possivel ler uma colagem isfiretzes, a depender da
combinac&o que os olhos proporcionem, também é exequivel associar arigteos que, muito
provavelmente, sequer souberam uns da existéncia dos outros. Trataxsgdade, de uma
espécie de curadoria que tem como principio ndo os critérios tempegasais ou geracionais,
mas sim 0 modo como cada nome escolhido lidou com um problema especifico em sua poética.

A0 seguir este pensamento, a pesquisa e a escrita destaachssdntiscaram seguir
alguns pressupostos. Em primeiro lugar, levou-se em conta a prélieca levada a cabo por
Jacques Aumont no livro “O Olho Interminavel [cinema e pintura]” (200d3té&Nestudo, o autor
propde a articulacdo sistematica entre o historiador (ao falartelaa cultura), o tedrico (ao
falar deobrag e o critico (ao falar dama obraem especifico). Com isso, cada capitulo elegeu
uma sequéncia de obras que foram posteriormente dispostas naquilo queahdrekatorio
imagético”, ou seja, o Capitulo 1. Essas imagens passaram a apamtemas fundantes das
idéias propostas em relagcdo a cada artista para, em segumz-losl em didlogo com a
producao de outros artistas e/ou periodos que lhes eram contemporaneos.

Concomitantemente, observou-se o principio da anacronia. Em determinadastospme
constatar-se-80 espécies de choques entre as imagens. Em vargia@deda anacronia neste

trabalho, trata-se de um movimento intencional que vai de encontro a crarwltigariamente

2 “Além disso, Swann ndo se contentava em buscaooidade tal como ela existe, ao ligar-se a naypeso
passado nela inscreveu, e que ainda se podemntesirmaples prazer de letrado e de artista, e godavam
divertimento bastante vulgar, o de formar como rquealhetes sociais, agrupando elementos heterogjéreemindo
pessoas tomadas aqui e ali. Tais experiénciasdi@egia divertida (ou que pelo menos Swann assinsicerava)
ndo tinham sobre todas as amigas de sua mulhelo-n@nos de maneira constante — uma repercussaticalé
(PROUST, 1993, p. 85).
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utilizada pela histéria da arte tendo em vista proporcionar aos oljetosstudo modos
heterogéneos de abordagem e compreensao. Com isso, torna-se possial albeersidade
de formas que a memdria engendra em sua relacdo com as auais, vestabelecendo a
possibilidade de aproximacdo entre obras que, numa primeira impressaaanpoder
consideradas disparatadas, seja por responderem a estilos ouas tdifaientes, seja por terem
sido realizadas em datas ou locais distintos.

Para tanto, utilizou-se do método proposto pelo pesquisador aleméo Aby Warburg
sobretudo em sua conferénclae“Rituel du Serpent: Art & Anthropologie proferida em 1923,
na clinica psiquiatrica dgellevue na Suica, como pré-requisito para a sua alta — e hoje publicada
em livro conquanto que o autor ndo o tenha autorizatlarburg nunca chegou a escrever uma
grande obra, em contrapartida, redigiu diversos aftigbentemporaneamente, a teoria e a
historia da arte tem se utilizado largamente de seus apontarsebtetido a partir dos textos de
Giorgio Agambeh e Georges Didi-Huberm3nteéricos cujas proposicdes serdo utilizadas como
pressuposto ao longo desta dissertacao.

A leitura de Agamben é estratégica para este trabalho umgueeestabelece a relacao

entre a memoria e as imagens abordadas por Warburg:

“A memoria ndo € uma propriedade da consciéncia,agualidade que distingue o ser
vivo da matéria inorganica. Ela é a capacidadeedgir a um evento durante certo
tempo; ou seja, uma forma de conservagdo e dertiss# de energia, desconhecido
do mundo fisico. Cada evento age sobre a matérgaevideixa um traco [...] A atitude
dos artistas ante a essas imagens herdadas dzfitraddio € ponderavel, para ele, em
termos de uma escolha estética, nem de uma recegtdi@: trata-se antes de uma
confrontacdo, mortal ou vital, conforme o caso, casnterriveis energias que estas
imagens contém [...]" (Traducg&o nossa)

Este autor italiano encontra em Warburg a idéia de “traco” commoaf de descrever a
relacdo entre as imagens e a memoria. Desde a sua corsst{Riigiesmo antes), as imagens
estariam perpassadas por “tracos” que continuariam ativos ao longgadexisténcia, como

® Mais informagdes sobre esse tema podem ser obiilastroducdo de Joseph L. Koerner a referidaeréntia
publicada pela editora Macula, de Paris, em 202 Bibliografia).

* Em francés, alguns desses artigos foram traduzidpablicados no livro Essais Florentins et autres textes”
(Paris: Klincksieck, 2003). No entanto, a publicagdais exaustiva encontra-se na traducdo em ingtés/ro “The
Renewal of Pagan Antiquity. Contribution to the tGrdl History of European Renaissariogos Angeles: The
Getty Research Institute for History of Art and tiemanities, 1999).

® Sobretudo no livroltnage et mémoitgParis: Desclee de Brouwes, 2004).

® Ao longo de diversas obras Didi-Huberman dialogom Warburg, destacando-s@evant le Temps: Histoire de
I'Art et Anachronisme des ImagegParis: Minuit, 2000) e “image survivante. Histoire de I'Art et Temps des
Fantdmes selon Aby WarburgParis: Les Editions de Minuit, 2002).
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forma de conservagédo da experiéncia. Deste modo, tanto em sua and&pcoducéo, no caso
do artista, ou naquela referente a leitura, no caso do pesquisadoggasisnseriam espacos
privilegiados onde seria possivel “fazer falar’ esses tragpfoema de memoaria. No entanto,
esse encontro estaria sujeito aquilo que ele considera uma “cordidntagn as “terriveis
energias” que essas imagens acumulam.

Por sinal, a metéfora do “traco” também foi utilizada por Sigmureud-em “A
Interpretacdo dos Sonhos”: “Em nosso aparelho psiquico permanece udaga@rcepcdes que
incidem sobre ele. Podemos descrevé-lo carago mnémicg e a funcdo que com ele se
relaciona damos o nome de ‘memdria” (2001, p. 518, grifos nossos). Estadegdemoria
como traco, como registro deixado em determinada superficie — pard, aquilo que ele
chama de “aparelho psiquico” — seria desenvolvida por Jacques DerritMaémie Arquivo:
Uma Impresséo Freudiana” (2001).

De partida, o titulo deste livfpalém do explicito didlogo com o pensamento de Freud, da
conta de duas questbes centrais a discussdo. De uma parte, a noggwedsdo” cujo sentido
aproxima-se do gesto de gravar (a tipografia, na literatuggiaxaura, nas artes plasticas), de
registrar (a escrita, na literatura; o caderno de esbocos/desenbaartes plasticas). De outra
parte, a idéia de “impressao” como objeto psicanalitico, conformafoosa o préprio Derrida:
“Instalando-se frequentemente na cena da escavacgdo arqueoldgicacsesodda psicanalise]
aborda primeiramente a estocagem das ‘impressfes’ e anifid@s inscricdes, mas também a
censura e o recalcamento, a repressao e a leitura de rédlbidmsn, p. 08). As observacdes do
autor tratam-se de um estudo de caso acerca do arquivo (no casoeodjedmo um espaco de
memoéria. Neste sentido, para ele: “Nao ha arquivo sem o espagoidostie um lugar de
impressao. Externo, diretamente no suporte, atual ou virtual” (Idem).

Por fim, para finalizarmos a composicdo do espaco tedrico por ondéatrasta
dissertacdo e para justificar o anacronismo deliberado com que, pE®, Wacedemos em
relacdo aos artistas e as obras aqui expostas, € preciso absrdapensamento de Georges
Didi-Huberman, sobretudo, endévant le Temps: Histoire de I'Art et Anachronisme des Iniages
(2000). O que se destaca neste livro é a afirmacdo do autor de cpiéria i uma disciplina

anacronica, por exceléncia. Tal assertiva, € um ponto de vistalmahta contrario a maior

" Esta publicac&o, por sinal, também se trata deaamferéncia, ministrada por Jacques Derrida nod@nb994, em
Londres, em um evento realizado pEleud Museumo que indica a continuidade da discussdo presentdra de
Sigmund Freud neste texto de Derrida.
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parte da teoria e metodologia da histdria posto que a anacronia éecataj ordinariamente,
como um dos pecados mais graves que um historiador esta sujeito efitise Segundo Didi-
Huberman, ndo se deve reduzir a historia a “ciéncia do passado”, aeforigposta por Marc
Bloch em “Apologia da Histdria ou O Oficio do Historiador” (2002). Réea a histéria ndo seria
nem “ciéncia”’, muito menos “passado”, mas sim uma poética capaarelgentar as formas de
uma organizagdo impura do tempo, mais proxima a idéia de memate feecdo. Este
pensamento esta impregnado da hermenéutica de Aby Warburg eno gelhisioria da arte,

como bem observou Raul Antelo:

“[...] uma concepcédo rememorativa da histéria, era ognagens, na sua dimensdo de
memoria ou de tempo histérico condensado, criammaeimento de sobrevivéncia e

diferimento que lhes é caracteristico, determinadasulacdes e intrincagbes de

tempos, intervalos e falhas, que vao desenhandpewourso, um regime de verdade,
uma densidade constelacional prépria.” (2004, pl@9

A memoria, portanto, operaria por decantacdes e clivagens, humanizamf@erando
0 tempo para assegurar sua transmissao, no interior de uma impsser&ial (Cf. DIDI-
HUBERMAN, 2000). Nao haveria historia sem memdéria, nem mnemotéamtayez que ela é
psiquica em seu processo e anacrénica em seus efeitos de mod&ageronstrugdo do tempo.
Portanto, tratar-se-ia de “contar a historia” ao invés de “fazer historia”.

Os artistas que merecerdao maior atencdo ao longo da dissgAatfdo Bispo do
Rosario, Farnese de Andrade, Hassis e Rosangela Rennd) possuem @m @wne Si a
caracteristica de terem constituido uma vasta documentacaoeves@lta em forma de colegbes
em um ambito privado. Com isso, realizaram, de uma maneira ou de agiiky que
entendemos por narrativas autobiograficas. Este aspecto, contudo, nawirsgerapenas aos
artistas enumerados, mas a porcao significativa da producdo conterapiaéraates, conforme

assinala Maria Angélica Melendi:

“A ampliagdo do espago autobiogréafico, da memdda ¢estemunho, ndo s6 no campo
tedrico mas também no da criagao literaria e Bxdistarca os ultimos anos do século
XX. Registrar nossas historias individuais e celti parece ser o Unico recurso

18



possivel para que possamos criar mitos fundadoues sgbstituam nossos relatos
desfocados, nossas identidades falsas” (In: RENIOQ3, p. 29).

Em termos historiogréficos, cabe destacar que os ditos “arquivamjssornaram-se,
recentemente, importantes fontes para o pesquisador que ali encantreagdles privilegiadas
acerca da memoria de seu titular. Com isso, o historiador paseautibzar, cada vez mais, de
diarios intimos, cartas, manuscritos, fotografias pessoais, entos dotumentos acumulados na
instancia do individuo. Em boa medida, a possibilidade de se lancar maovaéstiade de
materiais s6 foi possivel a partir da chamada “guinada subjetivatgeito cunhado por Beatriz
Sarlo (2007) que reconheceu no sujeito uma instancia fundamental em relacéo a historia.

Trata-se de uma mudanca decisiva em relacdo ao estruturalismexguoplo, que
estava muito mais atento as generalizagcbes, as estruturasmwaendmento da sociedade.
Segundo esta nova perspectiva, 0 sujeito encontrar-se-ia investido dos drdas verdades
sobre a histéria, principalmente apos o Holocausto, as ditaduras lanicanas e outras
experiéncias drasticas onde o que restaram, na maior parte @as feeam os testemunhos
pessoais que, deste modo, tornaram-se a Unica fonte juridica e distdmie o assunto tendo em
vista o desaparecimento sumario dos arquivos e dos corpos. Christophe Prochasson avalia que:

“O interesse crescente pelos arquivos privadosspande a uma mudanca de rumo
fundamental na histéria das praticas historiogaéfidois fatores, ligados alids um ao
outro, me parecem ser capazes de esclarecer oggstarquivo privado. O primeiro €
0 impulso experimentado pela histéria cultural, @snparticularmente, a multiplicacao
dos trabalhos sobre os intelectuais. O segundoligsido & mudanga da escala de
observacgéo do social, que levou, sobretudo peldavimicro-historia e da antropologia
histérica, a um interesse por fontes menos seiaiais qualitativas”

Na relacdo entre historia e arte, contudo, admitir as coleg@e®leras realizadas pelos
artistas como sinbnimos de suas respectivas memaorias serguivoo®e. I1Sso porque nao existe,
necessariamente, qualquer coincidéncia entre 0s objetos e a idedddadi que os produziu.
Os filmes de cinema e em video, as fotografias e mesmo os ddosn@esentes numa
determinada colegéo estdo investidos do mesmo carater ficcionpegpassa qualquer pagina

® Sobre 0 assunto é de grande importancia os esardpseendidos pelo Centro de Pesquisa e Documentiga
Fundacao Getulio Vargas (CPDOC-FGV), do Rio de idanalém disso, 0 CPDOC possui um pensamentaocoriti
acerca desta perspectiva, sempre questionandopyégaio fazer.

® PROCHASSON, Christophe. “Atencéo: Verdade!” Arqusiprivados e renovacdo das préaticas historiogsific
Estudos Histéricos. Rio de Janeiro. n. 21. 1998. Disponivel erhttge//www.cpdoc.fgv.br/revista/arg/239.pdf
Acesso em: 26 jul. 2006.
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literaria, qualquer pintura ou desenho. De acordo com Sarlo, como nun@ ditgc@rimeira
pessoa, eles apresentam uma estrutura especular “[...] em qum,ageése diz chamar eu,
toma-se como objeto. Isso quer dizer que esse eu textual pde eamcenausente, e cobre seu
rosto com essa mascara” (lbid. p. 31). Portanto, a consciéncia dpressa neste conjunto
material ndo € a representacdo assegurada das verdades@secautor. O que se encontra ali
€ 0 que a autora chama de “forma de uma representacdo”, express@eggnar que, em
verdade, quem fala € uma “mascara”: “Fala o personagem (persasegrando teatro classico),
que ndo pode ser avaliado em relacao a referéncia que seu proprisodsopde: nem pode ser
julgado (como n&o se julga o ator) por sua ‘sinceridade™ (Idem, p. 3®)b Essa ressalva que as
obras e as colecdes dos artistas em jogo nesta dissertaghoafdmatidas como fontes de

pesquisa.

Ha um outro aspecto a aproximar os artistas aqui estudados: o fansiearem no
interior daquilo que a histéria da arte entende, de modo simplificado,figaratdo” (em
oposicéo a “abstracao”). Em boa medida, a experiéncia do abstrate agimesentou como um
problema na prética destes artistas. Isso porque no periodo em qiogia aedes realizou seus
trabalhos, a segunda metade do século XX, a figuracédo ja haviadetardénteira do processo
da histéria da arte que |Ihes era contemporanea. Parece, ainda case vends de maneira
inconsciente, que todos partiram da assertiva lancada por Nicolaa&® &n uma carta em
forma de desabafo, dirigida ao poeta Pierre Lecuire, datada em 1t@58rtis¢a — que em 1942
rompera radicalmente com a figuracdo, dedicando-se inteiramentabstacionismo —
reconheceria, por fim, os limites do abstrafoujours, il y a toujours un sujet, toujotirs-.

Uma outra declaragédo, desta vez espantosa, proferida por ChristtansBiobk Lynn
Gumpert, problematiza a questao da figuragéo nas artes visleagiis um peintre extrémement

19 Artista nascido na Russia em 1914, mas que pasadmabitar e trabalhar na Franga onde morrerizs s atirar
da janela de seu atelié, em 1955.

" “Sempre, sempre ha um sujeito, sempre.” (tradngdsea)

1 CENTRE GEORGES POMPIDOU. Parcours pédagogiquégsoenseignants. Exposition Nicolas de Staél. Paris
2003. Disponivel em <http://www.centrepompidoudtieation/ressources/ENS-destael/ENS-destael.htird#in
Acesso em 11 dez. 2008.
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traditionnel. Je travaille pour apporter des émotions aux spectateurs, ctouses artistes. Je
travaille pour faire rire ou pleurer le montfe (2001, p. 171). Ndo fosse o artista em questéo
Christian Boltanski, seria bem possivel que esta fala ndo soassmtonestranha ja que desde
muito cedo ele abandonara totalmente a pintura, dedicando-se a ridalieay fotografias e,
sobretudo, instalagcbes. De partida, é preciso dizer que ndo ha qualmesntelsarcastico em
sua declaracdo, como poderia parecer num primeiro momento. Em verdafida symesenta,
em um evidente tom polémico, um sentido continuado para a histéria dguarfgssa a ser
compreendida na forma de uma linha de extensdo entre as pratisisaardos pintores
renascentistas (que se utilizavam da perspectiva) chegando iatpressionistas (que mesmo
tendo propiciado momentos de ruptura na histéria da arte, tratavam ainda de regiakyar o re

Segundo Boltanski haveria, portanto, um elo que diz respeito a relacésadfueas
sempre aproximada) que cada periodo artistico manteve com oJesale “crois pas que la
peinture change tellemente et je pense que les peintres imprassi@vaient déja mon désir de
capter une image, de garder um morceau de réali(fidem, p. 171). E essa idéia, esse desejo
de captar uma imagem do real, nas palavras de Boltanski, consmiené®, que atravessa a
producao dos artistas abordados nesta dissertacdo. Nao por acaso, hegitanghriam méao da
fotografia e do cinema (que serviram ao século XX e, agora, a9 ¢O¥ho instrumentos
candnicos para o registro da realidade): Julia Amaral, Pa@&sas e Rosangela Rennd, com a
fotografia; Christian Boltanski e Hassis, com o cinema.

O artista Hassis, abordado no primeiro capitulo, é nascido em 1926Gda dil Curitiba
e morto em 2001 em Floriandpolis. As colecdes por ele reunidas foratitutdas a partir de

uma operacdo de recolhimento e classificacdo que conjugava diwrgawalidades em um

" “Eu sou um pintor extremamente tradicional. Ebatho para promover emocées nos espectadores, tooio® 0S
artlstas Eu trabalho para fazer rir ou chorar adou’ (traducéo nossa)

“Eu ndo creio que a pintura mudou tanto assim ge@so que o0s pintores impressionistas tinham jadasejo de
captar uma imagem, de guardar um pedaco do réaduGao nossa)

21



mesmo espaco. Este movimento cotidiano culminou em um fude enreda, atualmente,
cole¢cdes documentais (arquivo), bibliogréficas (biblioteca) e iea$s{museu) que serdo aqui
consideradas a partir da logica do museu que, de modo geral, tambéegapegr sua estrutura,
um arquivo e uma biblioteca. Ainda que cada qual possua uma caraeteysgtecifica, ndo é
possivel, sobretudo no caso de Hassis, separa-las em unidades isolsmapi@dsavia um
permanente didlogo entre elas, como sera visto na série “Révidate vasto conjunto de sua
obra, destacar-se-a, para fins analiticos, a série “Ontemanjh&lata ndo € precisa uma vez que
foi realizada, ao menos, desde a década de 1960 até a sua morte, em 2001.

Rosangela Rennd, nascida em Belo Horizonte no ano de 1962, sendo que atwalmente
e trabalha no Rio de Janeiro — cuja obra protagoniza, em parceri€lugstian Boltanski, o
segundo capitulo — é uma das artistas brasileiras que mai® téedisado a refletir a ligacéo
entre arte e memoria. Em seu trabalho, contudo, a memoria ndo é detgdalquer “poder
reconstrutor”, como quer José Saramago (2006, p. 16). Em Rennd, a memandialesnada
restitui. A partir de fotografias, geralmente realizadas poeoyta artista reforgca a dissonancia
existente entre uma imagem e sua suposta narrativa. Segundo Amggdica Melendi,
pesquisadora que tem se dedicado a pensar o trabalho da artista, IRo0R@&ngé consegue
barrar a onipresenca do referente. Com isso, ndo ha um texto queeasssgntido da imagem:
“O referente — 0 sujeito — é quase barrado pela indefinicAo darnmagpela auséncia de
legendas. O sujeito — o referente — é desidentifi¢ddo”

Uma espécie de eco podera ser ouvido partir da poética de Farnésdradde (1926-
1996), figura central do terceiro capitulo. Em diversos momentos, elgeemileria
procedimentos artisticos contemporaneos tanto em seus trabalhos ctom gb@gto em sua
obra em gravura. Assim como Roséngela Rennd, seu trabalho apreseatrnaponto a idéia
comum que se faz da memodria: suas abordagens caminham pela viaueginesnto,
aproximando-se da preciosa e complexa nocdo da tradicdo filosofiseodogica “[...] que

procuram manter juntas a presenca do ausente e a auséncia dap(ERGNEBIN, 2006, p.

12 vale destacar a consciéncia do artista em relagagalor de seu trabalho, ao seu caratposteriori Ndo por
acaso, apos seu falecimento, em 2001, criou-senda€éio Hassis e, em seguida, no ano de 2006, cuNHassis,
que tem por finalidade a salvaguarda, a preseryag@@nservacdo e a divulgacéo das obras do artista

13 MELENDI, Maria Angélica. Arquivos do Mal/Mal de Auivo. Disponivel em:
<http://www.studium.iar.unicamp.br/11/7.html?studi@chtmb. Acesso em: 31 out. 2007.
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46). Ambos constituem, desta maneira, um paradoxo importante para se @ewzel da
histdria e da memaria na contemporaneidade.

Por fim, o dltimo capitulo € inteiramente dedicado a Arthur Bispo dariRosascido na
cidade de Japaratupa, em Sergipe, no ano de 1909 otf #¥9ditbrto em 1989, no interior da
Coldnia Manicomial Juliano Moreira, no Rio de Janeiro, onde esteve iidepas décadas. Em
um de seus inumeros trabalhos, ele escreveu: “Como deve ser feitinzelancha da alfandega
com medico da saude publica e o pratico este suspende o navio”. Ao $selleltura, contudo,
resta-nos a pergunta: qual alfandega? Que médico? Qual navio? dadeyesdo questdes sem
respostas. Com Bispo do Rosario, a relacdo entre fonte (imadestyréa (verdade) se dissolve
uma vez gue ele procedia pelo inverificavel.

Ainda assim, as letras inscritas por ele em suas vitrinessear®m mantos, em seus
estandartes, retomam uma espécie de confianca humana na palatea gse volta a ser
considerada, segundo Jeanne-Marie Gagnebin “[...] o rastro mais duradouro Qqamem pode
deixar, uma marca capaz de sobreviver & morte de seu automeitireamsua mensagem” (Idem,
p. 112). Um dos trabalhos mais surpreendentes de Bispo apresenta oho a@@rmadeira que
no seu interior possui trés paralelepipedos. Na parte externa dbc#@rse “Paralelepipedo”. O
capitulo sobre Bispo do Rosario é o derradeiro por conta do desejo deiimpeElmum sentido
inequivoco: de alguma forma, apontar para fora da histéria da artgudeananeira, cavar um
outro espacgo, um outro tumulo, que ndo o da arte contemporanea muito menosyaiagigsi

em gue Bispo do Rosario possa, enfim, repousar.

4 N&o é possivel afirmar, com preciséo, a data deimanto do artista, conforme assinalaram as dioasdfias
sobre o artista até agora publicadas: HIDALGO, anaiArthur Bispo do Rosario: O Senhor do Labirinto. Rio

de Janeiro: Rocco, 1996 e BURROWES, Patri@ianiverso segundo Arthur Bispo do RosarioRio de Janeiro:
Editora FGV, 1999.
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1 IMAGENS.

Figura 1: Uli WestphalVutatoes, 2006.
Colecao do artista.
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Figura 2: “Ontemanha” (série), Hassis, 1967 (4230m).
Acervo: Museu Hassis. Florianopolis, Brasil.
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Figura 3: “Ontemanha” (série), Hassis, 1967 (42 50&m).
Acervo: Museu Hassis. Florianépolis, Brasil.
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Figura 4 e 5: “Humanidades”, Hassis, 1978.
(Reproducéo fotografica de fragmentos do murabdejihha da Universidade Federal de Santa Catarina)
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Figura 6: “Revistas” (série), Hassis, 1966 (35 Xrah
Acervo: Museu Hassis. Florianopolis, Brasil.
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Figura 7: “Porta”, Hassis, sem data.
Acervo: Museu Hassis. Florianopolis, Brasil.
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Figura 8: “Wendedor de torradinho”, Hassis, 1958 X328cm).
Acervo: Museu Hassis. Florianépolis, Brasil.

Figura 9: “Vento Sul dom Chuva”, Hassis, 1957 (380¢m).
Acervo: Museu Hassis. Florianépolis, Brasil.
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Figura 10: “Exilados”, Hassis, 1964 (51,5 X 35,5cm)
Acervo: Museu Hassis. Florianépolis, Brasil.
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Figura 11: “Ontemanha” (série), Hassis, 1967 (42006¢cm).
Acervo: Museu Hassis. Florianépolis, Brasil.
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Figura 12:Erased de Kooning Drawing’Robert Rauschenberg, 1953 (64,1 cm x 55,2 cr2 xrh).
Acervo: San Francisco Museum of Modern Art. Sdméisco, EUA.
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Figura 13Black Markef Robert Rauschenberg, 1961 (127 X 150,1 x 10,1cm).
Acervo: Museum Ludwig. Cologne, Alemanha.
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Figura 14:Bed Robert Rauschenberg, 1955 (191,1 x 80 x 20,3cm).
Acervo: The Museum of Modern Art. Nova lorque, EUA.
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Figura 15 Fresh Widow”, Marcel Duchamp, 1920-1964 (79,2 x 53,2 x 10,3cm).
Acervo: Musée National d’Art Moderne, Centre Geasrempidou. Paris, Francga.
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Figura 16:Tabac-Rat", Francis Picabia, 1919-1949 (104,4 x 84,7 cm).
Acervo: Musée National d’Art Moderne, Centre Gesr§empidou. Paris, Franca.
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Figura 17:Le Peintre dans son ateliddenri Matisse, 1916 (146,5 x 97cm).
Acervo: Musée National d’Art Moderne, Centre Gesrempidou. Paris, Franca.
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Figura 18: “Revistas” (série), Hassis, 1966 (306¢r8).
Acervo: Museu Hassis. Florianopolis, Brasil.
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Figura 19: “Revistas” (série), Hassis, 1966.
Acervo: Museu Hassis. Florianopolis, Brasil.
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Figura 20: “Revistas” (série), Hassis, 1966 (335¢r8).
Acervo: Museu Hassis. Florianépolis, Brasil.
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Figura 21: “Revistas” (série), Hassis, 1966.
Acervo: Museu Hassis. Florianépolis, Brasil.
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Figura 22: “Golllllll Retrato de um rei. Os 1000 Bale Pelé”, Hassis, 1965 (120 X 130cm)
Acervo: Museu Hassis. Florianépolis, Brasil.
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Figuras 23, 24, 25, 26Recherche et présentation de tout ce que resteodesmfance, 1944-1950
Christian Boltanski, 1969.
(Reproducéo fotogréfica do livr@bltanski: les modéles. Cing relations entre t&image’, de 1979).
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Figuras 27, 28, 29:Recherche et présentation de tout ce que resteodeemfance, 1944-1950
Christian Boltanski, 1969.
(Reproducéo fotografica do livrdbltanski: les modeéles. Cing relations entre te&image’, de 1979).
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Figuras 30, 31La vie impossible de C.Bhristian Boltanski, 2001.
(Reproducéo fotogréafica da sala do Musée Natiowat Moderne, Centre Georges Pompidou. Paris, Faang
Acervo: ldem).
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Figuras 32, 33La vie impossible de C.Bhristian Boltanski, 2001.
(Reproducéo fotografica da sala do Musée Natioat Moderne, Centre Georges Pompidou. Paris, Faang
Acervo: ldem).
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Figuras 341 es archives de C.Ehristian Boltanski, 2001.
(Reproducéo fotogréfica da sala do Musée Natiowat Moderne, Centre Georges Pompidou. Paris, Faang
Acervo: ldem).
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Figuras 35, 36, 37: A Vacuo, Claudio Trindade, 2008
Colecao do artista.
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Figura 38: Yves Kleinregistro fotografico da exposicéie Vide 1958, Galeridris Clert, Paris, 1958;
Figura 39: Arman, registro fotografico da exposiBd&in, 1960, Galerie Iris Clert, Paris;
Figura 40: Arman, convite da exposig@iein, 1960 (10.5 x 6 x 2.9 cm). Acervo: The Museum afddrn Art. Nova
lorque, EUA.
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Figura 41:Poubelle des HalleArman, 1961 (63,5 x 43 x 12,5 cm).
Acervo: Musée National d’Art Moderne, Centre Geasrempidou. Paris, Francga.

