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RESUMO

Babel: a postura do artista no paradigma da arte contempordanea questiona certas posturas de
artistas e suas imagens dentro do contexto artistico atual, entendido como um conjunto
complexo de valores e relagdes. Sob a imagem-fundo de Babel ¢ a pluralidade de seu nome,
investiga-se as obras dos artistas Doris Salcedo, com Shibboleth (2007), Teresa Margolles, com
¢;De qué otra cosa podriamos hablar? Limpieza (2009), William Kentridge, com I am not me,
the horse is not mine (2008), e Jorge Fonseca, com Fiotim — O Museu em Movimento (2015).
Por meio do estudo e da escuta/observacgdo de seus processos irrestritos a um objeto majoritario,
questiona-se: O que estaria a postura do artista e suas imagens (des)construindo? Qual seria seu
estatuto: estético, filosofico, moral, social? O que essas especificas imagens podem contrair —
ou trair — em relacao ao(s) mundo(s) em torno de cada um desses artistas? Qual a relacao entre
as obras, os titulos e o contracampo dessas posturas na arte contemporanea? Afinal, a postura
do artista estaria a servico do qué? Ainda que uma pergunta leve a outra, babelicamente, a
pesquisa discute ao serpentear de modo critico e, sobretudo sensivel, as propostas de arte aqui
estudadas, desejando aprender uma possivel maneira, entre a incerteza e a esperanca, de estar-

no-mundo.

Palavras-chaves: artista, arte contemporanea, imagem, postura, singularidade



RESUME

Babel : la posture de [’artiste dans le paradigme de [’art contemporain s’interroge pour
certaines postures d'artistes et leurs images dans le contexte artistique actuel, manifesté par un
ensemble complexe de valeurs et de relations. Sous 1'image d'arri¢re-plan de Babel et la pluralité
de son nom, on analyse les ceuvres des artistes tels que Doris Salcedo, avec Shibboleth (2007),
Teresa Margolles, avec ;De qué otra cosa podriamos hablar? Limpieza (2009), William
Kentridge, avec I am not me, the horse is not mine (2008), et Jorge Fonseca, avec Fiotim — O
Museu em Movimento (2015). A travers 1'étude, 1'écoute ainsi que 1’observation de leurs
processus sans pour autant privilégier un objet plastique majoritaire, on discute a savoir :
Qu'est-ce que la posture de l'artiste et leurs images seraint en train de (dé)construire ? Quel
serait son statut : esthétique, philosophique, moral, social ? Comment ces images spécifiques
peuvent-elles voiler — ou dévoiler — le(s) monde(s) qui entourant chacun de ces artistes ? Quelle
est la relation entre les ceuvres, les titres et le contre-champ de ces postures dans l'art
contemporain ? Apres tout, est-ce que la posture de 'artiste serait-elle au service de quoi ? Bien
qu’une question en ameéne une autre — a la manicre de Babel —, la recherche aborde en critique

et surtout sensiblement les propositions d’art élues ici, en souhaitant découvrir une autre voie

possible, située entre 1’incertitude et I’espoir, d’étre dans le monde.

Mots clés : artiste, art contemporain, image, posture, singularité



RESUMEN

Babel: la postura del artista en el paradigma del arte contempordneo cuestiona ciertas posturas
de los artistas y sus imagenes dentro del contexto artistico actual, entendido como un conjunto
complejo de valores y relaciones. Bajo la imagen de fondo de Babel y la pluralidad de su
nombre, investigamos las obras de los artistas Doris Salcedo, con Shibboleth (2007), Teresa
Margolles, con jQué mas podriamos hablar?Limpieza (2009), William Kentridge, con I am
not me, the horse is not mine (2008), y Jorge Fonseca, con Fiotim — O Museu em Movimento
(2015). A través del estudio y la escucha/observacion de sus procesos sin restricciones a un
objeto mayoritario, se hacen las siguientes preguntas: ;Qué podria estar la postura del artista y
sus imagenes (des)construyendo? ;Cudl seria su estado: estético, filos6fico, moral, social? ;Qué
pueden contraer estas imagenes especificas, o traicionar, en relacion a los mundos que rodean
a cada uno de estos artistas? ;Cual es la relacion entre las obras, los titulos y el contracampo de
estas posturas en el arte contempordneo? Al fin, ;La postura del artista estaria al servicio de
qué? Aunque una pregunta lleva a otra, babelicamente, la investigacion discute criticamente,
sobre todo con sensibilidad, las propuestas del arte estudiadas aqui, deseando aprender una
posible forma, entre la inseguridad y la esperanza, de estar en el mundo.

Palabras clave: artista, arte contemporaneo, imagen, postura, singularidad

ABSTRACT

Babel: the artist's posture in the contemporary art paradigm questions certain postures of artists
and theirs images within the current artistic context, understood as a complex set of values and
relationships. Under the background image of Babel and the plurality of its name, it is
investigated the works of artists Doris Salcedo, with Shibboleth (2007), Teresa Margolles,
with ;De qué otra cosa podriamos hablar? Limpieza (2009), William Kentridge, with 7 am not
me, the horse is not mine (2008), and Jorge Fonseca, with Fiotim — O Museu em Movimento
(2015). Through the study and listening/observation of its processes unrestricted to a majority
object, it is questioned: What would be the artist's posture and his images (de)constructing?
What would be its statute: aesthetic, philosophical, moral, social? What these specific images
can ontract — or cheat — in relation to the world(s) surrounding each of these artists? What is the
connection between the works, the titles and the counter-field of these postures in contemporary
art? After all, what the artist’s posture is for? Although one question leads to another,
babelically, the research discusses by critically and, above all sensitively, the art proposals
studied here, wishing to learn a possible way, between uncertainty and hope, of being in the
world.

Keywords: artist, contemporary art, image, posture, uniqueness
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PROLOGO A IMAGEM, APESAR DE TUDO

Prezado(a) leitor(a), essa escrita interessa-se pela sua leitura com suas imagens € suas
vivéncias sensivel-intelectuais, assim, seja bem-vindo! E preciso desde ja afirmar que objecdes
aparecerdo, sobretudo, por se tratar de um estudo em arte contemporanea, cuja natureza €
mesmo ambigua e dinamica como os fendmenos em curso. Por isso, conduzo-me a este campo
aberto ao dissenso e aos encontros como espectadora/critica e artista/escritora que decupa e
edita conteudos a fim de apresentar referéncias plasticas, estéticas, filosoficas, socioldgicas,
literarias que tomaram certo rumo mais concatenado do que inventado' e, desse modo, mostrar
meu proprio enquadramento entre suas limitagdes. Logo, a pesquisa (e a pesquisadora) deseja
nao determinar as sensibilidades, nem possuir o saber porque entende que o estudo ¢ aquilo que
ndo s6 ndo pode ter fim, como ndo o quer té-lo.

Nao ¢ que o estudo seja inconclusivo, mas ele ¢, em si, a questdo. Esse raciocinio
espelha-se no exposto pelo filosofo Giorgio Agamben, em a Ideia de Estudo (2012)?, em que
se pode entender que o estudo ndo ¢ a coisa, mas a poténcia que dele emana. Nao ¢ a obra, mas
a inspiragdo que dela provém. Por isso, a capacidade de abrir caminhos por meio de uma
imagem, um fragmento, um sinal e através de uma inicial ¢ demonstrada pelo filésofo quando
explica a palavra studium, na qual a raiz st- designa embate e choque, mesma raiz presente em
studiare (estudo) e em stupire (espanto) apontando, assim, relagdes de parentesco entre elas. E,
desse modo, aquele que estuda encontra-se em estado de perplexidade, ao mesmo tempo,
absorto e lucido pelas perdas e ganhos que acontecem entre a poténcia e a tensao irredutivel a
realizagdo e a conclusao do estudo.

Além disso, entendo essa escrita enquanto um caso de devir, no sentido deleuziano,
como algo sempre inacabado, em vias de fazer-se, e que extravasa qualquer matéria visivel ou
vivida®, observando a existéncia de determinadas imagens e o modo que s3o dadas a ver por
quem as propde. Para tanto, a todo(a) e qualquer leitor(a), ¢ oferecida a possibilidade de tragar
também esse caminho, na sua passada, pois ndo pretendo resolver as indecisdes e contradi¢des

da arte contemporanea, nem comentar seus jogos com o espetaculo, com a industria da moda e

"Na medida que o nimero de pesquisas académicas aumenta, de volume e qualidade, parece-me
importante marcar o lugar dessa tese que tenta articular saberes, no¢des e imagens no fomento do
conhecimento em artes plasticas e visuais, no intuito de agregar estudos e pensamentos ao invés de
definir um saber puro ¢ inédito.

AGAMBEN, Giorgio. Ideia de prosa. Belo Horizonte: Auténtica, 2012, pp. 52-55.

SDELEUZE, Gilles. Critica e Clinica. Sdo Paulo: Editora 34, 2011, p. 11.
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da celebridade. Tampouco se trata das relacdes da arte contempordnea com o mundo dos
negocios, dos grandes leildes e merchandising, como de fato, uma boa parte dela se desenvolve.
Assim, ¢ necessario restringir os termos “artista” e “arte” aqui empregados com a intencao de
marcar um campo de pesquisa da disciplina das artes plasticas e visuais. Contudo, o leitor/a
leitora ndo ¢ desencorajado a encontrar possibilidades junto a literatura, a musica, as artes da
cena, ao cinema e outros saberes periféricos a este trabalho, em graus distintos.

O ponto de vista trabalhado nao pretende tentar tirar a arte do mundo da arte, pois,
embora se apoie em pensamentos da filosofia e da sociologia, o uso € restrito, pontual e coerente
segundo as interrogagdes, entdo, levantadas a partir das obras de arte que se revogam a
homogeneidade, sendo fiel a natureza das imagens, aqui selecionadas, e dos artistas que
pluralizam, na minha percepg¢do, as maneiras de reconfiguracdo da vida com a arte, ao fazer da
arte um modo préprio de estar na vida, sem substitui-la. Essa relacdo parece-me tdo
problematica e instigante, especialmente quando se trata da produgao e do estudo de arte hoje,
formulada pela questdo que me acompanha por toda a pesquisa, a qual se expressa na acertada
pergunta do critico e curador Nicolas Bourriaud: “como produzir singularidade, como elaborar
sentidos a partir dessa massa caotica de objetos, de nomes proprios e de referéncias que
constituem nosso cotidiano?” (2009, p. 13).

No meio de uma massa turva e incontavel de acontecimentos devastadores da
contemporaneidade, a exemplo do desgoverno brasileiro e seu imprudente discurso
maniqueista, uma intolerdncia e violéncia nos assombra diariamente com agdes
antidemocraticas e projetos que nos expdem sem cessar ao perigo, desde as ameacas de
inundacdes de lama aos efetivos rompimentos de barragens de rejeitos pelas empresas
mineradoras, ao proximo assassinato de vidas humana, animal, vegetal e mineral. Refiro-me,
ainda, aos ataques a educacgdo, a universidade e aos nucleos de pesquisa, principalmente, as
ciéncias humanas, as manifestacdes de diferenca e subjetividade, todos enfraquecidos pela falta
de programa e planejamento responsaveis, pelo descomprometimento com a existéncia e seus
plurais modos de coexisténcia. Nesse ambiente, de fato, instavel e pouco promissor, fechar-se
em uma mesa de estudo e abrir imagens de arte pode muito bem significar abstrair-se do mundo.
O mundo e sua sociedade que a todo momento vivem uma catastrofe, sofrem desastres,
produzem acidentes, causando crimes, mortes, injusticas.

Enfim, doses de angustia e terror que diariamente nos afetam, nos indignam e nos fazem
pensar sobre a validade e a importancia de se continuar a trabalhar com processos de criagdo e
pensamento de arte em um cenario de incertezas, no qual se questiona até mesmo quais seriam

os gestos de esperanca. Porém, fato ¢ que a velocidade e o supervolume com que essas
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informacdes chegam aos ouvintes e espectadores ndo serdo estancadas. Minimamente, existe
uma decisdo essencial de ignorar, momentaneamente, essas incertezas, de se instalar em um
ambiente opaco a tantos ataques, quando possivel, € encontrar entre as fendas do cotidiano
algumas brechas para olhar de novo e olhar diferente esse mesmo mundo, ora se distanciando
dessa corrente de desespero e passividade, ora se deixando ao risco e sentindo todo o fluxo
sinuoso, apesar de tudo.

Todavia, mesmo nos tempos menos alegres e das grandes luzes, trabalhar com imagens
e palavras ¢ também um modo de sustentar nossa capacidade de eloquéncia, ¢ um estar aqui,
discursiva e reflexivamente. E um modo de nutrir o desejo de entendimento e ¢ um principio
esperanca. Mesmo com uma linguagem esvaziada, quando o didlogo ¢ o debate estdo
confiscados, como nota a filésofa Marie-José Mondzain* (2017) — sobre a impoténcia dos gestos
da escrita e fala diante de um mundo submetido a nociva retorica do terror e das falsas
noticias/informagdes —, partilhar a criacdo e a manutencdo de um material sensivel, que escuta
os que ja falaram antes de nos, creio, permitiria a diaria sobrevivéncia da vontade de mudanca
e confianga, frente 4 angustia e a colera, na participacdo responsavel de outro tipo de mundo,
por meio de outras imagens, que possam diversificar nossos modos de existéncia — dentro e fora
da arte. Essa tomada de perspectiva €, entdo, uma escolha critica, em meio a tudo.

Por fim, “apesar de tudo” ¢é na atualidade uma minima narrativa, um recurso expressivo
cuja presenga marca uma teimosia, devido a uma certa forga inventiva que decide pelo “ainda
que”, pelo “ndo obstante”. Isto €, conscientes dos obstaculos, das finalidades perdidas, das
hesitagdes, da duvida, observo que os artistas aqui reunidos optam por ndo sucumbir diante do
indizivel do mundo e nao abandonar a linguagem — ainda que haja tropecgo, confusido e que

alguns dos pensamentos-imagens se turvem.

4 Mondzain (1942-) ¢ filésofa, nascida na Argélia, diretora de investigagdo no Centre National de la
Recherche Scientifigue (CNRS) e publica desde o fim dos anos 1980.
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APRESENTACAO  ESPERANCAS MUNDANAS

“O prazer da perseguicdo ¢ mais do que suficiente para nos recompensar por
qualquer dano que possa ser causado a nossas esperan¢as mundanas”
Virginia Woolf [O sol e o peixe, 2015, p. 16].

199 9

“Seja 14 o que for a inspira¢do, ela nasce de um continuo “nao sei
Wistawa Szymborska [Discurso para o Prémio Nobel de Literatura,
Revista Piaut, 2007]'.

O prazer da perseguicdo ¢ uma das recompensas, vas, no trabalho com as obras de arte e
suas imagens, especialmente, quando se percebe que, nessa atividade, o perseguidor ¢ quem sera
cacado. Consciente disto, foi perseguindo a dire¢do de uma certa visibilidade em imagens e em
palavras que encontrei duas estruturas: uma sob a forma de episddio narrativo; outra sob a forma
de obra de arte do século XXI. Uma imagem que chega de um passado distante narra a constru¢ao
inacabada da Torre de Babel, rodeada de uma variedade de linguas e cercada de uma suposta
origem da humanidade no mundo. Outra imagem faz-se ver e ouvir por meio da construgdo de
Cildo Meireles, intitulada Babel (2001). Do desafio de articular essa especifica energia babélica,
cuja forca do passado fomenta outros olhares no contemporaneo a qual ndo para de cruzar tempos
e imagens, ¢ que surge o titulo desta tese.

