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On ne produit pas un savoir sur les images sans les manipuler.

Georges Didi-Huberman

Eu descobri que a velha humanidade e animalidade, e mesmo toda a pré-
histéria e o passado de todo ser que sente, continua inventando, amando,
odiando, raciocinando em mim — no meio deste sonho acordei
repentinamente, mas apenas para a consciéncia de que sonho e tenho de
prosseguir sonhando, para ndo sucumbir: tal como o sonambulo tem de
prosseguir o sonho para nao cair por terra.

Friedrich Nietzsche



RESUMO

A pesquisa tem como tema o estudo de minha producéo e processo artistico
conjuntamente com os conceitos que a tangencia, constituindo um trabalho pratico-
tedrico que tem como premissa fazer o fazer, pensar sobre o fazer, pensar sobre o
pensar, fazer o pensar. Efetua-se uma reflexdo acerca do método nas artes visuais,
dialogando com o fildsofo Gilles Deleuze e seu plano de imanéncia.

A partir de entdo, sao analisados o0s processos de duas exposicoes
individuais realizadas no periodo do mestrado, articulando as nogdes de imagem-
multiplicidade, figura, fingere e dupla-dobra. Discorre-se sobre a influéncia artistica
de Giotto di Bondone e Fra Angelico, aprofundando no teor do fascinio e da
sobrevivéncia das imagens, tendo como principal referencial te6rico Georges Didi-
Huberman.

O artista é considerado como praticante do fingere, a partir do momento em
que manipula materiais, imagens e conceitos para produzir a realidade. O processo
criativo definiu e fundamentou o método de pesquisa pratico-tedrico construido e, a
partir das nocbdes apresentadas — mas ndo de maneira dependente delas —,

considera-se a imagem como poténcia subjacente ao tema em geral.

Palavras chave: Imanéncia; sobrevivéncias; figura; fingere; dupla-dobra; imagem.



ABSTRACT

This research has as its theme the study of my artistic process and
production jointly with concepts tangential to it, constituting a practical and theoretical
work that has as a proposition to make the making, think about the making, think
about the thinking, make the thinking. A reflection is conducted about method in the
visual arts, dialoguing with the philosopher Gilles Deleuze and his plane of
immanence.

From then on, the processes of two individual exhibitions held in the period of
the master's degree are analysed, articulating notions of image-multiplicity, figure,
fingere and double-fold. The artistic influence of Giotto di Bondone and Fra Angelico
is discussed, exploring the concepts of fascination and survival of the image, having
Georges Didi-Huberman as a main theoretical reference.

The artist is considered as a practitioner of the fingere, from the moment that
he manipulates materials, images and concepts to produce reality. The creative
process defined and justified the practical/theoretical research method and, from the
concepts presented — but not dependent on them —, the image is considered as an

underlying potency to the theme in general.

Keywords: Immanence; survivals; figure; fingere; double-fold; image.
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CAPITULO 1 - PROLOGO

Esta dissertagdo se propde a estudar a minha producéo e processo artistico
conjuntamente com os conceitos que os tangenciam. A pesquisa apresentada parte
de dois grupos de trabalhos artisticos, com os quais ja vinha lidando quando iniciei 0
mestrado. Um deles esta relacionado com a arquitetura, com o estudo das virtudes
cardeais e teologais e com o material do gesso, sulfato de calcio. Esse grupo inclui a
série de gravuras em metal intitulada “Architettura” (2010), a série de fotografias
“Virtd” (2012/13) e, posteriormente, a exposicao “Nuova Architettura” (2014) e a
performance “Effigies/Figura/Fingere/Effingere” (2014), realizadas ja no periodo do
mestrado. O outro grupo se relaciona com a pesquisa em torno da dobra, incluindo a
série de gravuras intitulada “Doppia-piega” (2013), o trabalho “Marmi finti” (2014/15),
a exposicao “Dupla-dobra” (2015), a performance de mesmo nome e, por fim, a
performance e instalagao “Mil dobras” (2015). Salvo a série de gravuras de 2010 e
2013, todos os outros trabalhos foram realizados quando ja estava na pos-
graduacgdo. Todas as imagens dos referidos trabalhos se encontram no portfdlio
digital anexo a este texto.