Figura 42: Desmetros, Claudio Trindade, 2007.
Colecao do artista.

51



Figura 43: “Imemorial”, Rosangela Renné, 1994.
Colegédo: Marcos Vinicius Vilaga.

Figura 44: “Imemorial”’, Rosangela Rennd, 2003.
(Reprodugéo fotogréfica do livrdRbsangela Rennd: O Arquivo Universal e Outros Argsil, de 2003)
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Figura 45: “Vulgo & Anonimato”, Rosangela Renn6030
(Reprodugéo fotogréfica do livrdRbséngela Rennd: O Arquivo Universal e Outros Argsil, de 2003)

53



Figura 46: “Vulgo & Texto”, Rosangela Rennd, 2003
(Reprodugéo fotogréfica do livrdRbséngela Rennd: O Arquivo Universal e Outros Argsil, de 2003).
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Figura 47: Canada, Christian Boltanski, 1988.
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Figura 48: Mater, Farnese de Andrade, 1990 (42 X 27/5cm).
Colecdo Stitzer, Sdo Paulo.
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Figura 49: Pater, Farnese de Andrade, 1992-95 (38,XX 11cm).
Colecdo Stitzer, Sdo Paulo.
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Figura 50: O Anjo de Hiroshima, Farnese de Andra868-1978 (72 X 23,5cm)
Colecdo particular, Sdo Paulo.
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Figura 51: A Besta Humana, Farnese de Andrade2d@ X 27 24,5cm)
Colecao Adriana Moura, Belo Horizonte.
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Figura 52: Sem titulo, Farnese de Andrade, 1993%(22 X 14,5cm)
Colecéo Stutzer, S&o Paulo.
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Figura 53: A Formacédo de um Pensamento, Farnesadtade, 1972 (67 X 37 X 19cm)
Acervo da Galeria Ipanema, Rio de Janeiro.
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Figura 54 e 55: Anunciacéo, Farnese de Andrade§ (@BX 40 X 24cm)
Colecdo Anna Maria Niemeyer.
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Figura 56: Anunciacéo, Farnese de Andrade, 1972 X187 X 26cm)
Colecao Heitor Martins, Buenos Aires.
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Figura 57: Julia Amaral
Colecao da artista.

Figura 58: Julia Amaral
Colecao da artista.
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Figura 59: Julia Amaral
Colecao da artista.
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Figuras 60, 61 e 62: Mesa, Patricia Osses, 2001,
(Registro fotografico. Colecdo da artista)
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Figura 63: Habitaveis, Patricia Osses, 2004
Colecao da artista.
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Figura 64, 65: Apto. 54 — Antes e depois, Pati@saes, 2003
Registro fotografico. Colecao da artista.
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Figura 66: Manto de Apresentacgao, Arthur Bispo de&io, s.d. (118,5 X 141,2cm)
Acervo: Museu Bispo do Rosério Arte Contemporafa.de Janeiro, Brasil.
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Figura 67: Vista da porta de entrada do quartefdet Bispo do Rosario.
Coldnia Juliano Moreira, Rio de Janeiro (Fotogrdfieautor, em 2008).

70



Figura 68: Vista do interior do quarto-forte ondegossivel observar quatro das dez celas
gue compunham o espago de trabalho e de vivéndiisgde.
Coldnia Juliano Moreira, Rio de Janeiro (Fotogrdfieautor, em 2008).

Figura 69: Vista do Pavilhdao 10 onde residiu ArtBispo do Rosario.
Coldnia Juliano Moreira, Rio de Janeiro (Fotogrdfieautor, em 2008).
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Figura 70: “Paralelepipedo”, Arthur Bispo do Rosas.d. (21 X 47 X 28cm)
Acervo: Museu Bispo do Rosario Arte Contemporamféa.de Janeiro.
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Figura 71: Sem titulo, Arthur Bispo do Rosario, $180 X 62cm)
Acervo: Museu Bispo do Rosario Arte Contemporamféa.de Janeiro.
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Figuras 72, 73: da série “Campos Relacionais”,dSafisp
Colecao do artista.
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Figuras 74, 75: Sem titulo, Carlos Asp, c. 2000
Colecao do artista.
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Figuras 76, 77 (frente e verso): Sem titulo, Caflsis, 2008
Colecao do artista.
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2 HASSIS: ONTEMANHA

“Mas minha voz ndo deve assumir suas batalhas,

porque ele as travou num sonho essencial.

Porgue como outros homens escrevem versos,
Meu av6 fez um sonho.

Quando uma congestdo pulmonar o estava arruinando
e a febre inventiva falseou-lhe a face do dia,
reuniu os documentos ardentes da memoéria
para forjar seu sonho.”
(BORGES, 1998, v.1, p. 87)

Figura 2: a cabeca de um homem no ter¢o superior do quadro: o seu olho direitooencara
espectador. A funcgéo figurativa — o0 olho — remete ao que € extetioaaportanto, aguele que a
observa e se encontra fora do quadro. Trata-se de uma pintura e cetdigerpapel que lanca
um olhar para além dela prépria. Uma cena, uma espécie de algaidDO EM GUERRA”,
em letras garrafais. Mas, afinal, de qual guerra ela nasvi@tna ou Segunda Guerra Mundial?
Resposta: ambas. No quadro, uma série de referéncias escrite$retinka, Hitler e a suastica
nazista. No entanto, destaca-se em tamanho, a primeira sente€@taO\AO PASSADO”, que
determina, de principio, um movimento de retorno ao pretérifeiglra 3, por sua vez, lanca
mao de outras indicacbes, todas relativas & década de 1960: “TELEVISAUERRILHA”,
“BOMBA H”". Ao observar, com mais atencao,Fegura 2, descobre-se a data de realizagao
destes trabalhos: 1967.

A leitura do texto inscrito nkigura 2 € perpassada, portanto, pelos olhos de uma figura
onividente. O olho esquerdo mantém um olhar frontal embora um tanto desiatier&o passo
que o direito foi substituido por um capacete com a suastica natistalo que, por sinal,
repete-se mais abaixo em um braco erguido. Eis que surge o Fuhrera rdireita, sendo
possivel reconhecer seu bigode peculiar ainda que seus olhos estejadovegrela palavra
“sacrificadas”. No canto direito inferior, uma série de cruzasfala um cemitério. Proximo ao
centro, aparece: “Treblinka, exterminio em massa”. Ao lado derHdl vulto de uma figura
sugere um enforcamento. E possivel ler, ainda, “LUTO PELA VID&ids que a palavra “luto”
pode sugerir tanto a acdo de lutar, batalhar, quanto o substantivo esfemditide pos-perda,

pos-morte. Ja nkigura 3, encontra-se a frase: “eu me transformei na morte, sou um destrui
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de mundos”. A morte parece estar em tudo. O que ocorre, em verdade Bgyue onividente
assiste a onipresenca da morte e do luto daquilo que esta em seu entorno e diante de seus olhos.

Olhos expiantes

“Visdo de Jodo na llha de Patmos- Eu, Jodo, que também sou vosso irmdo e
companheiro na aflicdo, na realeza e na paciémiglesus Cristo, estava na ilha de

Patmos por causa da palavra de Deus e do testerdenbesus Cristo. E fui arrebatado

em espirito no dia do Senhor, e ouvi detras de umma grande voz, como de trombeta,

que dizia: ‘O que, vés, escreve-o num livro e ewvis sete Igrejas que estdo na Asia”

(Apocalipse, Capitulo 1).

Ainda naFigura 2, é possivel visualizar uma maquina de escrever acompanhada, ao seu
lado, por uma efusédo de textos. Ao invés de datilografar palavras usferntmadas, ela acaba
por cortar e colar imagens e escritas pré-existentes. Em nenfamento, lemos letras
tipograficas, mas sim palavras com fontes provindas de outro lugar.ni&juina de escrever,
em verdade, € um tanto esquizofrénica ja que nada escreve, masdita € cola textos pré-
existentes. O artista realizou, deste modo, um trabalho anacronicexgaet&ncia. Novamente,
surge a pergunta: afinal, em qual ano transcorre a referidagl@42 ou 1967? Resposta: pouco
importa. Em 1967, a Guerra do Vietna ocupava boa parte da imprensa mumdglegra. Neste
momento, Hassis, o autor dos trabalhos em questdo, era leitor daasréManchete”, “O
Cruzeiro”, lia jornais, ouvia radios e ja havia comprado sua prinelggisdo. Omass midia
passava a ocupar, portanto, boa parte de sua rotina. Concomitantementey prodsicao
artistica, é possivel assistir ao inicio das colagens, procediradigtico que seria inovador e
que aportaria problemas fundamentais em sua trajetéria

Hassis pouco escrevia. E bastante dificil encontrar manuscritoguarcartas em seu
acervo. No entanto, em “Ontemanhd”, surge uma verborragia quase incGuida.se algo
estivesse desregulado, fora do lugar e fosse preciso falar, satpreslocar para fora. Em
verdade, em relacdo a pratica da escrita, 0 artista sempse@i@u uma extrema economia. Em
seu vasto acervo é dificil encontrar manuscritos ou mesmo cartele gscritas. No entanto, sua

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

!> Em 1965, encontra-se sua primeira colagem, “Sap4atEm 1966, a série “Revista” ja configura estabilizacdo
artistica de Hassis que passa a incluir dentraasstécnicas, a colagem.
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abordar guestdes relativas a guerra e a morte. Um destes podossirtitula-se “Agosto de
1945, Hiroshima, Nagasaki”. Logo no primeiro paragrafo, |1é-se:

“No ar um euforismo geral do povo. Fim da Segundar@& Mundial. Cinco anos que o
mundo participava de uma maneira ou de outra tomaswhhecimento da maior
carnificina do século. Este periodo, de 37 a 4%cawaa minha juventude, Estado Novo,
Guerra. Nao ficava o ilhéu alheio ao que aconteoimundo, acrescido de que amigos
nossos, ilhéus, participavam da acao da FEB ria.ftal

Em sintese, o texto relatava o ambiente social e artistiEdandpolis durante os anos
da Segunda Grande Guerra, enfocando 0 modo como as tensdes entre as puiédass eram
recebidas na llha de Santa Catarina, onde o artista resichhathttva. Em boa medida, esta
apreensdo de Hassis em relacdo a guerra pode ser compreendiderioio dat sua histéria
familiar: seu pai e seu avd paterno foram do Exército Brasi(este ultimo, inclusive, lutara
tanto na Guerra de Canudos quanto na Guerra do Contestado). De certdlémsisamanteve-se
sempre mobilizado, ainda que na condi¢cdo de “reservista”, mesmo aposisici@s. Em seu
atelié, além das divesas pinturas e desenhos que o cercava, édanecapacetes militares e,
sobretudo, diversos livros sobre as guerras, além de biografias soberemmio, Adolf Hitler.
Havia, ainda, a um canto do atelié, uma bandeira do Brasil que perans@egre hasteada e de
prontidao.

“Ontemanhd@” ndo seria o0 primeiro nem o ultimo trabalho a apresartamatica da
guerra na trajetoria do artista. Curiosamente, esta obra taénhbémposta por poemas de autoria
de Hassis que se encontram intercalados entre as imagens, digpogtoanchas do mesmo
tamanho das obras, apontando que elas participavam com a mesma ingpdesnciagens no
interior do trabalho. Ou seja, ainda que as proprias colagens e pjatasteresse repletas de
palavras, Hassis considerou necessario incluir mais textos. Aetgmssar aos textos, vale
destacar as palavras e frases possiveis de serem lidasrioo datg imagens que apresentam um

pouco da substancia fatalista do trabalho:

n o w ” o w LT

“Quadro 1. “viver”, “por”, “amor”,
“anhad”;

Quadro 3. “rosas”, vejo, minhas, filhas, correm, brincamtea, “do ié-ié comer(...)",
artes, inocentes, tocador de violdo, Picasso = Ratrato, Terra, Ano 2000, Fechos,
olhos, Presidente, minha, infancia, até hoje esser® mundo, quando;

Quadro 4. de James Russell Lowell, S6 os tolos e os mortasanmudam de opinido,
vejo Televisdo, conversa, noticias, jovem com unentalidade, em festa, mundo,
pequeno, mundanismo, criancas sem escola nas@lfes do mil convidados, e os

para descobrir o seu prép coragdo”, “ontem”,
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prazeres diarios, miséria, guerrilha, bomba Helibcombates, tem medo, vietnamitas
revolucionarios, Oppenheimer, “eu me transformeimmarte, sou um destruidor de
mundos;

Quadro 5. Tenho, medo, minhas, filhas, brincam, felizespigm, grito de morrer pela
patria, povo nos dias tormentosos de 19(...), Aldraande (...);

Quadro 6. “volto ao passado”, show, fuzis, luto pela vidainglo em guerra, Treblinko,
exterminio em massa, muitas vidas, reduzir, tentemon sacrificadas, idade para
casernaQuadro 7. medo em mim, nés, no mundo, marchando para a,danjmorte,
suspenso sobre as cidades, lamentos, e milhaffesidies, ndo pensa, foi repetido, sem
alimento, prepara-se, grita, ataca, guerra paraemdté terrivel, os que sobrevivem,
invejam os que tombaram em combate, as chamas pisioneiro, soldado, foram
destruidos pelo fogo do (...), € a morte para aamisade, morte: “As marges da estrada
estdo repletas”, 666;”

Os poemas, por sua vez, utilizam de uma estrutura parecida aos textta, abordando
0 mesmo problema, como em: “Abutres agourentos, / Aguardam o banqueateana®bedo /
666", ou entdo, “Ao som da orquestra sinistra / sob a luz do temor / oasidargzam o balé da
morte / 666”. Todos os cinco poemas findam-se com o “666”. De modo gerahtppd que se
destaca da escrita presente ao longo desta série € o tom mjpogalornando evidente a
influéncia da narrativa crista e, sobretudo, do Apocalipse, que seriardensm seu trabalho.
Por sinal, desde crianca, o catolicismo romano esteve presente em sua f§rmacao

“Humanidades” € o mural realizado por Hassis nas paredes inwanégejinha da
Universidade Federal de Santa Catarina, no ano de 1978. Em diversascdeslao artista
afirmou que para a realizacdo deste trabalho teria se baseadpitudocVl do Apocalipse que
relata a abertura do livro fechado a sete selos e que conténino deshumanidade. O elemento
narrativo — ja presente nas diversas seéries pictéricas da,ad@sho em “Via-Crucis”, “O
Contestado”, etc. — é, portanto, central. Vale destacar, que a passiadieno do Apocalipse
utilizado por Hassis, segundo a tradicdo eclesiastica, terieesatito pelo Apdstolo Jodo em
Patmos, uma pequena ilha no Mar Egeu, na Asia Menor, quando este seaeaasgterrado,
perseguido em virtude de sua fé crista, por volta do ano 95. Jodo € umgmrsduoatrativo de
um periodo em gue a cristandade encontrava-se violentamente atacada pelos romanos.

E, portanto, em meio a um periodo de crise e exilado em uma ilhao@oegetige o
Apocalipse apos afirmar ter ouvido uma “grande voz”, como uma “tromige’sentencia:

“todo olho vé e verd”. Em “Ontemanhd@” e mesmo Figura 6, que logo a frente sera

'8 Hassis chegou a ser, inclusive, coroinha da Igkgjasa Senhora da Trindade (atual Igrejinha da YFB&
década de 1930, local onde, por sinal, encontoarsaral “Humanidades”, de sua autoria.

7 vide, por exemplo, em WERNER, Clévislemoéria e patriménio cultural: Lembrancas de um artista. Um
exercicio de justificativa para a preservacao da diga Igrejinha da Trindade. Dissertacdo. Florianépolis: UFSC
(Mestrado em Histéria), 1993.
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apresentada, contudo, os olhos ja ndo véem mais: aquele, céigunmaa2, esta obnublado pelo
capacete com a suastica nazista, este estara ocupado peloséxgais masculino e feminino.
Os homens estdo com os olhos velados. Por sinal, “apocalipse”, emoyegdizer revelacao,
ou seja, tirar o véu, possibilitar a viséo.

Em termos visuais, Hassis lancou méo de estratégias ja psavéstte texto biblico, como
0 uso de sinestesias (que atravessam o mural em forma de roadstass, olhos, narizes,
bananas, bocas e, ao centro, o calice de vinho sendo disputado por um rei hoatmoore&
negro) e o estilo sibilino (caracteristico da escrita apoajptom o tom obscuro e hermético).
A esquerda do mural, surge uma forte cena exibe a crucificag@estada com uma mulher
gravida que ndo consegue assistir a cena ao seu entorno, sendo uma ggsepeaitagens sem
olhos. O feto, contudo, pode simbolizar algum resquicio de esperanca. Abaixa, out
crucificacéo, desta vez, no arame farpado. A frente surgem serpantertical, mortas por uma
langa que surge nédo se sabe de onde.

A figura de Jesus Cristo, acima, uma espécie de astronauta, Giomava o préprio
Hassis, parece transcender a tudo isso, talvez a caminho do entronamento queimemytd, iria
julgar os vivos e os mortos. O espago ao Seu entorno € neutro, s&in oelacos outros seres.
Ao lado direito, vé-se ainda um cavaleiro negro que segura uma bglargzbe-se que a mesma
mao que a segura é aquela que enforca um ser, situado abaixo detao Rrdte, mais um
cavaleiro aparece conjugado a um cavalo amarelo (apés a abertunmemselo), segurando
um arco branco na méo que corresponde, segundo a interpretacéo biblica, ao principio das dores.

E possivel, se optarmos por pensar em termos dramatirgicos, dividirabem duas
linhas: primeiro, a inferior, composta por seres que sentem as derdgsgracas previstas no
Apocalipse. Em seguida, a superior, com 0s personagens descritos nopappeakcutores das
profecias. Os seres inferiores representam os animais dgeswitcapitulo 1V, versiculo 8: “(...)
cheios de olhos; e ndo descansam nem de dia nem de noite”. Os olhasalpségielementos
gue se repetem ao longo de todo o mural: sempre abertos, angustiaglastarites. Em um sé
tempo, todos parecem olhar e ser observados. Ao espectador, restasadmple estar sendo a
todo momento observado. Os olhos, desta feita, atravessam o murakerpenfa dos aspectos
gue mais acrescentam tons dramaticos ao trabalho.

Os olhos, em alguns trabalhos de Hassis da década de 1960, ndo espiam onamindo,

refletem. Para tanto, assumem a forma de suasticas nazigfass sexuais, entre outros temas.
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Segundo Michel Leris: “Ao mesmo tempo que é uma figura da constiéraial (o0 olho da
consciéncia, lugar-comum amplamente explorado) e uma imagem dasépresse Orgao é,
para os ocidentais, um objeto atraente, mas inquietante e, em suas &mimais, t4o repulsivo
que ‘ndo o morderemos jamais™ (In: BATAILLE, 2003, p. 110)F&gyura 6 provém de uma
série anterior a “Ontemanha”, intitulada “Revistas”, de 1966. Netges dois rostos negros, de
perfil, onde se destacam os olhos invadidos pela fotografia imprepégida de uma revista. As
esferas oculares ndo foram preenchidas com tinta, deixando que gensnpé-existentes
aparecessem. Para a surpresa, 0 que se vé no olho de um dos rosp@&ni& eimo outro, uma
vagina.

O procedimento € o0 mesmo presente em “Ontemanhd@”. Dessa vez, continy@sain
capacete nazista, surge o0 0Orgdo sexual masculino sendo que o0s offmn@&Emente
obnubilados. E evidente a fixacdo de Hassis tanto pelos olhos quantovzaass relativas a
morte. A repeticdo e a distribuicdo destes elementos figurao/tmngo de grande parte de seus
trabalhos deste periodo sugere algo a funcionar entre ele e 0 mundqyelg obnubla, em boa
medida, em razdo do clima sombrio e inseguro daquele momento, comagaammente da
Guerra Fria, da Bomba “H”, da superpopulacdo, dos conflitos e regiitiesan estabelecidos
em diversos paises, sobretudo, na América Latina.

Nestas obras, como j& observado, os olhos se fecham e j& ndo espasim nexpiam.
Assumem a funcdo expiatéria & medida que buscam reparar algm® ou pecado da
humanidade, o mesmo que seria por fim levado ao término no mural “Humahjdagéeto de
olhos que assistem a tudo, a ultima cena da histéria humana previtai@aOs olhos ja ndo
almejando a peniténcia ja que a mesma ndo parece ser maislp&ssivBorta”, Figura 7, o
olho ndo surge mais como retina, como suastica ou qualquer outra leogEatarna espelho. Ao
olha-lo nos vemos. “Porta” € um titulo atribuido por homénimia [deieu HassisAntes de ser
um objeto catalogado como obra de arte, tratava-se, como diz 0 propriodeomnea porta. Sua
posicao era estratégica no interior do atelié do artisteseglarava o espaco de producédo e de
circulagcdo de pessoas daquele que era reservado para a guard&ragesneabbras que ele
considerava importante ou frageis, como as peliculas cinematagratjoe ficavam todas

depositadas no interior de cubos de istpor

'8 procedimento tomado pelo artista (por sinal, Imstaomum na Ilha de Santa Catarina) tendo em wisi#ia
umidade relativa do ar na cidade e que favoreaecepso de degradacdo da pelicula cinematogréfica.
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O olho espelhado, portanto, localizava-se na passagem entre o ambiente de

producao/sociabilidade e o de guarda/conservacédo que, em boa medida, podenaiderado
como uma espécie de sacristia de Hassis. Explica-se:istiaaeio espaco da igreja que funciona
como um misto de depdsito e lugar sagrado, onde se encontram 0sS parareeessarios ao
culto: as hostias, as vestes, o vinho. E dessa coxia sagrada qumea®ntos antes da missa, o
padre, os(as) coroinhas, os(as) ministros(as). Sem a sacrigti@d wélto, ndo ha representacéo.
Além disso, apenas 0os mais chegados participam deste espaco,npieparaelando pelos
aderecos necessarios a cena.

No caso de Hassis, sua sacristia encontrava-se neste espagdoamexatelié, um
pequeno quarto construido de forma conjuminada, porém, separada do desenho oigsel da
Era ali que depositava suas fotos, discos, livros, filmes, enfim,rsenah de trabalhos e de
recordacdes, sua mateéria-prima vital. Ao visitante comum, o quartagepdssar desapercebido
(e, em boa medida, acreditamos ser essa a idéia, uma portgadisfde obra de arte). O que
antes era madeira e que servia para dividir ambientes — ou sajaouia — tornou-se superficie
para pintura, colagens e objetos tridimensionais que, gradativamente, iam sendo &hexados

Entre eles, o espelho em forma de retina de um olho que reflete htadd, aquilo que
ndo é porta, muito menos depdsito: ele rebate o mundo. E como se no pamatada ja
estivesse anunciado o que encontrariamos la dentro: pedacos do mundo ex¢tagiathos
daquele que acumulou. “Escreve as coisas que tens visto, e as quassfioe eepois destas héo
de acontecer”, escreveu Jodo em seu livro Apocalipse. A importan@talodo sentido da
visdo, da necessidade do registro, destaca-se nessa passagenestéar, ainda, um tom
paradoxal: o olho que vé e que é ordenado a escrever, lembrando do exdeote-Isdrhdo aqui
o verbo “escrever” utilizado no sentido de registro, da mais ardigaafde memaoria de que
dispde o homem — € o0 mesmo olho que se findara junto ao fim dos temposidoeregistra
a vida para a morte. O mesmo orgao que orienta a vida é aquelsyme asmissao de preparar
a morte: “Com efeito, a respeito do olho, parece impossivel pronundiampaildvra que nao seja
seducdo, pois nada é tdo atraente quanto ele no corpo dos animais e dos Rorensa

seducdo extrema esta provavelmente no limite do horror” (BATAILLE, 2003, p. 99).

19 Estes objetos contavam a histéria de sua vidaifowms, relégios, chaves de carro, bilhetes, hugtps, adesivos,
enfim, materiais extraidos do fluxo comum do caetidi e ressignificados no interior de sua producistiaa.
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Hassis e Franklin Cascaes

Os trabalhos de Hassis abordados até aqui assinalam, indelevelnmeaiteprigacao,
uma quase missédo, de tudo se ver e reunir. Em boa medida, estailawitgiat(caracteristica de
diversas trajetorias artisticas, como a de Christian Boltarwkip serd apresentado no Capitulo
3 que, no entanto, lanca mao da derrisdo para anunciar sua missao) pedeltsdo de um
entendimento, ainda que inconsciente, da concepcao de tempo cristéem ideagma linha reta
gue teria seu término: “Ao contrario do helenismo, o mundo, para o céstéado no tempo e
deve acabar no tempo. De um lado, a narrativa do Génese, de outro, dipamsgeatoldgica do
Apocalipse. E a criagdo, o Juizo Final, o periodo intermediario quesdebda de um a outro
desses dois eventos, sdo unicos” (PUECH apud AGAMBEN, 2005, p. 114).

Um outro artista, ainda que por meios distintos, aproximar-se-ia dasger missionario
do fazer artistico. Trata-se de Franklin Cascaes que teve esgan&rio de nascimento
comemorado no ano de 2008. Em seu caso, assim como no de Hassis, tangoéso prpcurar
por um outro indicio capaz de dar conta de seu trabalho. Ndo mais atgfigdanarrativa em
torno de sua trajetéria e que serve como estandarte para aquilo gtende,ede modo geral, por
cultura agoriana, muito menos aquele que inspirou a bizarra denomindtaa da Magia”. Ao
invés de falar de Franklin ou de Cascaes, talvez seja 0 momentosde @& Joaquim: nascido
em 1908, com o nome de batismo de Franklin Joaquim Cascaes, no bairgoagultéocalizado
atualmente na porcao continental da cidade de Florianépolis.