A proposta é, sob a imagem-fundo? de Babel e suas operagdes tedrico-poéticas, apresentar
uma analise sobre certas posturas dos artistas Doris Salcedo, Teresa Margolles, Jorge Fonseca e
William Kentridge, em especificas obras, na arte contemporanea. Essa, entendida como um
conjunto complexo de valores e relagdes singulares cuja nog@o nos permite falar em um paradigma.
Essas construgdes surgem no percurso desta pesquisa no intuito de edificar um entendimento
possivel que nos auxilie a compreender as dinamicas proprias dos fendmenos artisticos atuais
incrustados no social, através de um modo de pensar a arte e o trabalho do artista sob a Agora da

estética e da plasticidade.

! Disponivel em: <https://piaui.folha.uol.com.br/materia/o-poeta-e-o-mundo/>. Acesso em 05/06/2019.
? Imagem aberta & repeti¢do, a reapresentacio, a reativagdo incompleta devido aos lapsos da memoria.
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Para tanto, investiga-se a no¢do de postura artistica notada pelas decisdes formais,
conceituais, estéticas, simbdlicas que configuram as obras aqui abordadas: Shibboleth (2007), de
Salcedo; ;De qué otra cosa podriamos hablar? Limpieza (2009), de Margolles; I am not me, the
horse is not mine (2008), de Kentridge; e Fiotim — O Museu em Movimento (2015), de Fonseca.

Esses artistas, selecionados e estudados, unidos pela diferenga, formam um conjunto nao
constituido devido a uma certa categoria plastica, nem por uma possivel afinidade visual ou
geografica. E, sim, foram reunidos por perturbarem as instancias da arte e do social, do conceito e
do visual, da incerteza e da esperanga, do infimo ¢ do maximo; por desenvolverem uma série de
tarefas que ora tornariam a arte ¢ a vida um contraste aparente, ora as diluiriam na orquestragdo
das ficgcdes. Sabendo que nessas relagdes existe o desvio — como efeito desse entrelacamento —,
refugo de toda acdo voluntaria e contingente.

Doris Salcedo, Teresa Margolles, Jorge Fonseca e William Kentridge foram agrupados a
partir de uma mesma situagdo, conceitual e estética — que nao se contenta com menos do que a
polissemia do visivel/invisivel e seus sentidos — em busca da compreensao das questdes e dos
porqués que apresentam determinadas e especificas posturas. Assim, com suas singularidades, os
artistas sdo tomados em paralelo no intuito de por em perspectiva suas operagdes criticas e
sensiveis, no conjunto das atitudes relativas a imagem, a obra, e 0 que estaria em torno delas, assim
como, as condutas que instauram relagdes proprias tanto com a historia da arte quanto com suas
identidades sociais, relacionais entre si, entdo, expostas e dispostas na arte contemporanea com
seus especificos termos. De modo que, a singular maneira de tomar a palavra e assumir uma
imagem e/ou um texto diante da arte e da vida, isto ¢, socialmente, ¢ 0 que também os une’.

Ainda, compartilham um mesmo contexto: trabalham desde os anos 1980 como artistas e
apresentam uma certa pluralidade de médiuns, meios historicamente determinados (ou ndo) para
criar e recriar pegas artisticas.

Como elucida o historiador de arte Hans Belting (2004)*, médium é onde toma corpo uma
forma, onde se anima uma ideia, ¢ o suporte em que as imagens encarnam € aparecem para

eventualmente se transmitir, tangivelmente, mesmo em suas aparicdes mais gasosas.

3 Ressalta-se que o estudo se fundamenta em imagens das obras de arte, fotografias e videos, lembrando que
o trabalho Fiotim — O Museu em Movimento, de Fonseca, ¢ I am not me, the horse is not mine, de Kentridge,
foram vistos pessoalmente em exposigoes (Funarte-BH e em Inhotim, retrospectivamente).

* BELTING, Hans. Pour une anthropologie des images. Paris: Gallimard, 2004, p. 7.
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Baseando-se tanto nas trajetorias desses artistas — por meio de exposicdes, catilogos,
publicacdes académicas, entrevistas escritas e audiovisuais — quanto nos estudos tedricos sobre
histéria da arte, filosofia da imagem e sociologia por exemplo, essa formulacdo articula,
passionalmente, pensamentos e olhares, além de outras figuragdes em relacdo a tais maneiras de se
situar no paradigma da arte contemporanea, pois cré-se que o artista € um ponto para se pensar a
arte. Portanto, percebe-se nesses artistas certa capacidade de dispensarem a redugdo e a
simplificagdo da experiéncia artistica assim como de dispararem, como descrito acima, uma
especifica perturbacdo que concerne as imagens. Uma inquietacdo propria da mobilidade do
visivel. Algo que remete a um determinado efeito anadiomeno do visivel, como sugere o
historiador da arte e filésofo Didi-Huberman (1998) quando descreve, em outras palavras, um
efeito que considera o movimento visivel e invisivel, o aparecimento e desaparecimento, o fluxo e
refluxo, a superficie e o fundo’.

Trata-se de, a partir desse conjunto, considerar um querer ser-e-estar no mundo e, no
entanto, um ser-e-estar de outro modo, com intensa proximidade e, ainda assim, com autonomia
do social, o que nos permite construir a ideia do social como contracampo do artista. Isto se faz
possivel com um olho no legado artistico e outro na subjetividade, confiante na natureza propria
com que cada artista pode experimentar sua poténcia imaginaria, compreendendo seu tempo e
refazendo, superando, cavando sua histéria nas tramas das linguagens, com seus significados em
um ambiente fluido, liquido e, por isso, pleno de variagdo entre envolvimento e distanciamento.

Outro motivo para a composi¢do desse conjunto de artistas relaciona-se ao efeito que seus
trabalhos produzem, para mim, de maneira intersubjetiva, um excesso de ndo saber e uma
impossibilidade de chamar cada um desses trabalhos por um tnico nome; por fazerem vacilar o
sentir € o saber; ao me fazerem tropecar em nogoes e intengdes e, assim, catar palavras, suspender,
perder-me, ver de novo, recomegar, hesitar, nao hesitar. O que talvez esteja relacionado com o que
o filésofo Dominique Chateau (2008)° observa sobre a necessidade do artista de uma certa
intelectualidade, a fim de se distinguir, na mesma medida em que precisa distinguir-se da
intelectualidade. Diante dessa diversidade e diante de uma incerteza ontoldgica de cada uma dessas

obras libera-se uma certa inquietagdo que ¢, enquanto for executavel, apaziguada pela escrita, ou

> DIDI-HUBERMAN, Georges. O que vemos, o que nos olha. Sdo Paulo: Editora 34, 1998, p. 33.
¢ CHATEAU, Dominique. Qu 'est-ce qu 'un artiste? Rennes: Presses Universitaire de Rennes, 2008, p. 83,
tradugdo nossa.
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melhor, gerida. Uma escrita que poderia dar forma as afec¢des e as confusdes provocadas pelas
imagens, direcionando as afli¢cdes, as paixdes, as contradi¢des, os desejos, as consciéncias — € iSO
seria uma espécie de finalidade pratica.

Para reunir esses artistas tao diferentes ¢ preciso, antes, dedicar-se as imagens e titulos
criados por eles, cujas palavras ja nos convidam a uma interpretacdo iniciatica, dissipando uma
especifica energia criadora na qual o visivel e o audivel atrai e contrai o olhar do espectador em
vadiac¢do, em indecisdo.

E nessa condigdo oscilante que pude reorganizar a pesquisa em um outro sentir e outro
saber. Esse intersticio oscilante (quando se trata da imagem) ndo acontece por uma falta absoluta
de linguagem ou de teoria, mas pelo entendimento e pela percepcao de que nao se dominam os elos
tragados pelas obras com o mundo pelo simples fato de nao dominarmos as experiéncias no mundo,
mesmo imersos na complexidade visivel/invisivel da qual fazemos parte, entre subjetivas e
objetivas experiéncias e sensacdes de realidade, ficgdo e imagindrio. Partimos, portanto, desse
espacamento, entre a impossibilidade da imagem e um ndo poder mais que fazer imagens, para
perseguir a ideia e a imagem de Babel (2001), por meio da obra de Cildo Meireles, para entdo
atravessarmos outras imagens (a seguir) e outros textos.

Por isso, destaca-se previamente alguns deles.

Em Babel: entre a incerteza e a esperanga (2016), de Zygmunt Bauman e Ezio Mauro, cujo
foco ¢ refletir sobre a questao da avancada modernidade atual e suas caracteristicas, consequéncias
gerais na vida social em mutagdo, como as transformagdes nos moldes de trabalho, na percepgao e
na sensagdo de seguranca e de liberdade, por exemplo, tornando a vida mais suscetivel ainda as
instabilidades e aos fluxos inesperados.

Em Babel: du texte au symbole (1985), do tedlogo Hubert Bost, percorre-se os sentidos das
leituras desse episddio fundador, por meio dos comentarios do autor sobre as diferentes versoes e
as continuas interpretacdes. Segundo Bost, ainda que nenhuma delas tenha tornado-se canonica ao
longo do tempo, sua analise constata da passagem do texto ao simbolo um certo lugar imaginario
que a Torre de Babel assumiu como lugar de referéncia na cultura Ocidental.

Ha, também, o texto A Torre de Babel, publicado em um contexto de guerra, no qual o
escritor judeu Stefan Zweig, em 1916, tenta despertar nos europeus um sentimento de unidade. Em
plena Primeira Guerra Mundial, o jornalista usa do mito para falar que mesmo perante o

desentendimento hé espago para o trabalho conjunto pela retomada da unido e da paz na Europa.
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Sob outra visada, por conter outro tipo de abordagem, encontra-se o livro de Jacques
Derrida, Torres de Babel (2006). Nesse exemplar, aprofunda-se o estudo com os sentidos mais
filosoficos sobre tradugdao em didlogo com ideias benjaminianas sobre a tarefa a que se dedica um
tradutor, cuja responsabilidade relaciona-se tanto com um destinatario, ¢ a sobrevida das obras,
quanto com a missdo de manter uma sutil camada de afinidades entre as linguas. Ou, a meu ver, a
constru¢dao de um lugar comum, em que seria possivel reacomodar as promessas de um passado
(ou um texto original) com o presente (ou o texto em outras versoes).

Posto isto, oferecemos ao leitor um espago tedrico e imageante a fim de que, entre a arte
contemporanea e a narrativa de Babel, uma espécie de quiasma faca passar cada singular diferenga
e luminescéncia encarnada pelos artistas em questdo que, de algum modo, nos nutrem tanto de
duavidas quanto de minimas esperancas mundanas.

Logo, apresentamos no primeiro capitulo, Babel: o verbo encarnado o vinculo inicial entre
a imagem ¢ o nome Babel. Na primeira parte, B 'lil: seus nomes e limi[n]ares, articula-se a ideia de
uma pluralidade de linguas com a nog@o da arte contemporanea e sua polifonia de linguagens,
mantendo em jogo a dualidade visivel nos verbos limiar e liminar, redobrando a inteng¢ao de inicio
que €, ao mesmo tempo, de limite, uma vez que Babel aparece tanto pela obra de arte, de Cildo
Meireles, quanto pela narrativa biblica e longinqua.

Na segunda parte desse capitulo um, Bulbo conceitual, nota-se que a ambiguidade, presente
na traducdo das palavras, desde sempre presentes nas imagens, poderia perturbar e atormentar
qualquer leitor(a)/espectador(a). Dessa tendéncia a confusdo, as imagens da arte poderiam sim
produzir um certo balbuciamento, dissipar hesitacdes, através de uma polissemia de sentidos mais
ou menos formais, mais ou menos conceituais.

E importante destacar que nenhuma dessas operagdes objetivam impedir o exercicio’ do
pensamento, disposto nas mais variadas visibilidades e sensibilidades e, por isso, nenhuma delas
nega que outros “bulbos conceituais” serdo encontrados nos textos de Stefan Zweig (4 Torre de
Babel) e de Jacques Derrida (Torres de Babel). Em relagao ao exercicio do pensamento, desde o
inicio da escrita, observa-se uma constante referenciagdo a filésofa Marie-José Mondzain assim
como ao pensamento do socidlogo Zygmunt Bauman: duas grandes presengas dispersas ao longo

da tese que ensinam uma forma de abordar o atual paradigma. Recorrer a tais reflexdes permite-

7 Esse exercicio inclui todas as tradugdes aqui transmitidas, com auxilio dos dicionarios online Aulete,
Larousse (francés), Michaelis (francés-portugués; espanhol-portugués) e Oxford (inglés-portugués).
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nos trabalhar com as contradigdes e as angustias desses tempos, além de me situar, quando possivel,
como artista das linguagens, na espera de que elas abram certas fendas entre o ja-dito e o jamais-
dito, entre o visivel e o esquecido, liberando a possibilidade da propria linguagem, do pensamento
e do olhar em sua poténcia e impoténcia, em sua atividade e passividade, em sua pensatividade e
indeterminacao.

No segundo capitulo, sobre os Artistas, entre incertezas e esperangas, abordamos o trabalho
especifico dos artistas ja anunciados, por meio de determinadas obras e suas imagens, declaragdes,
entrevistas e artigos relativos a producao de cada um. Para tanto, nesse capitulo, cada obra ¢ tomada
como um estudo de caso separadamente analisado, para que cada gesto, cada postura, cada decisao
possa ser percebida. Intenciona-se demonstrar como cada artista constrdi suas questdes artisticas e
sociais, morais e politicas, filosoficas e estéticas capazes de trair e contrair fragmentos do meio
social em que vivem, abrindo a todos n6s uma possibilidade em meio as incertezas e esperancas
contemporaneas.

Em A4 postura do artista, no terceiro capitulo, aprofundamos a nogao de postura a partir de
estudos em Jérome Meizoz, no livro Postures Litteraires. Mises en scene modernes de |’auteur
(2007), e com Dominique Chateau, em Qu’est-ce qu’un artiste? (2008). Essa nocdo nos
proporciona tracar relagdes com uma ideia de contracampo do artista, o qual seria seu contexto
social, com a questdo da singularidade e da socializacao na arte, referentes a uma conduta artistica,
sensivel-critica propria. Esta reflexdo torna-se fundamental quando se observa o volume de
trabalhos no dominio da arte, de tempos passados e de presentes, que estdo imbricados com fatos
biograficos, historicos e, principalmente, sociais.

Dessa maneira, indagar sobre determinadas condutas, sobre um conjunto de escolhas e
decisoes/restricdes a que a(o) artista estd exposto, que assume e organiza, administra durante sua
atividade de criagdo, exibicao e enunciagdo, enfim, ¢ buscar saber sobre os diferentes recursos
através das quais ela/ele particulariza tal postura: como ela/ele se porta, maneja e atua para deixar
aparecer visivelmente, sensivelmente e simbolicamente um produto e indeterminados efeitos de
seus choques e tensdes imagéticas. O que especifica, portanto, uma forma de estar no mundo, de
ser e de agir socialmente.