Dessa forma, é importante evidenciar que a maneira como se trabalha na
pratica acabou por definir e fundamentar o método de pesquisa teorico-pratico aqui
construido. Pensou-se em dois momentos nos quais se desenvolvem métodos:
quando da produgdo pratica e quando se olha para essa produgcdo e para as
questdes que ela levanta. O método aqui nao foi utilizado com um sentido rigido, que
implique uma estrutura a qual se deva obedecer. A nogao de método empregada se
aproxima da ideia de um caminho que se traca a partir de uma reivindicacdo da
propria pesquisa artistica. Os trabalhos com os quais adentrei no mestrado
participaram, portanto, ativamente da pesquisa, no estudo de seus processos e
montagens, possibilitando e constituindo a investigacdo que aqui se traga e
ocupando um lugar no texto que concerne a producgao artistica. Nao ha aqui uma
diferenciagao dicotdmica ou hierarquica entre o que seria um saber do processo e da
pratica e aquele tedrico. As duas exposic¢oes, “Nuova Architettura” e “Dupla-dobra”,
realizadas no decorrer do periodo do mestrado, apresentam-se como um material de
pesquisa, assim como os teodricos e textos evocados. O trabalho em torno de suas
montagens foi o principal plano de conduta no decorrer da investigagao.

Um dos objetivos desta pesquisa foi justamente propor um questionamento
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acerca do método de pesquisa em artes visuais, no contexto académico. Assim,
também foi objetivo indagar a nocdo de imagem que vem se formando na
contemporaneidade, apresentando uma reflexdo acerca da sobrevivéncia das
imagens na cultura ocidental, por um viés que considera uma pratica artistica que
lida com tal realidade. A imagem é vista como multiplicidade e, a partir de uma
abordagem singular, chegamos a imagem-ficgao, fruto da producéao artistica e que
pode ser catalisadora do pensamento e da invencéo na construcdo de outras formas
de encarar a realidade.

Nesse sentido, € importante evocar a figura do bifronte deus romano Jano,
crucial para a compreensdo do contexto no qual se insere este trabalho. Esta
pesquisa se inicia com essa imagem e foi motivada justamente pelo fascinio por
certas imagens de nossa cultura, potentes e sobreviventes. Por essa razao,
trabalhou-se a partir de grupos de imagens separados do texto propriamente dito.
Dispostas dessa forma, elas se apresentam de uma s6 vez e geram movimentos
varios, que dependem também de quem as olha, considerando cada imagem
multiplicidade. As imagens dispostas separadamente a este texto rondam o mesmo,
dialogando com ele e com meu processo e universo imagético, aparecendo no
decorrer da leitura apenas “lembretes” de imagens, sem legendas, que conduzem o
olhar para as pranchas ou para os trabalhos que estao no portfdlio digital.

Para abordar a tematica proposta, o trabalho esta dividido em cinco partes.
O capitulo | constitui o prologo. No capitulo I, efetuou-se uma reflexao acerca do
método nas artes visuais, dialogando com Gilles Deleuze e seu plano de imanéncia.
Nele, aprofundamos na nogdo de imagem-multiplicidade, que abre caminho para
abordagens singulares. A férmula fazer o fazer, pensar o fazer, pensar o pensar,
fazer o pensar é apresentada a partir da ideia de eterno retorno. Nesse capitulo,
adentramos no objeto de estudo percorrendo o processo criativo em minha
producao, considerado como ponto de partida da pesquisa.

Em seguida, no capitulo lll, o trabalho “Virtu” é discutido juntamente com a
influéncia artistica de Giotto di Bondone. A exposicdo “Nuova Architettura”
corresponde em pratica a esse capitulo. Discorreu-se sobre a nog¢ao de figura,
investigada principalmente a partir da pintura em grisalha. O artista é considerado
como praticante do fingere, nogao também explorada no capitulo. Assim, chegamos
a ideia de imagem-ficgédo, produzida pelo artista que pratica o fingere e coloca uma

figura em algo. Os campos da impressdo e da fotografia também sao evocados,



18

considerando o estatuto da imagem neles produzida. Nao se pretendeu aprofundar
nos temas da fotografia, da gravura e de seus processos, mas, a partir de uma
pratica que os engloba, aproxima-los da nogéo de imagem que aqui se pesquisa.