Ao contrario do escritor Virgilio Varzea, por exemplo, que saiu desd&enhora do
Desterro em busca de outros ares, Joaquim interiorizou-se. Fechousaa eropria terra como
gquem tem um dever a cumprir: “Passei a vida inteira anotando, refcuts pessoas”
(CASCAES, 1981, p. 21), declarou a Raimundo Caruso. O que surpreende no conjunto de sua
obra, sobretudo, é a quantidade de desenhos, escritos, esculturas e obgtiws. nEaafoi um
grande desenhista, muito menos um destacado escritor. Em muitos ttatsdhes, € evidente a
dificuldade em desenhar uma méao, em realizar um escor¢co. Em bataméegreciso retirar os
adjetivos para se falar de Joaquim porque a sua matéria € o verbo e o0 seu mérito &angarseve

Joaquim foi um catador: recolhia um a um, entre outras coisas, aqulleeqoeeressava,

qgue lhe parecia representativo do modo de vida local. Em sua obra eme pegmiltorica,
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aparecem pessoas executando tarefas diarias: preparam aljroeransos males, festejam dias
santos. Construiu, com isso, uma das cole¢fes mais interessantesuldoXs€ em Santa
Catarina. Atualmente, este acervo € ainda mais importante tendasemque se encontra
depositado, inteiramente, em apenas um local, a reserva técnica do Museitdrio Professor
Oswaldo Rodrigues Cabral, reforcando assim o seu carater de conjunto.

Em sua obra escrita e visual, descortina-se uma lista devesr@aide fazeres: a descri¢cao
da pesca da tainha na praia do Pantano do Sul, as benzeduras, as assoemiiay uma
relacdo de historias que, segundo o proprio artista, estavam préoximessa: “(...) porque todas
aguelas histérias desapareciam, como ja estao quase desaparecetadmiséundo existe mais”
(Ibidem, p. 23). O que chama a atencdo em Joaquim, mas também ésn ¢dese visto, € a
missdo memorialistica assumida por estes trabalhos. Ao comtcanmvimento historiografico
do século XIX e de boa parte do século XX, Joaquim dedicou-se a ree@dh@latar as acoes
ndo dos grandes homens da politica e da sociedade, mas sim dos an6nsnoinNas,
recentemente publicadas em li¥Paaparecem o senhor L.G., o senhor J.D.C., faces sem nomes
que funcionam apenas como lastros narrativos. E por se sentir proxifim, aortanto, que
Joaquim se atribuiu a miss&o de narrar. A memoria como mortatha.ft desse tnico que nos
fala Joaquim.

O que tanto parecia amedrontar, causando o temor tanto em Cascaesqualdassis
(estas palavras aparecem tanto na escrita quanto nas colag©metieanhad”, de Hassis) era a
possibilidade do fim dos tempos, justamente este involucro onde assiogadares, que nunca
voltariam mais a ocorrer se encontram e que ele tanto secesfmc registrar para o futuro. A
inquietacdo de Hassis — uma perturbacdo permanente, como quem gsiErram- provém de
uma impossibilidade do registro perfeito dessas coisas. Na indead®lide captar o essencial,
multiplicou seus registros aos milhares. Como registra-lo eanldes e pinturas iméveis? Como

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

20 CASCAES, FranklinCronicas de Cascaed:loriandpolis. Franklin Cascaes Publicacdes, 2008.
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Da tela aoflatbed

“Ontemanh@” é testemunha de uma intensa busca do artista por novosenexpsessao
capazes de responder a estas questdes. Em sua forma, condensaedipedsestes utilizados
nas artes visuais como a série, a colagem, a fotografia, oeciedambém a escrita. Em seu
conteldo, a alusdo explicita ao Apocalipse assevera a inquietagi@o@al de Hassis diante do
periodo histérico de entdo. De um lado, o tempo humano do século XX, que paegce e
chegando ao fim, com a ameaca de guerras e demais contingéociasitr® lado, o tempo
especifico de uma obra de arte, com suas promessas de postenidddrcéo estética. Com
“Ontemanhd@”, Hassis investigou a possibilidade de aportar em salhtraelisdes e acimulos
temporais, enriquecendo assim a sua poténcia narrativa.

Se, no inicio de sua trajetoria artistica, ele se esforcavagmberir movimento aos
sambistas, gaivotas e demais temas que desenhava (afinal, sautidnstam, as gaivotas voam,
etc., todos esses verbos que indicam um transito), por sua vez, emdGmi&neste movimento
se torna possivel ndo mais como expediente do traco, da cor, da virtuasiddsenhista e do
pintor. O que estara em jogo a partir de entédo, € a elaboracasitde é¢€ montagem provindos
tanto da colagem quanto do préprio ato da edicdo de uma pelicula cin@ficgo@om isso, 0s
trabalhos do artista passaréo a habitar um outro sistema deaecdEpgnagens — o cinema e,
mais posteriormente, o video — onde a questdo do movimento € central e indispensavel.

As Figura 2 e Figura 3 sdo, como ja informado, dois dos dezenove trabalhos que
compdem a série “Ontemanhd@”. Espéciewd®k in progresscuja realizacéo foi estendida ao
longo de décadas, coaduna procedimentos artisticos levados a cabo porahpassi dos anos
1960 que incluiam um intenso diadlogo entre técnicas e suportes: da @gintura, da pintura a
colagem, da colagem ao cinema e, mais a frente, do cinema at . v@ebandono da figuracéo

baseada no 6leo sobre a tela, no grafite sobre o papel, seguida daexpefio com diferentes

2L E preciso esclarecer que ndo existe apenas uraadnibulada “Ontemanh&”. Num primeiro momento,arm de
1967, Hassis realizou uma série de pinturas coageok sobre impresso, num total de dezenove qué&tim$972,
a partir desta mesma série, produziu um filme epeS8. Ap6s mais de vinte anos, na década de 16&80naria
novamente a gravacdo em Super 8 para transfeafa yideo (VHS), acrescentando uma breve faladuotdsia
sobre seu processo criativo. Portanto, “Ontemaghérha série de pinturas e colagens sobre impressopelicula
cinematografica Super 8, um video em VHS e, atusttméambém se tornou um livro-albtiniralvez tenha sido o
acaso, mas o certo é que dando prosseguimente acgsttante retorno de Hassis as suas obras @ narsacao de
suportes, a primeira publicacdo apds a sua méteglizada pel&kundacao Hassjsfoi do album Ontemanha. O
préprio Hassis havia deixado indicacdes bem cldeasomo deveria ser o livro. Ou seja, além dasietcolagens,
do cinema e do video, ele pretendia publica-loiera-Album.
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materiais que passam a configurar um aspecto mais processsiazh @ira pode ser aproximado
ao contexto artistico do periodo.

A década de 1960 assinalou, conforme Jurgen Claus, a ‘expansédo daguares os
géneros classicos da pintura, da escultura e da gravura comegpsaticipar de processos cujo
limiares com outras artes foram aproximados, com a incluséo ,ddolumovimento, do objeto,
da palavra e do som. Ainda que habitasse a periferia da perifediacdibo artistico, Hassis
acompanhou este processo de maneira bastante atenta e, surpreendtve;seatualizado em
termos formais e tematicos ao que ocorria no campo artistico nacional e intexhaci

Uma crianga desnutrida nas maos de uma criatura encaveirdéiguialQ percorrendo
0 espaco entre os corpos, ha uma série de cruzes, as mesmas guoeJ, gambém estavam
presentes naFigura 2 E possivel ler as seguintes palavras: “COMO ERA JESUS” e
“EXILADOS”. Neste trabalho, de 1964, apresentam-se algumas da$i&sslptasticas as quais
Hassis recorreria poucos anos depois (conforme ja apresentado ema®@hd”, de 1967), como
0 uso de palavras pré-existentes no suporte da folha impressa, eipmnie de praticamente
toda a area pictérica, a figuracdo alcancada a partir do redargotografia e também do
desenho.

De maneira sintética, € possivel dividir em duas fases a produ¢fassis do periodo. A
primeira, iniciada em seus anos de formacdo artistica, que toclai a década de 1940,
estendendo-se até o final da década de 1950, quando participaria da foensa¢@oum dos
membros mais ativos do Grupo de Artistas Plasticos de Florian6polisj&GAPsta fase poderia
ser resumida a partir ddsiguras 8 e 9 em que estdo evidentes o esforco do artista por
caracterizar o modo de vida local, com pinturas e desenhos que lamjaniso das cores, com
pinceladas e tracos bastante descontraidos, executando a funcerisécactde um pintor
inserido no contexto do modernismo brasileiro: retratar um determispdcota de sua terra, de
sua historia.

Em contrapartida, na segunda fase, no inicio dos anos 1960, percebe-s¢etanaoal
bastante profunda de sua pratica artistica. Os temas escolhides,vdes tornaram-se mais

220 primeiro saldo do Grupo de Artistas Plastico§kbeianopolis ocorreu em 1958. Como antecedewiatidp, a
exposicdo de Hassis e Meyer Filho no Instituto iBEastados Unidos (IBEU). Durante a exposicao, emaiam o
tapeceiro Pedro Paulo Vecchietti e formariam o eumicjue coordenaria as primeiras investidas do Gridgon dos
trés artistas, juntar-se-iam Tércio da Gama, HugadWnior, Aldo Nunes, Thales Brognoli, Dimas Re$2odrigo
de Haro. O GAPF é considerado, junto a Martinhéldeo, como o precursor do modernismo nas artefigadsem
Santa Catarina.
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dramaticos, as figuras mais soturnas, com rostos que se escondamesdonfianca em relacéo
a luz invade os trabalhos. Tal qual iria se passar doravante grodugdo cinematografica, ndo
se tratava mais de um artista preocupado em representar desspedda e da historia local. O
interesse se deslocava, pouco a pouco, para 0 aspecto tragico do homehe cra |
contemporaneo.

Em termos formais, pela primeira vez, o até entdo desenhistdoe, pancaria mao de
uma outra técnica, a da colagem. E possivel assistir a um eslsteaeedimento anos antes,
quando ele havia editado sua prépria assinatura. Explica-se: o homénam beiedy de Assis
Corréa, foi gradativamente alterado a partir de meados da déca8&dd’rimeiro, a assinatura
completa, conforme a certiddo de nascimento. Depois, “H. Assis Gongaequéncia, “H.
Assis”, e, finalmente, “Hassis”. Em termos praticos, 0 que ocorreu @ gista recortou e colou
a forma e o conteudo de seu proprio nome. Como resultado, uma espécienairass
montagem: Hassis. Ou entdo: uma quase escultura ja que lapidolheveatiddadosamente sua
assinatura, retirando 0s excessos até que, por si prépria, se sastentaseu volume (sonoro) e
visualidade.

Seria possivel pensar, para fins didaticos, tendo em mente as sksageesentadas, de
uma parte, num “Hiedy de Assis Corréa”, como um artista modernoxpelércia, ainda que
nao tenha passado pela pintura modernista abstrata aos moldes eurept@ado-@nidenses,
estando muito mais relacionado a uma pratica artistica modesiibaatal qual um Céandido
Portinari ou Emiliano Di Cavalcanti, sempre afeitos a uma tea&, consequentemente, a
figura. De outra parte, estaria 0 “Hassis” do inicio dos anos 196® téténino de 1970, com
experimentacdes e procedimentos que estabeleceriam uma outraligadsitpoética, muito
mais proxima ao fazer artistico contemporaneo, explorando questdesintoapelo mais
universal.

Para compreender este ultimo Hassis € preciso convocar 0 concetiagksm de modo
extensivo: ndo se tratava apenas de recortar e colar pedacesstds @ jornais sobre as telas
como visto nag-iguras 2, 3 e 10A colagem sobre a pintura seria o primeiro passo para que o
artista aprofundasse as possibilidades existentes na acéo t&r ecotar o mundo. Com isso, 0
procedimento da montagem, da edicdo de imagens e de sons extraidbstdmas-se-ia a base
de sua producéo artistica. Desta pratica surgiria toda uma outée péo significativa quanto os
desenhos e pinturas, conquanto que um tanto desconhecida: a obra fotografitatogyrafica e,
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posteriormente, videografica. Pouco exibidos, estes trabalhos, em bodamdidioam do
restante de sua producgdo. Ainda hoje, o grande publico conhece o Hassiaridaasmdas
pinturas e desenhos figurativos com tematica florianopolitana, confsiRiguras 8e 9, em
detrimento aquela producdo mais marginal localizada na década de IMBOAecolagem
“Exilados”, as séries “Ontemanhd” e “Revistas”, além de shlnses e fotografias,
configurariam, portanto, uma espécie de producéo hiatal na trajetGiisia que no contexto
deste estudo, todavia, assumem papel central.

A Figura 11, junto com ad-iguras 2 e 3 € mais uma das obras que compdem a série
“Ontemanh@”. Ao observar com atencdo ao quadro onde se |é o titulo destaooistata-se
como o artista construiu este nome, reunindo duas palavras distinthem™Omais “anha”.
Arrisca-se uma licenca poética em forma de definicdo vocabolsiemanha’[do latim “ad
nocte(m)” + do latim “maneana”].Adv. 1. confusdo temporal. pretérito e futuro conjugados.
3. movimento da memdéria que aponta concomitantemente ao outrora e ao $amdquina de
anacronias.

Conforme ja observado, o regime plastico e narrativo da série “@nitérh é
diferenciado do restante da producéo pictérica de Hassis. Um dosoaspaetpromovem essa
diferenciacédo € que ela ndo se conforma a um tempo linear e homeg@épkficado ainda que
0 Seu pressuposto seja a escatologia crista, afinal, possui £itagtteverbais quanto visuais do
Apocalipse Segundo Sao Jodo, ja citadas. O paradoxo estabelecido agscurspdiristdo do
fim dos tempos no interior de uma narrativa sem comeco, meioqgéredo as colagens da série
— € justo o ponto de inflexdo da trajetoria do artista: 0 momento eralese vé confrontado
com uma realidade pereclitante coincide com aquele em que sua @opbsgca formas
distintas para o fazer artistico.

E neste instante que seu processo de criacdo estendeu-se pardo apéchorico.
“Ontemanhd@” teve uma versao cinematografica realizada no ano deri€@@rando, por fim, a
imagem em movimento (j& prefigurada na idéia de colagem e rie @étorica utilizadas
anteriormente em seu trabalho). As formas narrativas passar@ntemplar a conjuncdo do
tempo e do espaco sobre um mesmo suporte — 0 da pelicula — ou, emngliEmeia, a propria
retina do espectador. O procedimento da colagem é considerado, portambo,demplo sentido:
por um lado, o ato em si de recortar e colar impressos em um quadroogitro lado, o fato de

se extrair uma narrativa de fontes diversas e mesmo distantes no tempo e no espaco.
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Em “Ontemanha” a colagem é expressao direta de um transporimue confronta —
acareia, relaciona, enfim, afronta — futuro, presente e passado.otatgw ndo se apresenta
apenas em “Ontemanhd@” e esta além de se caracterizdefielgdo de suportes tal qual pinturas
sobre telas, desenhos sobre papel, entre outros. Trata-se, sobrerdanama, movimento de
mem©aria que se encontra na acumulacdo, pesquisa e utilizacao dafitgpfiimes em pelicula
e em video, do arquivo documental, enfim, de uma vasta gama de maiteriaisrior de seu
processo artistico.

Assim como nédo é possivel pensar as colagens de Pablo Picassacapeneslagens ou
somente como pintura, € preciso levar em conta as infinitas relac@embinacdes que as
diversas modalidades do acervo legado por Hassis produzem entradsi:ff@mento de jornal
forma o signo de um significado visual; entdo, quando junta sua extreraidadautro, ele se re-
forma e o significado muda” (KRAUSS, 2006, p. 43). Rosalind Krauss apontassonque a
depender das combinagfes propostas pelo leitor da obra, obter-se-aediferiempretacdes e
textualidades. Em Hassis, 0s signos possiveis estdo dispersos aaddommenso conjunto
material por ele legado e que, seguramente, ultrapassa mais de trinta sil peca

A colagem foi um expediente largamente utilizado pelp Artsendo uma das derivacoes
dos experimentos plasticos dos dadaistas, cubistas e surre@bstasrigem na década de 1950,
na Inglaterra, interessa-nos aqui, todavia, sua vertente estado-unichers®jco mais tardia, da
década de 1960, com nomes como Andy Wahrol, Roy Lichenstein, David Hockney Joasyse
e Robert Rauschenberg. A introducdo no quadro pictorico de pedacos de j@viatas,r
impressos diversos e, posteriormente, de objetos tridimensionaisigpasstazer parte do
repertorio destes artistas que emergiriam apdés o Expressiomibeitato. O grande inicial
impasse colocado a esta geragao foi a opgcao entre a abstracéo ou a figuracgéo.

Um dos casos que melhor ilustra os problemas que permearam satgepag o famoso
episodio envolvendo os artistas Willen de Kooning e Robert Rauschenbet@5Breste dltimo
apagara com borracha um desenho de Willem de Kooning que, anos antedhdaico
oferecido pelo préprio autor como um presente. Como é possivel Fgguna 12, Rauschenberg
devolveu-lhe a folha apagada com o titltoased de Kooning Drawing(“Desenho apagado de
De Kooning”). Com forte carga conceitual — uma vez que seus sentidosenéncontravam
apenas na superficie da folha apagada — este trabalho dialoga eguirmesprecedente: anos
antes, De Kooning havia sido o mestre e a referéncia primeira para Rauschenberg.
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Em sintese, o ato do “discipulo” — ao devolver o antigo presente esvdeiddoma e
contetdo — dizia respeito a necessidade de esquecimento das licOesgdssnaestres, daquilo
que representava o0 Expressionismo Abstrato para essa nova gerpggsentada por
Rauschenberg. Horacio Fernandez, autor de um interessante tegtoswoiitie o trabalho deste

artista, expressaria da seguinte maneira este dilema:

“[...] el arte pasaba por uno de esos momentos déstoria en los que entre el genio, la
subjetividad, la autoexpression y el sentimiente@®pone un retrato del artista como
energumeno, um artista cuyo mundo esta limitaddgmcuatro esquinas del lienzo, un
lienzo que entonces no paraba de crecer, segurarperque el gran dormato era un
manera, quiza la Unica posible, de los artistaprdbaran a si mismos que su poder no
tenia limites.” (In: RAUSCHENBERG, 1993, p. 11-12)

A partir do momento em que a tela, a tinta, enfim, a base daquilcegeretendia por
pictérico ndo é mais a principal questdo em pauta, esta nova ge@Eoealizar um gesto
fundamental para a historia da arte que foi o de reestabeldiggidade do objeto no interior do
quadro artistico. Essa passagem sera abordada mais detidameatgitnn G sendo que, por
ora, basta dizer que, para tanto, eles utilizariam o expedientéraducdo de coisas triviais a
superficie da obra de arte.

A importancia do procedimento levado a cabo por Rauschenberg e companhiarpode s
entendida, portanto, como uma diferenca radical em relacdo ao pradpgpeura modernista
representada pelo Abstracionismo Abstrato. Isso porque, conforme o can@néliites, toda
marca na tela que remetesse a ilusdo de profundidade deverigpsegada da pintura e
encaminhada para a escultura: “[...] para o bem de sua propria autoagumdra precisou,
antes de mais nada, despir-se de tudo o que tinha em comum comusagsetittmava Clement
Greenberg, critico central e avatar deste movimento que agregos nome Jackson Pollock,
Mark Rothko, Barnett Newman e Willem De Kooning. Com isso, foranugas do programa
da pintura expressionista abstrata quaiquer referéncias reptigasngditerarias, apostando, em
contrapartida, no carater material proprio da pintura, renegando asfoamativas que lhe eram

imputadas.

" “L..] A arte passava por um desses momentos @e histéria nos quais entre o génio, a subjetividade
autoexpressao e 0 sentimento se compde um reasotidta como um estlpido cujo mundo esta limitpelos
quatro cantos da tela, uma tela que, deste modopar@va de crescer, seguramente porque o grandatfoera a
Gnica maneira, quicd a Unica possivel, dos artigtagsarem para si mesmo que seu poder ndo tinhtesif
(Traducéo nossa)
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Uma voz distoante, no campo da critica, seria a de Leo Steinbepgsgaia a utilizar o
termo “plataforma” flatbed para se referir aos trabalhos tridimensionais de Rauschenberg. A
superficie pictorica “[...] pode receber uma quantidade enorme e (&tesogle imagens e
artefatos culturais que ndo eram compativeis com o campo pictérica#apintura pré-moderna
como da pintura moderna” (CRIMP, 2005, p. 44). Suas fam@@asbiinesteriam inicio no ano
de 1954 e assinalam aquilo que o titulo ja apresenta, ou seja, 0 aspectémeteimmbinatdrio
destes trabalhosBtack Market, de 1961, conforme Rigura 13 é uma espécie de sintese deste
processo quando do interior do quadro surgem uma infinidade de materemb@sta pintura
tradicional sobretudo por seu carater tridimensional. Do interior do quadge a placaONE
WAY, indicando a direita, como se 0 Unico caminho estivesse extra-quadralafdristoria da
arte, enfim, no mundo.

“Bed, de 1955, apresentado Régura 14 é uma cama de verdade colocada no local até
entdo reservado a tela embora também ja ndo se sirva como gamsstaaque ja ndo é mais
possivel dormir sobre ela. Esse trabalho teve origem interegs@ntkemonstra o impasse vivido

pelos artistas no periodo em relacao a pintura:

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

Ou seja, a cama resistia em se transformar em uma sigddipintura e se impusera,
aos olhos de Rauschenberg, como cama, como um objeto do mundo. A Unica saida, foi
acrescentar um outro objeto, um travesseiro e assumi-la como’;‘¢atitalando-a, para tanto,
de “Bed. O gesto de Rauschenberg encerrou o longo dialogo que a pintura maotmha c
mundo: a partir de entdo, as coisas até entdo ali representasasapas reivindicar a sua

prépria dignidade material no interior do discurso artistico.

" “De acordo com Rauschenberg, um dia ele pintaieesoma coberta uma vez que ele ndo tinha maigidinpara
comprar telas. Ele tentou transformar o pedacootherta em uma abstracdo despejanto tinta, mas@sparecia
funcionar. A coberta permanecia uma coberta. Etesaentou um travesseiro, parte da rua, e ainda timda.”

(Traducéo nossa)
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Vedutacerrada

Anos antes, 0 mesmo problema havia sido colocado por artistas conel Dlachamp,
Francis Picabia e Man Ray, sobretudo no periodo em que viviam em Ndyan#atécada de
1910. Dois trabalhos sdo fundamentais para se situar a qudst@sh Widow (Figura 15 e
“Tabac-Rdt (Figura 16. Em boa medida, Fresh Widow” pode ser considerada como o
primeiro xeque desferido contra a pintura. Com este trabalho, Ducharop eetradicional
vedutd®, base para a representacdo canénica da pintura de cavalete do @etelaphtesse
pedaco de tecido estendido e branco que por séculos serviu a pintura conmuarbase
representacdo do mundo. Até entéo, a tela era o espaco, por exca&nisap, do dar a ver, de
tudo reproduzir: uma figura humana, uma paisagem, uma batalha e @ssidiante. A
perspectiva iniciada no século XV, em Florenca, fizera com que argisé tornasse uma
infindavelveduta um inesgotavel olho que apreendia a todo o mundo.

A pintura moderna, sobretudo com Henri Matisse (1869-1954), problematizou este
estatuto da pintura através do aparecimento de mais janelas iy ohepintura. Desta vez, nao
se tratavam mais das janelesiutasno sentido tradicional que eram abertas em um ambiente,
em diversas pinturas Neoclassicas, por exemplo, para demonstraragiitaotambém sabia
realizar paisagens ou retratos. Com Matisse, a janela paasarngir como um duplo no interior
do quadro, embate entre interior e exterior, como leenpeintre dans son atelierde 1916, na
Figura 17, onde o assistimos dedicar-se ao trabalho, representando uma modedtte) aior
mesmo tempo em que tem ao seu lado uma visBoddaint-Michel paisagem que tantas vezes
ele ja havia pintado. Diante de si, ele tem uma tela que, em hdam@ambém se apresenta no
quadro como janela, que reproduz a imagem da modelo, que a duplica no duteyi@dro. E
como se Matisse, ao trabalhar em um retrato (de Laurett) ssealpor fazer também uma
paisagem (d®ort Saint-Michel.

Em Duchamp ja ndo h& mais duplo, h4 somente o espaco interior, do pensminento
arte: ele trancou a janela da pintura, aplicou-lhes peliculassnegopacas. E, para terminar,

intitulando ironicamente seu trabalho derésh WidowW, um trocadilho entre as palavras

%0 termo Yedutd provém do italiano e significa, originariamenteista” sendo que, gradativamente, na vasta e
expressiva tradicdo artistica italiana, tornou@mbém sinbnimo de “quadro”, “imagem”. No pluralketiuté
designa um estilo de pintura fundado na paisaggm aaracteristica € o extremo detalhe e precis&o quze as
figuras e as coisas coisas séo representadasastddee
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“window (janela) e Wwidow’ (vilva). Quem seria a “vilva fresca’? Talvez, a pintura. A acdo
mais importante de Duchamp, contudo, encontra-se no fato de ele taimétge, jogado sua
obra no mundo: ao pensar numa janela, ndo mais a representou pictorickaneatelo mao de
uma interpretacdo cubista, futuri§tau qualquer que fosse: realizou a miniatura de uma janela,
dispbs um objeto no mundo. J& ndo se tratava mais da representacaojaleelaneas sim da
prépria janela e, neste momento, podemos relembrar e compreender oslpooblemas
enfrentados por Robert Rauschenberg Bed".

Outro golpe aplicado a pintura foi o de Francis Picabia, cdabdc-Rdt Ele fez
aparecer, quando se esperava mais uma pintura (afinal, ele tamsbé@m pintor) apenas uma
moldura, destituida de qualquer tela, sem tinta alguma. Em sequéa@apa@sicionou ndo na
parede, espaco por exceléncia da pintura de cavalete, mas simondansgla de exposicéo.
Dentro desta deslocada moldura, havia fios onde estavam amarrawssig8es Tabac-Rat,
além de sua assinatura. O gesto de Picabia foi apenas o de aquikague seria reservado a
pintura representar, mostrando seu trabalho somente como moldura, dssguebgeexatamente
0 que ha de nao-pintura em um quadro, o que ha de mundo exterior a elen@ksteolocou
em primeiro plano aquilo que Jacques Aumont chamou de “quadro-objeto”,ndalzajue ele
proprio denominou de “pintura transparente”.

Trés conceitos colocados por Jacques Aumont serdo particularmentéantggonesse
estudo. Antes, no entanto, vale apresentar a definicdo por ele proposta de quadro pictorico:

“O quadro, oquadratum todos sabem que é um quadrado, mas todos sabwéna
que um quadro, mesmo pictérico, sobretudo pictorindo € obrigatoriamente
quadrado, - esta é, estatisticamente, uma variedade Definicdo minimalista,
portanto: o quadro € o que faz com que a imagensejoinfinita, nem indefinida, o
que termina a imagem, o que a detém” (2004, p..112)

ApoOs definir o quadro, o autor chama a atencdo para as trés catquuesveis de
guadro na histéria da arte. A primeira, que ele considera a mais élavide “quadro-objeto”, a
saber, aquilo que rodeia, que fabrica o entorno, enfim, o enquadramentol maten@agem que,
na maior parte das vezes, assume a forma dpasse-partoue/ou de uma moldura: “[...] esta

ligada a mobilizacdo da imagem: a seu devir movel, a seu devio,gjecisamente e até objeto

24 Como em Nu descendant un escalier i, 8e 1912, quando o préprio Duchamp afirmara ¢atizado f...] une
interpretation cubiste d’'une formule futuri§teou seja, a representacdo do movimento, um pnublearo ao
futurismo, a partir do expediente cubista (o pammeinto do espaco).
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comercializavel” (Ibidem, p. 12). Nao obstante, Aumont iria se aprofunésta categoria
“quadro-objeto”, indagando-se acerca de qual forma ela assumirielaggéa a tela do cinema.
Num primeiro momento, ele sugere as antigas cortinas dagisaga#icao que “emolduravam”
as telas. No entanto, logo considera esta hipdtese muito fracasequéncia, apresenta uma
outra idéia (desta vez, realmente brilhante): para ele, o “quadtopljeque emoldura as
imagens no cinema, € 0 escuro em torno das imagens, aquilo que €oaditée para o
espetaculo cinematografico existir, 0 que o senso comum chamecderiies do cinema”: “[...]