No quarto capitulo, Arte contemporanea: uma das imagens da dispersdo, dispomos duas
partes nas quais a arte contemporanea ¢ interpretada sob o complexo de valores especificos de um

paradigma — estreitada a metafora da dispersdo que evoca Babel —, por meio das consideragoes,
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sobretudo, da sociologa francesa Nathalie Heinich, centrada nas problematicas de uma sociologia
da arte, em Le paradigme de [’art contemporain: structures d’une révolution artistique (2014) e
L’élite artiste : excellence et singularité en régime démocratique (2005), dentre outras
colaboragdes teoricas, como as do critico Thierry de Duve.

Portanto, em convivio com todas as inquietagdes, ao encontro com as angustias
contemporaneas — ontoldgicas inclusive — em disputa com o prazer de manipular um programa
sensitivo, que tenta se nutrir de uma certa esperanga critica, € que essa pesquisa intende a forga da
palavra e a responsabilidade da imagem.

E nesse sentido, assim, gerar — e até mesmo gestar — um lugar poético, sem abandonar um
entendimento possivel no mundo, de agora e do por vir, sem perder de vista a equagdo pessoal que

envolve esse tipo de engajamento.



Eis os filhos de Shem
por seus clas, por suas linguas, nas suas terras, por seus povos.
Eis os clas dos filhos de Noah por seu gesto, nos seus povos:
deles se cindem os povos sobre a terra, depois do diluvio.
E ¢ toda a terra: um s¢ labio, de tinicas palavras.
E ¢ na sua partida do Oriente: eles encontram um canyon, na terra de Shine’ar.
Eles ai se estabelecem.
Eles dizem, cada um a seu semelhante:

“Vamos, construamos os tijolos, chamusquemos-los na chama”.
O tijolo torna-se para eles pedra, o betume, argamassa.
Eles dizem:

“Vamos, edifiquemo-nos uma cidade e uma torre.

Sua cabeca: aos céus.

Facamo-nos um nome,

que nods nao sejamos dispersados sobre a face de toda a terra”.

Figura 2: Torre de Babel (narrativa), versdo de André Chouraqui apud DERRIDA (2006). Fonte:
DERRIDA, Torres de Babel. Trad. Julia Barreto Belo Horizonte: Editora UFMG, 2006.
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CAPITULO 1 BABEL: O VERBO ENCARNADO

I. B’LIL: seus nomes e limi[n]ares

“Espantar-se ¢ o afeto do filosofo, filosofar ¢ espantar-se”
Aristoteles apud Mondzain, [Sideracdo®, 2016, p. 11].

O nome Babel’ teria vindo da palavra Bab-ili (porta de deus), pertencente a lingua acadiana,
falada na antiga Mesopotamia, segundo o tedlogo Hubert Bost (1985)°, cuja pesquisa demonstra
que devido a uma tradugao pouco exata Bab-ili, ou Babil ou Bab-ilu, tornou-se o verbo hebraico
B’lil, cujo significado seria confundir. Nesse caso, “confundir” manteria desde ja um duplo sentido
interpretativo e, por isso, realiza ainda mais confusdo, devido as linguas faladas em Babel (as
linguas semiticas) e, do mesmo modo, faz mengao ao estado de espirito no qual se encontravam os
arquitetos diante da torre em construgao. Hubert Bost (1985) afirma que a forma do verbo hebraico
B’lil aparece também associada aos verbos em inglé€s fo babble e aos verbos em francés balbutier
e brouiller que podem receber a traducdo de gaguejar, balbuciar, turvar.

E por meio desses verbos que se entrelagam, intimamente, esses especificos sentidos a uma
postura metodologica a fim de abordar as obras de arte e as imagens reunidas nesta tese, uma vez
que a natureza e o contexto em que surgem fazem a espectadora, que entdo escreve, balbuciar.

O que dizer sobre uma obra como a da artista Doris Salcedo, que nomeia Shibboleth (2007),
uma espécie de rachadura de 167 metros, aproximadamente, exposta no chdo da Galeria da Tate
Modern? Como responder a pergunta da obra ;De qué otra cosa podriamos hablar? Limpieza
(2009), da mexicana Teresa Margolles que, na 53 Bienal de Veneza, dispde aos espectadores a
cena de uma pessoa usando um esfregdo e um balde de 4gua (com sangue) para limpar uma sala?
E responder aqui ¢ apenas um modo de me expressar, porque, na verdade, antes disso, hd uma
dificuldade imensa em organizar o pensamento frente a trabalhos, visualmente minimos, que
transbordam relagdes conceituais e simbolicas — que tornam material a expressdo e a existéncia do
imaginario. Por outro lado, como orientar uma tunica direcdo reflexiva, sensitiva e critica ao

encontro dos estimulos das obras de Fiotim — O Museu em Movimento (2015), do mineiro Jorge

8 Disponivel em: <http://www.zazie.com.br/pequena-biblioteca-de-ensaios™>. Acesso em 17/10/2019.
? Bavel em érabe; Babilonia em portugués.
10 BOST, Hubert. Babel: du texte au symbole. Genéve : Editions Labor et Fides, 1985.
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Fonseca que constrdi, inspirado no Museu de Arte Contemporanea Inhotim, uma espécie de museu-
circo-teatro mével com diversos dispositivos (palco, cenério, brinquedos-objetos, pecas souvenirs
de Inhotim, fotografias, cordel, etc), com o qual viajou e se apresentou por cidades do interior de
Minas Gerais e da Bahia, rumo a foz do Rio Sao Francisco. Refiro-me, também, as imagens que
nos mantém em estado de hipnose real com a ficgdo, em que a pessoa do artista também esta
exposta enquanto personagem, em jogo, turvando fronteiras como no filme 7 am not me, the horse
is not mine (2008), do artista sul-africano William Kentridge, que projeta imagens realizadas para
a sua versao da 6pera O Nariz (de Dmitri Shostakovich e inspirada em Nicolai Gogol).

Como apontar um Unico eixo central em obras que contém um excesso de referéncia
explicita, uma abundancia de forma, cor e som? Sendo essas pecas determinadas obras que nos
“desmontam”, no sentido filosofico trabalhado por Didi-Huberman (2015, p. 131), isto €, aquelas
que interrompem, interpelam, que deixam o espectador confuso ao ponto de priva-lo,
momentaneamente, de seus recursos, fazendo-o perder o chdo. Exposta a este efeito de
“desmontagem” — a0 mesmo tempo queda e discernimento, como difere Didi-Huberman (2015) —
constato que a dificuldade ¢, imediatamente, uma chamada para a investigacdo, pé ante pé, pois
passos iniciais ndo levariam um olhar apressado a cair em uma espécie de encanto babélico da
imagem. Passos lentos ndo se perderiam tanto diante dos titulos e suas narrativas proficuas em
simbolos e conceitos, os quais suscitam ora imagens do presente, da histéria, da comunicagdo, da
literatura, do cinema, ora tantas outras imagens ja vividas. Isto porque diante das obras escolhidas
nesta tese surgem sucessivas ressonancias, instigando, embaragando ou atormentando quem passa
por este tipo de “porta” babélica e quem se aproxima da multiplicidade de um mito que faz circular
o simbolo e a metafora, o sagrado e o profano, que circunda certa ordem teolégica e literaria'l.

Na tentativa de narrar e refletir, refletir ao narrar, ao segurar-se em algum componente
dentro dessa vertigem artistica conceitual, a pesquisadora sabendo que o “discurso ndo esta pronto
para dizer tudo o que a imagem ¢é capaz de fazer”, como escreveu Marie-José Mondzain (2013)!2,
sentiria a perda de aderéncia das palavras e suas certezas. E, por um bom tempo, permaneceria

entre um estagio de hesitacdo e excitagdo, vacilando na arbitrariedade entre a coisa e o verbo, no

"DAUPHINE, James. Le mythe de Babel. In: Babel [online], 1, 1996. Disponivel em:
<http://journals.openedition.org/babel/3088>. Acesso em 23/11/2018.

12 MONDZAIN, Marie-José. Imagem, icone, economia: as fontes bizantinas do imaginario contemporaneo.
Rio de Janeiro: Contraponto Editora, 2013, p. 22.
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respiragdo/aproximacdo entre imagem e pensamento, em um jogo de incongruéncias e
deslocamentos. Ou a sensagdo torrencial de cavar para poder subir e escrever.

Por consequéncia, o que dai acontece € um gaguejar, um balbucio que desabilita certos usos
tedricos, um tropecar de quem da um passo em solo conhecido e outro no desconhecido. De fato,
a necessidade de consecutivas pausas apresenta-se em conjunto com a inevitavel tendéncia de
permanecer, as vezes, hesitante - na vivéncia com o tempo e ndo numa corrida contra ele. E se um
encanto babélico acontece €, potencialmente, porque essas imagens podem, a0 mesmo tempo,
contrair o mundo e o repelir. Imagens que poderiam tanto mostrar um mundo e, at¢é mesmo,
apresenta-lo mais borrado, que poderiam evidencia-lo e torna-lo talvez indireto, até mesmo
enigmatico. Mas, que mundo ¢ este?

Para uma inevitdvel pergunta, dificilmente possui-se uma absoluta resposta em
concordancia com a propria movimentagdo entre as provaveis solugdes e as constantes
interrogagdes sobre esse mundo. De acordo com o filosofo Merleau-Ponty (2002), “por mais firme
que seja minha apreensdo perceptiva do mundo, ela é totalmente dependente do movimento
centrifugo que me langa a ele, e jamais o retomarei a menos que eu mesmo estabeleca, e
espontaneamente, dimensdes novas de sua significagio”!?.

Isto manifestado, entende-se aqui por mundo o que interpela a existéncia do sujeito,
observador e produtor dessas imagens, abrindo-o a certas significagdes mais vivas do que poderiam
fixar os dispositivos da linguagem. Isto ¢, as vivéncias em conjunto, no social, as experiéncias
culturais, as paisagens sonoras, as marcas historicas, as memorias/esquecimentos subjetivos, algo
dos restos compartilhados que se pode contar e mostrar, em uma determinada época. Recorrer a
essa ideia de mundo ¢ ampliar as possibilidades e os problemas em escala, pluralizando todo tipo
de imagem que acompanha aquele sujeito implicado com a criacdo de sua propria nogdo de
imagem. Assim, o mundo poderd atrair o imagindrio de um espaco comum, da existéncia em
sociedade — talvez como desejou um dia Zweig — e, sem restri¢des, pode querer dizer sobre a ideia
de um espaco vivente intimo, direcionado a esfera imagética de cada artista interessado em

posicionar-se, fazendo escolhas, tomando decisdes, discutindo estéticas e ideias em uma conduta

ativa a sua maneira critica e sensivel.

13 MERLEAU-PONTY, Maurice. 4 prosa do mundo. Sdo Paulo: CosacNaify, 2002, p. 157.



29

Essas imagens sdo trabalho e intencionalidade de um grupo de artistas que ndo ignoram a
complexa interacao entre as centelhas do mundo social e as possibilidades de fazé-las brilhar em
outras luzes, esteticamente distribuidas numa espécie de ondulagdo que invade o corpo do
espectador. Por uma agitagdo vinda das proposicoes artisticas a mostra, objetivas, incorporadas a
toda subjetividade, o espectador encontraria uma ressonancia interna nesse tipo de simbolizagdo
visual, entrelagada a um certo universo imaginario individual, a um deslizamento semantico.

Hé uma especifica trama que acompanha tais imagens. Uma tecedura sinuosa, construida
através da diversidade de linhas de forcas-invengcdo que impulsionam essas imagens, pela
multiplicidade de nos e lagos que surgem continuamente entre realidade e ficgdo — cujos nucleos
possuem seus singulares indicios, aparéncias e procedimentos, em uma relagdo projetada das
imagens — ou que nos fazem projetar de nds mesmos. Como se, por meio de algum dado sensivel
como a realidade — este imponderdvel que ¢ também fragil e obsoleto — que uma obra de arte pode
apresentar e suscitar, nds observassemos a for¢a com a qual a obra incita determinadas questdes na
atualidade e a poténcia com a qual se adapta a um determinado social, desde ja, revestido nela.
Simultaneamente, pergunto-me como esses artistas conseguem, por meio de materiais e gestos, dar
a ver toda uma poténcia imaginaria e sensivel, presente nos corpos € nos nomes das obras.

Retomando uma outra ordem de poténcia imaginaria, € necessario lembrar que Babel ¢ uma
remota referéncia e das mais distantes que perpassa um episddio biblico, cujo nome remete a
impoténcia e a resisténcia daqueles que a criaram, assim como sinaliza uma capacidade narrativa
prenhe de vitalidade, de movimento. Assim, de uma tradi¢do religiosa para uma metafora, de um
simbolo para um texto e outras imagens, esse nome mostra-nos sua longinqua ambivaléncia e, por
essa via, recupera-se essa rede de significacdoes que pode nos apresentar mais do que um sentido
banal de confusdo ao abrir a sensibilidade para aquilo que trabalha com o vasto, o diferente e o
plural e, entdo, tratar do presente paradigma da arte contemporanea que nao para de produzir mais
textos e mais imagens.

As movimentagdes nos estratos do tempo promovem uma extensao das ideias, exigem uma
ex-tensdo do pensamento entre as manipulagdes de textos, tradugdes, imagens sobre esse mito
fundador denso e, por tantas vezes, ja evocado pela cultura humana desde te6logos, fildsofos,
escritores e artistas. De modo que aproximar uma referéncia vetusta ndo ¢ um movimento de
anulacdo das lacunas e ondulagdes dos tempos, nem um traslado satisfatorio sem perdas. Mas,

antes, esse gesto reconhece a forga com que o passado trabalha e provoca a reconfiguragdo do
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presente, a escuta da filosofia de Georges Didi-Huberman. E Diante do tempo: histéria da arte e
anacronismo das imagens (2015)'* que o autor repensa as relagdes entre imagem e tempo quando
retoma o problema da dimensao rememorativa € mnemotécnica da historia — enquanto disciplina,
de maneira a defender que “¢ a memoria que o historiador convoca e interroga, ndo exatamente “o
passado” ” (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 41).

Com esta perspectiva, 0 modo como a historia se relaciona com o passado € permeado pela
memoria (consciente ¢ ainda ndo consciente) que fornece tanto imagens quanto fragmentos do
tempo. Certas vezes através de restos, rastros e dejetos materiais, considerados receptaculos de
lembrangas; outras, em trapos e escorias psiquicas, como demonstra o autor apoiando-se em nogdes
de Walter Benjamin, Aby Warburg e Carl Einstein. Mas, como a imagem — capaz de antecipar um
porvir e de restituir o que ja foi —nem sempre obedece as distancias cronoldgicas, o passado torna-
se menos “cientifico” e expde um certo caracter critico (e em crise) do tempo ou, mesmo, o caracter
problematico da memoria. Isto €, apresenta uma tendéncia e disposicao aos intervalos, aos lapsos
e colapsos de uma dimensdo que ¢ permeavel, porosa e ressurgente, como um momento
anacronico'®. Esse momento de convergéncia (e de divergéncia), esse “disparate do tempo”, para
apropriar-me de um vocabulario didi-hubermaniano, €, portanto, um disparate da linguagem.
Disparidade constituinte, enquanto diferenga, da propria Torre de Babel esparsa pelas
manipulagdes do tempo e pelos usos da memoria tanto quanto pelas interceptagdes das ficgdes e
das imagens, imagens que podem ser “material e psiquica, externa e interna, espacial e linguageira,
morfoldgica e informe, pléstica e descontinua” (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 126).