Por fim, no capitulo IV, investigamos o processo da exposi¢cao “Dupla-dobra”
e dos trabalhos que a compdem. O artista, aquele que pratica o fingere, manipula os
materiais e os conceitos, mas manipula também as imagens sobreviventes e a
historia. A nogcao de dupla-dobra é trazida ao texto, mais uma vez a partir de uma
pratica. Neste capitulo, aprofundou-se no teor da imagem-ficgao, das sobrevivéncias
e da producao artistica como catalisadora da criagdo de mundos possiveis, a partir
da fabricacdo e manipulacao de imagens.

As conclusdes sao apresentadas ao final do estudo, levando-se em conta o
ultimo trabalho artistico realizado nesse periodo que compreende o mestrado. A
performance “Mil dobras” foi realizada no encerramento da exposi¢cao “Dupla-dobra”,
em abril de 2015, e constitui menos um fechamento, uma conclusao fechada, do que

uma grande estrela com varias pontas de compreensdes e novas perguntas.
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CAPITULO 2 - DA IMANENCIA

2.1 — Jano, ou Dos comec¢os: uma reflexao sobre o método

A imagem de Jano: um corpo e duas faces. Ndo um corpo duplo, como o
Jano de Peter Greenaway, mas apenas a cabega que se repete em homem jovem e
ancido '. O bifronte deus romano: Jano criador, deus dos deuses. Aquele de duas
faces, que olha para o futuro e para o passado. A escultura do emblematico Maestro
dei Mesi di Ferrara, “Gennaio” (datada de 1230 circa), figura o més de Janeiro com o
deus, como a ele foi consagrado pelos romanos o primeiro més e dia do ano.
Bifronte: a face ancia, com longa barba, € o lado esquerdo do corpo, a mao segura
para baixo um vaso, uma capa desce dos ombros em repli; a face jovem, com uma
barba menos longa, € o lado direito do corpo, para onde estéo virados os pés, para
onde ele ergue a mao, pega perdida no tempo. O que seguraria essa mao, esse
braco erguido e perdido? Talvez um outro vaso a indicar, pela diferenca de altura
com o outro recipiente, um movimento de verter agua — assim como em certas
representacdes icbnicas da virtude temperangca? Nao indicaria um movimento? O
que mais poderia segurar esse membro perdido? Imagem que fascina: em 2010 fui a
Ferrara ver o deus Jano, no Museo della Cattedrale, maravilhada pela peca ao vé-la
em um slide na disciplina de “Histéria da arte medieval”’, que no momento cursava
em Bologna.

O Maestro que executou a escultura foi o artifice anénimo, como varios no
grande periodo que compreende a ldade Média europeia, que adicionou a Porta dei
Pellegrini do Duomo di Ferrara a imagem aqui trazida. Um seéculo depois da
edificacdo da catedral, datada do ano de 1135, o empreendimento do escultor
consistiu na instalacdo de duas faixas sobrepostas com as lastras que
representavam os meses do ano, além de outros relevos de tema astrolégico. O
tema da representagcdo dos meses tem origem nos mosaicos romanos € nos
calendarios da época paleocrista. No entanto, foi no Medioevo que se tornou uma
constante em toda a Europa cristd. Nesse contexto, as esculturas e relevos do
Maestro em Ferrara associam a agao do trabalho do Homem, advindo do castigo
pelo pecado original, com o decorrer do tempo e seus ciclos anuais. Jano aparece

com o més de janeiro, como ja explicitado: Giano/gennaio € figura emblematica da

1 Em “Prospero's Books”, o cineasta Peter Greenaway figura um deus Jano de corpo duplo, imagem
depois utilizada por Hans Belting no principio de seu livro “O fim da Histéria da Arte” (2006, p. 02).
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passagem do tempo nesse ciclo dos meses.

Jano é, de fato, o deus dos comegos, das transi¢cdes e das passagens,
guardiao das portas. Aquele que abre e fecha, que preside aos principios, cultuado
no inicio das colheitas, da sementeira, dos casamentos, mas que também se
encontra nas saidas e nos términos. Olha tanto para o interior quanto para o exterior.
Contempla duas realidades distintas ao mesmo tempo, sempre em vigilia. E um dos
mais antigos deuses romanos e, por suas duas faces, figura ambivalente. E
interessante notar que, para varios dos povos antigos, o inicio do ano estava sempre
associado a algum evento astronédmico solar ou lunar. Foi com a civilizagdo romana,
mais preocupada com assuntos terrenos € meramente sociais, que se optou por
uma data desligada das poténcias celestes e ligada a convengbes mundanas
(JANUS, 2012, p. 17).