€ 0 escuro que materializa a parte de sombra e de mistéessisé ele que faz com que os
fantasmas existam sobre a tela” (Idem, p.118).

A segunda modalidade € a de “quadro-limite”. Trata-se do linsieofie visual da
imagem, aquele que regula as suas dimensdes e rege a sua @mpdisial, de modo geral, as
dimensdes da moldura (“quadro-objeto”) sdo sempre maiores daquela damobrd“quadro-
limite”). Por fim, a terceira forma de quadro é aquela que mtEsessa ao autor e que, por iSso
mesmo, ele vai chamar de “quadro-janela”, aportando em sua denominagsgsilalidade da
ficcdo e de um didlogo entre cinema e pintura (ambos possuereresteein seu vocabulario).

Trata-se da dimensao que nos lembra que um quadro é ao mesmo tempo otica e imaginario:

“(...) a producdo de imagem em nossa cultura ‘@&iitrista’ ndo é sendo o0 casamento
do objetivo com o subjetivo, a indistingdo de ambeazer uma imagem é, portanto,
sempre apresentar o equivalente de um certo campmp@ampo visual e campo
fantasmatico, e os dois a um sé tempo, indivisieate’ (Idem, p. 114).

A partir das categorias de Aumont, seria possivel retornarmoauacienberg e a
Duchamp para constatar que, definitamente, em seus trabalhos, ja tidio paais de uma
superficie que respeitava a demarcacdo imposta pelo “quadro-objptdd équadro-limite”.
Rauschenberg, declaradamente influenciado por Duchamp, compreendeu que avguenest
jogo era a dimenséo fantasmatica que a obra de arte é capadwdrpe, com isso, ampliou as
possibilidades do fazer artistico, dotando a superficie de uma fot®ramente nova, a de uma
plataforma flatbed, capaz de tudo agregar e, em ultima instancia, comdeqt, ‘de tudo ser.
Esta conclusdo de Robert Rauschenberg passaria a influenciar todgenat@o vindoura de
artistas, conforme afirmou Charles F. Stuckeptis* methods of achieving art have been
singularly innate and intuitive even as his activities proved transfovemat the art world
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around himi* (In: KOTZ, Op. Cit., p. 21). Essa influéncia assinalada por Stuckeybaan
medida, pode ser também estendida a quase todos os artistas pressatdgssertacdo que, de
um modo ou de outro, utilizaram-se das conquistas de Duchamp, Rauschenberg e de sua geracéo.

A partir deles, uma outra pratica tornou-se possivel nas artéisgdague, desde entéo,
cada vez mais sdo chamadas de “artes visuais” uma vez queUsaemio apenas elementos
plasticos tradicionais, mas que também incorporaram outros nwteviasiderados até entédo
estranhos ao universo das ditas “belas-artes”, como ja comentadocrfieaade Steinberg,
datada de 1968, reabilitou a forma escultdrica nas artes visuegz, talsua contribuicdo mais
importante tenha sido a de lancar luz sobre a natureza que a sipécf@rica assumia apos o
Expressionismo Abstrato.

O termo “plataforma”, por ele utilizado, como bem observou DouglaspGa005), esta
proximo da imagem lancada por Michel Foucault para pensar sob quaigdesndipensamento
classico ou o moderno estabeleceu as relacdes possiveis entieass agdo fundadora do
movimento de classificacdo: “Em que ‘tAbua’, segundo qual espaco dedadest de
similitudes, de analogias, adquirimos o habito de distribuir tantasscoiferentes e parecidas?”
(Op. Cit., p. XV). E esta, enfim, a fonte da perturbacdo de Tina Reémiigrg em relacéo a Uli

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

“0os animais se dividem em: a) pertencentes ao radwe; b) embalsamados, c)
domesticados, d) leitdes, €) sereias, f) fabulogpbsies em liberdade, h) incluidos na
presente classificacéo, i) que se agitam como Kyraumeraveis, k) desenhados com
um pincel muito fino de pélo de camelo, ) et caten) que acabam de quebrar a bilha,
n) que de longe parecem moscas™ (apud FOUCAULiOelm, p. 1X).

A improvavel reunido de animais relatada na enciclopédia chinesa ,apontaltima
instancia, que toda classificacdo é baseada em um sisteroadicue organiza os elementos no
interior de uma narrativa representacional coerente. O que muitgatbashbs aqui presentes
fazem, como veremos no proximo capitulo, é arruinar estes sistem@&smo que seja para

estabelecer outros.

" “Seu método de producdo artistica foi singularmenato e intuitivo de modo que suas acbes proaota
transformacéo de toda a arte ao seu entorno” ¢éadnossa)
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Cinema

Ainda que o conteudo de alguns trabalhos de Hassis da década de 1950 dasgetirs
nos anos 1960 e 1970, agora eles surgiriam sob outra condi¢cédo. A luz, pooeesmgmhtra-se
constrangida, ndo mais disposta a iluminar as figuras de maoeipdeta e irrestrita. Ela passa a
compor com as sombras, num jogo gue mais esconde do que da a ver. Daupnavamosfera
de desconfianca generalizada, como na série “Revistas”. Se, padoypbdemos atribuir esse
escurecimento tonal como uma forma de questionamento de sua fé nos teensmgncontrava
abalada neste periodo, como ja visto, de outro lado, é possivel ponderar gseneste 1966
(dois anos apds, portanto, adquirir sua primeira camera cinematagrgfassava a atuar
implicitamente a no¢cédo de “quadro-objeto” provinda do cinema, ou seja, corgoopusto por
Aumont, o escuro que, na pintura, assume a matiz negra. O safflgsta 18) a embarcacao
(Figura 19) o flautista(Figura 20) elementos tematicos recorrentes no periodo do GAPF, dez
anos atras, agora apareceriam com uma maior intensidade daand&logando com outras
figuras singulares: rostos impessoais, fachadas de casas ondgosxivel identificar em que
cidade se localizam, ambientes desconhecidos.

A Figura 21 apresenta um homem abaixo de um casario cujo corpo é formado pelo
branco de letras impressas e que remetem a noticias de frmaigstas. E como se o humano
trouxesse o0 mundo assinalado no corpo.Fdmira 18 o mesmo expediente foi utilizado para
representar um instrumento — o pandeiro do sambista. Neste moment@isarja ndo € apenas
ela propria: no interior do pandeiro ou na superficie do corpo, descobrendagopele
fotografias e textos tipogréaficos. Por sinal, o préprio nome da séfevistas” — incorporava
esta materialidade do suporte a0 mesmo tempo que estabelecicolamjaiguo: podia se tratar
tanto de revistas impressas quanto de revisfes dos acontecimentos de seu tempo.

Havia, portanto, uma perturbacdo na superficie da pintura inviolada quentate
assumia a funcéo, de uma parte, de espaco em branco especialnpanselpre, de outra parte,
de objeto isolado do restante das coisas pela moldura. Com isso, € 0 murnEisIpEA a
reclamar seu espaco no interior da representacéo pictérica.eEmmsento que a “realidade da
coisa pintada” e a “realidade da pintura” se esbarram: a pioturaa-se ela propria um objeto
do (e no) mundo. O quadro, pouco a pouco, torna-se plataffiatieed, no sentido denotado
por Leo Steinberg. Por sinal, tanto “Revistas” quanto “Ontemanh&” né@m femolduradas pelo

97



artista. Essa auséncia da barreira entre o objeto artistm® @demais objetos do mundo,
tradicionalmente representada pela moldura, € um dado importante.

Por sinal, a propria pintura aos poucos se insinuaria sobre o mundo, sattarsta e
direcdo. Em “Golllllll Os 1000 Gols de Pelé”, de 1965, confornkégara 22 a pintura iria em
direcdo ao mundo (um pequeno pedago da trave, a direita, extravasa o quadodp daenos
explicito do que a placa de “ONE WAY”, enBlack Market, de Robert Rauschenberg, mas
ainda assim assumindo um movimento diferenciado em relacdo ao$dsabaleriores de
Hassis.

Neste trabalho, Hassis agregou ndo apenas coisas bidimensionaigprangoe revistas,
mas também uma rede, uma camiseta, uma trave e uma bola. Rasgwgos esportivos vivem
da memdaria: no futebol, os melhores lances sao repetidos exaustvamereplays na mente
do jogador ou na televisiva repeticdo do milésimo gol de Pelé.<Daattiis tornar sua lembranca
do ocorrido ainda mais verossimel: traves, rede e bola adentramrficgiédimensional da
tela. A memoaria ganha cor e volume ao mesmo tempo em que assurpettionss: a insisténcia
em se desfrutar daquilo que ja se findou - o morto — por mais um didltima instancia: o
velodrio infinitamente repetido. A acédo de fechar o morto no sepulcrotérgada ao maximo,
portanto. Como se fosse possivel re-viver pela insisténcia do vividosipglies presenca da
imagem de algo que ndo existe mais. Prolongar o gozo ndo mais possivel.

No mesmo ano em que aparece a primeira colagaitados em 1964, Hassis também
adquiriu sua primeira camera cinematografica. E, mesmo antes, dike ja exercitava o
enquadramento, o recorte de pedacos do mundo através da fotografiadd eelae colagem e
cinema nao é ocasional. O procedimento da colagem é parte do metigtografico, como
bem demonstrou Jacques Aumont em “O Olho Interminavel”. Por sinal, mestao livro, o
autor apresenta a instigante idéia, provinda de uma fala de Je&@wnHacd, de que Lumiére
seria um pintor — o Ultimo pintor impressionista. O cinematografo, par v&z, seria a
continuidade aos valores que, por exceléncia, o século XIX atribuirdudapia saber, o carater
acabado do detalhe, da precisdo e da impecabilidade, enfim, a mgHiplidas efeitos de
realidade através da virtuose e da capacidade do artista de reproduzir o mundo.

Num dos relatos pesquisados por Aumont, de um espectatador que a@ssigtinaeiras
projecdes de Lumiere, lia-se: “Distinguem-se todos os detalbesndgas do mar que vém se
quebrar na praia, o fremir das folhas sob a acdo do vento” (Op. Cit., © 38l passava,
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portanto, a ser reproduzido sobre uma tela que, desta vez, ndo senttada tela preenchida
com tintas mas sim com um espectro luminoso em movimento. Por \&@alassinalar a
equivaléncia de termos utilizados para designar tanto a supedigmtura, do cinema e, mais
recentemente, da televisdo: tela.

A colagem, todavia, também ja exercitava, a sua maneira, assbbrdamento de
realidade” (Ibidem, p. 34) atribuido ao cinema, proporcionando a reproducdo dobmreah tela
ou o papel da pintura. Nelas, pedacos do mundo iam parar no interior do quadsaparfiaie
até entdo abstraida dos acontecimentos do mundo. No caso da producaosdepbisssidécada
de 1960, a umidade da tinta — empenhada em produzir um simulacro dasrmisasp da
pintura figurativa de Hassis — sobrevém a secura do papel impressevidas que, a priori,
estavam comprometidos com o realismo fotografico. O umido, neste noprpessava a ser
reservado tdo-somente a cola que ficava depositada entre o suporte e o papel impresso.

Por sinal, nas colagens de Hassis, o0 préprio suporte (0 que outrortelerawa o papel)
também se tornam uma pagina ou uma capa de revista. O procedimemitop@rtoutro: ao
invés de partir do espaco vazio, do branco da folha de papel ou da telatelde um quadro
pré-existente, repleto de signos. E como se a realidade invadisseproducéo em forma de
imagens e palavras desde o primeiro gesto. E a partir do mundo @i pé@sa a trabalhar, um
mundo que ele tera que-formar, cobrindo algumas partes do papel impresso, deixando outras
descobertas, como um buraco no meio do asfalto a exibir as entramdedéa Ou entdo, como
uma fenda no meio do corpo que expde um estranho e inquieto globo imido, que edonepel
unha, nem cabelo: é olho, essa estranha porc¢éo viva para fora de nos.

O mundo tornar-se-ia, portanto, um fornecedor inesgotavel de materigha@delassis.
Este procedimento se radicalizaria no momento em que ele passopuahar uma camera
cinematografica que, a seu modo, registra e recorta, a cada ptzda aequéncia, a cada vez
que se aperta o botdo “Record”, pedacos da realidade, importando-os paraddgulicula,
para reproduzi-los a exaustdo. Com isso, 0 movimento memorialistico ti @atisce chegaria a
um ponto de inflexdo: o0 mundo passava a ser registrado como um “todo”aaderdrtela por
inteiro — tela essa que ja ndo é a de tecido, mas sim a dedprdgginema. O paradoxo deste
écran que é pré-condicdo para qualquer projecdo cinematograficéoh@dé que justamente
sobre um espaco plano, branco e inviolado, sobre o vazio daquela superficiearéepous
fragmentos do mundo. H& uma aproximacado, neste caso, entre 0 cubo brageterizs e
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museus de arte e a tela do cinema. Em ambas, € necessénoi, arprespaco imparcial e sem
guaisquer outros signos para que possa ter lugar o espetaculo.

Ha, ainda, uma outra questdo acerca do procedimento cinematograficoande g
importancia para se pensar o trabalho de Hassis mas também orafe avtistas. Giorgio
Agamben, em Image et memaife(Op. Cit.), relembra que o cinema sé é possivel por uma
persisténcia retiniana, ou seja, pela memdria que um traco deplogitdesobre nossa retina. E,
portanto, a projecdo luminosa de uma pelicula a vinte e quatro quadrogpatcsgue produz a
sensacao de que a imagem esta em movimento continuo, tal qual arpescetzénariamente. A
grande questdo colocada por Agamben é que o cinematégrafo prescindep,pddgantna
permanéncia, de uma memoria localizada no interior da retina, deneaméria fisiologica. Eis
que surge uma vida péstuma, uma sobrevivéncia: a persisténcia das imagens na retina.

Com sua primeira camera cinematografica 8mm, Hassis aeatnto filmes familiares
quanto experimentacdes de carater mais artistico. Um de sewrgsi trabalhos levou o titulo
“Ano 66” e, logo na primeira sequéncia, assiste-se a uma séramligras sobre a pelicula. Os
fotogramas foram riscados com uma ponta seca e, em seguida, cpkeitis que ao ligar o
projetor, a luz incide sobre estas ranhuras e reproduz um espetatralpodecor e movimento.
E dificil descrever verbalmente este efeito visual em virtudsedeefeito abstrato. Vale dizer,
gue a experiéncia de Hassis, aproxima-se aquelas realizadastnoasr cineastas, como Walter
Rutthman, por exemplo. O que é projetado nestes filmes ndo é umaaamets sim uma
abstracdo em que o olhar € cooptado por um continuo de movimento luminoso coloado. P
iluséo retiniana. E como se Hassis, encantado pela possibilidade ohatdigefo, expusesse o
modo como é possivel gravar imagens sobre a tela e dota-las de movimento.

Passados os primeiros segundos do filme, a partir destas ranlusdaat abstratas,
surge 0 numero “1966” e, em seguida, o seu nhome. Com isso, Hassis deiabs@acdo e
reivindicava o carater documental: assinalava a data e a autg@depois, ha uma sequéncia
de mais de vinte e cinco minutos de filmagens realizadas ensabvkrcalidades da llha de
Santa Catarina. Ele mesmo anotaria em uma folha de papel, amnalaseus filmes, a
expresséo “documento (retalhos)”, para se referir ao filme “AnoB@&hportante assinalar esta
l6gica do “corta-e-cola” dos “retalhos”, tdo préprio ao fazer citegnafico, que iria influenciar
profundamente o trabalho pictérico do artista. Vale ressaltar, ainday fijimee “Ano 66” foi
realizado no mesmo ano da série “Revistas” e apenas um ano atfegaderanhd”. Em ambos
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os trabalhos, percebe-se no quadro pictorico as no¢des fundamentais demaneagndas do
cinema. Desta feita, é possivel dizer que tanto “Revistas” quanterhanhd” ja ndo respondem,
exclusivamente, aos estatutos da pintura, passando a caminhar neafeoritei 0os suportes e as
técnicas, liquidificando as divisdes entre as linguagens.

O inicio de “Ano 66" provavelmente servira como ensaio para a reatizae
“Batucada”, filme de 1970. Neste trabalho, ja realizado com umarad8&wper 8, 0S riscos
abstratos sobre a pelicula compdem todos os quatro minutos de duracéo, rdadwrigie
Hassis estava plenamente voltado a experimentacao formal ondatavadicava num segundo
plano, assumindo o encantamento primeiro com a maquina de cinema. (@dgmg, ainda,
uma trilha musical que apresenta sons semelhantes a uma batucadzadal. Com isso, surge
a nitida impressao de que os riscos sobre a pelicula estdo dancando em nossa frente.

Essa mesma sensacao de movimento, por sinal, havia sido anotadagsHGenberto
Corréa, no entanto, em relacdo a uma exposicédo de pinturas de Hadigsda em 1964: “A
composicao é violenta: circulante nuns quadros, pendular nos outros; gemiétie e linear,
fazendo a vista do espectador dancar liricamente no retanguloakigapud ARAUJO, 1977,
p. 219). Mesmo antes de Hassis comecar suas incursées no cinemay,podaéa constatara o
movimento “dancante” em sua obra pictorica, visdo que corrobora a hidétqae o cinema em
Hassis € uma extensao da questado central em sua obra, a saber, 0 movimento.

O filme “Ontemanh&”, de 1972, pode ser entendido como a sintese dests@muge
as questbes plasticas e narrativas até aqui apresentadas emsentreelhor formuladas. Ao
realizar primeiro a série de colagens, no ano de 1967, como ja visgs idalocava problemas
anicos em sua obra que, de alguma forma, ja preparavam o terrenaigmiavestidas mais
criativas no campo do cinema. H& duas importantes fungbes em jogojustgpesicdo de
fragmentos em forma de uma série de colagem: de uma papeEnssEmos em termos de série,
sera possivel concluir que a narrativa poderia ser decomposta eptusatidade de quadros; de
outra parte, numa colagem, a mesma narrativa pode apresentar tmbaigis singular,
somente em uma superficie tal qual em um mural. A colagem, porthsiribui, multiplica e
pluraliza o olhar em um mesmo quadro, instituindo um principio de continuiddee selas
partes ao passo que nas séries (e no cinema), permanece o sentidouvidadatiA necessidade

de uma elipse entre as partes, nelas, pode ser fracionada em sec¢des, em planos)@as.sequé
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Esse sentido de continuidade que produz o entendimento entre as pari@s tas c
séries e ao cinema, a eliminacdo daquilo que Aumont chamou de “s&b0hiou seja, 0 vazio
existente entre um plano e outro, é alcancado pela mobilizacdo dalolkapectador e/ou da
propria obra diante dele. No caso de Hassis, percebe-se a eaisténon processo que, se na
década de 1940, poderia ser visto nos varios desenhos onde estudava a el@resssaldado
(claramente inspirados nas histérias em quadrinhos), em 1960, todava.efcantrava na
propria escolha em ndo mais trabalhar apenas em uma telapmes s@rias, produzindo séries
pictéricas ou colagens. Ainda que ele nao tenha refletido com maiangiadde tedrica sobre
esta questdo (mesmo porque ndo era necessariamente precisojuemmamento, ele se
deparara com a mesma questdo que o narradar deailleurs filme de Jean-Luc Godard, de
1974, expressou: “Durante as manipulacdes-colagem, repete: ‘qualqgemnsatidiana fara
assim parte de um sistema vago e complicado onde o mundo inteire satra cada instante...
Nao ha mais imagem simples... O mundo inteiro é demais para wganmSao necessarias
varias imagens, uma cadeia delas...” (DUBOIS, 2004, p. 294).

Com o cinema, Hassis teve a oportunidade de retomar seu arquivaaitceea longo
dos anos, de conjuga-lo em outros tempos, de fazé-lo entrar e saindeesignificando o que
até entdo era arquivavel. Hassis ndo se conteve ao oficio de aagquWivestu modo, promoveu
seu exercicio de hermenéutica reunindo, num mesmo espaco, a funcdo dctarguido
legislador (Cf. DERRIDA, Op. Cit.). Convocou suas idéias, recortesaderial impresso, livros,
revistas, videos, albuns fotograficos, enfim, toda uma vasta producéo &tmaogrsonora que
colecionou ao longo da vida. Parecia inquietar-se, cada vez mais, idém de “instantaneo”
extraido em determinado momento da experiéncia vivida. Com isso, agvaxé® de uma
producéo artistica voltada para a tentativa de abarcar aquilo que ®g@imento sem, contudo,
asfixia-lo no ato do registro.

E bem possivel, que aquilo que Jacques Derrida considerava como a “putséiiede
existente em cada arquivo, também se fizesse presente cotielidaama existéncia de Hassis
que buscava, gradativamente, um modo para que sua prépria obra tambése emtras
movimento — em consonancia, por sinal, com a cidade onde vivia, com 0 mundoseiaom
propria existéncia. E parece ser no cinematografo que ele mettwntra a formalizacao para

0 movimento.
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“Ontemanh@” parece ser a sintese explosiva do processo de producdistameste
periodo. Nele, lancaria méo tanto das rasuras coloridas de seusldalisos anteriores quanto
da dinamica dos retalhos presentes em “Ano 66”. Além disso, tamb@oroexo audio que
parece provir de uma batalha e de choro de bebés, como também rfiz&8atecada”, neste
altimo, em forma de um “duelo de cuica® filme também abarca o préprio trabalho pictérico
de Hassis extraido da série de colagens de 1967, naquilo que Aumont chaopeuagéo de
“diegetizacao”. Trata-se do momento em que um quadro pictorico ou nfesogoafico é
enquadrado em diversos recortes e angulos possiveis, criando uma naoratiteaior de uma
mesma narrativa: “Cada quadro é tratado como um mundo ficcional, comoenmaa um so
tempo unitario e passivel de ser decupada” (AUMONT, Op. Cit., p. 11QJefmado reunidas
alcancando vida propria no interior da pelicula ao relacionar-se wmaascoutras, acirrando o
procedimento da colagem, num jogo de detalhamento que alterna sequérdiasn@o uma
interacao que acaba gerando novos sentidos.

“Ontemanhd@” parece um grito de Hassis ao mundo — por sinal, um mundoeem, g
com medo da bomba H, com uma superpopulacdo e que questionava as suaepnatieess.
Um Hassis que explorou a tensdo das possibilidades plasticasagvasrde seu trabalho
podendo, com isso, despojar-se em determinados momentos e apresentaraiiva ceotica e
confusa que, todavia, produz sentidos. Afinal, € justamente uma certa opmiuisEu sentido
vocabular — estado ou efeito daquilo que se acha confundido, misturado; faltdede ou
método; tumulto, barulho, barafunda — que desvela a poténcia dos trabaltiossarGenfundir
€ também criar um certo estado de excec¢éo, suspender os dwoafesdos ordinariamente as
coisas.

“Ontemanhd@” é excec¢do porque desautoriza boa parte da producdo ordmariame
conhecida de Hassis: seus barcos, suas marinhas, suas escolasbae esdim, todo um
repertorio ilhéu exaustivamente repetido e vendido. “Ontemanhd@” édépotonal que, talvez, o
préprio artista ndo soubera lidar com isso mesmo porque, na década de 19&0camdiu
interlocutores ao seu redor: apds este trabalho, sua producdo artdstozente recua diante de
questbes formais e narrativas ali engendradas, retornando para assuatberisticamente

ilhéus, encerrando, prematuramente, um promissor campo de investigacao plastiome poéti
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3 RENNO. CRITICA A MEMORIA PELA FICCAO

Christian Boltanski

Para abordar o universo de Roséangela Rennd, torna-se mais instggagéd-to a um
outro artista cuja poética também convoca a memoria. ChristiaanBkilt nascido no ano de
1944, em Paris, € um dos principais nomes da arte contemporanea frenpesaipio de sua
producdo, em fins da década de 1960, foi marcado por pinturas que flertavano com
Expressionismo Abstrato. Todavia, logo em seguida, passou a reiftieey € instalacées que
continham, na maior parte das vezes, imagens fotograficas apropragda¥prio acervo pessoal
ou de familia. Eram fotografias que carregadas da marca daquike gréende por “fotografia
amadora”: retratos, fotos em grupo, do cotidiano, entre outras.

A acao de Boltanski sobre este material, contudo, provoca um radicabgaeento da
memoéria ali presente La vie impossible de Christian Boltanskdi um filme realizado pelo
artista em 1968. Em 2001, esse mesmo titulo repetir-se-ia ermsiaiag¢do, desta vez, com as
iniciais de seu nome abreviaddsa vie impossible de C.HEm ambos os trabalhos, como
apontam os titulos, a dimensé&o autobiogréafica estd explicita. Ppons#nadria e biografia talvez
sejam as palavras-chaves para se pensar a producdo de BoltandkieESos outras obras, as
iniciais “C.B.” aparecem nos titulos ou nas descri¢des, criando nsténcia auto-referencial a
partir da qual este pseudénimo ambiguio remete, de uma parte, dedéamsparéncia (C.B. =
Christian Boltanski) e, de outra, a ficcdo uma vez que, ndo necessaea as iniciais C.B.
designam o artista Christian Boltanski, podendo a qualquer momento assuroutro nome
(por exemplo, Charles Baudelaire).

E sobretudo essa instancia ficcional apresentada ao espectadormaa der uma
organizacaosui generisdas coisas do mundo no interior de uma obra de arte — trata-se,

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

% Vale observar que, em nenhum momento, ele chegoodaizir um discurso histérico acerca destas imsgepor
“histérico”, compreende-se aqui a producédo de contento que busca apresentar a verdade (seja sidutbou
relativa) acerca de determinado momento pretérim contrapartida, se quisermos pensar em termos
historiogréaficos, a obra de Boltanski provoca unerdadeira devassa nos sentidos e discursos atgyuid
ordinariamente, as fontes utilizadas pelos hisories, sobretudo, os da cultura, como fotografleésjos, relatos,
anotag0es, entre outras.
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que tensiona a relacdo entre memoria e arte. Conforme declarou io Bdlpeinski, “[...] une
grande partir de mon activité est liée a lI'idée de biographie, mais unedpbgr totalemente
fausse et donnée comme fausse avec toutes sortes de faussed (IBUWBERT, Op. Cit., p.
13). Ao invés, portanto, de confiar nas fontes consideradas confiaveis, pressigpdsdo
historiador, Boltanski se lanca sobre o carater ficcional dos wessiigagéticos da modernidade,
chegando a produzir, por vezes, ele préprio, falsos indicios.

Um dos trabalhos que melhor apresenta este procedimento se ‘tReoh&rche et
présentation de tout ce que reste de mon enfance, 1944-19E0a-se de um livro de nove
paginas, com uma tiragem de cento e cinquenta exemplares, publicatgicene 196%, como
pode ser conferido n&3guras 23 a 29Em seguida, ele foi enviado por correio, tornando-se uma
espécie denail art. A publicacdo era composta por fotografias da familia de Boltagsisua
classe escolar de 1951, da cama em que dormia na infancia, de uma damnsisetas, do extrato
de uma redacdo por ele escrita, de uma das leituras realiradgsca e até mesmo de uma
mecha de cabelo e de um pedago da blusa que utilizara em 1949. Numopmmeiento, a
narrativa deste trabalho poderia remeter a uma espécie de hhgiagtistica: os primeiros
passos de um grande artista (as fotografias junto a famiige) composicoes iniciais (os cubos e
a redacdo), as reliquias de sua infancia (cabelos, camisetd, Blasentanto, Boltanski opera
antes pela derrisédo do que pela monumentalizagéo. Para obserpanesdenento, basta atentar
ao texto de abertura deste livro por ele assinabiai: décidé de m'atteler au projet qui me tient a
cceur depuis longtemps: se conserver tout entier, garder une trace dedonstants de notre
vie, de tous les objets qui nous ont cotoyés, de tout ce que nous avordedieejui a été dit
autour de nous, voild mon But. Notoriamente, o tom da escrita é irdnico: conservar tudo
inteiramente, guardar um traco de todos os instantes da vida, dos gbgtoss tocaram, de
tudo que dizemos e do que foi falado em nosso entorno. E essa utopia — eatlidaa anutopia
de todos os historiadores — que Boltanski ataca pelo sarcarmo, palentgg@o desviada da

memoria que, ndo obstante, declara ser a missao deste trabalho.