Logo, restabelecida a relagdo entre a imagem, a histéria e o tempo — memoria e
esquecimento, consciente e inconsciente — restabelece-se também a construcdo de uma
epistemologia um tanto mais consciente de sua vulnerabilidade. E também sob tal influéncia, que
o gesto de trazer & memoria uma narrativa como a de Babel, por meio de determinadas
interpretagdes e seus indicios, atrai/invoca um outro come¢o, um que abra uma outra

temporalidade. Desde que uma outra imagem abra um outro paradigma.

4 DIDI-HUBERMAN, Georges. Diante do tempo: histéria da arte e anacronismo das imagens. Belo
Horizonte: Editora UFMG, 2015.

15 Um momento anacronico ja desenhado pelo titulo da tese, em que 0 nome “Babel” ocupa 0 mesmo espago
¢ amesma linha do nome “arte contemporanea”. Imagens e tempos realinhados, postos em relagdo por uma
curiosidade e “assombro filosofico”.
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Figura 3: Cildo Meireles, Babel, radios analdgicos e caixas de som, cerca de oito metros de altura. Tate
Modern, Londres, 2001. Fonte: <https://www.tate.org.uk/art/artworks/meireles-babel-t14041>.
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II. BULBO CONCEITUAL

A ideia de Babel, como imagem-fundo de uma relagdo entre o trabalho do artista e a arte
atual, apareceu inicialmente de uma obra sonora e visual que levou um pouco mais de 10 anos para
ser concluida pelo artista brasileiro Cildo Meireles. Feita de centenas de aparelhos de radios e
caixas de som de segunda mao, empilhados e justapostos, a peca de Meireles expde a forma de
torre circular com radios maiores € mais antigos (da década de 1940) na parte inferior e, no topo,
com aparelhos mais leves (da década de 1990)!°, compondo uma espécie de ilusdo de
prolongamento em dire¢do aos “céus”. Os radios apresentam uma gama variada de tamanhos,
cores, luzes, botdes e tecnologias; ficam sintonizados cada um em uma estagao diferente, em um
volume audivel, cuja sonoridade em funcionamento constante torna menos provavel que as mesmas
vozes e musicas emitidas, de maneira simultanea, se repitam. Manifestando, assim, a diversidade
e ambiguidade de uma tinica (in)compreensao.

Esta montagem de objetos, sons, luzes e significados concretizam um pensamento e um
sentir sobre 0 momento contemporaneo, sobre os seus fluxos de comunicagao e multiplicidade de
vozes, sobre uma encarnacdo da concomitancia e contingéncia da vida. Sobretudo, tal configuragao
fornece uma nog¢do para adentrar no paradigma da arte contemporanea, em que diversos artistas
partilham sua coeréncia pratica e tedrica, mas a soma de tais manifestacdes pouco contribui para a
estrutura¢ao de um campo univoco e coeso.

A situagdo atual da arte, formada pelas constantes atividades estéticas, ¢ vista como um
paradigma plural, na medida em que chama-la e entendé-la dentro de uma categoria ndo ¢ mais
suficiente para acolher tantas proposicoes de conteudos e valores diversos. Em algum momento,
poder-se-ia pensar a arte contemporanea como uma categoria das categorias, mas a construgao
dessa ideia seria similar a da frase popular “é proibido proibir”, isto €, uma frase que nega a si
mesma, que se anula ou contradiz a si propria. Nao que esse contexto artistico e estético esteja a
salvo de contradi¢des. Na verdade, as condigdes observadas hoje comprovam que este campo €,
antes, um lugar dos opostos, em que a co-presenca de visualidades e conceitos substitui uma atitude
anterior, referente a arte moderna, de sucessdo de uma manifestagdo artistica por outra — como se

a arte estivesse em uma jornada de evolucdo, cuja nova corrente fosse mais avangada e, por isso, a

16 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=pYIRn64Cj41>. Acesso em 27/05/2018.
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anterior devesse ser superada. Todavia, a arte contemporanea herda dessa anterioridade a sede por
novidades relacionais de todo tipo e o processo de uma singularizagao do artista.

Nesta busca por novas formas e por principios de organizacao de matérias, de ideias e de
visdes, com 0s quais os artistas puderam criar inimeras tentativas expressivas e de linguagem,
foram realizados gestos plurais para simbolizar e dar nome as experiéncias mundanas, das mais
intimas ao coletivo, das mais fugazes ao monumento. Desde a modernidade das primeiras
vanguardas europeias, na passagem do século XIX para o século XX, quando foram gradualmente
deixados de lado certos canones, centrais até entao para a Arte, por exemplo quando retrataram na
pintura situagdes consideradas até entdo menos nobres, como a vida dos trabalhadores, ao invés de
narrativas nacionalistas da Historia; ou quando na escultura usaram objetos banais do cotidiano,
nao feitos pelas maos do artista, encontrados ou comprados de uma industria crescente, ao invés
de usarem marmore e madeira nobre; ou ainda, quando utilizaram a propria urina, fezes e sangue
como substancias, ao invés de tintas e aguadas, ou mesmo simular artificialmente tais materiais. E
desse passado, desinteressado de uma certa heranga artistica classica e desejando o que ainda nunca
foi visto, que o contemporaneo também alimentou-se, entre um século e outro, juntamente com os
critérios e valores em mutacao da criacao, da instalagdo e da apresentacao. E desse modo, torna-
se, intensamente, o dominio artistico em um oceano de experiéncias e repertorios sensoriais, visuais
e conceituais — dados a reflexdo —, tanto para novos artistas quanto para os espectadores. Por
considerar a forga desse passado de praticas, atitudes e representacdes na arte, todas disponiveis e
ja autorizadas, ¢ que a especifica imagem da obra de Cildo Meireles € tratada enquanto uma
encarnacdo singular para o sentido de Babel.

A nogio de “encarnacio”, usada a partir do trabalho da filosofa Marie-José Mondzain!”,
corresponde ao exercicio e a operagdo de trabalhar o visivel, uma vez que a “ “Encarnacao” € o
termo que opera a lagada irredutivel do visivel e do invisivel em toda opera¢do imageante.
Encarnar-se ¢ tornar-se imagem e nada mais” (MONDZAIN, 2017, p. 139, tradu¢do nossa).
Segundo a afirmagdo da filésofa, pensamos que a imagem, por uma capacidade de estabelecer
relagdes, seria um corpo sensivel que guarda o poder do visivel e, nele, parte de sua invisibilidade.

Nesse sentido, retomando Cildo Meireles, o artista estabelece uma visualidade entre seus

fios fonicos e semanticos, oferecendo de uma sé vez, o objeto e a imagem do aparelho radiofonicos

7 MONDZAIN, Marie-José. Confiscation des mots, des images et du temps. Paris: Les Liens qui Libérent,
2017.
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seu uso como pedaco concreto da torre — de transmissdo, comunicagdo e difusdo —; seu uso como
corpo polissémico e presenca invisivel de fala. A convivéncia de formas ou de “bocas”
manifestadas pela obra, a simultaneidade das sonoridades ou linguas singulares emitidas, o
acumulo do tempo, dos objetos, dos excessos postos em contato, simboliza, juntos, a massa ¢ a
indistingdo. A torre pensada e criada por Meireles, construida também por colaboradores, ocupa
uma posi¢do de contamina¢do mutua, como um monumento tanto a diferenga quanto a soberania
da informacao e da incompreensibilidade, por uma imagem e experiéncia estética singular plural.
Isto posto, se poderia perguntar, entdo, em que esta obra contribuiria para este texto? Como
compreendé-la nesta tese?

A Babel de Meireles coloca em perspectiva, para esta pesquisa, o investimento do artista
num certo tipo de descentralizacdo do olhar, mesmo quando faz ver um s6 objeto instalado. Sem
ocultar as intengdes formais — pois nao ¢ dificil reconhecer os aparelhos de radio amontoados uns
sobre os outros —, se apresenta uma outra maneira de entender a ideia popular de Babel como
confusdo. O artista faz trabalhar véarias for¢as, paradoxalmente, quando nio recusa o significado
mais difundido desse nome, mas nos lembra de que muitos outros sentidos podem estar ligados a
um mesmo significante, a uma mesma forma e imagem. Em um ambiente em que varios sons sao
ouvidos a0 mesmo tempo, caberia, assim, ao ouvinte a decisdo de direcionar sua atencao e, caso
possa se concentrar, escolher qual som ouvir ao invés de se perder na somatoria de ruidos. E isso,
sem fazer calar seus vizinhos.

Pode-se ainda pensar na afirmac¢do de uma certa democracia, na medida em que se da
espaco para vozes de diferentes linguas, logo, diferentes lugares, lembrando-nos que nao é razoavel
depositar na lingua toda a responsabilidade de um acordo entre as pessoas, como se fosse suficiente
e confiavel esperar pelos sentidos sem perdas da linguagem. E uma postura racional que, nio
obstante também, presume um encerramento de sentidos, como se, na medida em que
domindssemos uma lingua, pudéssemos dominar o didlogo e os comportamentos, o que
supostamente encerraria qualquer confusao.

A questao talvez seja o fato de o artista dispor de uma estrutura visual/fonética cuja posi¢cao
do individuo espectador/ouvinte podera, a sua maneira, buscar interpretagdes para além do acimulo
de sons e da “falta de sentido”, como costumam entender certos grupos pouco satisfeitos com a
pluralizacao das expressoes e a visibilidade das contradi¢des, dentro e fora da arte contemporanea.

A fala aqui € presenca invisivel, mas o que ela afirma é, justamente, a questao de que sua existéncia
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ndo deveria ser dependente de sua visibilidade — relagdo trabalhada também em outros artistas'®.
Ou ainda, que a existéncia de corpos e vidas ndo deixam de estar no mundo pelo fato de nao se
fazerem ver — em um movimento bastante contrario ao que se observa nas redes sociais, nos meios
de comunicagdo e publicidade. Talvez, esta atitude, contracorrente, seria uma certa divida de
muitos artistas contemporaneos cujo trabalho envolve a visibilidade do que foi e ¢ apagado, do que
estd emudecido. Assim como daquilo que foi forcadamente esquecido e obliterado das formas
singulares de linguagem.

Com esta referéncia artistica de Cildo Meireles, entdo, lanca-se o olhar para a linguagem e
seus limites como fonte de esperancas e de energias transmissiveis. Afinal, um nome que designa
um corpo, um objeto, um ser, contém algo que o difere desde a palavra e, assim, nessa diferenca,
traca a sua destinacdo. Neste caso, o nome da torre designa uma constru¢do inacabada porque em
movimento, uma lingua partida (e em partida) porque aberta aos usos e a vida. Ao tomé-la como
objeto de um desejo de criagdo, considera-se a necessidade do surgimento de um lugar coordenado
entre o invisivel e a visibilidade sem decisao absoluta, entre o fixo e o disperso, o identificavel e o
turvo, o possivel e o utopico, uma vez que ¢ através dessa torre que se elaborou o verbo e uma
acdo; que se criou a vontade de uma imagem.

Se Babel esta vinculada ao verbo balbuciar ¢ por conter certa energia germinal, em que o
balbucio faz lembrar o estagio primeiro da fala. Como na infancia, quando se repete, de modo
incompleto e, as vezes, somente o som final das palavras; quando se produz interjeicdes antes de
elaborar por inteiro a lingua ouvida. Em seu bulbo germinal, o que esse balbucio cultiva ¢ a nogao
de uma presente opacidade, da presenca de uma parte insondavel, resistente a toda interpretacao,
imagem e a todo discurso. Opacidade que o discurso ndo pode extinguir totalmente, visto que nao
basta 0 uso de um conjunto de signos para designar as coisas, uma vez que importa, ainda, uma
série de gestos que formam significantes e praticas que inquietam as palavras que falamos, para

além do intricamento entre um léxico e uma experiéncia®®.

18 Como Doris Salcedo que trata de uma certa presenga-auséncia, cuja visibilidade acontece a partir da
memoria de pessoas ja ausentes, muitas vezes por testemunhos que fundam parte de suas pesquisas artisticas
conceituais em esculturas, instalagdes, agoes urbanas, dentre outros.

1 Esse entendimento ¢ apenas possivel com o pensamento de Michel Foucault (1926-1984) que escreveu
em A arqueologia do saber (2015, p. 60): “Certamente os discursos sao feitos de signos; mas o que fazem
¢ mais que utilizar esses signos para designar as coisas. E esse mais que os torna irredutiveis a lingua e ao
ato da fala. E esse “mais” que é preciso fazer aparecer e que é preciso descrever”.
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Essa caracteristica ativa na arte contemporanea de apresentar-se através de outras
evidéncias, menos translicidas para a maioria dos espectadores — porque expde elementos extra
retinianos —, ¢ uma operacao do olhar. Este, direcionado para além da visualidade fixa na parede,
joga com a aparéncia e a nao semelhanca dos objetos, muitas vezes. Outras, com um certo
reconhecimento e estranhamento dos signos e imagens, estrutura um campo artistico, expandido
por meio de tragos com a realidade social e com suas correlagdes simbolicas.

Por simbdlico, entende-se que um elemento ou componente da relagdo observada (um
termo, nome, signo, imagem) possui conotacdes a mais do que o conteudo do objeto dado de modo
obvio e convencional que, a0 mesmo tempo, possui uma face oculta e vaga. Segundo a reflexdo do
psiquiatra suico Carl Jung (1875-1961), em O Homem e seus simbolos (1964)*°, “uma palavra ou
uma imagem ¢ simbodlica quando implica alguma coisa além do seu significado manifesto e
imediato. Essa palavra ou esta imagem tem um aspecto “inconsciente” mais amplo, que nunca ¢
precisamente definido ou de todo explicado” (JUNG, 1694, p. 16). E, justamente por existirem
ideias fora do alcance da razdo humana é que recorremos aos simbolos; na tentativa de representar
0 que nao se pode definir integralmente. Esta defini¢do de simbolo e do simbdlico, desenvolvidas
por Jung, provém da reflexdo analitica dos sonhos de seus pacientes, parte de sua investigacao
sobre o inconsciente da psique humana. Entretanto, como o autor explicou, “os simbolos nao
ocorrem apenas nos sonhos; aparecem em todos os tipos de manifestagdes psiquicas. Existem
pensamentos e sentimentos simbdlicos, situagdes e atos simbolicos” (JUNG, 1964, p. 55). Logo, ¢
em nome dos encadeamentos que esses termos produzem para o pensamento desperto que eles sdo
apropriados nesse contexto sobre arte contemporanea, em torno dos gestos e das imagens.

Nesse sentido, sobre as correlagcdes simbdlicas, acentua-se também A4 Torre de Babel,
presente na escrita de Stefan Zweig (1881-1942). Publicada na revista sui¢a Le Carmel € no jornal
liberal alemdo Vossische Zeitung, em 1916, a criacdo de Stefan Zweig apela para a imagem da
Torre de Babel como uma espécie de forma em busca de uma unidade. Assim, o romancista e
jornalista tenta, de modo singular, observar sua realidade, atravessando a historia mitica,
circunscrevendo-a em seu momento historico, em meio aos acontecimentos de destruicao e terror
da Primeira Guerra (1914-1918). Zweig comeca o texto seguindo a mesma histdria biblica para
afirmar que os homens sdo capazes de entendimento quando se empenham com ardor,

independentemente de estarem dispersos em diversos territorios e das diferencas linguisticas.