Ainda no contexto da Idade Média, o deus Jano também se inscreve nas
Etimologias de Isidoro de Sevilha, considerada a primeira enciclopédia da cultura
ocidental 2. No livro XV, subcapitulo de nimero sete (“Sobre las entradas”), pode-se
ler sobre a porta (ianua) que teria derivado seu nome de um tal Jano, ao qual foram
consagradas todas as entradas e saidas. Essa porta ianua seria a primeira entrada
de uma casa e, depois de cruza-la, todas as portas do interior do edificio se
chamariam pelo nome genérico de ostium: “Ostium (puerta) es lo que nos impide el
acceso a un lugar, y deriva de obstare (impedir); [0 quiza se llame ostium porque
muestra (ostendere) lo que hay en el interior]. Segun otros, se denomina ostium
porque detiene al enemigo (hostis), pues alli obstruimos el paso a los adversarios

(...)" (SEVILLA, 1994, p. 245) 3. A porta liga lugares distintos, permite a transposi¢ao

2 Isidoro de Sevilha (560 circa — 636) foi bispo da cidade de Sevilha, na Espanha, durante o dominio
dos Visigodos. Em sua época, destacou-se pelo seu conhecimento e saber enciclopédico, tendo
sido considerado um Doutor da Igreja, leia-se uma personalidade cujos pensamentos e escritos
favoreceram de alguma forma a Igreja catdlica. O método que ele utiliza para explicar os
significados das palavras em sua “enciclopédia” é através da compreensao de suas etimologias,
apesar de que em certos casos as explicagées parecem um tanto quanto pitorescas e ficcionais.

3 “Ostium (porta) € o que nos impede o acesso a um lugar, e deriva de obstare (impedir); [ou quica
se chame ostium porque mostra (ostendere) o que ha no interior]. Segundo outros, denomina-se
ostium porque detém o inimigo (hostis), pois € justo ali que obstruimos o passo dos adversarios
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de um lugar a outro. Ou ainda, para pensar o lugar que essa figura guardada por

Jano ocupa em nossa tradigéo, explicita Waisberg (2014)

Um portal € um elemento essencial a qualquer arquitetura. Ele é o espago
de passagem e abriga a agdo de entrar. A porta € uma experiéncia espacial
que reforga a ligagdo simbolica e afetiva entre dois espagos, ou ainda os
separa hierarquicamente. Ela representa o limiar entre introspecgcdo e
extroversdo. Para ingressar em um sarcofago, é preciso transpor um tunel
claustrofébico. Para alcangar o altar de uma igreja, passamos por
numerosos jogos de colunas. Para adentrar um palacio, é preciso subir suas
escadarias. Para entrar em um castelo, precisamos transpor o rio que o
protege.

A porta é inevitavel, intransponivel. Com rigor, Isidoro descreve portas que se abrem
tanto para o interior (valvae), quanto para o exterior (fores), indicando que o errado
uso dos termos acabou por confundir as diferengas entre os variados tipos de portas

e suas respectivas fungoes.

Este trabalho se inicia em uma porta, quiga guardada por Jano. Um comego
que se faz, e ndo que se persegue como origem demarcada no tempo cronoldgico.
N&o proponho aqui uma genealogia de um percurso artistico — sendo esse tao breve
e recente. No entanto, talvez proponha um resquicio do que em “Architettura” (2010)
ja se via na montagem dos portais: pesquisar uma forma de agrupar imagens e forjar
o ficticio, manipula-lo, aproxima-lo do real, trazer conexdes com imagens do
passado ocidental, construir algo novo, inventar *. Juntar imagens que dialogam com
suas referéncias ndo em uma relagado de submissdo, de modelo, de hierarquia. Um
método praticado: ao mesmo tempo olhar para realidades e imagens distintas,
provenientes da Antiguidade, da Idade Média, da contemporaneidade, colocando-as
em um mesmo plano sem, no entanto, desconsiderar a carga representativa que
elas trazem consigo — apenas dando énfase em um outro lado que essas imagens

podem suscitar. Regressar no tempo em busca de imagens e pensamentos,

(...)” (Tradug@o nossa).