" “Uma grande parte da minha atividade é ligadaé#ide biografia, porém, uma biografia totalmeated e dada
como falsa através de toda sorte de falsas profEmtiucédo nossa)

% Atualmente, este trabalho se encontra reprodugidaum livro que contém quatro outros trabalhos wdista,
intitulado “Boltanski: les modéles. Cing relations entre te&t@énage”, editada pel&€heval d’attaqueem 1979, em
Paris.

” “Eu decidi me ater ao projeto que eu mantinha @m ooracdo durante muito tempo: conservar tudaramente,
guardar um traco de todos os instantes de nosaadeédtodos os objetos que nos acompanharam, deduilo que
nés dizemos e de tudo aquilo que foi dito ao nessorno, eis o meu objetivo.” (Traducdo nossa)
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No entanto, ndo se trata apenas de um gesto sarcastico, afimaitde @ perda da
memoéria pessoal € um problema reincidente em boa parte da cédlipgidental a partir do
modernismo. Em verdade, € a justaposicdo do riso motejador com estateléragico torna o
trabalho de Boltanski extremamente potente. Ao término deste mestapdle se auto-atribuiu
a continuacao daquilo que ele tomara como sua misséo, explicitando aisdacarater irbnico

da escrita:

“Mais l'effort qui reste a accomplir est grand etndmen se passera-t-il d'années,
occupé a chercher, a étudier, a classer, avant oqo& vie soit en sécurité,

soigneusement rangée et étiquetée dans un lie@$ahri du vol, de l'incendie et de la
guerre atomique, d'ou il soit possible de la sodirla reconstituer a tout moment, et
que, étant alors assuré de ne pas mourir, je puissén, me reposer.

Ou seja, seu trabalho ndo poderia ter fim no tempo da obra, pelo cordesmoia
continuar no presente posto que a memaria € um devir incessante de dgmoaagées registro,
de impressoes, da interpretagcdo dos mesmos seja por artistasgadusts, psicanalistas, entre
outros. HA um elemento surpreendente que surge, porém, quando descobrimos gae daape
declaracdo de Boltanski sobre o trabalho, dizendo-se trataf..deuhe quéte d’'une fouille
archéologique du tréfonds de ma mémibire- algumas das fotos e dos objetos presentes neste
livro por ele publicado jamais Ihe pertenceram, mas sim ao sewnlsmbissa informacao,
todavia, ndo se encontra em nenhuma parte do livro, mas sim no textard&uypert sobre
sua trajetoria artistica. Este procedimento, todavia, coaduna-se qae@iBoltanski entende por
fotografia, conforme € possivel constatar em diversas entrewistasesmos textos proprios:
“[...] elle est ressentie comme vraie, comme preuve qui I'histpiecl’on raconte est réelle, elle
donne Tlillusion de la realitd” (GUMPERT, Op. Cit., p. 12). Talvez por isso Gumpert o
considere como umillusioniste plein de malic¢e(lbidem, p. 09). E como se ele atuasse, no
interior do campo artistico, como um contra-ilusionista, como um produtmmnde-venenos da
ilusdo instalada no discurso em torno das fotografias, sobretudo daquelpaseendidas no
interior das imagens produzidas pelos amadores e pela burocracia estatal.

" “Mas, o esforco que resta a cumprir é grande @cuparéa ao longo de anos a pesquisar, estudasifickus antes
gue minha vida esteja segura, cuidadosamente ateumatiquetada em um lugar claro, ao abrigo dbaodo
incéndio e da guerra atbmica, de onde sera pos¥évehir e reconstituir a todos 0s momentos e gtagaeentao
assegurada de ndo morrer. Ai sim, eu poderei, edéistansar.” (Tradu¢do nossa)

” “[...] Uma espécie de escavacao arqueoldgica pdafida minha memoria.” (Tradug&o nossa)

™ 4...] ela é ressentida como verdade, como praaajhistéria que ela conta é real, ela da a ildsa®alidade.”
(Traducéo nossa)
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A instalacdolLa vie impossible de C.Bconforme asFiguras 30 a 33 foi realizada
décadas depois deste livro e, igualmente, pode ter lancado mdo do megmderge de
“falsificacdo” da origem dos materias utilizados ainda que, novamesta informacdo néo
esteja presente em nenhuma parte da obra. Na etiqueta de rafdéEsei apenas a seguinte
designacédo: “Christian Boltanski [1944] & vie impossible de C.B2001 /Matériaux dives /
Achat 2004”. Ao invés, contudo, de buscar uma possivel referenciacdo para a obragjde al
descobrir o que € falso e 0 que é verdadeiro ali (esta, definitawaménté a questdo colocada
nem ao publico, muito menos ao pesquisador), € mais pertinente ateatsy Bnal do texto da
etiqueta que apresenta, de maneira tradicional, os dados de uma @xposigao, informando
sobre a autoria, a temporalidade, a nominacéo, a técnica e @ @at® restante do acervo do
museu. Chama a atencéo a sintese atribuida a técnica onde, apesa@alidade de objetos
presentes, |&-se apenas “Materiais diversos”. E justo essa@leswdinaria da técnica que pode
servir como uma chave para a compreensao da propria obra.

Os vinte painéis obscuros, com molduras em cor grafite, funcionam @p@oies de
vitrines. No entanto, ao contrario das vitrines no senso comum, que teméaa de mostrar e
criar desejos, nesta obra de Boltanski a visualizacdo delas nda gchuma vez que possuem
tdo-somente uma pequena lampada incandescente em sua parte supenvésAde vidro,
finissimas telas de arame separam o espectador de seus coiegslmssez de luz acrescenta-
se a falta de qualquer outra fonte de iluminag&o na sala onderes\sg encontram instaladas,
impossibilitando, com isso, uma contemplacgéo clara e homogénea do queska mterior. E
nessa meia-luz (ou ainda menos do que iSs0) que se aparece 0 cen8attamski escolheu
para depositar seus papéis e fotos pessoais — pois € preciso penisararascenproposta pelo
artista para o referido trabalho que se encontra montado em umaotada das demais, no
Musée National d’Art Modernano Centre Georges Pompidpem Paris. Desta forma, ao invés
de um possivel dialogo com outras obras suas ou mesmo de outras ddigeriodo, como
ocorre nos museus de arte em geral, as vitrines de Boltanskirg@étibas e dialogam apenas
entre si. A relagao entre os materiais transcorrem, portantotenmi do mesmo. Ao observar as
vitrines a distancia, ndo se percebe qualquer diferenca entre outeeE evidente que todas

estdo abarrotadas de papéis e imagens pessoais completamergatedilima das outras em seu

" “Christian Boltanski [1944] / A vida impossivel @&B., 2001 / Materiais diversos / Aquisicédo, 20q&raducéo
nossa)
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carater singular, no entanto, afirmar com precisdo a origensmaong razdo por elas estarem ali
seria uma ardua tarefa ao espectador.

“La vie impossible de C.B.pode ser relacionada a uma outra obra de Boltanski, realizada
ao longo dos anos 1965 e 1988es archives de C.B,’apresentada em 1989, reuniu em um so
espaco, 1.200 fotografias e 800 documentos, reunidos ao longo deste periodo, naén6&or
caixas e pode ser visualizadoRFigura 34 A simetria da forma final do trabalho vai de encontro
a multiplicidade de materiais ali depositados. Novamente, constataxpediente das fontes de
luz préprias (alias, caracteristica marcante dos trabalhoslthngki). Assim como erfLa vie
impossible de C.B,” a etiqueta deste trabalho também assinala “Materiais diVersos
denominacdo que, conjugada ao titulo, propde uma segunda assertiva: dgesEoais
diversos de C.B.”.

O proéprio arquivo do artista encontra-se, portanto, enredado nestes ddisosabm
forma de uma fratura exposta ao publico: enderecos anotados em papéiss-jpostais,
desenhos, notas diversas, envelopes, cartbes de visita, convites de expasigbetos de
cheques. Toda sorte de pedacos do cotidiano passam a habitar as obtand&iBolno caso de
“La vie impossible de C.B,”esse material tdo precioso do cotidiano, essas pequenas notas que
compde o dia-a-dia de cada um, s&o distribuidas, aparentemente, senr quiégiceao longo
das vinte vitrines posicionados, estas sim, de forma simétricaaar@o do outra. Reside ai,
portanto, o paradoxo que aproxima uma diversidade assimétrica dearmateriinterior de
painéis com medidas e distancias equivalentes. O procedimento ekjpoglidpensado as
vitrines, contudo, ndo aplaca o carater desordenado dos papéis e fotadjrafi@ostas. Ainda
assim, a memoaria surge mdultipla, enérgica e distanciada de quadepsébilidade narrativa. Nao
é o falso ou o verdadeiro em relacdo a identidade ali presente cae destes trabalhos mas sim
a impossibilidade patente de uma linha temporal satisfatoria, deamagdo com comeco, meio
e fim, com causas e efeitos bem definidos. A memadria de Boltaosiia de si € dos materiais
diversos, sobrepostos, que compdem, segundo ele préprio assinalou no titulo, aa dmétic
impossivel de uma vida: a sua ou a de outrem, ndo importando aqui, por fijgit@ & neste
momento que ocorre o retorno do tragico sobre o riso motejador e, por fiahatho pode

descansar ou, como lamenta o préprio Boltanski, ser estetizado.
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Claudio Trindade

Uma indagacdo parece ser continuamente conjugada nos trabalhos comeaspaa
relacdo entre objetos, textos, imagens e a memoria que eleslioceim. Em 2008, o artista
Claudio Trindade, nascido em Sao Paulo, no ano de 1968, mas que vive e trabaladende
Florianopolis, realizou a série “A Vacuo”, apresentada em formante exposi¢do virtual no
websiteCentopéid’. Por tras desta série de objetos, contudo, encontra-se o género provindo da
pintura, a natureza-morta, como bem observou Sérgio Medeiros, no textcayupaaha a
exposi¢do: “Ao admirar um cachimbo — saido de uma antiga natureza mdea®o de um saco
plastico de alimento fechado a vacuo, cogitei que Claudio estavienta@ido justamente o
conceito de ‘natureza morta™.

O prenancio da morte perpassa implicitamente a historia e agpd@ste género posto
gue carrega, em seu préprio nome, o devir finito das coisas do mundo:uragasatortas 0s
vasos com flores irdo murchar, as frutas sobre a mesa irdo aoglr@esim por diante. O que
ocorre em “A Vacuo” Figuras 35, 36 e 37¢é que o carater mortuario das naturezas-morta é
levado ao extremo. Ao invés de representar uma série de objetos dé&rimddere, na maior
parte das vezes, apenas um Unico, numa espécie de mondlogo. A asfestrggmenas no modo
como os objetos foram embalados a vacuo: o resfolegar, a faltacte @@rdade, encontra-se na
auséncia da promessa de beleza, de utilidade ou de qualquer outro valeghdaraocialmente
ou mesmo no campo das artes. Sao objetos extraidos do cotidiano que teéo resglilo que
entendemos, ordinamente, por uma “grande obra de arte” — ndo veiculamnaa delirtuosidade
do artista, a emocao de uma narrativa. Sua apresentacdo, outrossimepméoem qualquer
moldura ou vitrine: ndo podera ser pendurado em uma parede de uma casanoundseu.
Talvez, a solucéo da exposicao virtual, desse lugar em que néo se pe&os@apodia, mas que
aprendemos a chamar de laomhepage), tenha sido a solucdo mais pertinente em relacdo as
possibilidades expogréficas deste trabalho.

E possivel aprofundar-se um pouco mais se observarmos a denominacal@smairaga
natureza-morta still life. A vida interrompida, pausada: a ventoinha néo refresca, a fita ndo pode
ser ouvida. E, nesse ultimo caso em especifico, a auséncia funciomaa €aracteristica

intrinseca ao objeto apresentado ja que uma fita K7, no século X¥Uilé gue chamamos,

%" Disponivel em <http://www.centopeia.net>. Acesspls dez. 2008.
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ordinariamente, de “peca de museu”, designacao, por sinal, mais quemerno contexto de

uma exposicao. Igualmente, a acdo de se envolver e vedar a fita&€dmé tensionada ainda

mais com um gesto anterior do artista, que foi o de extrair, de pasafora do involucro, a fita
magnética onde se gravam as informacdes: a memoaria supostaneistente encontra-se
definitivamente inacessivel por conta da cobertura plastica quasta aflas demais coisas do
mundo — tanto do aparelho de som que poderia executa-la, quando das nossas maos que
poderiam, com algum esforcgo, tentar recolocar a fita magnéticgaarmr do envoltério que a
acondicionava.

Por ora, vale dizer que € exatamente nesse gesto que corrompdass qbgos apropria
em nome de um desvio dos sentidos para alcancar um outro possivel (quasesbor fim, € o
impossivel), que aproxima Claudio Trindade da poética de Arman, &dist&s cosignatario do
movimento doNouveau Réalismé&em ambos, ocorre aquilo que Pierre Restany chamou de “a
aventura do objeto” onde ele passa a estar enredado em uma outtecgrden@ossibilidades
onde o procedimento do artista instaura uma memaria (por vezes, como ero Clandidide, em
Rosangela Rennd, a des-memoria, 0 esquecimento) e uma plasticidatesdisis a conquista
dessas poéticas visuais contemporaneas. Neste sentido, poderiamgspebsar medida, nas
obras de Bispo do Rosario, Christian Boltanski, Julia Amaral, enfimdivkrsos artistas
apresentados nesta dissertacdo, a partir de um conceito estendiddurdzasmaorta na
contemporaneidade que se, de uma parte, jA ndo lanca méo da pintura ounto pase
representar objetos inanimados (definicdo tradicional do género, corfammsas composicoes
de Rubens ou de Renoir), de outra parte, continua a desenvolver a problemaigato nas
artes visuais com outras formas e meios.

No que concerne adouveau Réalismizancés, anota-se, de inicio, as a¢des fundadoras
deste movimento: a primeira exposi¢cao ocorreria em 1960, mesmo ano ergrgpe de artistas
assinaria uma declaracdo manuscrita a giz pelo critico de Riestany no atelié de Yves Klein,

a Déclaration constitutive du Nouveau Réalisménda que o artista Christian Boltanski ndo
pertenca, oficialmente, a este grtfh@ paradoxo assinalado em sua surpreendente declaracéo a
Lynn Gumpert, apresentada na introducéo deste trabalho, atravessa acgpdedtgadnovimento

gque aportou nas artes visuais, um problema ainda pertinente nos dias deshbgr, o lugar dos

objetos do cotidiano na obra de arte. Vale lembrar que, concomitantenoenksstados Unidos e

8 Sua producéo teve inicio em 1969, muito mais Vaumao Expressionismo Abstrato, como j& observado.
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na Inglaterra, neste mesmo periodo, década de 1950 e 60, a questdo teardigondada pela
Pop Art Afinal, qual o lugar do real no discurso das artes visuais?

Arman

Em 28 de abril de 1958, a Galeria Iris Clert, de Paris, abrpasiaoLe vide(O Vazio),
de Yves Klein, completamente vazia, com as paredes brancas e ale@mtrada lacrada, de
acordo com o que € possivel observar no registro fotografiea@gdea 38 Pouco tempo depois,
em outubro de 1960, circulam pela cidade estranhos convites para umaaxpasifprma de
caixas de sardinha, abarrotados de papel em seu inteéigorg 40. No dia 25 deste més, na
mesma galeria em que dois anos antes Klein promovera “o vazio'anAamre sua mostra,
intituladaPlein (“*Cheio”), conforme @&igura 39 Desta vez, contudo, 0 espago estava abarrotado
de toda sorte de objetos (e dejetos). Desde o ano anterior, Armaticeeaaquilo que chamava
de “Accumulation§ uma série de trabalhos que acompanhariam, doravante, a sua #ajetori
Nestas obras, que, de modo geral, eram apresentadas em vitrines, adjedtidiano passavam
a habitar o que até entdo era o espaco reservado as tintass,geafite outros instrumentos
utilizados tradicionalmente nas artes plasticas para martala @u o papel, naquilo que se
compreendia por “quadro”. Um dos trabalhos que melhor sintetizam estdiptento de
Arman, intitula-se‘Poubelle des Halles” (Figura 41)de 1961, onde o artista apresentou uma
pluralidade de objetos encontrados nas lixeiras do mercado de Halldsesyrincipais espagos
de circulacdo de mercadorias e pessoas da cidade de Paris do periodo.

Em 2007, a série “Desmetros”, de Claudio Trindade, conforrr@gyara 42 também
trabalhou com o actmulo, instalando-o no interior da sala de uma galddaum musét
Contudo, nesta exposicao de Trindade, ja ndo havia vitrine, moldura ou qualqoesupoite,
como em“‘Poubelle des Halles; de Arman. Os metros, usualmente utilizados para mensurar o
espaco do cotidiano (mesas, portas, armarios, enfim, todo um universo de pesprasae
reparos que se utiliza deste instrumento para evitar o erro, &didajn aparecem como que

jogados ao acaso no chao. No entanto, a superficie em que se encaattamdia parede sendo

29 O trabalho foi exposto na Galeria Arco, de Fladjawiis, no ano de 2007, e, posteriormente, no Mdsefirte de
Santa Catarina, no Saldo Victor Meirelles, 2008.
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que o dado impressionante € que o artista ndo utilizou qualquer liga maEMarra-los. Eles
estdo presos entre si, enredados em sua propria desmesura.

“The Bird”, obra de Arman datada em 1981, também trabalha com uma juncdo de
ferramentas, desta vez, chaves-de-boca. O titulo, contudo, sugere unia @éspéaducado, de
possivel sorriso causado pela similitude entre a forma das chabesale a dos passaros. Um
riso irbnico tdo préprio ao universo das artes visuais desde Marckapc pelo menos. Em
“Desmetros”, contudo, ja ndo ha o sarcarmo, o que existe, antespésaiimilidade: metros que
mensuram a si proprio e que se perdem na inadequacdo de tal gasiEird3semaranham-se
feito novelo sendo que ja ndo ha mais dez centimetros, meio metrontoisoee setenta
milimetros: tornaram-se tao improprios quanto as fitas K7 eggpodem ser mensurados como
outrora, muito menos participar do jogo semantico usual.

E se retornarmos, por um instante, ao trabdllaovie impossible de C.B,’sera possivel
perceber que o problema do quadro (ou da falta dele) jA se encontraBaltalki jamais
perdera a dimensdo do quadro, basta pensar que neste trabalho, ele wraylstivitrines,
formas anélogas ao quadro. Segundo Michel Foucault, 0 quadro é o “fragetangular de
linhas e cores, encarregado de representar alguma coisa aos dibas egpectador” (2007, p.
12). Mas é possivel, se nos lembrarmos da declaracdo de Boltanskfiondesar um pintor,
estender a compreensdo que Foucault faz do quadro, esquecendo a gestareguéar e até
mesmo a idéia de representagdo ja que, nestas obras de Boltamski, éifrindade, antes da
representacdo, vem a apresentacdo dos objetos por eles préprios, dsplesmente no
espaco do museu, da galeria, enfim, dos nossos olhos. Em Boltanski, aindaitgeedenseus
trabalhos apresentem vestigios da memoria em formas retasgolarao interior de uma
ordenacgdo que zela pela simetria, em Ultima instancia, ndo ha algiema ja que o contetdo

mesmo de suas vitrines € o multiplo de materiais prenhes de memoaria.

Rosangela Rennd

*O tempo que mais interessa a Rennd sao os filarsetat memoria primeiro e, depois,
do esquecimento” (HERKENHOFF In: RENNO, 1998, p3)13
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Em Rosangela Rennd, também é possivel encontrar a tensdo entréamenagem e
identidade. Na vida social é bastante facil observarmos como etat@iar € produtora de
verdades, inclusive, em termos juridicos: em qualquer carteireedgd@de, relaciona-se uma
imagem a um nome, criando um vinculo inarredavel. O mesmo ocorre emethdasiroomo a
habilitacdo de motorista, 0 passaporte e até mesmo nos cartbeselaiflezados diariamente
nos transportes urbanos ou nas simples carteirinhas dos associaddesl€elesportes e lazer.
Enfim, seria infindavel a lista de documentos e arquivos correntelRmgem mao da juncao
entre imagem fotografica e textos impressos.

Se pensarmos em termos do privado, logo iremos nos deparar com ol @
narrativas de pertencimento que somente ganham legitimidade gragaa série de albuns
fotograficos, de caixas de diapositivos ou mesmo negativos guardadasmias. Nestes
materiais, acumulados ao longo de décadas e que formam verdad@&jaasrele familia,
possivel encontrar o registro imagético do nascimento, dos casanwagospmemoracoes,
enfim, de todo uma produc¢édo voltada para a histéria dos membros da éad&lseus agregados.
Por vezes, nestes albuns, € possivel encontrar, ao lado das fotogtaftapias dos respectivos
documentos de nascimento, de casamento, de formacdo universitariarmi@ndd assim, na
instancia do privado, um lastro imagético-juridico da memoéria de umpogrNestes
procedimentos, contudo, encontra-se 0 maior impasse que envolve a produgéo e magerde |
fotograficas no mundo moderno e contemporaneo, de acordo com Jacques Leé&Bhardt:
verdadeiro problema colocado pela fotografia, e nesse aspecto satevdigéal ndo faz sendo
radicalizar o seu impacto, esta na crenca na verdade da imagdageveeferencial que noés
atribuimos espontaneamente & imagem fotografica” (In: RENNO, s/d., p. 03).

“Imemorial” € um trabalho de Rosangela Rennd que, primeiramentemfiinstalacdo
para a exposicao "Revendo Brasilia", realizada no ano de 1994, confoegistm rfotografico
presente n&igura 43 Dispostos ao longo do chédo e da parede da galeria, havia quaretda retra
em pelicula ortocromética pintada e outros dez em fotografia dalo® titulo da obra,
“Imemorial”, surgia centralizado, na porgcéo superior da parede,team e metal pintado. Para
efeitos deste estudo, entretanto, sera utilizada a versdo emdermeo desta obra, presente na
edicdo da Cosac & Naify, do ano de 2003. Com o titulo de “Rosangela Renné: Arquiecshl
e outros arquivos” sendo que esta publicacdo possui, além deste trataalbpaitros dezoito

titulos.
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“Imemorial” é a segunda obra apresentada no likigufa 44) e possui mais fotografias
do que na instalagéo original (0o que aponta que o trabalho foi reformulada gaa versao
impressa, planejado para a forma de livro). Com isso, as fotogpaBaaram a ser apresentadas
umas ao lado das outras, distribuidas em namero de quatro por pagiregnidéakessenta e
duas imagens. Ou seja, ao abrirmos o livro, é possivel visualizamaitens por vez. Assim
como ocorria em L‘a vie impossible de CB.h& o escurecimento do campo visual que o
espectador tem diante dos olhos. O fundo da péagina é preto e as fasoggtio escurecidas. Por
vezes, uma das fotografias se destaca por estar mais clara em relagdaiss de

Se nos perguntarmos, todavia, qual o critério utilizado pela artistanpanter a maior
parte das imagens obscurecidas e outras mais iluminadas, ngossévél chegarmos a qualquer
resposta satisfatéria. Isso porque elas possuem em comum entr@simportando, desta feita,
se sao mais escuras ou mais claras — a mesma impossibilidadientificacdo: apesar de
apresentarem o classico retrato 3X4 (que, tradicionalmente, seavel@atificar os individuos)
nao haqualquer lastro de identidade possivel para asseverar quem eram, oadarnguando
viveram, se ja morreram, enfim, dados basicos que cercam o sujeitoadhistoria possivel.
Essas fotografias retratam tdo-somente aquilo que ndo conhecemdstntt® juridicos, sdo
exatamente o contrario daquilo que, ordinariamente, compreende-se porafi@toga
contemporaneidade.

Em contrapartida, pode-se chegar a alguns indicios acerca idesgans. Em primeiro
lugar, ao que parece, os individuos ali expostos parecem pertenasse lzhixa da sociedade.
Num segundo momento, por comparacdo a outras fotografias do periodo — que poeba
engendrar uma espécie de estética tipica da fotografia do perididadiaa militar brasileira —
essas imagens parecem pertencer aos anos 1960 ou 70, ou mesmo amtEntdidratam-se
apenas de suposicdes haja vista que o campo de interpretacdes possibeetuelo, impreciso e
inconclusivo. Como bem observou o critico e curador Paulo Herkenhoff (In: REQN. Cit.),
ndo ha como separar a obra de Rennd deste contexto brasileiro. Maocagiaa histéria
fraturada e uma rigida estrutura de classes, a cultura dmBuatisve-se, por diversos momentos
do século XX, atrelada a busca de uma identidade tanto nas artés gigrsto na muasica, na
literatura, no teatro, quanto em outras formas de expressdo. Omedjante a uma historia
outorgada e a memorias pessoais e familiares violentadas, a pradtigfica e cultural tinha a
dificil tarefa de propor narrativas capazes de engendrar alguidcsalentitario. O trabalho de
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Rennd, posterior a este momento, faz adentrar aos arquivos desteréstasisor e a reconhecer
as formas e os discursos que presidiam estes inventario.

Em “Vulgo & Anonimato” Figura 45 obra também constante em “Rosangela Renné:
Arquivo Universal e outros arquivos”, este indicio assume seu cat@erdo quando, a partir
das fotos do arquivo do sistema carcerario paulista, relativas al@rddaCarandiru, a artista
encontra diversas imagens de uma catalogacdo fotogréficas kevealao pelos médicos da
instituicdo. O procedimento era o de registrar, um a um, o redemoinbabdga de cada
individuo ali encarcerado. Com isso, esperavam assegurar uma ideatifiGnica para cada
condenado, afinal, ndo haveria um redemoinho igual ao outro. O trabalho de RoB&myD,
sem lancar mao de qualquer recurso textual (talvez seja egs&tootransgressor da artista:
prescindir da palavra exatamente quando essas imagens exigemeg@sso, a0 menos, no
interior de um arquivo penitenciario), faz questionar a légica autardasta catalogacéo apenas
pela repeticdo exaustiva dessas imagens, posicionadas uma aodatia,deada qual ocupando
uma pagina inteira e com a insercdo da cor vermelha sobrecabsgas que acaba por operar
como um vestigio da violéncia que se encontra explicita a cada imagem.

Em seus trabalhos, portanto, ha a proposicdo de uma nova ordem para adogica
catalogacdo identitaria que, por sinal, no caso do acervo do Carandista\ja perdida com o
passar dos anos em virtude da desincronizagdo entre imagem e,lsggrict@nte e significado.
Como asseverou BoltanskilL.4 mémoire disparait extrémement ViteO trabalho “Vulgo &
Anonimato” € antecedido, na publicacéo, por “Vulgo/Texto”, que pode ser clnfekFigura
46. Desta vez, Renno néo se utiliza de qualquer imagem fotografata-sk, simplesmente, de
uma coluna unica com nomes em letras brancas em um fundo preto, diapdsiogo de doze
paginas. Sado trinta e dois nomes por pagina num total de trezentemta ei quatro, todos
igualmente dispostos, sem qualquer diferenca, salvo um eventualcastensnoso sobre um
deles ou entéo o uso da cor grafite.