20 JUNG. Carl G. O Homem e seus simbolos. Rio de Janeiro: Editora Nova Fronteira, 1964.
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Para o escritor, aquele periodo de guerra era como uma nova Torre de Babel, no qual
imperava o desentendimento e a confusdo. No entanto, de modo corajoso, sensibiliza os europeus,
separados pela guerra, a retomarem sua condi¢do de comunidade, pois apenas com o trabalho de
cada um a “torre” poderia ser reerguida, com os valores e conhecimentos de cada nagdo: “Mas se
nds nos puséssemos nisso agora, cada um em seu lugar, exprimindo o mesmo entusiasmo que
antigamente, a torre crescerd novamente e as nagdes encontrar-se-do no topo” (ZWEIG, 2018,
tradugdio nossa)’!. Nesse especifico uso, a Torre de Babel encarna ndo a ruina, mas um projeto
realizado pelo desejo comum daqueles interessados no entendimento entre os povos, numa
perspectiva que aponta para a esperanga no caos, que ilumina uma capacidade de recriagdo conjunta
em tempos de desmonte e disputa de forgas.

De uma maneira ou de outra, tocar nessa peculiar narrativa alegorica convoca o pensamento

filosofico de Jacques Derrida (2006), cuja interpretagio sobre Babel??

nao s6 perturba o nome, em
dire¢do a problematica da identidade e da diferenca, mas, também, se interessa pela questao da
traducdo e de sua impossibilidade. Em Derrida, Babel nao ¢ intraduzivel, porque ja apareceu de
uma passagem de uma lingua a outra, entre deslocamentos. Porém, o filosofo considera Babel como
ndo traduzivel porque ¢ um nome, pois nomeia um lugar, um povo e uma lingua. Dessa maneira,
por ser um nome proprio que ndo pertence, enquanto palavra, a mesma categoria das outras, esse
nome, logo, permaneceria fora e a margem da lingua (2006, p. 21). Diante dessa impossibilidade
de realizar uma traducao univoca, Derrida comenta o texto “A tarefa do tradutor” do filosofo
alemdo Walter Benjamin, com quem entdo faz a passagem da questdo do sentido do nome para a
questdo do sentido da tarefa de traduzir.

Para Benjamin, a tarefa da tradugdo ¢ uma tarefa do sujeito envolvido com um dever e uma
responsabilidade, engajado em certa restitui¢do, como se a sua missao fosse devolver integralmente
algo que ndo se quita, uma vez que hé, em toda lingua, um ponto intacto permanente; uma instancia
que encantaria e orientaria o trabalho do tradutor que, mesmo assim, busca esse intangivel e
intocavel do sentido. Situagao, portanto, de dificil solug¢do. Por isso, Derrida faz ver com Benjamin,
que um investimento possivel € a busca por equivaléncias entre os textos e que a divida existente

pertence as duas criagdes correspondentes e, por isso, este sujeito seria menos um tradutor do que

21 ZWEIG, Stefan. La Tour de Babel, 2018. Disponivel em: <https://judeuro2018.sciencesconf.org/
data/pages/Zweig_Babel 1.pdf>. Acesso em 22/01/2019.
22 DERRIDA, Jacques. Torres de Babel. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2006.
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aquele que faz passar, que engendraria uma espécie de reconciliacdo entre o original e a versao,
entre o passado e o presente, entre a esperanca e a realizagao.

Estas nogdes poderiam muito bem ser uma espécie de projecao interpretativa moderna sobre
Babel e sua promessa de sentido; poderiam ser uma tentativa renovada de estabelecer uma condicao
do presente, assim como o fez Derrida, na filosofia, assim como fez Stefan Zweig, como pacifista,
no exercicio de formular perguntas, articular pensamentos, comparar situagdes. Por meio desse
exercicio de contrapor presentes (o tempo presente) € que se contempla tal longinqua paisagem,
quando se olha para Babel de onde se estad (campo académico-artistico do século XXI), a ponto de
instigar vinculos poéticos e discursivos em dire¢@o a arte contemporanea.

Se a circunlocug@o em torno da palavra confusdo se manifesta e retém-se ao ser associada
a dispersdao dos homens pela Terra — por causa de uma incapacidade provisoria de didlogo e
articulagdo; por dificuldade ou ndo da lingua — ¢, pois, para demonstrar, nessa flexao, justamente
nessa quebra do homogéneo dos homens, a impossivel integralidade e completude diante do todo.

Portanto, mais do que imagens e verbos diferenciais, Babel figura a necessidade de ndo
esquecermos o abismo frente a linguagem esparsa do sujeito que, ainda balbuciando, escreve; que,
ainda gaguejando, fala. E, apesar de tudo, inventa um lugar para as imagens e para si no mundo,

abrindo-as ao outro, a dimensdo da alteridade e itinerancia, inevitavelmente, ao devir.
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Figura 4: Frame do filme Metropolis, dir. Fritz Lang, 1927. Fonte:
<https://www.imdb.com/title/tt0017136/>.
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CAPITULO 2 ARTISTAS, ENTRE INCERTEZAS E ESPERANCAS

“Cada sonho tem pelo menos um ponto em que ele ¢ insondavel, um umbigo,
por assim dizer, com o qual ele se vincula ao desconhecido” Sigmund Freud
[Obras completas, volume 4: a interpretagdo dos sonhos, 2019, p. 143].

Entre a incerteza e a esperanga existe um espago € um tempo indeterminado, entre uma
tomada de decisdo e uma imagem existem movedicas heterogenias. De maneira pendular, ¢ entre
probabilidades e desvios que certos artistas fazem da inseguranca do atual sistema econdmico e
social — insaciavel sistema critico as representagdes singulares cuja tendéncia consome as nuances
e subjuga as diferencas — uma ferramenta de trabalho?. Artistas que manipulam o sensivel sob a
forma de um desejo que impulsiona para a frente, sob a forma de imagens que mobilizam ideias e
afetos. Nesse contexto de vulnerabilidade contemporanea, a Torre de Babel torna-se simbolo tanto
da dedica¢ao quanto da perda em relagdo as realizagdes artisticas — encarnadas em imagem, objetos,
conceitos e agoes, da ordem do visivel e do invisivel — no ambito da arte contemporanea. Assim, €
nesse espago que exercem um trabalho ao construirem-se juntos, na impossibilidade de separar o
artista das substancias que administra, das tradigdes com que negocia, das identidades que constroi,
sejam formais, conceituais ou simbolicas, afinal, os gestos sensiveis sdo e estdo densamente
imbricados.

No decurso dessa dindmica, trata-se aqui da nogdo moderna de artista como aquele atrelado
ao desejo de arte, por um engajamento intimo e pessoal com o trabalho — com a forma, com o
corpo, com a ideia € com a imagem, nas suas mais variadas acep¢des € médiuns —, por meio de
atitudes, condutas e procedimentos ndo condicionados, sobredeterminados por uma série de
escolhas, contingéncias e restricdes, cujos fendmenos, muitas vezes, sdo insuficientemente
descritivos, mas que o motivam na lida com a visibilidade/invisibilidade. Destaca-se que a ideia de
artista sera entendida em respeito a uma constatacao feita pelo proprio artista — uma espécie de

autonomeacao — que ¢ também legitimado socialmente, capaz de persuadir o olhar do espectador

2 Talvez, o artista ja adaptado com as variagdes das formas e sentidos, com os fracassos e angustias, em
meio aos processos de experimentacdo da criacdo, tenha tonificado uma certa habilidade para suportar as
insegurancas a ponto de poder elaborar uma pergunta como a feita por William Kentridge em recente
exposig¢ao retrospectiva: Why shoud I hesitate: Putting drawings to work (Zeitz MOCAA, 2019/2020).
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de que sua pratica/proposta pode ser considerada arte. Profissdo de uma ldégica especifica, como
escreve o critico e historiador da arte Thierry de Duve (2012), fragilmente estranha e instaladora
de inovagdes, perturbadora de afetos, criadora de objetos e outros absurdos, essa ¢ uma ocupagao,
ao mesmo tempo, administrativa e articuladora. Em vista disso, o artista pode ser associado a algo
da ordem da dualidade — entre uma realidade experimentada e uma representacao idealizada da

qual ninguém escapa — que para Thierry de Duve:

(...) ndo ¢ um oficio ou, pelo menos, que ndo pode mais ser definida pelos gestos
do oficio; uma profissdo que produz coisas que ndo servem para nada, mas que
criam desejo porque sdo feitas do desejo; uma profissdo inutil e, no entanto,
absolutamente necessaria. E tornar-se artista é aprender isso. Aprender a ser o
portador de uma ética da liberdade e do desejo que talvez s6 possa ser viavel no
campo da arte, mas que devera servir de bussola para toda a sociedade. (DUVE,
2012, p. 331)*.

Sem subjugar os imagindrios e constantes pesquisas, dentre tantos registros ¢ depoimentos
que formam as figuras do artista, em constante movimento de “de-definicdo” e redefinigdo,
defende-se a noc¢ao de artista, essencialmente, vinculada a nitida consciéncia de sua situagao,
destinagdo e dedica¢do a um fazer sensivel que a cada periodo historico torna-se mais plural e
especializado, mais ou menos auténtico, circunscrito pela sociedade e pela ideia historica e
empirica de arte que, por sua vez, ¢ um critério de diferenciacdo, assim como a obra, que corrobora
para discernir o sujeito artista de outros papéis sociais.

Nesse conjunto, inclui-se, igualmente, a modalidade de autocriacdo, como observamos na
figura de William Kentridge que aparece sempre em publico, € em seus filmes, vestindo calga preta
e camisa branca, assim como notamos as vestimentas negras de Margolles que também aparece,
ndo raramente, de dculos escuros e boné, por exemplo, e, at¢ mesmo a escolha de Jorge Fonseca
de se apresentar, em um video para um prémio brasileiro de arte contemporinea®’, vestido e
maquiado em seu personagem Jorge K. Essas e outras operagdes visuais € enunciativas — mais ou

menos corporais — fazem reconhecer uma conduta, uma singularidade em interacdo com o

2 DUVE, Thierry de. Fazendo escola (ou refazendo-a?). Chapeco: Argos, 2012.

23 Refiro-me ao prémio organizado anualmente pela Institui¢do Pipa, interessada na produgdo brasileira de
arte contemporanea, a qual organiza um comité responsavel por indicar artistas que concorrerdao ao Prémio
Pipa (no valor de 30 mil reais) e ao Prémio Pipa online (no valor de 15 mil reais) com votagdo do publico.
Disponivel em: <http://www.premiopipa.com/pag/artistas/jorge-luiz-fonseca/>. Acesso em 08/12/2018.
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murmurio do mundo, uma vez que a arte ¢ um meio social na medida em que permite perceber o
mundo onde as obras existem e no qual ela faz existir. Entende-se por murmurio do mundo aqueles
indicios do real, vestigio fragil e obsoleto, produto de uma significacdo feita e desfeita pelos
sujeitos, de acordo com um dado contexto, isto €, um cendrio estruturado e inventado, ja legitimado
por consensos, dentro do qual se formam e acontecem os fenomenos sociais-historicos-culturais.
Descrito pelo filosofo e psicanalista greco-francés Cornelius Castoriadis (1922-1997), em
A institui¢do imagindria da sociedade (1982)%, o social é uma dimensdo extremamente ambigua,
suporte sem corpo, pois ¢ coletiva e andnima, jamais ausente € quase nunca presente. Nas palavras

de Castoriadis,

o social € o que € todos e ndo € ninguém, o que jamais esta ausente e quase nunca
presente como tal, um ndo-ser mais real que todo ser, aquilo em que mergulhamos
totalmente, mas que nunca podemos apreender “em pessoa”. O social ¢ uma
dimensao indefinida, mesmo se esta circunscrito a cada instante; uma estrutura
definida ¢ a0 mesmo tempo movente, uma articulagao objetivavel de categorias
de individuos e o que para além de todas as articulagdes mantém sua unidade
(CASTORIADIS, 1982, p. 135).

Assim sendo, ¢ com essa defini¢do ndo dogmatica, elaborada por meio de um pensamento
nao absoluto — porque considera a dimensao social aberta as praticas empiricas, limitada pelo que
¢ vivo, em formacao e em dialogo — que se faz mencao quando se pergunta como as imagens podem
contrair — ou trair — o(s) mundo(s) em torno de cada um dos artistas aqui reunidos: Margolles,
Salcedo, Fonseca e Kentridge. Ou seja, a maneira como o artista, por meio de suas obras/imagens,
relaciona-se com o social — “um formante informe, um sempre mais e sempre outro”
(CASTORIADIS, 1982, p. 135) —, ou como uma realidade sociocultural ¢ abordada, enquanto
“estrutura definida e a0 mesmo tempo movente”, na criacdo artistica contemporanea. Outro motivo
para se adotar essa definicao de Castoriadis € a sua compreensado sobre a indissociavel relagdo entre
o simbolico e o mundo social-histérico que forma uma espécie de rede cujos componentes
funcionais e imaginarios — relativo a invencao e ao deslizamento de sentido —, atuam na criagdo
das significagdes, nomeagoes, definicdes como operagdes da linguagem, que configuram um

conjunto social.

26 CASTORIADIS, Cornelius. 4 institui¢do imagindria da sociedade. Rio de Janeiro: Ed. Paz e Terra, 1982.
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De acordo com o filésofo, o simbolico, que € um termo atribuido a uma relagdo entre a
significagdo e seu suporte em imagens e palavras, “determina aspectos da vida da sociedade (e ndo
somente o que era suposto determinar) estando, ao mesmo tempo, cheio de intersticio e de graus
de liberdade” (1982, p. 152), salvaguardando uma espécie propria de ponto intacto permanente,
como aquele ponto insondavel de toda tradugdo (como posto anteriormente por Derrida).

Portanto, conscientes de que a obra de arte é, em algum momento, uma determinacdo cheia
de fendas e hesitagdes; que ¢ também resultado de intengdes inconscientes e ndo desejadas; que,
por sua vez, contém um nucleo insondavel — como inferiu Sigmund Freud sobre o umbigo do sonho
e sua ligagdo com o desconhecido —, esse pensamento filoso6fico abraga o pensamento plastico e
visual implicados nesta pesquisa. Para tanto, sob essa perspectiva, parte-se para a analise de cada

trabalho artistico — como estudos de caso, dando continuidade as questdes nos capitulos seguintes.
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Figura 5: Marcel Broodthaers, Tour de Babel, 1966. Fonte: <https://www.mcba.ch/en/collection/tower-of-
babel/>.
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CAPITULO2  ARTISTAS, ENTRE INCERTEZAS E ESPERANCAS
I. DORIS SALCEDO
SHIBBOLETH: a flor da pele da razao.

“Cada tempo demanda uma imagem que se acomode ao que a obra quer indicar
de maneira mais precisa” Doris Salcedo [E! pais, 2017, tradugdo nossa]*’.