4 ‘“Architettura” € uma série de gravuras em metal que desenvolvi em 2010. As imagens combinam
elementos arquitetbnicos e escultéricos do periodo medieval europeu na criagdo de portais
ficticios, mas que aparentam existir em algum lugar real. A série foi trabalhada na monografia de
conclusdo de curso de meu bacharelado em Gravura, intitulada “Architettura: proje¢cdes de um
processo criativo” (BETHONICO & HILL, 2011). Algumas imagens desse trabalho podem ser vistas
no portfélio anexo a este texto.
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trazendo-os para o agora. Considerar o passado, o presente e o futuro imanentes,
hibridos, contaminados uns pelos outros.

Tempos hibridos como a junta da porta da qual nos fala Isidoro de Sevilha
em sua enciclopédia, no mesmo livro e subcapitulo ja citados, ainda a discorrer
sobre las entradas. Ele descreve a junta (cardo) como o ponto sobre o qual a porta
gira e tem movimento °. Ponto crucial que neutraliza as dicotomias. Importante notar
que essa neutralizacdo nao tem o sentido de uma imparcialidade, mas implica uma
polarizagao dos opostos colocados em um mesmo plano, e ndo mais em uma
relacdo de hierarquia ou de oposi¢ao: dois lados diferentes que coexistem, a junta
que gira em sentido horario e anti-horario, que dobra e desdobra, que abre e fecha —
dobradica. Uma tensédo que contém polaridades opostas que geram movimento e
trabalham juntas, sdo imprescindiveis uma da outra.

Pensar nessa hibridizagdo, ou neutralizagédo, torna impossivel distinguir
positivo e negativo, original e copia, novidade e repeticdo, diacronia e sincronia — ou
ainda, jovem e ancido, como no caso de Jano. Isso quer dizer que nao € preciso
opor o positivo ao negativo, o modelo a cépia, a novidade a repeticdo, a diacronia a
sincronia, o jovem ao anciao: nao se faz necessario considerar um ou outro, néo é
preciso excluir um termo para se ter o outro. Buscar imagens passadas é trazé-las
de volta sem que nunca tivessem deixado de estar presentes, elas coexistem com
as imagens do tempo do agora — elas também sdo imagens atuais, ainda estao
vivas. No entanto, o retorno de uma imagem nunca se dara pelo mesmo — ela nunca
virA do mesmo jeito, no mesmo contexto —, mas mostra que de certa forma ela
sobrevive. Onde se localiza essa sobrevivéncia? Como podemos detecta-la na
contemporaneidade? Por que temos pistas de sua ocorréncia?

No ambito da produgao artistica atual, penso que retomar uma imagem nao
seja jamais lidar com uma referéncia imagética como se ela fosse um modelo, algo
distante e superior: ela esta aqui, ao meu alcance, no presente, vivente — meu corpo
pode se aproximar dela no espago fisico. O retorno de uma imagem sempre ira
resgata-la de forma diferente de seu contexto originario, uma vez que sera sempre
executado por outra pessoa, em outro tempo. Uma pessoa que habita em outra
localidade geografica, com outras habilidades, outras dificuldades, outros interesses,

outros olhares — uma outra trama singular. Considerar o hibrido pressupde olhar e

5 A junta é explicitada também pelo ontélogo Giorgio Agamben no livro “Nudez” (2010), que reune
textos do autor. Agamben evoca Isidoro de Sevilha ao falar da figura do agrimensor K,
personagem do livro “O Castelo”, de Franz Kafka.
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considerar cada imagem ou cada fenbmeno como origem, como arcaico — enquanto
uma imagem multiplicidade, de forma a nao remeter apenas a um modelo, nem a
uma unica verdade. Como se a imagem propriamente dita a nada quisesse se
assemelhar, como um simulacro: “Ele [o simulacro] interioriza uma dessemelhancga
fundamental porque, nao tendo nada a ver com a produgao de uma identidade entre
um modelo e uma cépia, contém, de antemao, uma liberdade para com qualquer tipo
de texto ou verdade que lhe preexista®” (HUCHET, 2012, p. 262). A imagem vista
como um deus Jano, uma junta de uma porta jianua — hibrida, especifica. Essa
hibridizagdo da qual falo ndo deixa de ter encontrado refugio e inspiragao no filésofo

que ja falava no plano de imanéncia, do qual se discorrera mais adiante.