E, como anteriormente, ndo ha qualquer critério evidente que explique ptogos a
nomes foram destacados e outros ndo. Em verdade, tratam-se de dpklgied “gigante,
pianinho, vianinha, escadinha, adao, tisdo, peséo, lube-lube, tonhdo do suburbano, cocada,
macaia, babalu, abobora”, entre tantos outros. E impossivel individualizaagelido, localizar-

lhes os nomes proprios, prové-los de informacdes biograficas. O Unico datbiténdisponivel

" “A meméria desaparece extremamente rapido.” (Tgadunossa)
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€ a origem destes nomes: o suburbio de alguma regido metropoli@asiteidar onde,
ordinariamente, multiplicam-se apelidos como estes.

Em 1988, Boltanski realizou a obra “Canadig(ra 47) onde também néo se utilizava
de qualquer imagem fotografica, algo pouco usual em sua trajet@niaunia sala, reuniu
centenas de pecas de roupas que, supostamente, teriam sido utilizaflaey®rdurante a
Shoah. E evidente o apelo memorialistico do trabalho: no lugar das fiamgB@ltanski trouxe
a tona objetos tdo carregados de afeto quanto as fotografias:dpegagia ja utilizadasLes
vétements et les photographies ont em commum d’étre simultanementésarceret une
absence. lls sont a la fois objet et souvenir, exactement comme umecasiaen méme temps
um objet et le souvenir d'um suje(GUMPERT, Op. Cit. p. 118). A fala de Boltanski retoma,
assim, a memoéria como uma instancia ligada tanto a recordacad® @uamrsquecimento, a
faléncia, ao ocaso.

Vale dizer que embora a obra de Rennd assuma o questionamento dato dESkeslo
nao se trata, simplesmente, no caso dos arquivos do Carandiru, de denainsiado da pratica
frenoldgica aplicada aos cidadéos brasileiros ou, talvez, do propricdesc&overno brasileiro
em relacdo aos seus arquivos. O que o gesto da artista vialaillaauna, a auséncia. A evidente

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

“Ali onde existe o olvido social, Rosangela Renmépde um exercicio da memoria: o
jogo da linguagem € o jogo de memdria. Como umlihaude cartas andnimas, todos 0s
retratados séo desconhecidos do mesmo naipe (sioo¢, nenhum pode ser mais
andnimo que o Outro” (HERKENHOFF, Op. Cit., p. 139)

O desconhecido, o insélito, no entanto, é apenas o0 que ha de mais ordinarioquexjuilo
existe no processo de criacdo, ou melhor, de producao artistica. Até@ento evitamos 0 uso
da palavra “criacdo” por entender que o trabalho dos autores aqui abordadus der
entendidos, em boa medida, nos mesmos termos daqueles utilizados no muwsido glés
segundo Giorgio Agamben, “[...] ndo conhece a criaggaaihilo [a partir do nada], e, por isso,
todo ato de criacdo sempre implica algo, matéria informe ounsempleto, que se trata de
aperfeicoar ou ‘fazer crescer. Todo criador € sempre co-cridddg autor, co-autor”
(AGAMBEN, 2008, p. 151).

" “As roupas e as fotografias ttm em comum de ses@multaneamente, uma presenca e uma ausénciasdtlaa
cada vez, objeto e lembranca, exatamente como daveaé ao mesmo tempo objeto e lembranca de wgitcstj
(Traducéo nossa)
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Em contrapartida ao modelo tradicional do artista, da figura do pintgoagteedo papel
ou da tela em branco para preenché-los com suas idéias e emog@esupqato que serviu de
base para a romantizacdo e psicologizacédo do artista que atvagésslos — a no¢ao colocada
por Agambem viabiliza um pensamento acercae da obra de uma(aeinsta que o mesmo vale
para Christian Boltanski) cuja obra tem inicio justo naquilo que psfiaxo seu trabalho, a
saber, imagens realizadas. Renné abdica, inclusive, da acdo de desepidar ou mesmo de
fotografar uma vez que seu procedimento € o da apropriacdo de imagmrisede Com isso,
ela alcanca aquilo que ha de mais dramatico na nocao de autor e também de testemunho:

“E assim como o ato dauctorcompleta o do incapaz, da forca de prova ao quesige
falta, e vida ao que por si s6 ndo poderia vivedepse afirmar, ao contrario, que é o
ato imperfeito ou a incapacidade que o precedernecede vem a integrar que da
sentido ao ato ou a palavra doctortestemunha. Um ato de autor que tivesse a
pretensdo de valer por si € um sem-sentido, agsino ©® testemunho do sobrevivente

[dos campos de concentracdo] é verdadeiro e teéiorde ser unicamente se vier a
integrar o de quem néo pode dar testemunho.” (hinighe 151)

O que “Imemorial”, “Vulgo & Anonimato” e “Vulgo & Texto” produzem @n efeito
capaz de lancar o espectador diante da presenca do outro que, a0 mgsIMe@rneontra-se no
abismo de uma auséncia. Com isso, torna-se desautorizada qualquer rooancel@re
significade o e significante. Aquele que se deixou retratar sgnper um lado, um fantasma e,
de outro parte, esta ali de maneira intensa, apresentando a Unmagueigealmente lhe
pertenceu em vida, ou seja, sua propria imagem. Essa, portanto, genvele suas séries
fotograficas, 0 momento em que aquele que posa e aguele que obsergue estienemente, a
prépria imagem, esvaziada de referentes. Em entrevista deajirato a artista no ano de 2007,
ela refletiu da seguinte maneira sobre esta questao: “A memugdriavel, manipulavel; acho até
que ela tem de ser manipulada para que se torne toleravel’. Emedaanela se aproxima da
idéia que Boltanski também fazia da fotografia quando admitiaenteef manipula-la tendo em
vista o tensionamento das “verdades” ali apresentadas, indicando, pqudéimédo ha qualquer

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

“Na infancia, levei uma queda que me deixou amogsic uma semana. Nesse
periodo, reli quase toda a Colecao Tico-Tico easupublicacdes infantis. Esse
acidente deixou-me com seqtielas neuroldgicas,eertd@ consigo reter o que leio ou 0
que vejo.” (ANDRADE, 2005, p. 179)

O desmemoriado que almejava a eternidade

Duas semanas antes de falecer, Farnese de Andrade avisou aCGlaanige Cosac: “Vou
morrer e vocé nao vai se assustar” (Ibidem, p. 45). E esse o aolmadgue estabelece um dos
vinculos mais estreitos e profundos com a morte. Talvez por contardiegge tao intrinseca,
Farnese nao realizou qualquer outra ligagdo mais destacada conteaudr@wu mesmo com
outros artistas: “A obra desenvolvida por Farnese de Andrade nao perte&mspouco gerou,
um estilo, uma escola ou um movimento” (Idem, p, 09). H4A um aspecto welxerd seu
trabalho que o isola dos demais, que o coloca em um permanente esteckxde.€Como quem
se nega a dialogar com o mundo — com a vida — e dedica-se ao dbsfafemorte antecipada.
A vida exterminada antes da fecundagé&o”, diria Marco Antbnio Mastrobuono (ldem, p. 147).

Farnese afirmava ndo haver maior crueldade do que se colocar filhagndo: preferia
criar gatos, por sinal, como nos cemitérios. A matéria-primaue tsabalhos nao tinha origem
naquilo que era novo (uma superficie em branco, um tubo de tinta), masasiwisitas
sistematicas que ele fazia aquilo que pode ser considerado o despmdataidade brasileira:
os ferro-velhos, as praias com seu lixo marinho, os antiquarios, emtre loglares de abandono.
A partir destes depoésitos de objetos semi-vivos, destes arquivos-moeas artista extraiu sua
poética.

Ao encontra-lo sentado, na sala de sua casa, rodeado por seus objetars dmfdme
“Farnese”, dirigido por Olivio Tavares de Araujo, em 1971, resta-noda imhpresséo de que
ele proprio, seu triste semblante, quase caricatural, participaieaatabiente mortuario. Afinal,
0 aspecto autobiografico de sua obra € inequivoco, conforme Charles ‘Ca$dearnese de
Andrade desenhou e ‘justapbs’ objetos, criando novos objetos s6 para velatar, sua solidao,
seus rancores, seus complexos, suas depressoes, suas relaciedp ssaus recalques” (Idem,
p. 13).
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Em verdade, os temas abordados por Farnese sdo pouquissimos: a guemaiagao, o
mar, a figura do pai e da mée. Estes ultimos, por sinal, surgetiversos trabalhos do artista.
Dentre eles, destacam-se “Mater” (1990) e “Pater” (1992-95), coafasmiguras 48 e 49Na
primeira, um antigo bloco de madeira € atravessado por dois granges gecferro. Ao sair no
lado oposto da madeira, os pregdes parecem “machuca-la” uma vez ajueda tmadeira se
torna vermelho, remetendo a idéia de sangue. Abaixo, a foto de uma sardaivar, a mée do
artista. Das entranhas, das fendas daquilo que serve de basenpegara da mae, ele faz surgir
a dor, o sangue. Ha ainda, entretanto, um detalhe de grande importandieriolodo retangulo
imagético que apresenta a imagem mae, ha um outro retangulo, lino esple se vé, de bracos
cruzados, a observar toda a cena, o préprio Farnese, de bracos cruzalhosagarfecido do
interior da imagem da maéae, afixada a um bloco de madeira &adwoepor pregos que tem a
funcao ordinaria de prender, de juntar pela forca uma coisa a outra.

Em “Pater”, por sua vez, a foto de um homem sério e em posednadij@cupa a por¢cédo
superior da obra (ao contrario de “Mater” onde a imagem da mée ensema porgao inferior
direita). Logo abaixo, uma espécie de barco de madeira cujo formatosango sugere uma
vagina. Essa dupla alusdo ao sexo — o masculino (o pai) e o feminirmadp-ba refletida pelo
ovo, elemento que remetre, por exceléncia, ao novo, ao porvir, que se encotrvadde
embarcacdo. Em seu interior, um pequeno boneco, envolvido e apreendido petd deatpre €
feito o ovo, a resina. A base deste trabalho € uma gamela, instouougamtfuncdo primeira

remete a alimentacéo.

O tempo inexistente

Ao contrario das obras de Christian Boltanski e Rosangela Rennd, paplexem que
as imagens fotograficas dos sujeitos sdo apresentados deswmdogificaqui, tratam-se
exatamente do pai e da mée de Farnese. Em outras obras, no ergatdncagla méo do
procedimento inverso, utilizando-se do arquivo fotografico de um tio seu,dfutdgteriorano,
que lhe deixara diversas imagens realizadas nos povoados por onde passougaiafproprio

declarou:
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“Tive um tio fotdgrafo que, para minha alegria,x@ei uma colecao de chapas e copias
de casamento de senhores e senhoras graves e egddos, gente que povoava ha
mais de sessenta anos o Tridngulo Mineiro. Usen@aauso essas fotos, somadas a
outras encontradas ao acaso aqui ou nos esplénbiittzbraques de Barcelona.
Preservo-as entre duas camadas de poliéster transpaque, no possivel, as
eternizam, pois — dizem — onde ndo entra ar nddelsdmposicdo. Esse processo €
consequéncia da técnica que ha um ano idealizai malizar meus trabalhos com
resina sintética.” (Op. Cit., p. 183)

Esta fala do artista € vital uma vez que aponta, concomitantentemtie,para a sua
relacdo com a fotografia quanto para o seu desejo em relacdo eiws.olple sublinhar que
aquilo que ele diz ser um atributo do poliéster (que, supostamente;agmmde “eternizar” as
fotografias) €, em verdade, o procedimento fundante de toda a sua pohrtiasse da busca
incessante e obsessiva em torno da qual sua obra iria transitarpeoefe proprio iria declarar

a Olivio Tavares de Araujo, no documentario supracitado:

“Desde de que eu comecei a usar o vidro ou pecaslmgatério, eu comecei a

aprisionar dentro as figuras. Agora, a idéia doiégtér para mim seria realizada
totalmente se eu conseguisse aprisionar pessoauquesto dentro de blocos enormes
de poliéster, definitivamente perto de mim”.

A obra de Farnese ja surge, portanto, a partir de um discurso que eecenservacao
das obras de arte. De modo geral, é preciso que primeiro as garaspseduzidas, depois
vendidas a um museu ou colecionador para, somente depois, passarem p@r@gsso de
conservacdo e, se necessario, de restauracdo. Com Farnese, no esteamliscwso — que
assume o desejo do impossivel, a vontade humana absurda do eterno — sededimaento
artistico quando, sobretudo, langca méo do poliéster para imobilizarserdgreas coisas, como
por exemplo, em “O Anjo de Hiroshima” (1968-1978), presente na Figura .

Ainda sobre as fotografias, Farnese diria: “[...] passei a rageg#ar pelas caixas antigas,
fechadas e misteriosas. A estas chamei de Em busca do tempo ten§m perdido de Proust,
mas o tempo que n&o existe, que as fotos tentam colher e imohigarCit. p. 183). Aqui,
novamente o retorno da idéia de um tempo que ndo existe — portanto, a ufopgadiotempo.
E, segundo Farnese, este tempo teria origem na fotografia jdacsgpée toda uma preparacéo
para a sua realizacdo, quando as pessoas se aprontam fisicatualesmte para registrar
determinada impressado. Basta lembrarmos dos longos minutos, porstenesdes ao longo de
horas, necessarios a realizacdo de uma fotografia em seusdmdnque, em boa medida,

encontra-se ainda hoje presente naquilo que entendemos por “pose”, a sabpg pecessario
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para que as pessoas arrumem os cabelos, corrijam o franzido dos otr®xuéras acdes
consideradas necessarias antes do ato de se deixar fotografaerdade, é este o exato
momento em que se apronta uma ficcdo acerca da realidade: o mouergostariamos que
existisse, enfim, o tempo que nédo existe. Com isso, em seus trahalfmegrafias surgiam sem
qualquer informacéo que as identificasse. Eram criangas, homenfereaudndomingadas. O
artista procedia, portanto, com o esvaziamento dos atributos das fagmgraliocando em crise a
memoria ali presente e, em boa medida, a funcdo social do préprio tdrsposempre

relacionado com o registro de acontecimentos individuais e coletivos.

Objetos

Em sua poética, contudo, o destaque deve ser atribuido a presenca deRxdgjetb&los
das mais diversas fontes, eles passam a ocupar espacosiestrat@gseu trabalho. Aquilo que
Jacques Aumont chamou por “quadro-objeto”, esse limite fisico da pintura gapara das
demais coisas do mundo, torna-se algo extremamente sofisticad@reesd: Afinal, em sua
obra, o indicio material que a separa das demais coisas do mundiapéagiyra como um todo
— uma gamela, uma fotografia, um ovo, um barco de madeira, como esn’.“Eat‘quadro-
objeto”, em verdade, coincide com o dito “quadro-limite”.

Essa consonancia € possivel haja vista a proposicdo por parte de FEmumato que
Aumont denominou por “quadro-janela”, utilizando-se, para tanto, dos objetos. Ele osas@nvoc
0s retirava de toda a parte, para agrega-los no interior de umesp&go e tempo subjetivos, o
de sua obra, tornando-os completamente deslocados. As bonecas, por exendaosgévem
mais para brincar; as santas, outrossim, ndo podem ser cultuadazelBpessas imagens sequer
podem ser intituladas ja que é impossivel descobrir seus atribunas, slirgem tdo mutiladas,
tdo desajeitadas que parecem provindas de um outro universo que nao o religioso.

O que ocorre em Farnese € o drama da inexisténcia de qualqueradigiossivel capaz
de dar conta do absurdo da existéncia. Nenhum objeto que passava por susaiangeso:
acabava impregnado por um aspecto lagubre que a tudo contaminava. Os vedw@snise
intransitivos: ndo havia qualquer acao possivel. Por mais que cada obget@fenhe de signos,

de uma histéria anterior, Farnese fazia aparecer uma lacusauedmago, tornando-o invalido,
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desfuncional, sem missdo alguma a cumprir neste mundo. Para tanigavdest de suas
origens: ndo se sabe mais a qual igreja pertencia aquelamsaittamenos o nome da crianga

que brincava com aquela boneca.

“O desenhista e gravador Farnese de Andrade déirmporariamente) seus antigos
meios de expressao para incursionar por outras @ieariacdo, e parte em busca de
novo vocabulario expressivo, através de matenigslitos e formulacdes inesperadas.
Uma atitude grave e desconcertante, sem dlvid@/esenos em conta o longo tempo

de profissionalismo do conhecido artista mineftb.”

Este é o excerto do texto critico que Jayme Mauricio, um dos potiticsscque
dispensaram atencdo ao artista ainda em vida, escreveu por ocaslio eneira exposicao
com objetos, na Petite Galerie, do Rio de Janeiro, no ano de 1966. Seemieiaénsua obra
conhecida, sobretudo, por conta dos trabalhos com objetos, é preciso, contudo, aesomar
trajetéria. A sua formacado ocorreu, majoritariamente, no campo dohdeseda gravura. Essa
informacéo é fundamental tendo em vista a melhor compreenséo do ptécagsme formal ao
qual responde sua producdo. Assim como Amilcar de Castro — que, por Ssiral,camo
Farnese, também era mineiro e havia frequentado as aulas de Guigmde deixaria a
bidimensionalidade do papel para avancar sobre o espaco em trés dimensdes.

O texto de Jayme Mauricio da conta justamente deste momentolaéionfjue se
estabeleceu em sua carreira: a introducdo de objetos como besalraaécnica em detrimento
aos materiais tradicionais das artes plasticas. Nao aeanatais de lancar mao do lapis sobre o
papel ou entdo das goivas sobre a madeira: agora, eram 0s objetossquiarmaa conviver com
outros objetos, objetos ao lado de objetos, objetos subtraidos de objetos. &@dot@mseomo
principio e base formal o imenso repertorio dos objetos existentes, de antem&o, no mundo.

Cabe observar ainda que mesmo nas gravuras, Farnese ja apreseritata flerte com
a tridimensionalidade. Numa série de gravuras realizadas, no ano detil@@#a-se — ao inves
da incisdo das goivas sobre a madeira ou da interféncia sobrel,comnetga, dos procedimentos
tradicionais da xilogravura ou da litogravura — de matrizes premi@rmencontradas junto as
praias que apresentavam algum padrdo de motivos. Em boa medida, portagiavsta ja
possuia um principio tridimensional. Em verdade, este principio, emetesmtra-se em toda

gravura, que surge sempre a partir da realizacdo de fendas numitcisupelimensional. No

%9 MAURICIO, Jayme. “Farnese 66: assemblage e anjokares”, Correio da Manha, Rio de Janeiro, 131966.
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entanto, em Farnese, isso se deu de maneira mais concisa por cbatpoto de partida
baseado no objeto encontrado ao acaso.

O mesmo objeto que outrora servia de matriz para a gravura passsgumir o primeiro
plano de suas obras, como visto em “Mater” e “Pater”, por exemplodifAensas vezes, as
andlises sobre esses trabalhos seguiram o caminho &ggooiando-os a no¢gdo de montagem.
Rodrigo Naves escreveu sobre os *“arranjos, deslocamentos e mont&dy&N&ES In:
ANDRADE, 2002, p. 12) aos quais o artista submetia os objetos. No entaitéiaade
montagem talvez ndo seja exatamente a melhor se quisermos exxepra obra de Farnese.
Afinal, a rigor, um montador nada mais faz do que reunir as partesegerecontram dispersas
para fazer que um todo funcione de maneira coerente. Isso serventamtiagio a um armario
comprado em uma loja de departamentos quanto a um filme que assistitioema — ambos
precisam de um montador, de um editor, para poderem exercer a fieaolgual se destinam,
tornando-se Uteis e inteligiveis.

Farnese, todavia, ndo procedia desta maneira. Como observou JaymeoMalgici
desconcertava. O modo como reunia objetos no interior de uma moldura — ques@ogra
também ela propria um outro objeto: um oratorio, uma gamela, etc. -bedecta a uma légica
pré-determinada. O que ele produzia ndo montava coisa alguma, ndessiontava. Em “A
Besta Humana’Higura 51) o artista trabalhou com um numero limitadissimo de objetos: uma
boneca, um oratério e um pedago de madeira. A boneca expde as sukg@Esccomo quem
mostra suas entranhas, no interior de um oratério. Em posicédo de emgatbha uma pequena
base de madeira, esta impossibilitada, contudo, de qualquer movimeradheeatinércia. O
titulo confere algo de absurdo ao passo que a imagem de uma boneca reotktea a um
suposto universo infantil.

Em “Sem titulo” Figura 52, de 1993, dois antebracos sdo colocados um na posi¢cao
vertical na porcao superior do oratorio e o outro na horizontal do mesmasAliaos ensaiam
um toque impossivel no interior de um espaco outrora destinado ao sagrasolt&lo final, ao
contrario da montagem, ndo € a sensacao de uma ordem ou de um posicoadewrado, mas
sim de algo incbmodo, que nunca parece estar em seu lugar. H4 umtagague rondar os
trabalhos de Farnese, um questionamento inelutavel que ndo se conforenenaogira como 0s

objetos se encontram dispostos no mundo.

123



Com Farnese de Andrade ocorria a divisdo, a cisao, a mutilagcaooidas. dJmas
passavam a surgir dentro dos outras, como que aprisionadas entreagiaviasse, com isso,
uma relacdo promiscua entre elas jA que passavam a estaradaist entre Si
indiscriminadamente. Confundiam-se objetos até entdo considerados adébragualisticos:
ali a santa despida, 1& a madeira penetrada, aca mutilacdo da.b®rpartir dessas acoes, 0s
objetos “atacados” passavam a habitar uma atmosfera da etenmifdgdide sombria, como em
“A formacdo de um pensamento”, de 1972, constantEigniara 52 em que a justaposicao de
imagens antigas tanto fotograficas quanto escultéricas, criou uierde soturno, espectral.
Irredutivel, o tempo passava sobre tudo e era o elemento centrapaeagruidade: esvanece-
as, embeleza-as num mesmo movimento em que tornava tudo tdo insupodéwelassistir
aguela cabeca de boneca com os olhos de vidro? Como encarar um santo nu e mutilado?

E no interior de um altar profano que Farnese exerceu o seu trabélito. dem diversas
obras, o artista elegeu como base material os oratérios de amatteEntanto, neles ndo se véem
santos, mas sim refugos imagéticos atravessados pelas rdardasmpo (ranhuras, rugas,
esvaecimento). Em “AnunciacaoFiguras 53 e 54)de 1986, um oratério € ocupado por um
santo despido (provavelmente Santo Antdnio) que anuncia, debilmente, dianteveetses uma
crianca no interior de um ovo. Pelo titulo, imagina-se que a criangziada é Jesus Cristo
conferindo a histéria que assistimos um aspecto tresloucado e absuidal, Akla
desmontagem, Farnese fez Santo Antonio cumprir o papel do arcanjd &alari¢irgem Maria
ao mesmo tempo. O mesmo desconcerto aparece em outra obra homoénimajat@olinc
(Figura 595, de 1972. Uma santa aparece abaixo de uma imagem alada e emoldtréadda
santa, um recorte de jornal que faz conviver, no interior do mesmo oratéprofano e o
sagrado.

Por sinal, € preciso destacar a repeticdo de alguns titulass ®mbjetos na obra de
Farnese. E como se no interior de apenas uma melodia fosse pasanjat am sem-nimero
combinagBes possiveis. Uma andlise quantitativa da obra de Farneseo(guesente estudo,
nao € pertinente) iria demonstrar o limitado repertério de objetesnas com que lida. Ao
contrario de Bispo do Rosario, por exemplo, que criou seu universo a partiradguantidade
bastante grande de materiais extraidos do mundo, Farnese parbeisti@ete parcimonioso em
relacdo a essa pilhagem e parecia interessado em algumas poastbes geradoras que, no
entanto, irradiavam multiplas possibilidades plasticas e de abordagem.

124



Um elemento de sua obra, contudo, parece constituir um elo: é a madbnetudo, a
antiga (o cedro, a imbuia, enfim, a base material da civilizagiwana) que apresenta uma
natureza ha muito transformada pelo homem, muitas vezes de maresSiana, e que Farnese
parece manter um respeito préximo ao sagrado. E sobre a madein® aem palco de teatro —
gue o artista desenvolve seus dramas. Ha ainda em muitos trabalhuwsato uma certa légica
de um palco italiano teatral (sobretudo nos oratdrios). E nesse sgmidnespaco plastico de
Farnese independe, por assim dizer, do espaco onde sera exposto. O mumdesdesEdecha
sobre si mesmo, ja vem pronto, como um relégio ou entdo um altaririsdata-lo de maneira
sébria e correta.

Em verdade, as portas dos oratdrios e armarios utilizados por Faéahese nunca
devessem ser abertos. Isso porque dali descarrilha um abismo @ssnoortas que a nossa
existéncia vivida talvez seja incapaz de apreender. Resta-nossomtao semelhante aquele
guando nos contam, pela primeira vez, o que ocorreu em Hiroshima. A idé@dodem mundo
morto (ainda que insista em sobreviver até hoje em imagens)ogtradicdo que a palavra

“Hiroshima” parece resguardar. Talvez por isso, Farnese trabalhe tanto sttukesse

Julia Amaral

A poética da perda ganha ares dramaticos com Julia Amaral. t& n&w esta resolvida.
As coisas permanecem — ainda que falidas. Ou entdo, simplesmeapardesm. Pedras voam
(Figura 57) passaros nunca morreffigura 58, cogumelos viram preciosidades. A intervencao
da artista sobre as coisas faz com que elas adquiram nova grasi@adeuicdo ainda que
resguardem suas formas e continuem a responder pelos nomes de "fEWsdro” e
"cogumelo”. Em boa medida, h4 um Newton as avessas a operar nas @getses que passam
pelas suas maos. Se, de uma parte, o fisico estabeleceu as flegequa relacdo entre os corpos
e a gravidade, de outra parte, a artista decidiu reescrevéelste lIDodo, mesmo que as coisas
tenham suas massas definidas fisica e matematicamenteg seprpciso relativiza-las tomando
como ponto de partida o imponderavel. Afinal, ndo ha como mensurar o0 peso gerdemaA
morte ndo se pesa, uma vez que por si sé é um arrebatamento cujigpaso€maior do que o

universo. Basta lembrar do momento, sempre indomavel, em que perdemos alguém importante.
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Uma dimensao tragica, portanto. Que persiste. Insiste. Uma asgdigécanseia a reversao:
triste beleza. Em operacdo, um subvertido estatuto da gravidade que oédeta da
impossibilidade: "Porque no Impossivel € que estad a realidade"ye¥sci€larice Lispector.
Surgem dai, nas obras de Amaral, delicados oximoros: uma pedra lewgyrtorpesado. Ou
entdo, a idéia de um anti-réquiem infindo. As coisas ndo devem deseangarz (afinal elas
nunca deveriam ter morrido). A luta pelo peso (ou contra ele) é, ena littstancia, pela vida.
Triste experiéncia a observacdo da gradual perda de peso de deenteais. E como se a
matéria pouco a pouco os abandonasse, preparando-lhes o fim. Nestes jrabbhthesgem
outras experiéncias: a reanimacao das coisas pela alteragdasdmassas, 0 gesto quase teatral
de re-dramatizar o mundo. E como se a cena nunca acabasse ja gugiewsna mascara
outra, uma diferente atribuicdo: uma pedra grita 0 vazio e o abandomgiena paisagem; um
passaro agoniza a eternidade.