“[...]O abismo ndo nos divide. O abismo nos cerca”
Wistawa Szymborska [Autotomia, 1998]%%.

Figura 6: Doris Salcedo, Shibboleth, Turbine Hall, Tate Modern Gallery, 2007.
Fonte: <https://www3.mcachicago.org/2015/salcedo/works/shibboleth/images/shibboleth 1.html>.

27 SALCEDO, Doris. [Entrevista cedida a] Jestus Ruiz Mantilla. EI Pais (Madrid), out. 2017. Disponivel em:
<https://elpais.com/cultura/2017/09/29/babelia/1506702218 231288.html>. Acesso em 05/06/2019.

28 Disponivel em: <http:/revistamododeusar.blogspot.com/2012/02/wislawa-szymborska-1923-2012.
htmI>. Acesso em 05/11/2018.
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Cento e sessenta e sete metros ¢ a medida linear de uma rachadura, de uma fissura, de uma
fenda aberta em uma superficie, de singular profundidade. L4, entre nuances de concreto surge uma
escultura, uma instalagdo, uma intrusdao. Muitos nomes podem ser ditos na tentativa de se fazer
transmitir o que se v€, no entanto, palavras parecem ser insuficientes para cercar Shibboleth, uma
obra de arte apresentada pela artista colombiana Doris Salcedo, em 2007/2008, no chao da galeria
da Tate Modern, em Londres.

Diante da minima imagem proposta pela artista, que vive e trabalha em Bogota, insurge um
vacuo que nos olha, um nada e seu oposto que nos instiga, de modo que seria infimo qualquer
movimento com a escrita, com o pensamento, qualquer decisdo frente ao que se vé€. E, por isso, ¢
preciso dizer que no se pode, e escrever®’. E preciso dizer: nio se sabe. E imaginar. E preciso no
esperar do visivel uma logica, e esperar.

Nesta incerteza e hesitacao, escrever e nao escrever, predomina o carater que afeta a forma
das imagens criadas por Doris Salcedo, no sentido daquilo que essa obra se torna e daquilo que
transborda imagens; uma nada simples agitacdo de relacdes na qual prevalece a busca que
Shibboleth me faz tecer através de um esforco para superar as perturbagdes e, entdo, dar forma as
indecisdes provocadas desde as imagens, direcionando o gaguejar das aflicdes para os desejos
conscientes. Porque impedir que o pensamento das imagens e das sensacoes direcionadas pela
escrita faca amizade com certas vizinhangas (filosofia, sociologia, literatura, historia, estética)
parece ir contra o destino da propria atividade de pensamento.

Frente as imagens dessa obra, uma imensiddo de questdes murmurantes entrecruza-se e
demanda passagem. Como pesquisadora, sinto vé-la bater contra a parede; absorvo um
desassossego daquelas margens. Da fratura, prestes a sucumbir, prestes a fazer emergir outras
imagens, experimento ordena-las entre o siléncio ouvido de Shibboleth e a fala que de 14 ecoa.
Porém, essa espécie de siléncio ndo quer emudecer o espectador e como pensa a filésofa Marie-
José Mondzain: “de uma maneira geral, uma imagem nao quer fazer-nos calar, assim como a visao
de uma cadeira ndo nos impde que nos sentemos, o visivel por si s6 ndo da ordens” (2017, p. 21).
Uma vez que cenas de destruicao ndo ordenam destruir e ndo ordenam eliminar, tampouco, exigem
o pensamento e alguma sutura. Mas, aquele a quem cenas dessa similar condi¢do inundam o olhar,
podem, sim, ordenar e exigir determinadas visibilidades, afastar e impelir outras narrativas, uma

vez que a responsabilidade esta no sujeito que escreve e em seu corpo, esta no sujeito que decide

2 DURAS, Marguerite. Escrever. Rio de Janeiro: Editora Rocco, 1994, pp. 11-48.
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mostrar e decide ndo mostrar, por uma certa no¢ao de responsabilidade que pode nos fazer agir e
fazer ndo agir.

Mesmo insuficientes, as palavras € o que se possui e, dessa pluralidade, tomaremos partido,
assim como faz a artista em toda sua capacidade plastica, conceitual e politica de desenvolver uma
série de obras, desde os anos 1980, em torno e a partir de depoimentos das vitimas da violéncia,
em especial, da guerra civil colombiana. De acordo com Salcedo, sua pratica realiza-se gragas a
colaboragao de outros profissionais agregados aos seus processos artisticos e, mais essencialmente,
gragas aos testemunhos de vitimas da violéncia em seu pais, cujas palavras sao particulas pesadas
da matéria de trabalho. A artista afirma que seu trabalho seria impossivel sem a existéncia dos
testemunhos e declara: “A principal colaboraciao que tenho é com elas, e depois a colaboracdo com
meus assistentes, com os arquitetos da minha equipe também” (SALCEDO, 2007, traducao

nossa)*’.

s

Figura 7: Doris Salcedo, Esbogo digital da obra Shibboleth, fotografia digital, 2006. Fonte:
<http://www.tate.org.uk/art/artworks/salcedo-shibboleth-iii-p20336>.

30 SALCEDO, Doris. [Entrevista cedida] a Susan Sollins. A4rt21, set. 2008. Disponivel em:
<https://art21.org/read/doris-salcedo-variations-on-brutality/>. Acesso em 13/05/2017.
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Isto posto, a distancia da imagem, uma primeira pergunta se precipita: como, sem nada
dizer, pode-se tudo querer mostrar? Alias, como sem querer dizer tudo, se pode muito fazer ver?

Ainda que esparsa, essa visualidade deixa infiltrar inimeras relagdes, adiando uma unica
intencdo, um unico discurso exposto nessa obra, que pode nao ser selvagem nem repelir sentidos
e, a0 mesmo tempo, parece ter algo de impossivel, fazendo com que tudo escape. Entrementes, ¢
preciso esperar do visivel uma razdo, uma a flor da pele. Ainda que indecidivel, ainda que intrusa.

Supde-se, entdo, que ha uma situagdo sustentada por uma espécie de jogo entre a imagem
e o saber, um, que nao rejeita o mundo da ldgica nem o mundo das imagens, mas, pelo contrario,
envolve e desmancha, deixando-os estar com seus discursos ¢ lapsos, manejados por um sujeito
consciente de sua relacdo pendular com seu objeto inquieto, com seu objeto de estudo. Isto €, jogo
em que o pesquisador participa quando se envolve e se distancia, tanto da imagem e, imediatamente
de sua visibilidade/invisibilidade, como do saber e suas teorias.

Desse modo, entregue a pluralidade dos métodos para se abordar a arte, principalmente,
para abordar a arte atual e sua zona especulativa em que quase tudo ¢ licito, mais notoriamente
desde Duchamp, quem virou o lugar da criacdo da materialidade do objeto para a imaterialidade
do gesto do artista. Entdo, entremos neste deserto, terreno em que, por vezes, € preciso investir em
uma certa vadiagem, em uma desocupag¢do e sua inatividade — como se para tratar da arte
contemporanea fosse necessdrio desarmar-se, desregrar-se e, assim, des-automatizar nossas
percepcdes das coisas. Mais especificamente, desprender-se de certos paradigmas, isto €, dos
artisticos, para, as vezes, manter as maos vazias e inoperantes, a fim de “achar-se em um buraco,
no fundo de um buraco, numa solidao quase total”, como a escritora e cineasta francesa Marguerite
Duras (1994) sugere ser preciso: “Acho que a pessoa que escreve nao tem a ideia de um livro, tem
as maos vazias, a mente vazia, ¢ dessa aventura do livro ela conhece apenas a escrita seca e nua,
sem futuro, sem eco, distante (...)” (DURAS, 1994, p. 19)!.

Sob tal inspiragdo, ter as mdos vazias, seria estar, assim, apta (ou disposto) a acolher e a
acariciar; com as maos aptas a manipular e a escrever, no intuito de criar aproximacgdes e
elaboragdes teodricas, passionalmente, para lidar com tal estética paradigmatica como a da arte
contemporanea; com o uso de uma maneira e sua racionalidade propria fundada em uma logica rica
de codigos, rica de imaginario, que aceita a heterogeneidade como um fator irredutivel. Como

reflete Salcedo sobre seu esfor¢o de entender a realidade das coisas, em especial, em relacao ao

31 DURAS, Marguerite. Escrever. Rio de Janeiro: Editora Rocco, 1994.
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seu nucleo social: “sabemos que no Terceiro Mundo a racionalidade ndo resolve todos os
problemas. No Terceiro Mundo, vemos as coisas de uma maneira diferente” (SALCEDO, 2008,
tradugdo nossa)*2, portanto, defendo a nogdo de uma racionalidade passional, capaz de fazer
trabalhar e coexistir os contrarios, sem diluir as tensdes, sem negar senti-las, uma razao,
propriamente, a flor da pele.

Ao se investigar modalidades para pensar a arte e a imagem, inunda na perseguicdo de
linguagens de obras visuais e plasticas, explora-se uma logica impura em que coexistem signo,
simbolo, icone, objeto, texto, sintoma, memoria, fendmeno. Disso, nada sera excluido ainda, e isso
¢ uma postura tedrica possivel. Nesse pensamento, a enunciacdo, a expressao, a representagao € a
significagdo da imagem/objeto/situagcdo trabalham juntas. Todas sdo legitimas e todas serdo
necessdrias. E, de um segundo distanciamento, outra questdo toma forma: por qual nome se decidir
—um que seja equivalente a dimensao da obra; quais sentidos o circundardo? Seria uma instalacao,
um site specific, uma escultura, um objeto, um desenho, uma escavagao. Seria uma destruicao, uma
invasdo, um acidente?

Se considerarmos Shibboleth uma instalagdo, como faz a galeria londrina, enquadramo-la
em uma modalidade especifica e ja expandida, atrelando-a a historia da arte e aos elos entre arte-
espectador-ambiente. Claire Bishop, historiadora da arte, no seu livro Installation art: a critical
history (2005)*, expde uma cronologia do surgimento da instalagio definindo-a em sua situagdo
teatral, imersiva e experimental, desde a década de 1960. Pontua as influéncias vindas da
arquitetura, do cinema, da performance, da escultura, por exemplo, bem como da relagdo com as
teorias do sujeito desde Freud, interpretadas no campo artistico para pensar o espectador, cuja
presenca corporal interessa ao artista, tanto quanto ele se preocupa em construir um espago-
sensivel, capaz de oferecer uma experiéncia inédita. Como se o artista, pensando na subjetividade
do espectador, o convidasse a ocupar-se de outro modo, fora de seu centro e fora de um centro. Ou
seja, por estar dentro da proposta artistica, o sujeito poderia exercer diversos tipos de pontos de
vista ndo-centralizados, ndo-univoco, “sem importar quao fragmentado ou disperso nosso encontro

r99

com a arte serd” (BISHOP, 2005, p. 130, tradug@o nossa). Neste sentido, estar fora do centro, como

mostra a autora, enfatiza a multiplicidade de posturas, porque ndo existe uma forma correta de

32 SALCEDO, Doris. [Entrevista cedida a] Susan Sollins. A4rt21, set. 2008. Disponivel em:
<https://art21.org/read/doris-salcedo-variations-on-brutality/>. Acesso em 13/05/2017.
33 BISHOP, Claire. Installation art: a critical history. New York: Routledge, 2005.
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olhar para o mundo. Estar fora do centro também se relaciona com a condi¢do efémera de uma
instalacdo que, momentaneamente, perturba o curso normal das coisas e diluiria o sujeito em outra
sensorialidade, em outro senso de (in)certeza, por sua participacao fisica, psicoldgica, simbolica e

assim por diante.

Figura 8: Doris Salcedo, Shibboleth, Turbine Hall, Tate Modern Gallery, 2007. Fonte:
<https://www.theguardian.com/arts/gallery/2007/oct/08/1>.

Se considerarmos Shibboleth uma escultura, poderiamos pensa-la como escultura negativa,
uma da profundidade e da interioridade. Uma escultura feita pelo interior do proprio lugar em que
se situa, isto ¢, uma escultura feita mais pelo espago da galeria do que pela artista. O que desliza a
ideia de escultura para a de sife specific. Para chamar de desenho, levariamos em conta esse traco
de 167m como um risco real — e seu duplo sentido no espaco (tracado e perigo) ou, ainda,
observariamos tal proposta como uma incisao, um corte. Podemos também entendé-la como a
incorporagdo da destrui¢do — o desejo de destituir certa ordem e austeridade de um terreno
tradicional e ja altamente desenvolvido.

Outra maneira de nomear o trabalho ¢ como a propria artista Doris Salcedo refere-se a ele,
chamando-o de “pega”. Talvez, desta forma, a palavra “peca” aproxima-se mais fielmente das

experiéncias artisticas de sua criadora. Assim, por esta defini¢ao mais abrangente do que especifica,
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a palavra langa-nos ao que ¢ fragmentario, ao que pertence a algo anterior ou maior, relacionando-
se a uma ideia de pedago de um conjunto, como uma pec¢a de um mecanismo ou de uma estrutura.
O que atrela este trabalho exposto a sua pesquisa e a sua trajetoria artistica e, no entanto, distancia-
o de uma unica categoria histdrica e estilistica da arte.

Decidir pela palavra “peca” atrai uma outra, a palavra “trecho”, no sentido dado por Didi-
Huberman, no livro Diante da Imagem (2013), quando entrelaga “trecho” a “sintoma”, acidente a
imagem, em especial, as imagens intrusas — sob a influéncia de Freud e das operagdes de
empréstimo do universo conceitual da psicanalise, como o autor mesmo compreende. Depois do
ultimo capitulo do livro, no apéndice, j& como um intruso em si, Didi-Huberman aborda a Questdo
de detalhe, questdo de trecho. Trata-se de uma construg¢do de pensamento que vincula a imagem
ao acontecimento, mais do que a um objeto, defendendo que nenhum visivel pode ser
exaustivamente descrito, sabido, verificado, legitimado, pois ndo é por duas, mas por uma
multiplicidade de ordens de grandeza que ela [obra de arte] se deixa apreender (2013, p. 301).

Para Didi-Huberman, a questao de detalhe incita saber um onde, ou seja, onde estd o olhar
que quer o detalhe; o lugar que ocupa o sujeito que olha, de modo que esse lugar ¢ uma escolha e,
como toda escolha, inclui perdas, portanto, insuficientemente portadora de um olhar total. O
detalhe conseguiria apenas separar a matéria e a forma e, assim, se condena a tirania da matéria,
“tirania que acaba por arruinar o ideal descritivo ligado a no¢do comum do detalhe: o olhar
aproximado apenas produz mais interferéncia, obstaculo, “espaco contaminado” ” (DIDI-
HUBERMAN, 2013, p. 305). De quase nada adianta ver mais intimamente, de perto, ja que isto
ndo ¢ “ver” mais fundo e nem saber melhor, pois esta operacdo de ver, em detalhe, levaria o olhar
a encontrar menos forma, menos identificagdo. Enquanto o “trecho”, menos descritivo e deixando
passar algo que interrompe os sentidos, como um traco, encontraria logo no material sua causa, que
gera uma crise, um acidente, justamente nessa falha que leva, em si mesma, qualquer pega a existir,
qualquer estilhago a apresentar-se. Assim, nesse algo que interrompe, e se intrometeu, que se pode

olhar o que se faz intruso, tal como o sintoma nas palavras de Didi-Huberman:

(...) o sintoma € um acontecimento critico, uma singularidade, uma intrusao, mas
¢ também a instauragdo de uma estrutura significante, de um sistema que o
acontecimento tem por tarefa fazer surgir, mas parcialmente, contraditoriamente,
de modo que o sentido advenha apenas como enigma ou fenémeno-indice, ndo
como conjunto estavel de significagcdes (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 334).
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Figura 9: Doris Salcedo, Shibboleth, Turbine Hall, Tate Modern Gallery, 2007. Fonte:
<https://www.flickr.com/photos/blahflowers/1554257290>.

Por isso, o filésofo expressa o termo “trecho” pela perspectiva do sintoma, como algo que
¢, a0 mesmo tempo, “signo incompreensivel” e evidentemente figurado, de modo que, quando nos
deparamos com ele, ¢ aquilo que tiraniza o olho e o sentido. Essa correlagdo ¢ possivel tanto porque
coexiste uma dupla ordem do conceito de sintoma, que ¢ fenomenologica e semioldgica, quanto
pelo pertinente uso dessas duas grandezas, conjuntamente, com as quais uma certa teoria da arte
trabalha. Portanto, a imagem intrusa seria a que exige apenas olhar, olha algo que estd escondido
por ser evidente, ai defronte, deslumbrante, mas dificilmente nomeavel, que tiraniza o olho e o
sentido, assim como um sintoma tiraniza e domina o corpo (idem, p. 343). Aproximamos esses
conceitos de Shibboleth no intuito de pensar junto sobre esse trabalho de figurabilidade do
sintoma, efeito proprio do dominio das visibilidades, principalmente, sobre as imagens que
invadem o corpo do observador inesperadamente e trans-torna, trans-passa certo estado das coisas,
como acontece com a imagem e a palavra Shibboleth, intrusamente.

De origem hebraica, “Shibboleth” remonta a uma circunstancia descrita na Biblia que narra
como um grupo de pessoas (os Gileaditas) impediram que outro grupo (os Efraimitas) atravessasse

o rio Jorddo. O dialeto dos Efraimitas, aqueles que queriam fugir, ndo incluia o som do “sh”, assim
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sendo, aqueles que ndo podiam dizer a palavra “shibboleth”, e diziam “sibboleth”, eram
identificados como inimigos e, por isto, capturados e executados.

Por meio deste titulo, desta nomeacao, uma terceira diivida se estrutura: quais relagdes sao
possiveis entre o que mostra a artista por meio do titulo e a visualidade de sua pega?

Encontrar sentidos em um trabalho artistico pela informagao verbal que aciona uma e outra
imagem, uma e outra referéncia, um e outro desejo, poderia ser um caminho na busca por algum
significado 1abil, visto a profusdo de pensamentos e sensagdes que uma pega pode dispor ao olhar
atento e presente na pele da obra.

De um ponto de vista, pode-se interpretar o trabalho como uma rachadura simbdlica, uma
crise na instituicao de arte que abre, finalmente, o museu para as artistas mulheres, para os artistas
da América do Sul, bem como para a arte tanto ndo representacional quanto ndo colecionavel. Por
outro lado, se o tomarmos como indice, a fissura parece indicar de maneira prematura a
problematica sobre a cisdo da Inglaterra com o bloco da Unido Europeia, a saber, o Brexit. Por
outro angulo, este espacamento forgcado mostra diferentes formas de isolamento e mecanismos que
impdem limites.

Em outros termos, podemos pensar na iconicidade da imagem (fotografica) e ver a fenda
como separag¢ao, intercepta-la com o que separa o mundo do colonizador do mundo do colonizado,
ou também como um icone para a brutalidade das experiéncias de violéncia e aquilo que abre um
abismo em cada sujeito, de modo irreparavel. Poderiamos, ainda, ver e entender que a artista cria
um sulco para nos lembrar das cicatrizes que ndo nos deixam esquecer dos ditadores, dos
marginalizados, dos conflitos, das tensdes, das resisténcias humanas e suas fragilidades.

Com fblego, ainda ¢ possivel imaginar tal corte como um precipicio que se dilata dia apos
dia, progressivamente separando paisagens, segregando corpos, impedindo atravessamentos e
impondo seu vazio acinzentado. Como se o territorio, ndo suportando a pressdo interna/externa,
irrompesse sobre os pés dos observadores e caminhantes. E que, nesses estados-limites,
desfragmentassem os solidos, liquefizessem as estruturas, como conceitua o socidlogo Zygmunt
Bauman sobre a situagdo moderna do fim do século XX para o inicio do século XXI, observando
as mudangas nos modos de vida, como o que ¢ de ordem intima e o que ¢ publico, as mudangas na
formagdo de familia — e sua legitimidade juridica e social —, nos movimentos migratdrios, nas
formas de trabalho, na nocao de seguranca e liberdade, no meio ambiente e na nogao de futuro,

dentre outros. Descrevendo a situacdo anterior como algo firme e pesado, Bauman (2001)



54

diagnostica que agora, nossa modernidade ¢ fluida e leve, porque mais dindmica, instavel,
inconstante, mas, fundamentalmente, inevitavel e sem freios.

Para o socidlogo, esta condigdao atual liquefaz os padrdes que eram nogdes solidas no
passado e, que agora, formam-se de outra maneira, menos fixos. Esta impossibilidade de se fixar
uma interpretacao a obra de arte €, portanto, uma questao de fluidez e leveza na medida em que o
incerto ¢ uma questdo da modernidade liquida e, logo, da arte contemporanea. Este incerto ndo ¢
apenas o ndo saber em si mesmo, o aleatorio ou o hesitante. O incerto diz respeito a uma zona de
indeterminagdo, de ambivaléncia e oscilacao da arte, pela capacidade de dobrar-se e refazer-se
sobre as estruturas — iconograficas, semidticas, formalistas, psicologicas, dentre outras. Sob essas
condi¢des ambiente, o pesquisador pode transitar entre o discurso critico e o discurso historico que
comega nao sO diante da obra, mas também, diante de um sinal e de uma fala, que retransmito nas

palavras de Doris Salcedo, em entrevista para a Tate Modern:

Shibboleth é uma pega que (...) a medida que vocé olha, vocé pode ter a sensagao
de catéstrofe 14, mas, no entanto, ¢ bastante sutil e eu queria uma peca que se
intrometesse no espaco, que nao fosse bem-vinda como um imigrante que apenas
se intromete sem permissdo, apenas entra devagar e, de repente, esta 1a e ¢ uma
presenca bastante grande (SALCEDO, 2017, tradugdo nossa)** .

Porém, mesmo depois das palavras da artista, o trabalho se nega a decidir-se, uma vez que
a abordagem das imagens de Shibboleth, bem como de seu titulo como indice, possibilitam tramar
uma teoria da arte, concomitantemente, a uma analise dessa obra em que sua singularidade desliza
sobre sua pluralidade. De alguma forma, o que est4 colocado pela artista, indica uma falta; o que
se insere, exp0e uma reserva negativa; o que se instala, aproxima-se de um rastro e aproxima-se do
que pode nos separar, nos cindir.

Por uma operagao sensivel, Salcedo instaura um acidente, por dentro e por fora da imagem,
dentro e fora da galeria, jogando com a ficcdo, com as invisibilidades e as probabilidades do real —
dos acontecimentos histdricos, os narrados e os esquecidos. Penso que, sem querer negar nenhuma
objecdo, uma das mais fortes sugestdes da artista ¢, a meu ver, quando rompe parte do chdo da

galeria, rompe, também, um certo regime de hegemonia.

3Disponivel em:  <https://www.tate.org.uk/whats-on/tate-modern/exhibition/unilever-series/unilever-
series-doris-salcedo-shibboleth>. Acesso em 13/03/2017.
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Sublinhando o chao das incertezas, destaca-se a ideia de alteridade para seu proprio ter-
lugar: o lugar que a imagem ocupa. Lugar de fabulacdo, expectativas estimadas e frustradas na

borda do impreciso, limite que guarda outras tensdes, como uma outra fala da artista:

Eu acho que ¢ essencial saber que o artista ndo esta inventando coisas. Eu acho
que como artista eu tenho uma responsabilidade. Eu tenho que olhar para eventos
historicos e trabalhar com qualquer material que me seja dado. Eu nao trabalho
baseando-me na imaginagio ou na ficgdo (SALCEDO, 2008)*.

Para Doris Salcedo, parece ndo ser possivel construir um lugar para suas imagens longe de
uma realidade declarada. A artista tem urgéncia em defender uma relagdo direta entre o seu
contracampo, a realidade social e a arte que produz. Isto €, nesse caso, a associagdo entre criagao e
ambito social € muito proxima, como se a artista ndo pudesse deixar, em nenhum momento, que se
esqueca o fato de que suas obras sdo parte essencial do lugar onde ela vive, e de toda a realidade
que isso inclui. Nessa passagem, Salcedo parece reduzir, no meu ponto de vista, a capacidade da
imaginacdo e da ficcdo ao engano, como se, caso trabalhasse afirmando-as, toda sua
responsabilidade desaparecesse ¢ a forca de sua proposta intelectual e sensivel rachasse em mil
pedacos. Como pesquisadora e artista, ndo acredito que, ao assumir o trabalho com a imaginagao
e a ficgdo, um(a) artista, qualquer que se queira, pode se tornar infiel ao seu desejo de
transmitir/construir uma realidade ou se tornar um irresponsavel quando “inventa coisas” no
artistico. A declaracio parece conter uma potente contradicio®®, capaz de movimentar ainda mais
pensamentos sobre a postura do artista, que ndo fortalece a hegemonia das certezas e da razao.

Por conseguinte, penso em uma postura filoséfica com a qual Salcedo relaciona a invengao
com responsabilidade, de modo que, para ela parece ser fundamental trabalhar com o que lhe ¢é
dado, com o que nao foi inventado por ela, porque ja esta no mundo, com o que acontece em sua
cidade, através de um esforco para provar a verdade nao apenas de suas agdes, mas das forgas que
a impulsionam. Por meio desse tipo de postura, a artista explora uma disposi¢do também moral
daquele que coloca imagens no mundo e, em um jogo acirrado de linguagens, onde muitas vezes

as agOes partem do desejo de ver, sua atitude afirma uma experiéncia de divida para com a

35 Disponivel em: <https:/art21.org/read/doris-salcedo-variations-on-brutality/>. Acesso em 13/05/2017.
3¢ Quanto mais contraditorias, mais autenticamente sintomaticas, como comenta Didi-Huberman sobre as
imagens (2013, p. 336).
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realidade, uma divida que nenhuma inveng¢ao pode pagar, que nenhuma imaginagao seria capaz de
restituir. No entanto, ela esta feita e um trabalho esta em curso.

Nao ¢ enigmatico o fato de que suas obras demandam dos espectadores uma dose de
imaginacdo, uma poténcia inventiva para tomar as superficies como testemunhos, para
compreender que os objetos que a artista oferece possuem sentidos formais, simbolicos e politicos,
atrelados ao real e que dariam significado a outras invisibilidades. Mesmo que, em outras propostas
artisticas, as intengdes de Salcedo de tratar do sofrimento das vitimas da violéncia possam parecer
mais rapidamente aos olhos do espectador, como uma “evidéncia figurada” que perceberia os

sentidos e os temas de modo mais direto.

Figura 10: Doris Salcedo, Quebrantos, intervencgao na Praca de Bolivar, junho de 2019. Fonte:
<https://elpais.com/internacional/2019/06/11/colombia/1560211000 126427 .html>.

Por vezes, o que Salcedo apresenta como arte, sob um “signo incompreensivel”, exige uma
tecedura simbolica nunca possivel sem as forgas da imaginagdo, da fic¢dao e da invencao, pouco
provavel de fazer sentido sem delirar nos corpos daqueles que a olham. De qualquer modo,
percebe-se que para um artista, no atual paradigma artistico, a justa distdncia ou a possivel
aproximacao do que se insere € do que se retira em um espago expositivo, como operagao estética,
pode dar a ver, por consequéncia, uma postura moral e uma atitude filoséfica em relagdo ao tema

trabalhado e a construgdo de um pensamento politico em fomentagao.
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Para além da declaracdo acima, supde-se que ¢ com uma justa posicdo que a artista se
preocupa, o quanto se pode desviar os sentidos e os entendimentos daquilo que, para ela, é
importante nao deixar passar, nem esquecer, pois, como artista, ela entende profundamente que
discursos podem ser conduzidos e desconstruidos. Talvez, por esse motivo, ela faga escolhas
estéticas por pecas e imagens mais frageis e sutis, em que toda brutalidade e sofrimento com o qual
ela trabalha — como um bloco denso — torne-se efémero, minimo, pressupondo que apenas uma
diminuta parte possa ser contada, relatada, transmitida. O resto permaneceria, a sua maneira,
informe. O que para mim, enquanto espectadora, ¢ uma tomada de decisdo de intensa carga moral

e filosofica, que interrompe ostensivamente o fluxo dos acontecimentos mundanos.

Figura 11: Doris Salcedo, Palimpsesto, 2017/2018, Museu Reina Sofia, 2017. Fonte:
<https://whitecube.com/channel/channel/doris_salcedo palacio de cristal 2017>,

Se Shibboleth ¢ um sintoma, € por ser uma peca demasiadamente singular para propor uma
estabilidade de significagdo — como Didi-Huberman entende sobre “trecho” —, por deixar de modo
liquido e inconstante certos modos de sentir as questdes globais e locais de territério, limites e
fronteiras, desde a América do Sul ao Reino Unido.

Em um mundo de alguns poucos donos de muitas posses, que querem definir para o outro
o lugar do outro, em que tantos se movimentam em tensdes intensas, em que a chance de encontrar

o outro, o radicalmente diferente de mim, continua a gerar questoes de enfrentamento, preconceito,
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perseguicdo e isolamento, discutir sobre algo que pode nos separar continua pertinente.
Provocativa, Salcedo prefere ndo dominar os pensamentos, nem partir de dentro do abismo e,
tampouco, espera por algo fora dele para agir artisticamente. Antes, ¢ do entorno da vida que se
oferece o vasto, o lastro para as imagens intimas e de experiéncias de exclusdo, de separagdo, de

tensao e ruptura.

Figura 12: Doris Salcedo, Fragmentos, pisos moldados com a fundigdo de mais de oito mil armas
entregues pela guerrilha FARC, Museu Nacional da Colémbia, 2018. Fonte:
<http://www.museonacional.gov.co/micrositios 1/Fragmentos/index.html>.

E, para além da querela entre invengdo e realidade, o que Salcedo expde permanece a flor
da pele ainda que ela trate, muitas vezes, das sombras sociais do mundo. Por tudo isso, atenta a
reflexdo da filésofa Mondzain sobre o perigo que existe em ndo sabermos mais iniciar um olhar a
nossa propria paixao do ver e porque devemos saber construir uma cultura do olhar, para nao

sermos devorados pelo regime das visibilidades, cito aqui seu aviso:

Compete entdo aqueles que fazem imagens construir o lugar daquele que vé, e
aqueles que fazem ver as imagens serem os primeiros a conhecer as vias desta
construgdo. A imagem exige uma gestdo nova e singular da palavra entre aqueles
que cruzam os seus olhares na partilha das imagens (MONDZAIN, 2017, p. 36).