Os objetos e acdes de Julia Amaral carregam, com isso, 0 agssgasbmversoes: 1)
Uma oca pequena pedra grita em meio a outras mudas imensaasmacjgase um poema
(Figura 59; 2) Outra pedra, desta vez pairando no ar, presa apenas por um h&ibaraes7).
Ao corta-lo, sobe ao céu e desaparece. Ela também era oca (elech@ahélio: pouco peso); 3)
Pequenos animais e insetos mortos passam por um delicado processafamagdomatraves da
técnica da cera perditfaConforme é possivel ser observadd-igura 58, Ao invés de formol, a
artista utilizou metais como o latdo, o cobre e a prata. Aquilorque@to — que certamente se
desintegraria — ganha entdo um sobrepeso. Sua intervencdo perturbeezamatoausa uma
espécie de distrofia. Anula ou subverte a gravidade das coisas bem anteis de

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

%1 A “cera perdida” é uma das técnicas mais antigafsiadic&o da histéria e funciona da seguinte maneina peca
esculpida ou um objeto qualquer, como ocorre nésibalhos de Julia Amaral, é reproduzido em cesgrapado
aquilo que se chama de "arvore", ou seja, um basidwal de cera (caule) ao qual se unem todasgs pfixadas
por meio de um gito (tronco). Essa "arvore" é catlacem um recipiente e preenchida com gesso quauéeeido e
levado ao forno em alta temperatura. A cera deaediscorre para fora do gesso e tém-se um moldedantas
pecas. Em seguida, adiciona-se algum metal liogidoé injetado para dentro desse molde e o gediseddvido em
agua. Surgem as pecas de metal.
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Patricia Osses

Uma angustia acompanha o tempo de existéncia das acfes da Pasas. Uma certeza
do desastre. Da queda e derrocada do astro. A impossibilidade do continearpdpassa e
arrasta coisas consigo. “Mes#&iduras 60, 61 &2), de 2001, é uma performance com objetos:
quatro blocos de gelo sustentam uma placa de vidro. Fragil sdo omimatilizados para a
construcdo desta “mesa”. os pés de gelo, o tampo de vidro. No entardgjl @dexiste no
interior do duro. Afinal, gelo e vidro séo solidos. “Mesa” é a desco@dstrdg espaco pelo
tempo. A idéia de mesa, seus elementos (gelo e vidro), é arrelpgiadpassar do tempo.
Liquidifica-se.

O tempo € um rio, conforme a metafora repetida ao longo dos século®guaos e
escritores. Mas, nesse caso, a artista é o rio. Apos o geltedesreidro se despedaca no chéao.
O proéximo passo é o abandono, o fim da partida, quando a artista e o pubhoo paitt casa
sem nada nas maos. Se o ponto de chegada € a destruicdo, o abandono, @fireah gesto de
iniciar tal acdo? Construir algo para, em pouco tempo, destrui-le€zTseja esse o elemento
angustiante de “Mesa’. Porém, nao seria esse, justamente, o paiattexgponivel do
nascimento? Para morrer gue se nasce, nao é esse o dito populanasidigzenas de anos (ou
menos) separa o nascer do morrer. Da para contar nas maos. Tendtaeningignificancia da
duracdo da vida humana, em boa medida, pode-se dizer que somos natimatesiresha
palavra. Nati-morto. Aquele que ja nasceu morto.

Um dos principais interesses de Patricia Osses é a intimitladia menos intimo,
contudo, do que uma construcéo inacabada. E vazia. Algo que se iniciou e gedenaonsu.
Antes de estar pronto, ja estd abandonado. A construgdo civil ergu@smeimas nos centros
urbanos. Toda grande cidade coleciona iniameros préedios abandonados, forcosenhuémbds i
na experiéncia urbana que acabam por criar um impasse: contirararirgat a construcdo ou
demoli-la e extingui-la da paisagem? Em “Habitavelsigra 63, de 2004, Patricia Osses
intervém nestes edificios na cidade de S&o Paulo onde é instatadargnte uma Unica fonte
de luz. De fora, vé-se uma janela iluminada, um suposto indicio de qiéenaddi se encontra,
que ali reside alguma intimidade. Um falso vestigio, contudo: nodntdsiabandono, o sinal de

uma presencga. Mesmo com a luz € o abandono mesmo que persiste.
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Alterar, transformar e, por vezes, sabotar o espago conhecido e qaenraaedtabilidade
da relacdo entre as pessoas e 0 mundo. Estes sdo os verbos conjugRdtr$cf@rOsses em
muitos de seus trabalhos. Em “Meca”, instalacéo realizada nod@aghrtes, em 2006, no Rio
de Janeiro, sua acédo unica foi elevar o piso da sala de exposi¢cé&ndoamimesmo padrao de
revestimento. Com isso, ao adentrar a sala, o espectador apenasqadaliaico piso elevado. O
mesmo procedimento ocorreu em “Apto. 54 — Antes e Depbiglifas 64 e 65 de 2003. Um
diptico fotogréafico apresenta uma sala em que o piso foi elevadoadtifra da janela. Antes, o
espaco tal qual existia, no regime ordinario de disposi¢cao das: astsapoltrona, um piano, um
sofé; depois, o0 piso elevado sob a poltrona que também se ergue. A famjeietacao que
acompanha estas duas fotografias talvez seja exatamente o gse @dcontra em nenhuma
delas: a acdo da artista, o trabalho dos pedreiros, enfim, a mpassigeordinario ao
extraordinario, do pretérito para o presente. Ou entéo, a propria pastagempo. A diferenca
notavel entre uma foto e outra, no entanto, parece ser apagada pelo gil& omite o trabalho
envolvido. E como se nada tivesse ocorrido. Entretanto, € justo na passdgenma e outra,
entre o antes e o depois, que tudo se passou.

Um caminho para se pensar o trabalho de Patricia Osses w@jwer das passagens. Em
diversos momentos, ela parece interessada em expor a passageanieane um depois,
incorporando a dimensdo do tempo em sua obra. Por iISso mesmo ndo vemos perturtasa
fotografia no singular. Sdo sempre fotografias, registros em \iidens de artista, enfim, a
possibilidade de uma sequéncia, de uma narrativa no tempo para dar comtzsjgaco falido,

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

“As heterotopias inquietam, sem dlvida porque sotasecretamente a linguagem,
porque impedem de nomear isto e aquilo, porquéofiam 0s nomes comuns ou 0S
emaranham, porque arruinam de antemdo a sintexeao somente aquela que
constroi as frases — aquela menos manifesta, qoezau manter juntos’ (ao lado e em
frente umas das outras) as palavras e as coiS&@UCAULT, 1999, p. 13).

Em Arthur Bispo do Roséario ndo é possivel encontrar qualquer utopia.l&araraindo
nao se tornaria um lugar melhor para se viver. Pelo contrario, o Bingoestava proximo e,
portanto, era preciso preparar-se para o fim. Bispo cria nes#iveagscatoldégica de modo tao
ardente que — desde o dia em que tomou conhecimento que o fim dos tem@oprésiano
através das vozes dos anjos que o abordaram no final do ano de 1938 — papsasardar com
suas proprias maos, num labor exaustivo e obstinado, 0 mundo dos homens paré raostr
Senhor no momento da passagem. O resultado deste trabalho é o quencbsnangartir de
agora, de Obra de Arthur Bispo do Rosario — com “O” mailsculo, confagestdo de Ricardo
Aquino, que mais a frente serd abordada — e que se encontra, atusdp@nia,sua morte, em
1989, depositada no Museu Bispo do Rosario Arte Contemporanea, no Rio de Janeiro.

De partida, é preciso dizer que a Obra de Bispo esta perpassatguipmrque Michel
Foucault chamou de “heterotopias”, ou seja, de uma relacao singueagpilavras e as coisas.
Seus trabalhos sédo verdadeiros quebra-cabecas haja vista que nd&mofgratquer cédigo
comum a nossa experiéncia estética — a perspectiva, a segmag@mlientre outros — tornando
qualquer exercicio hermenéutico um tanto inadequado. Uma espécie idenata® permitia
classificar as coisas conforme o lugar comum da linguagem. Eméxtida, isso se deveu a um
exercicio radical do limite, numa dedicagdo visceral ao infinitbadzfa. Nesta ascese, Bispo
utilizou-se daquilo que |lhe pertencia desde o principio: o seu préprio capa,(#-)sanidade,
dispensando a sociabilidade tal qual a conhecemos para se lancanele rohsessiva ao
trabalho.

Antes de executa-lo, Bispo realizava todo um processo de recolhimeaohjeties que
estavam ao seu entorno para, em seguida, proceder com uma espégmaddopou melhor, de
invasdo em seus sentidos usuais. Com isso, instituia um principio ddaalg®obre as coisas,
instaurando ali sua marca mnémica a partir de um principiocestdido ha arquivo sem o

espaco instituido de um lugar de impressao” (DERRIDA, Op. Cit., p. 68BiEpo, este “lugar
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de impressao” ndo possuia endereco fixo. O “Manto de Anuncid€@pitd 66), por exemplo,
pode ser visto, num primeiro momento, como algo externo, como a impressaarcks
mnémicas em um tecido. No entanto, ao vesti-lo, ao encarna-lo, Bispong& a separacao
ordinariamente atribuida entre aquilo que € a obra e aquilo € o asio. tBijava (no caso dos
mantos), impunhava (no caso dos estandartes), apresentava (no casanda} sats trabalhos
de maneira que sua propria figura estivesse assimilada em suas estruturas.

Com isso, alcanca-se outra dimensao fundamental de seu trabalhbea enedida, o
procedimento padrao da histdria da arte — que distingue periodos, osaestdsegpertinentes, 0s
artistas que dele participaram e, por fim, analisa as obras detistas — é descabido no caso de
Bispo. Isso porque ele ndo se enquadra numa temporalidade orfiméiarepresenta nenhum
estilo em particular e, sobretudo, a propria nocdo de artista e des i ele produzidas
encontram-se em crise. Em breve, discutiremos o problema refareletEignacao de “artista”

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

“Bispo do Roséario ndao nomeou, nao datou, ndo assinabalhava simultaneamente
em varios objetos, em varias obras. Em muitas delgsartir de e na medida da
disponibilidade do material necesséario que se igada’, ou que ele ansiava obter. A
sua obra é uma Obra. Uma obra que era vivenciadatidiano do artista. Bispo do
Rosario morava entre as obras. A sua obra era vange instalagdo, uma peca Unica
[...]” (AQUINO In: LAZARO, 2007, p. 79)

Interessa-nos aqui a observacéo empirica de Atfuapeesentada nesta citacdo, a saber, o
modo como esta descrito o entendimento que Bispo possuia de seus trairathasna Obra
inteira, como aquilo que o autor chama de “peca Unica”, composta poreawiltarcoisas do
mundo ali dispostas. Em verdade, Bispo contrariou uma outra l6gica usobjetiss deveriam
ser apartados dele, afinal, encontrava-se confinado tanto das pessoasigulanto de objetos
da sociedade, em um pavilhdo da Colonia Manicomial Juliano Moreira. Coneig@recia ser
uma espécie de ima fazendo com que o0s objetos em um raio estendédioeabosno, viessem
parar no interior de seu quarto-forte. Em seguida, passava a trefsathéxaustdo, retornando,
repetidas vezes, ao mesmo trabalho, fazendo-os habitar uma composigioquimiera
acondicionada no interior do quarto-forte.

%2 Neste momento, o procedimento de Aby Warburgpsseimos proceder com os instrumentos da histératea
talvez fosse 0 mais pertinente.

% Ricardo Aquino conheceu Bispo do Rosério e tevartapidade de adentrar ao seu quarto-forte. Nesttds, a
observacéo da légica interior aquele espaco é nfmariacdo importante possivel de ser obtida enmatrativa.
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Com isso, Bispo parece retomar aquilo que Derrida chamarkle€’, que designaria, ao
mesmo tempo, o comando e o comec¢o. A partir daquilo que denominamos de tpritlecipi
autoridade” que Bispo lancava sobre os objetos, ele parecia engajamseacédo capaz de
mobilizar um re-comeco fisico, ontoldgico e historico para cada ugs.deébnforme Derrida, nos
gregos, essa acao de guarda e significacdo de um conjunto nestinéal ligado ao principio da
lei que era elaborada e acondicionada “[...] nesse lugar a partirIdo @a@m € dada — principio
nomolégico” (2001, p. 11). O quarto-forte de Bispo pode ser entendido como umad®rma
“arkheiori, o espaco onde as ordens sao proferidas, “[...] inicialmente umauocasimicilio,
um endereco, a residéncia dos magistrados superioresca@gesaqueles que comandavam”
(Idem, p. 12). Para os gregos classicos eram as casas destes lju@ estavam confiadas o
material onde as leis estavam inscritas: “Os arcontes fomaseus primeiros guardides. Nao
eram responsaveis apenas pela seguranca fisica do depdsito e do Gapa@ie-lhes também o
direito e a competéncia hermenéutica. Tinham o podetelipretaro arquivo” (Idem, p. 13).

Em sua Obra, Bispo do Roséario, em boa medida, reapresentou essa denehsica.
Isso porque, na contemporaneidade, a figura do arconte se encontra cifuhgaoala guarda é
confiada aos técnicos em conservacao e arquivistica contratadossfalo &u pela iniciativa
privada ao passo que a interpretacdo esta reservada, de modo geraip axadémico. Em
sintese, de uma parte, os gestores publicos tornaram-se respomsAaeseladoria dos
documentos ao passo que aos pesquisadores externos, reservou-se o direievee de
interpreta-los. O sublime em Bispo do Rosario € o retorno do princigat&o e, portanto, a

abertura de uma fenda anacrénica em pleno século XX.

“E preciso que o poder arcontico, que concentrabémmas fungbes de unificago,
identificacdo, classificacdo, caminhe junto com we gchamaremos o poder da
consignagéo. Por consignagdo ndo entendemos apemasentido corrente desta
palavra, o fato de designar uma residéncia ou agrdondo em reserva, em um lugar e
sobre um suporte, mas o ato de consigeamindo os signosNdo é apenas a
consignatio tradicional, a saber, a prova escrita, mas aquile tpda e qualquer
consignatiosup8e de entrada. A consignacdo tende a coordemamicocorpusem
um sistema ou uma sincronia na qual todos os elememticulam a unidade de uma
configuracao ideal. Num arquivo, ndo deve havesatisicdo absoluta, heterogeneidade
ou segredo que viesse a separar (secernere), dongrdar de modo absoluto. O
principio arcoéntico do arquivo é também um prinzipgie consignacéo, isto é, de
reunido.” (DERRIDA, 2001, p. 13-14)

No quarto-forte de Bispo, era ele quem gerenciava a entrada deiaimatseu
posicionamento, 0 modo como dialogaria com as demais pecas. Bispo @mueranumento
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arcaico, um verdadeiraatkheiori no interior da Coldnia Juliano Moreira, exercendo um poder
arcontico sobre as coisas, unificando-as, identificando-as e dasdiiras conforme sua rigida
lei, estabelecida a partir nos principios da Escritura. E, ao gordmprincipio democratico que
rege atualmente os arquivos e museus modernos e contemporaneos, Bispooepeder de
desautorizar, de barrar a entrada publica em seu territério. Apoeadaa que desejasse ali entrar,
perguntava-lhe a cor de sua aura e se havia uma cruz em suasTagpaotocolo servia como
uma espécie de enigma da esfinge, como bem lembrou Sérgio M&ddizosra-me ou devoro-
te.

Outro movimento anacrénico possibilitado pela obra de Bispo € a reintrodiugégao
do tempo cristdo no universo laico do século XX: uma série de aseyentos demarcadores
parecem ser 0 pressuposto de suas narrativas: “A revolucacesdatédalizou os gregos com a
narrativa desses eventos ‘sagrados’: criacdo, queda, aliancasfgespbosféticas e, de modo
mais radical, eventos ‘cristdos’ da encarnacdo, da cruz, do tumutn wazirrgir da Igreja em
Pentecostes...”. (RICOEUR, 1968, p. 85). Em sua obra, ha uma reflexdo geloexlo, a culpa
e, sobretudo, a respeito de uma causa ressaltando o aspecto dramdticdag vezes,
martiriolégico que perpassa a historia. Afinal, como escreveu Rangur: “Um ente natural ndo
é suscetivel de culpa, coisa que s6 pode acontecer a um ente higldeicn’p. 93). No entanto,
se, de uma parte, Bispo refletiu sobre o pecado humano, de outra partsiyél piizer que o
objeto primeiro de sua obra foi a salvagdo do homem: “Mas o sentitiocda histéria ndo se
esgota com esse sentido da decisdo e das crises, da grandezdpalibdade mescladas. Em
primeiro lugar, porque o pecado ndo é o centro do Credo cristdo: ndo éesemo amtigo do

Credo cristdo: ndo s#é no pecado, e sim na salvacao”. (Idem, p. 94).

O arconte

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

estende-se uma vasta area onde se localiza o Instituto Municipakd¢encia a Saude Juliano

Moreira, mais conhecido pelo seu antigo nome: Colbénia Juliano Moreirdefpos idos, foi

% MEDEIROS, Sérgio. Um Egipcio em Jacarepagud: ornetee o efémero. Disponivel em <
http://www.centopeia.net/ensaios/78/sergio-med&irnsgipcio-em-jacarepagua-o-eterno-e-o-efemeto/6Acesso
em: 17 nov. 2007.
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considerado “referéncia nacional em atencdo a Saude Mental” ecadadde 1960, chegou a
abrigar milhares de pacientes considerados como “irrecuperaveisfprme ainda hoje é

possivel ler navebsiteda Secretaria de Satde do Munipio do Rio de J&neiro

“Por muito tempo, a Coldnia Juliano Moreira foiedfncia nacional em atengéo a
Saude Mental. Dos anos 20 aos 80, funcionava coestind final para pacientes
considerados irrecuperaveis. Na década de 60 cleegbtigar cerca de 5.000 pessoas.
No inicio dos anos 80, ap0s longo processo deideteéo, a instituicdo iniciou uma
transformacédo do seu modelo assistencial, em cans@com a Reforma Psiquiatrica
que vinha acontecendo em diversos paises. Forarnida@boo eletro-choque, as
lobotomias e o abuso de neurolépticos. Novas iatdes de longa permanéncia
deixaram de ser aceitas e assisténcia a novosEgiem crise passou a ser feita pelo
Hospital Jurandyr Manfredini, especialmente cripdma este fim”.

Apesar do abandono dos eletro-choques, das lobotomias, dentre outras técnicas
psiquiatricas, ndo foi possivel “abolir” aqueles que passaram poregpsaéncia. Hoje, o
Instituto Municipal de Assisténcia a Saude € muito mais um deplEsisa gente que nao possui
qualquer condicéo de re-sociabilizagéo e que, por isso mesmo, encafastaeda dos olhos da
sociedade em geral. Aproximadamente quinhentos internos ainda est@admsfneste local
que, no século XIX, também abrigara pessoas cuja possibilidade dézacém Ihes era
interditada: a fazenda escravista do Engenho Novo cujo vestigio d@njgibeiinda insiste em
meio a paisagem, com uma igreja, uma casa-grande e uma senzala.

O quarto de Bispo assim como o pavilhdo inteiro onde residia encontrdesate/ados
(Figuras 67, 68 e 69 Atualmente, a area pertence ao Museu Bispo do Rosario Arte
Contemporanéd instituicdo responsavel pela guarda e pela difusdo de sua obra.
Estrategicamente, 0 quarto se tornou um depdsito de coisas Uteas, cafohdes, entre outras
coisas recém-adquiridas pela administracdo do Instituto e quiitApesa evitar que 0 espaco
seja invadido, depredado, garantindo algum nivel de seguranca. Futurandeetficado Museu

pretende transforma-lo em espaco museol8§ico

% Disponivel em
<http://www.saude.rio.rj.gov.br/servidor/cgi/pubtigilua.exe/sys/reader/htm/preindexview.htm?edigotienid=16

5>, Acesso em 07 dez. 2008.

% Assim como o Instituto Municipal de AssisténcisSaide Juliano Moreira, o0 Museu Bispo do Roséri@ Art
Contemporéanea, ao contrario da maior parte dosusus@asileiros, também pertence a Secretaria Mudg@&aude

do Rio de Janeiro.

37 Realizamos uma visiti situ em 14 de agosto de 2008. Na ocasido, fomos guiakbopsiquiatra, psicanalista,
mestre em museologia e diretor do Museu Bispo deafRm Arte Contemporanea, Ricardo Aquino que nos
informou, entre outras coisas, sobre as condicdesplaco bem como nos levou ao interior dos paaslhd
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“Bispo do 10”, como era conhecido no interior da Col®hiaabitava o Pavilhdo de
namero 10 que era composto por aproximadamente uma dezena de celagyguamppor sua
vez, outros dez quartos. A designacao “Bispo do 107, utilizada ainda hojeteetm Raimundo
Camillo, expressa bem a forte relacdo de pertencimento a ugoeBoa sinal, esta era uma das
poucas — sendo a unica — possibilidades de identificacdo existentesritos da Col6nia posto
gue os pacientes se encontravam desprovidos de qualquer outra catacteragzaz de lhes
conferir um pertencimento. Por muitas vezes, inclusive, sequer posdaémentos legais,
como € o caso, ainda hoje, de Raimundo Camillo, que néo possui uma darideatidade ou
qualquer outro registro, explicitando o absurdo do sistema psiquiatrideibvasujos principios
bésicos de cidadania, ainda hoje, ndo sao respeitados.

Bispo do Rosério era um interno nada comum. Uma das celas do Pavilhéam16dos
0S seus dez quartos, era inteiramente ocupada por ele. Este € uargdezkndente posto que,
em condi¢gbes normais, esta area deveria receber, ao menos, dems.irErquanto isso, nos
demais quartos, outros internos se amontoavam. Naquilo que Bispo chamauartie-forte”,
cujas chaves Ihe pertenciam, ele produziu e conservou seus trabalhdispngacdo, no interior
de seuhabitus acabaria por constituir uma espécie de “reserva tééhid@”termo “reserva
técnica”, no entanto, talvez seja desmedido j& que remete & nocadcadaeraducdo artistica
intencional cujo destino seria o interior de uma instituicdo musealolylais adequado seria
pronunciar “sacristia” ou mesmo “piramide”, termo proposto por Sérgideios que logo sera
retomado. Por sacristia, entende-se esse espaco de guarda aateriir cristio onde se
encontram os objetos necessarios ao culto. Nela, transitam apgmes@ucos autorizados, 0s
responsaveis pela cena. A sacristia pode ser aproximada a umia espéoxia donde saem 0s
paramentos imprescindiveis ao rito. Esta metafora é apresestaita ém vista a dimensao

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

% Transcrevemos abaixo um dialogo, no minimo, emglacque tivemos com Raimundo Camillo — desenhjiséa

se dedica até a exaustdo em colorir pequenos pedacpapel com as poucas canetas que tem a d&pasips

algumas obras se encontram no acervo do Museu BsfRoséario Arte Contemporanea — que ainda hojéahab
Instituto Municipal, ao lado do Pavilhdo em quepBisesidia:

- “Seu Raimundo, o senhor conheceu o Bispo do R¥ar

- "O Bispo do 10?"

- "Sim".

- "Como ele era?"

- "Ele era preto".

% Espaco dos museus destinadagservade seus respectivos acervos cuja entrada, de gerdd é vedada ao
publico.
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O inicio de seus trabalhos foram presididos por uma viséo, por um chgoados dias
antes do Natal de 1938, ele se apresentara a Igreja da Candeld&ientro do Rio de Janeiro,
dizendo-se acompanhado por anjos divinos. Logo em seguida, no entanto, foi mandado para
Hospicio Dom Pedro Il pelos santos padres e, mais tarde, para aaChléano Moreira. Com
isso, retirou-se Arthur Bispo do Rosario do mundo, restando a impre@samleiguidade desta
frase: foi ele quem se retirou ou ele foi retirado do mundo? Indeperdiendésposta, o certo é
que foi preciso um gesto sacrificial para assinalar, drastitna sua saida da esfera do direito
comum a sociedade, do mundo ordinario das coisas cotidianas. Seu corpa, @e pamntéo,
estaria consagrado a constru¢cdo de uma obra em direcdo ao Senhor, ecaiéonndprio

anunciava’.

Singular

Este gesto o levou ao interior dos muros de uma instituicdo segregadpartir de
entdo, sua relacdo com as coisas do mundo nunca mais seria a Arsmasagrar-se, Bispo
penetrou em um universo a parte onde a autoridade do “eu” ndo era enaidaegomo outrora:
foi preciso reinventéa-la. No interior deste universo cindido, iniciou unmaigiosa releitura e
revisdo do mundo dos homens e da histoéria, langcando méo de sua prépria @epdasséoisas
que havia em seu entorno. Neste ponto, reside a singularidade com queal®@igusario
estabeleceu a relacdo entre a memoria e a experiéncia em seu trabalho.

Para quem observa suas obras, os nomes (dos lugares, das coisaspda} qemecem
desprovidos de quaisquer referéncias biograficas. Nao é possivelqderar foi “Albino de
Soares” que aparece registrado em uma ficha de uma de suasaBwitngres. Resta-nos apenas
0 home, em seu registro grafico e, por vezes, nem isso, 0 que éxigiesomente um rastro
visual. O historiador, diante da obra de Bispo do Rosario, parece urn siegatutorizado: néo é

possivel responder as perguntas basicas de qualquer pesquisa — quando, ondejyaon gete,

0 A histéria de Arthur Bispo do Rosério, portantaja&&ordem de uma auto-consagrac&o a tarefa imposteozes
do além que lhe apresentaram uma visdo apocalijticacamente, um chamado da mesma natureza smtesc
incorporado ao texto cristdo: as trombetas e assvgme ressoam para Jodo, na ilha de Patmos e mogem a
escrever o livro do Apocalipse, conforme ja vistoGapitulo 2.
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— simplesmente porque os rastros por ele deixados tendem maiparigésado que a qualquer
possivel presenca capaz de traduzir alguma informacéao.

H& um carater hipermnésfonos trabalhos de Bispo do Rosério tal qual ocorre na
literatura proustiana. “Em Busca do Tempo Perdido”, obra basilar deeM®&roust &,
praticamente, um interminavel exercicio de se nomear e setet@mar as coisas do mundo
impressas na memoéria com a maior riqueza de detalhes verbascrégivos. Em “Nomes de
Terras: O Nome”, enigmatico titulo de um dos capitulos do volume ‘@oirho de Swann”, o
narrador se dispde, no inicio, a recordar-se dos quartos em que pas&anaia e juventude,
situando até mesmo o modo como o tapeceiro bavaro, encarregado da detmmugddio do
hotel da praia, em Balbec, havia disposto a decoragao da peca:

“[...] estendera ao longo de trés paredes umastesthaixas, com vidracas nas quais,
segundo o lugar que ocupavam, e por um efeito lgued® previra, vinha refletir-se tal
ou tal parte do cenario mutavel do mar, desenrolaassim um friso de claras
marinhas, apenas interrompido pela armacédo de"d@4ol, p. 369).