Por uma nova gestao da palavra € que se investe em um certo balbuciar, em uma maneira e
atitude de pronunciar algo que talvez salte aos olhos, como demanda esse tipo de obra de arte que

nos confronta, nos coloca em um estado de confusdo e agugamento, precisamente por atrair
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abordagens interessadas na possibilidade de expansdo, partilha e compreensdo das dindmicas, tanto
sociais quantos artisticas e em formulacdes tanto tedricas quanto sensiveis, condi¢do que suponho
ser possivel também perceber em outras obras da artista colombiana.

Essa relagdo ¢ visivel ndo somente na superficie mesmo da situagdo dilacerante que uma
sociedade violenta pode produzir, mas, pelo modo como as questdes artisticas e sociais
permanecem ativas nas mais variadas plataformas, frequentemente, por meio de uma camada visual
vinculada de modo estreito ao solo. Atitude estética que implica o olhar do espectador para baixo,
para um plano horizontal, em que as hierarquias se achatam, nem sempre lisas, como nos mais
recentes trabalhos Quebrantos (2019), Palimpsesto (2017/2018) e Fragmentos (2018).

Essas operacdes contém, de certo modo, uma dimensao passional, algo carnal e concreto
que delira no espaco, relativo aos corpos perdidos, esvaziados, esquecidos para os quais a artista
declara prestar lutos, elaborar pequenos memoriais e, para quem, singularmente, dedica sua
energia, permitindo que o problema da violéncia seja ouvido, visto, sentido pelos espectadores que,
por sua vez, estariam aptos a perceber a transposicdo do brutal para o que ha de
permanente/impermanente.

Para um sujeito compreender as nuances desse social, imerso em experiéncias negativas,
elabora-se outro modo de sensibilidade, mais intimo e mais “a flor da pele”. Trata-se menos do
emocional e mais daquilo que toca a intensidade dos gestos e do olhar, daquilo capaz de engendrar
linhas de forca e fuga — partilhando a possibilidade de encontrar um lugar livremente

indeterminado, de deslocamentos, entre delirios e defini¢des, entre as incertezas e as esperancas.
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CAPITULO2  ARTISTAS, ENTRE INCERTEZAS E ESPERANCAS
II. TERESA MARGOLLES
.DE QUE OTRA COSA PODRIAMOS HABLAR? LIMPIEZA': trincheiras do visivel.

“Agora, se as telas sdo suporte, também o sangue o €, ¢ o suporte do que restou
de uma vida” Teresa Margolles [Catalogo ;De qué otra cosa podriamos
hablar? 2009, p. 91, traducdo nossa].

“As imagens aumentam ou diminuem nossa poténcia de agir?”
Marie Jos¢ Mondzain [4 imagem pode matar? 2017, p. 105].

Figura 13: Teresa Margolles, ;De qué otra cosa podriamos hablar? Limpieza, 53" Bienal de Veneza,
2009. Fonte: <https://universes.art/venice-biennale/2009/tour/mexico/03-margolles/>.

Por vezes, a obra de arte tende a divergéncias — sobre o que ela dissemina — que
desencadeiam uma série de reflexdes atraentes aos mais diferentes olhares que buscam, cada um a
sua maneira, um sentido, um objetivo, uma cena. E porque a obra de arte, por meio de seus atributos
sensiveis, oferece ao olhar alguma coisa a partir da qual se pode imaginar, a partir da qual se inicia
uma busca teodrica para saber como certa obra instiga e co-responde (a)o mundo que a rodeia.

Determinadas vezes, € entre formas de pensamento e discursos das paginas historicas, sociologicas,
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filosoficas que aprendemos a organizar tais sensibilidades (e, por que ndo, sentimentalidades) em
contraste com a cacofOnica contemporanea.

¢;De qué otra cosa podriamos hablar? ¢ o que se escuta em meio a esse ruido atual que
enseja abafar os ecos do porte da artista Teresa Margolles, cuja questao permanece diante dos
inimeros fatos limites em seu contexto social mexicano. Sem recorrer ainda ao conjunto de
imagens®’ que ddo corpo a esse titulo e, demorando-se nesse enunciado escrito na lingua materna
da artista, algo convoca uma multiplicidade na interrogacdo, indiciada pelo plural, mas oculta na
sentenca. A presenca dissimulada do pronome nos — dominio feifo de inclusdo, aceita¢do e
confirmacdo’®, segundo a observagio de Bauman (2012) —, deixa ja visivel no titulo uma lacuna
abandonada, um “n6s” em espera, talvez por um publico, cuja indeterminagdo nio seria motivo
para se manter o siléncio frente aos problemas sociais da violéncia, igualmente fora das fronteiras
mexicanas. Como se o assunto do qual a artista trata nao pudesse ser evitado pela arte, pelos artistas,
pela sociedade que, obviamente, poderia, sim, falar de varias outras coisas, mas prefere ndo, ja que
falar de outro assunto seria orientar o visivel para outra dire¢do, cujos sentidos ndo demonstrariam
esse “nds” acossado.

Para aquele, muito ou pouco habituado com o tempo ¢ o espaco contemporaneos da arte,
aqueles familiarizados ou ndo acostumados com o contexto social dessa artista, € importante atentar
para o peso de suas palavras, para suas intengdes, do mesmo modo que a artista atenta para o peso
do destino de seu pais — territério de conflitos entre narcotraficantes, militares, policiais, envolvidos
em execugdes, decapitagdes e tiroteios — o qual remonta uma situagdo comparavel a zonas de guerra
civil. E com aquela urgente afirmacao e, concomitantemente, diivida premente, antecipadas por um
sinal grafico, em sua dupla orientagio e dire¢io>’, que se estabelece um didlogo com a proposta

artistica e com um sentimento de incerteza declarada por Margolles:

Como conviver e produzir numa situagao tdo problematica? Essa € a pergunta que
me fago sempre: como produzir dentro dessa situacdo de conflito e conseguir um
resultado que discuta e transforme esse ambiente na beleza que se pode chamar
de arte? Como ter um produto ¢ falar de arte a partir disso? (MARGOLLES,
2014).

37 E por meio de um conjunto de imagens que a pesquisadora conheceu a proposta de Margolles, realizada
em 2009, especificamente por registros em fotografias, videos, entrevistas e pelo catdlogo de exposigao.

¥ BAUMAN, Zygmunt. Ensaios sobre o conceito de cultura. Rio de Janeiro: Zahar, 2012, p.47.

39 A orientagdo e dire¢do dos sinais de interrogac¢do, simbolicamente, indicam uma interpretagio geografica,
que inclui 0 México no hemisfério Norte; e por uma interpretagdo historica, que o inclui na América Latina;
territério americano tao perto e tdo longe do primeiro mundo.



62

Figura 14: Teresa Margolles, ;De qué otra cosa podriamos hablar? Limpieza, 53 Bienal de Veneza,
2009. Fonte: <http://archive.nytimes.com/www.nytimes.com/slideshow/2009/06/11/arts/ 20090611 -
ABROAD 6.html>.

Em uma entrevista concedida a Fundagdo Joaquim Nabuco (Fundaj), de Recife, em 20144,
Margolles estrutura uma espécie de anglstia e mostra uma postura que compartilha sua incerteza
construtora de um processo de pensamento e de criagdo. Citar a artista desde o inicio €, em alguma
medida, trazer a luz a atitude de Margolles de tomar a palavra, perante o material com o qual
trabalha, produto formatado em um ambiente de silenciamentos, areas de conflito das quais a artista
extrai suas consisténcias imagéticas, criadas por métodos plurais. Dentre as operagdes extremas de
recolher, in loco, residuos da violéncia, no perimetro urbano de cidades afetadas*! pelos cartéis de
drogas — onde se acumulam estilhacos de cacos de vidro oriundos de tiroteios, até vestigios de
sangue de pessoas assassinadas —, passando por testemunhos dos familiares das vitimas, pelo
registro das mensagens, de narcotraficantes, deixadas nas cenas de crime e pelas paginas de jornais
sensacionalistas, Margolles mantém a producdo de fotografias, joias, cartdes, tecidos bordados,

bandeiras, videos e agdes, dentre outros médiuns.

40 Em decorréncia de um trabalho realizado nessa instituigdo. Disponivel em: <https://www.fundaj.gov.br/
index.php/ultimas-noticias/130-blog-da-fundacao/entrevistas/415-violencia-e-arte-entrevista-com-teresa-
margolles>. Acesso em 24/04/2017.

41 Por exemplo, Juarez, cidade que faz fronteira com os EUA; Culiacan, cidade de nascimento de Margolles
e onde se encontra um dos maiores cartéis de drogas do México.
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Convidada para representar o Pavilhdo do México, na 53* Bienal de Veneza — Fazer
Mundos, de 2009, Teresa Margolles apresentou algumas dessas operagdes, expondo o seu pais ao
olhar dos outros, de uma obscura e nada glamurosa o6tica. Com a curadoria do historiador de arte
mexicano, Cuauhtémoc Medina (1965-), importante mediador dos trabalhos de artistas da América
Latina, Margolles realizou uma série de trabalhos como Mesa, Bandera, Ajuste de cuentas, Sangre

? instalada no Palacio Rota Ivancich.

recuperada, Narcomantas, Sonidos de muerte e Limpieza®
Este ¢ um prédio do século X VI, com restricdes de conservagao e manejo, cuja ambiéncia austera,
e um tanto decadente, colaboraram para intensificar os efeitos dos diferentes elementos expostos,
enquanto instantes de uma mesma imagem incorporada.

Apds a questdo-titulo, esses nomes aparecem, especificando a ag¢do da artista, como
vestigios de uma mesma investigagdo, comegada nos anos de 1990%, quando Margolles entra em
contato material com a morte. Nesse periodo, a artista criou um coletivo de artistas chamado
SEMEFO* — sigla inspirada na institui¢io Servico Médico Forense da Cidade do México, onde
também estudou — cujas experiéncias em arte partiam do interesse sobre as fases do corpo morto,
de origem animal e humana, utilizando materiais orgéanicos, como gordura e fluidos corporais,
desde o interior do necrotério, sendo obtidos com ou sem permissao legal.

Posto isto, esta andlise concentrar-se-a em um desses trabalhos: ;De qué otra cosa
podriamos hablar? Limpieza (2009).

Com restritos tracos retinianos, essa a¢ao envolve uma pessoa — que ndo se conhece — em
uma sala vazia, um esfregdo, um balde vermelho de plastico com um liquido ignorado. Nesse
espaco desabitado, observa-se que alguém se utiliza desses materiais, pelo menos uma vez ao dia

para a limpeza. A cena permaneceu em construcdo, assim, durante os seis meses de exposi¢ao, nos

42 Esses trabalhos foram expostos no Pavilhdo, enquanto outras agdes foram realizadas extramuros, como
Embajada, Preparacion de Sangre recuperada, Preparacion de Sonidos de muerte, Paseo de las joyas,
Tarjetas para picar cocaina, Bordado, Intervencion publica con Bandera, Bandera sumergida, Bandera
flotando, Escurrido, Bandera arrastada. Todos esses trabalhos mantém uma relagdo literal com a forma
com que aparecem, sempre introduzidos pelo titulo principal.

4 Com mais de 20 anos de carreira, a primeira exposi¢do individual de Margolles foi em 1997, em Madri,
intitulada Cadaveres.

4 0O grupo contava com os artistas Arturo Angulo Gallardo, Juan Luis Garcia Zavaleta e Carlos Lopez
Orozco, ligados a Universidade Nacional Autonoma de México. SEMEFO participou de algumas
exposi¢des em museus mexicanos como o Museu de Arte Carrillo Gil, o Museu de Arte Contemporanea de
Monterrey, o Museu Rufino Tamayo. Disponivel em: <http://www.museodeartecarrillogil.com/coleccion/
artistas-de-la-coleccion/grupo-semefo>; <https://www.youtube.com/watch?v=WNKfHH87whk>. Acesso
em 24/04/2017.
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quais aquele conteudo foi continuamente espalhado pelo piso veneziano a ponto de impregnar uma
fina e quase transparente camada.

A principio, visualmente, nada nesta cena destoa de uma pratica conhecida de limpar e,
independente de se estar, mais ou menos, inteirado da trajetdria da artista mexicana, parasitar
aquela sala ndo seria suficiente para o espectador, assim como ndo o seria perquirir as imagens
fotograficas dessa acdo, de maneira que qualquer informagao adicional precisaria ser sentida pelo
publico e, portanto, necessaria para o sentido geral da obra, porque, caso contrario, 0 que mais se
poderia compreender frente a esse gesto?*’

Em uma cidade como Veneza, permeada de canais, a propdsito, considerar a dgua poderia
ser uma chave; afinal, por mais que alguns digam que a arte ndo compensa, ela pensa e ensina a
pensar, no meio do caminho entre as coisas e os sonhos*®, como diria Mondzain (2017). Assim,
sera preciso saber da origem desse reservado no balde — descrita entdo na ficha técnica da obra —
para entender que aquele brilho efémero no chdo do Palécio ¢ oriundo de um composto de agua e
sangue, substancia veridica de pessoas assassinadas no México.

Essa substancia usada como material de limpeza da sala, por um labor diario, transgride
algumas condicdes basicas da dgua, a saber, ser inodora, insipida e transparente, trés atributos, de
imediato, violados pela artista que elabora sua forma mantendo apenas uma das caracteristicas
singular de todo liquido: seu comportamento irregular. Essa instabilidade habita, em partes, o
espaco instaurado por Margolles, pois ndo se sabe se aquele chao corre o risco de ser tingido, nem
se aquele piso, sobre o qual o publico passa, estd contaminado por um sangue cuja origem €, no
minimo, desconcertante. Desobediente ao senso comum, a artista propde uma obra de arte que
exige mais do que um pacto de credibilidade com o espectador, demanda a sua vulnerabilidade —
tanto daquele que pdde estar 14 em Veneza como dos que conheceram e irdo conhecer a obra por
fotografias e videos.

Dessa forma, ¢ preciso confiar que, ndo ¢ porque, no atual estdgio da arte contemporanea,
se pode fazer arte com qualquer coisa que basta qualquer coisa para fazer arte, como comenta o

critico de arte Thierry de Duve (2012)*.

4 Talvez, especulando, poder-se-ia cogitar sobre a condi¢do de trabalho de pessoas saidas de seus paises,
menos desenvolvidos, para paises estrangeiros do “primeiro mundo”, sabendo que os mexicanos sdo grande
parte da forga trabalhadora imigrante nos EUA, por exemplo.

46 MONDZAIN, Marie-José. A imagem pode matar? Lisboa: Nova Vega, 2017, p. 12.

“"DUVE, Thierry de. Fazendo escola (ou refazendo-a?). Chapeco: Argos, 2012, p. 247.
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Figura 15: Teresa Margolles, ;De qué otra cosa podriamos hablar? Limpieza, 53* Bienal de Veneza, 2009.
Fonte: <https://www.jamescohan.com/artists/teresa-margolles2>.

E preciso confiar que esse qualquer coisa — referente aos modos de apresentacdo e uso dos
mais imprevistos médiuns e temas — ¢ considerado uma marca desse paradigma que autoriza e
legitima artistas a exercitarem inimaginaveis imagens/objetos/aconteci