Ainda que Bispo dispensasse o detalhe e a precisdo em relacia@meso tempo das
pessoas e objetos que participaram da experiéncia, parece haveernetldanca entre os seus
procedimentos e o de Proust. Ambos buscavam registrar essasrexgperéque poderia ter sido
as suas proprias ou mesmo as de outrem — lancando mao, para tantdyrdecksnremotas,
hipermnésicas, como define Freud, recuperadas sem razéo apareBtsp&mdesfilam centenas
de nomes e lugares cujas referéncias estdo quase inteirpereidas. Em Proust, esse processo
se da, em boa medida, pela via do acaso, por aquilo que ele consideravaeomaa
involuntéria, conforme é possivel observar no excerto abaixo, quando e aefetade de

Combray:

“Tudo aquilo, de fato, estava morto para mim. Mgrtra sempre? Era possivel. Ha
muito de acaso em tudo isto, e um segundo acade,mMmssa morte, ndo nos permite
muitas vezes esperar por longos tempos o beneftcigrimeiro. Acho bem razoavel a

crenca céltica de que as almas das pessoas quam@erde mantém cativas em algum
ser inferior, um animal, um vegetal, uma coisa imada, e de fato perdidas para nés
até o dia, que para muitos ndo chega jamais, enocpree passarmos perto da arvore,
ou entrarmos na posse do objeto que é sua prisdi@o Elas palpitam, nos chamam, e

“! Freud, em “A Interpretacdo dos Sonhos”, quandalestica a pensar a memoria dos sonhos, utiliza moter
“hipermnésico” para se referir ao fato deles passui‘[...] sob seu comando lembrancas que séo ssaads na
vida de vigilia”. (2001, p. 32). Observar 0 modanooa memdéria se comporta nos sonhos, segundo d@feud
“[...] é, sem sombra de divida, da maior importamzra qualquer teoria da memaria em geral”. (Iger@9)
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tdo logo as tenhamos reconhecido o encanto seajugbertas para nds, elas venceram
a morte e voltam a viver conosco. O mesmo se daa@omsso passado. E trabalho
baldado procurar evocéa-lo, todos os esforcos deanmgeligéncia serdo inlteis. Esta
escondido, fora de seu dominio e de seu alcancalgemm objeto material (na sensacgéo
gue esse objeto material nos daria), que estamgs lde suspeitar. Tal objeto depende
apenas do acaso que O reencontremos antes de ,maureue o ndo encontremos

jamais.” (2003, p. 47-48)

Em tempo de museus, um templo

“Pode-se definir como religido aquilo que subti@sas, lugares, animais ou pessoas ao
uso comum e as transfere para uma esfera sepdfddasd ndo ha religido sem
separagdo, como toda separacdo contém ou consarga @m nucleo genuinamente
religioso.” (AGAMBEN, 2007, p. 65)

O sagrado como uma antecipagdo da morte: aquilo que cinde, por congeétateo,
que separa um mundo do outro. O ato de reservar determinadas coisamutekiepara a
instancia do sagrado determina uma preparacao para a separacao vindawaperimentacao
— ainda que incompleta, evidentemente — da morte em vida. Ndo senalamm a vida, mas
sim com 0s seres e as instancias transcendentais: em boa, esthidai a opcédo de Bispo do
Rosario ao confinar-se na Colonia Juliano Moreira. Recusou-se a varéd-laome de uma
preparacao para a morte. Bispo viveu a morte. E, como quem morre, deixou rastros.

Para tanto, foi preciso aquilo que chamamos de “gesto sactifialauto-consagracéo”,
acao cujo resultado o levou a desercdo social nas entranhas do sisteicwmial brasileiro. E
esse ato, portanto, que cindiu, que separou, que (pres-)cindiu do restante dus dueEneos
interessa aqui. Segundo Agamben, o verbo “consagactqre designa a saida das coisas da
esfera do direito humano para uma dimenséo apartada das demagde Pargue assinala essa
passagem é o sacrificio. Em Bispo, tal acdo se encontraadgisbs poucos dados biografféos
que ele fazia questéao de repetir: dias antes do natal de 1938, apraseatigreja da Candelaria
anunciando ter vindo julgar os vivos e os mortos. E essa narrativa queatenaasua passagem,
0 seu sacrificio em relagdo ao mundo dos homens tendo em vista gaibrga partir daquele

momento, daquele chamado: seu corpo e sua alma passariam a eatgadoesa construcao de

“2“Muito pouco héa sobre si em suas obras, salvpetigio da data de sua irreversivel identidade evssdo. ‘Eu
vim’ — era sua insistente certeza existencial.” RREENHOFF In: LAZARO, 2007, p. 145)
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uma Obra ao Senhor. A histéria de Arthur Bispo do Rosario € a narddivama auto-
consagracao e, portanto, perpassado pela dimensao religiosa.

Com isso, ndo se trata mais de considera-lo como um “aljsiemo que em nenhum
momento utilizamos até aqui para nos referirmos a Bispo. Afiraljaelais se auto-intitulou
como tal. Se alguma vez se auto-definiu, fora por meio de metéftippigsas: considerava-se o
“Filho do Homem”, confundia-se com Deus, com o préprio Jesus Cristo. datesnsiderar
estas suas declaragcdes como caracteristicas de um individuo (afaalp no senso comum,
ninguém se intitula um ser divino sem logo ser desconsiderado), 8oppesicebé-las como
verdades que presidiam seus trabalhos e que, desta maneira, ap@tamOéra questdes
cruciais. Sérgio Medeiros, em ensaio sobre Bispo, percebera a @intirsie impasse: “A visao
religiosa ou mistica de Bispo é fundamental e ndo deve ser empparadas bordas da sua obra,
nem muito menos deixada de fora, como um ingrediente incompreensivel ou inéfigesto”

Bispo nao foi um artista, pelo menos ndo no sentido moderno e contemporédneo, como
guer a maior parte dos estudos e curadorias que trabalham com ago tkgpde o seu
falecimento. Em seus trabalhos, constata-se a auséncia totalgleegaasinatura ou datad&o
Ele fora, antes de tudo, um homem de fé, um sujeito religioso: ardis do que artista. Neste
sentido, seria preciso pensa-lo na esfera do sagrado e nédo do airidsitco. A memoria que
Bispo construiu foi a dos mortos, conservando-a separada da esfera comucoisde,
aguardando o Julgamento Final. Em um tempo de museus, Bispo ergueu um Aenfph da
vida, conseguira reunir cerca de oitocentas obras guardadas enelssas?aulo Herkenhoff
assinalou que ele “[...] defendeu seu monumento mantendo-o politicameniairagualquer
tipo de apropriagdo museoldgica” (In: LAZARO, 2007, p. 143).

O que interessava a Bispo, portanto, era manter a poténcia espalifiaba que cada
objeto anunciava, negando-se terminantemente a quaisquer outros usm®$artisiseoldgicos,
etc.). Contraditoriamente, ap0s sua morte, estes objetos foram reemidms museu que, como
qualquer instituicdo desta natureza, “indica simplesmente a expag¢éina impossibilidade de
usar, de habitar, de fazer experiéncia’” (AGAMBEN, 2007). Ainda queiderele preservasse a

3 Este questionamento foi realizado, de modo gemal,nicio dos textos, por diversos pesquisadores spi
debrugcaram sobre seu trabalho. Para efeito dessjntélizo-me do paragrafo de Renata Moreira: éfegivadas a
partir de umantencaoque nao se volta diretamente para o artistico, s problemas préprios, € valido chamar
essas realizacbes de produtos de arte? Se sevssaudio as autorizaram dessa forma, por que aldaslsbb tal
pecha?” (In: CARVALHO; COUTINHO; MOREIRA, 2007, p5)

“ MEDEIROS, Sérgio. Op. Cit.

45 “Nao se vé assinatura ou nome de forma narcisgabjetos.” (HERKENHOFF In: LAZARO, 2007, p. 139)
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separacao de suas coisas em relagéo ao restante do mundo, isso daemuecessariamente,
que elas estavam interditadas ao uso. Isso porque Bispo realizavastrareha operacao:
somente ele proprio podia utilizar-se de suas obras. Era ele quém owesianto, quem
empunhava o estandarte. O maximo que as demais pessoas poderiam fazer eraglhserva-la

Dentro desse templo, uma espécie de titureiro chamado Arthur Bispaosdadranimava
seus objetos (fazendo lembrar as antigas imagens de santos e aoNwépo Senhor Jesus dos
Passos cuja boca e olhos se moviam dirigidas por algum sacristjoemanecia oculto,
causando, com isso, um efeito arrebatador nos fiéis). O Templo deeBasgedicado a Deus por
meio de outra deusa, desta vez pMydEemosyneEra preciso nomear as coisas no interior de sua
obra/arquivo:

“Seu esfor¢co € manter o nome, reviver aquilo gadgpgica da doenca dos arquivos se
registraria para, logo, esquecer. Os objetos agidss por Bispo do Rosario sdo

domicilios nomolégicos. O esfoco de Bispo do Rasérévitar a ruina da memoria. Por
isso a minlcia do bordado, a invencao do corpoteatralizacdo do arquivamento”

(HERKENHOFF In: LAZARO, 2007, p. 147).

Com aquilo que Herkenhoff denominou de “teatralizacdo do arquivamento”, ret@ma
ao quarto-forte de Bispo, espécie de palco dessa cena estendida noBempeste espaco,
como vimos, que Bispo encontrava abrigo para 0 seu corpo ao mesmo temporealizaa e
acondicionava a sua Obra, preservando-os das demais coisas do mundo. ®édeajiosM
apropriando-se de uma passagem mal explorada por Luciana Hidalgo (©b®%Gpgrafia
publicada sobre Bispo, chamaria o seu quarto-forte de “piramide”, conf@rpassivel ler

abaixo:

“Chamar Bispo de egipcio nos leva de volta a qoesifudida rapidamente acima,
acerca do cuidado com o cadaver ap0s a morte.d0 fieveria ndo so deve decidir
onde seria enterrado, mas também conseguir queaskver continuasse vivo depois
da passagem. Sabemos que Bispo se preparou edpigihie para o encontro com o
Criador, ndo poupando o corpo, antes sacrificandéez jejuns continuos, por
exemplo, ao longo da vida, pois almejava “ir secdnd fim de atingir o estado fisico
ideal para fazer a passagem. O homem é o Unicdvoemsnque pratica o jejum
voluntério, afirma Régis Debray na aberturaRius, um itinerario Bispo rejeitava
carnes e ingeria apenas frutas. O seu corpo sem@mp ndo deveria se tornar
imediatamente invisivel, mas, ao contrario, um caiorioso, como o corpo da mumia,
esse cadaver destinado a viver, como sonham née fadads, mas também os artistas,
esses eximios mumificadores” (MEDEIROS, Op. Cit.).
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Além de observar uma outra temporalidade a presidir os trabalhaspied® Rosério, o
autor se utiliza da metafora da piramide como um espaco de guacdepdodo morto e, por
consequéncia, de seus pertences neste mundo. As narrativas sobrefmtiggitddo conta que,
entre seus pertences, os farads poderiam incluir seus empregaaotesamnfim, pessoas que
constituiam a sua propriedade e que, neste sentido, em boa medida, oi@onséib anotar
centenas de nomes ao longo dos lencais, fichas, mantos, entre outros swgopi@gicipam de
sua Obra, Bispo os “mumificou” (para utilizar a expressdo de kejeno interior de sua
piramide.

Demonstrou, com isso, que seu trabalho de memdria passava, antes deduegjsted
escrito, pelo poder da escritura. Se, de uma parte, ele apagara @ropria existéncia,
impossibilitando a conjugacédo da primeira pessoa em sua obra — pressupmspor sinal,
Maurice Blanchot (1987) colocara como pressuposto para aquilo que se qaersooituira — de
outra parte, ele se dedicou ao infinito de sua tarefa: “Eu precsasdpalavras escrita”,
escrevera Bispo em sua Obra. Num jogo ambiguo, esta frase tamteteé idéia de palavras
escritas quanto a um pleonasmo (palavras + escrita): “Nele, ma@mdlia, a palavra constroi o
mundo”, escreveu Maria Angélica MeleffdiIsso é particularmente tocante no trabalho
“Paralelepipedo” Kigura 70. Ao contrario da maior parte dos trabalhos de Bispo em que se
multiplicam os signos visuais e narrativos, trata-se de uma o&tedacobjetos extremamente
econdmica. No interior de um carrinho, estéo dispostos trés paraldizpife na porcédo externa
do carrinho, |é-se: “Paralelepipedo”.

Para Bispo, portanto, a memadria estava associada, irrevogavelnoegést@ da escrita,
do desenho e da conjuncdo de objetos. Algumas pecas de sua Obra sdo comodespé
“ficharios-abertos” em que se utilizou de pedacos mais ou menosnegde papel azul para
neles aplicar a escrita com tinta branca ou preta ao passorrpfessde madeira servem para
emoldurar os elementos dispostbgy(ira 71). Somam-se, ao todo, trinta e duas fichas dispostas
no interior de uma “simetria assimétrica”. sdo duas colunasdeaesseis fichas cada uma. No
entanto, as fichas mantém uma distancia diferente umas e@oralg@utras. A escrita, por sua
vez, tem a funcdo de enumerar 0s cargos e os locais de trabalhardd®emos. A referéncia,
contudo, € extremamente vazia. Quem foram Elias, Natanael ou $PeEne boa medida, sdo

“nomes anbnimos”, perdidos na histéria, que Bispo do Rosério reivindicava em sua Obra.

4 MELENDI, Maria AngélicaAs obras dos homens infame$l&o publicado.
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Ainda neste trabalho, destaca-se um coracéo pendido. Na porcdo dirdgaehkos que
carregam algo de tosco. Tanto o coracdo quanto os desenhos sdo elasgatd®os a
serialidade dos ficharios. Nos tracos, de cima para baixo, dois hpareeem lidar com alguma
estrutura que, em determinado momento, parece ser portuaria, comodjpeaa m barco no
mar. Vé-se o esboco da bandeira do Brasil. Logo, porém, essa podeiéicia a Marinha
Brasileira desaparece e nos resta apenas uma estranha magussapguece com uma arma
onde os pequenos homens passeiam no seu entorno. O ultimo desenho, contudo, localizado no
canto direito inferior, € desnorteante. E dificil estabelecer lGgiea, uma relacdo de comeco-
meio-fim em qualquer trabalho de Bispo. As elipses sdo acentuadsts;adtaTalvez porque
para Bispo, o tempo fosse matéria primeira e Unica de sua Obra.

Carlos Asp

“Néo tenho nada a dizer. Somente a mostrar. Nadofsarei coisas valiosas, nhem me
apropriarei de formulagfes espirituosas. Porémfagspos, os residuos: ndo quero
inventaria-los, e sim fazer-lhes justica da Unicanera possivel, utilizando-os”

(BENJAMIN, 2007, p. 502).

O artista Carlos Asp apresenta, ainda que implicito, o probleméoddaireligioso, em
seus trabalhos. Nascido no Rio Grande do Sul em 1949, tendo vivido e trabalhado em
Florianopolis ha mais de trés décadas, destaca-se em sua abéem ald um intercambio
estendido com o real que, como vimos, ja estava no progranNouleau RéalismeEssa
relacdo, contudo, poderia também ser observada em periodos anteriores,icog G0t
Romantico, no Neoclassico, no Impressista. O Barroco, por sua vez, lidow reainatravés do
procedimento do acumulo. Carlos Asp, nos seus interminaveis camposnakagiguras 72,
73), também aglomera, mas ndo formas dramaticas, como no Barroco, marnbs objetos
industriais, como em Arman ou Claudio Trindade. Asp promove a reunido desfarasmas —
circulos — que passam pelo adensamento e pela saturacao da cor sobre suas superficies.

Trata-se, portanto, do acumulo do mesmo num dialogo com o0 vazio ja queirantre
circulo e outro, ha o intocado, o branco do papel ou o pardo do papelado utilizadasipone
Com isso, ele estabelece um contraponto ao Barroco que ndo aceitava, @reenchendo ao

maximo todas as areas passiveis de receberem tintura ou nmetor® formas escultoricas,
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naquilo que Germain Bazin chamou de “cortina de formas e imagens” .(MNEBEra possivel
ao espectador do Barroco se evadir do tema abordado porque ao lado delealzaixo, enfim,
no universo do enquadrado, do visivel, havia mais formas, mais cores, messni@s. Em Asp,
contudo, surge a administracdo do vazio. Uma boa medida entre um campo. éAgusta
medida. A relacdo entre Asp e 0 Barroco é pertinente ndo apentsreas formais, mas
também no conteldo: ambos se apresentam como uma memoria do sagrsul viela, Carlos
Asp almeja o sagrado, seguindo preceitos religiosos. Em contrapatice € facilmente
constatado ao observar a fragilidade de seus trabalhos, ndo ha o sobre-bomsaas obras. O
que h& é o homem minusculo. O préprio Asp.

As cidades brasileiras sdo verdadeiras ldades Médias a cdo: abdeda hoje a vida
cotidiana circula no entorno das igrejas que sao grandes pontos deag&dana paisagem. E
isso faz lembrar outro dado: no Brasil, até a segunda metade do X&¢llj a arte foi quase
exclusivamente religiosa. O que chama a atencdo na obra de Aspadangugua vida, é a
reaparicdo do discurso religioso no interior da contemporaneidade scamitistica brasileira.
Isso ndo esta explicito, nem mesmo implicito em sua obra, comnto.jRadiém, basta aproximar-
se dele para logo se ouvir alguns versos extraidos da“Bililia 0 paradoxo: um artista que
frequenta o circuito laicizado da arte contemporanea mas que Radanea e se declara temente
a Deus.

E preciso, portanto, de alguma maneira, ainda que a mais fragil, ran@dtmensao do
religioso, dore-ligar, na obra do Asp. Afinal, estes campos que surgem em seus desenhos, que
nunca se encontram, que mantém uma distancia entre si, mas que paetexele os chama
de “campos relacionais”, ensaiam uma espécie de ligacdo. &stg®s, em verdade, sdo
circulos que, no inicio, ndo eram exatamente circulos. E interepsaoéder que o inicio desta

47 Na dltima exposicao do artista, realizada na Fusil&ultural BADESC no segundo semestre de 2008lada
“Asp sem verniz”, cuja curadoria tive a oportunidade assinar, ao invés de um texto explicativo nieagda da
galeria, o artista preferiu apresentar o Capitylee?siculos 1-11, de Filipenses, cujo texto diitonacerca de sua

fé: “1 Portanto, se ha alguma exortagdo em Cristo, senalgonsolacdo de amor, se alguma comunh&o dat&spir
se alguns entranhaveis afetos e compaixé2gompletai o meu gozo, para que tenhais 0 mesm® medensar,
tendo o mesmo amor, 0 mesmo animo, pensando a noessaa /3 nada facais por contenda ou por vangloria, mas
com humildade cada um considere os outros supsréost mesmo;4 ndo olhe cada um somente para o que €é seu,
mas cada qual também para o que é dos outBb¥ehde em vés aquele sentimento que houve també@risio
Jesus, b o qual, subsistindo em forma de Deus, ndo cormiderser igual a Deus coisa a que se devia aférTar,
mas esvaziou-se a si mesmo, tomando a forma de, $ermando-se semelhante aos home8is,/achado na forma

de homem, humilhou-se a si mesmo, tornando-se efiedaté a morte, e morte de cru Pelo que também Deus o
exaltou soberanamente, e Ihe deu 0 nome que é smlrenome; /10 para que ao nome de Jesus se dobre todo
joelho dos que estédo nos céus, e na terra, e debaiterra, 11 e toda lingua confesse que Jesus Cristo € Senhor,
para gléria de Deus Pai”.
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série, datada no principio dos anos 20B@uras 74 e 7) tratavam-se de manchas que se
espalhavam pelo papel e que, aos poucos, passaram a ser ordenadaso denwegasizacéo do
plano acabou por constituir formas circulares. Em complemento, oraavaessivo e, sobretudo,
escultérico, o fez atribuir como conteudos destes circulos coresss@ibdadas com forca e
precisdo impressionantes.

S&o campos que pensam, que se tornam esculturas no papel, por sua e8gpsdiarae
tratar de “desenhos que querem ser pinturas”. Em verdade, estb®galtteapassaram a pintura
e chegaram a escultura através do peso do colorir e pela densigaiite gize usa como planos
(de modo geral, papelées com dobras que, em Ultima instancia, podem selosidmbre si
préprios, tornando-se tridimensionais). Sdo espécie de “Bichos” de DBjlgi&k em forma
industrializada do século XXI j& que o suporte sédo caixas de paneti®nehocolate, de
perfumes, de café, enfim, essa infinidade de embalagens desdobraveeswvgh&em as
mercadorias da contemporaneidade, que enchem nossos olhos e promefapersatssos
desejosKiguras 76 e 7).

Essas caixas sdo desmontadas pelo artista e utilizadas conte pap®@i0 seu traco e cor.
E como se ele abrisse esses corpos repletos de memoéria cpeienidiliza-los justo em seu
lado oculto. Despojos invertidos do desejo: consumimos o conteudo e legambalagem, a
forma que encapsulava o que devoramos. Asp € como alguém que tirasetagmio lado do
avesso e nao faz questdo de fazé-la voltar ao lado correto. Aastezedescobre a superficie
nao cuidada, a superficie vazia, geralmente de papelédo, que j@awearegsigo marcas de cola,
de cbdigos impressos. Ele revela o interior das caixas, o interiooidas, o interior das pessoas.
Espelhamento dos individuos, uma metéafora do individuo aberto novamente a gadsilt
re-ligare.

O paradoxo é que é justo neste espaco profano que Asp vai desenharngss ca
relacionais: sobre caixas de remédios e bulas que agoray@mirem seu sangue. E o faz com
uma calma e uma simplicidade que essas caixas nunca merecersum dita “vida Gtil”. Ainda
gue uma delas fosse reciclada, por exemplo, ndo chegaria a recebielado que o artista
dispensa a cada uma delas, afinal, at¢é mesmo a reciclagem adadtoa do industrial. Sobre
essas superficies recolhidas, Asp néo usa lapis de cor ou girad€&leeempenha grafites de

qualidade, dermatogréficos, aquarelados, lapis importados, com uma delidez uma beleza
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cromética singular. Seu trabalho, portanto, é consagracdo daquilo (geamereome, seriado e
banalizado.

Ao contrario de outros artistas que lancaram méao daquilo que foi chalmatéspojos,
como Arman, disso que muitos chamam de lixo, resquicios da civilinagderna industrial que
a Pop Arttanto utilizou, Asp aplica sobre este materiais procedimentos nibréssenho e da
pintura, alcancando, por fim, a dimenséo da escultura. Apés finalizar wsnedbim, diversos
desenhos, ele comeca, entdo, um trabalho quase infantil (Que ja astavatb de colorir a
exaustdo) que € o de colar um desenho ao outro, uma caixa a outra.eTommascultor uma
vez que esses desenhos viram objetos desdobraveasigare talvez esteja ai, nessa operacao
literal de juntar um ao outro, com uma inocéncia quase infantil, umddaglmidesse minusculo

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

“Nunca podemos recuperar totalmente o que foi esdoeE talvez seja bom assim. O
choque do resgate seria tdo destrutivo que, nooerabdmento, forcosamente
deixariamos de compreender nossa saudade.” (BENYAMI87, p. 104-105)

A memoaria, em apenas uma frase, seria possivel definir como um deodwranjar a
“morte em vida”, de contornar a faléncia das coisas e das pessoasso redor, de sobreviver
ao ocaso das mesmas. Em contrapartida, Benjamin apresenta a dinemeskariamente tragica
gue esse retorno pode assumir. Cada artista aqui abordado engendrou stess rpmdimiar
desse paradoxo. Hassis, pelo exercicio cotidiano de recolhimento eeaimaliversos e de
interpretacdo dos mesmos através de sua producao visual que engendativasnaobre a sua
histéria, da cidade em que habitava e do mundo, de modo geral. Rosangelp&temtidogo
tensionado com imagens que, em sua origem, foram destinadas a lirsta@mmoria mas que,
apos a apropriacdo da artista, passam a expor o rumor do esqueciméimesmemoriado”
Farnese de Andrade, por sua vez, dispensava aos seus objetos a missAcaveh de se
preservar a existéncia. Os demais artistas justapostos acs rebaeeonados — Franklin Cascaes,
Robert Rauschenberg, Christian Boltanski, Arman, Claudio Trindade, Joiexral Patricia
Osses e Carlos Asp — engendraram, cada um a sua maneira, cisagrappsicdes também
dialogam com estes problemas.

Neste ponto € preciso reconhecer que 0 nosso trabalho encontrou suadagitiedrica
na associacdo do universo das artes visuais a discussdo em tornod@mmemo na obra de
Walter Benjamin, Jacques Derrida, Giorgio Agamben, Georges Dioeitrhan, Beatriz Sarlo e,
de forma mais indireta, em Jorge Luis Borges e Marcel Pieostontrapartida, esta dissertacao
nao deixou de ser um longo exercicio em prosa sobre a perda: umaand@nbédar com o0s
mortos e, portanto, uma forma de elaborar o luto. Em Ultima inst&rat&se daquilo que Primo
Levi declarou acerca dos sobreviventes de Aschwitz (ele préprio, @s).dé#talamos nds em
lugar deles [os mortos], por delegacao” (apud AGAMBEN, 2008, p. 43).

Como visto, todavia, Arthur Bispo do Rosario ndo se deixou falar, taonéati, por
delegacao, talvez porque ele ainda nédo esteja morto, conforme es®éegiuMedeiros: “[...]
ainda se encontra em sua camara-ardente, a espera de sepulté@@n@it.). Se conseguimos
encontrar alguns caminhos possiveis para dialogar com os trabalhogistas aupracitados,

com Bispo, contudo, a escrita foi hesitante, perpassada pelo desconfaitbgdg@neor um zelo
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extremado — como facilmente pode ser constatado na ado¢do da grablratecom “O”
maiusculo e na ndo-denominacdo, em nenhum momento, de Bispo como um artista.

Em verdade, se possivel fosse, adotariamos em relacdo ao campo &eérca da
producao de Bispo a mesma postura que Bartleby — enigmatico persatgabgemmann Melville
(2005) — mantinha em relacdo as coisas praticas: “acho melhor ndpfefitia ndo fazé-lo”.
Seria um gesto de desconcerto pela inércia que estabelecéna,uand pausa justo quando todo
um arcabouco teorico vem sendo produzido, sobretudo, no bojo das universidadesabrasilei
sobre a vida e a obra de Bispo do Rosario.

Se, num primeiro momento, estivemos fascinados com seu universo taxnomic
conforme leitura de Maria Esther Maciel (2004), e com a inegpaadidade de seus trabalhos,
que bem poderia colocar Arthur Bispo do Roséario na condicdo de um dos psimcipaes da
arte contemporanea brasileira, logo em seguida, todavia, deparamo-nasnepassibilidade de
uma compreensao aprofundada de sua Obra. Talvez, a dificuldade ean selfiad ele encontre-
se, de partida, em seu nome: Bispo do Roséario. Afinal, naquilo que o nomeia, que o chdena, resi
significados tdo carregados do arcaico, do sagrado e, sobretudo, doisnsii cuja apreensao
nos € — em tempos contemporaneos, tdo marcados pelo ceticismo &pelpdan boa medida,
vedada. H4 algo de incrivel no percurso desse homem que se fez ppssnte abnegacdo em
relagdo ao mundo das coisas ordinarias em nome de uma dedicacdaradaec&. Um nome,
uma fala, uma obra e um corpo consagrados inteiramente ao Alémsd Alés que nado
conseguimos falar, desse Objeto Unico e inalcancavel que nos impde o labor de Bispo.

Em seu quarto-forte, no conjunto de celas, ndo havia saida possivel, aan@orse cuja
chave ele préprio empunhava justo porque o fluxo das coisas era de fodemacae ndo o
oposto. As coisas la entravam e ndo mais saiam: uma sandalhaneoa, eam paralelepipedo,
uma roda. Como se as paredes do quarto-forte fossem teias, conogjse det Bispo nas coisas
as tornassem reféns dessa passagem por ele anunciada, dessamiimdo tdo certo por ele
propagado. La fora, o mundo era vasto. Mas era mesmo. Um pouco de teémaprds, um
punhado de guardas. Um muro. Ali dentro, era muito: era tudo que deveria se mostrar ao Senhor.
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