Escrevo aqui sobre uma parte da maneira como exercito minha pratica — a
busca de imagens passadas, a forma como trabalho essas referéncias —, procurando
relaciona-la com o método de pesquisa com o qual me proponho a trabalhar neste
texto. A figura de Jano me conduz para uma reflexdo sobre o método que aqui se
implanta, derivado da forma como trabalho com as imagens em minha pratica
artistica. Também conduz para o pensamento sobre a forma de olhar para o préprio
objeto de investigacdo. Um método de pesquisa ndo pode existir separado do
contexto no qual opera. Pensar na atividade artistica enquanto objeto de pesquisa
nos conduz a inumeras questdes e possibilidades.

Nesse sentido, pode-se pensar aqui em dois momentos nos quais sao
aplicados meétodos: quando da produgao pratica; quando se olha para essa
producéo e para as questdes que ela levanta. E importante salientar que método ndo
esta sendo utilizado com um sentido rigido, que implique uma estrutura a qual se
deva obedecer. A nogcdo de método aqui empregada se aproxima mais do que
salienta Romagnoli (2009), ao tornar claro que

(...) o utilizamos no sentido atribuido por Drawin (2001), em que método
corresponderia a um caminho levado a um fim, associado a uma
'reivindicacdo de um trabalho, de um renovado esforgo, 0 que nao seria
necessario se ja se possuisse uma formula prefixada, e se o caminho para o

conhecimento ja houvesse sido conquistado' (p. 10) (DRAWIN apud
ROMAGNOLLI, 2009, p. 169) °.

6 DRAWIN, C. R. (2001, abril). O homem e o método: elementos para uma antropologia do
conhecimento. Trabalho apresentado no | Simpésio O Homem e o Método e Il Encontro das
Escolas de Psicologia de Belo Horizonte, Minas Gerais, Brasil.
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Portanto, o0 método é assim considerado como um caminho, como algo que
se descobre e que se afeta também com a pratica. Neste trabalho, o método sera
um aliado para olhar o préprio ndo-dito de um trabalho que se forma e para
considerar a pratica como grande formadora de questdes e respostas transitérias. E
importante lembrar que, na contemporaneidade, a pratica ndo se faz apenas ao
trabalhar os materiais, o quadro, a gravura etc., mas se envolve também com a
pesquisa textual e imagética, que caracterizam a investigagdo artistica. Nesta
investigacao, propde-se a olhar também para os invisiveis e imateriais, mas que nao
deixam, portanto, de se relacionarem com aquilo que € dito, pensado, representado,
visivel e material. Os trabalhos artisticos que serdo considerados pertencem a um
conjunto em formagdo, sendo dele exemplo, mas também o constituindo:
pertencendo e formando, ao mesmo tempo. Assim como cada imagem constitui e é
constituida contemporaneamente no mesmo conjunto. Neste trabalho, propde-se
olhar para o particular, para a pesquisa artistica e suas imagens, mas ndo em um
movimento de indugdo ou deducgao: sem ir do particular ao universal, como no
primeiro caso, e sem ir do universal ao particular, como o sentido unico da dedugao.
Esses movimentos séo lineares e sempre ligados a uma ideia de modelo ideal. O
movimento percebido aqui, usado como método para a producao visual e textual, vai
do singular ao singular . O universal ndo ganha muita, ou quase nenhuma,
importancia.

Pensar de forma nao dicotbmica, sem buscar uma légica, mas sim a
coexisténcia de polaridades que geram tensdes e, portanto, movimento. Pensar de
um lugar que neutraliza as dicotomias, onde essas se tornam indiscerniveis,
encontrando-se em um mesmo plano. Nao ha regras pela impossibilidade de as
estabelecer e aplicar — é assim a realidade, pois € o ser humano que produz as
regras as quais ele mesmo se submete. Olhar para um singular que se dirige ao
singular em um movimento nao-linear €, aqui, olhar para singularidades,

compreender diferencas, e também atirar-se no fluxo do movimento que a pesquisa

7 Giorgio Agamben trabalha essas questdes no capitulo “Che cos’é un paradigma?”, em seu livro
“Signatura Rerum” (2008). Ele detecta uma terceira espécie de movimento paradoxal no processo
de pesquisa em ciéncias humanas, que vai do particular ao particular. Para o autor, esse terceiro
se caracterizaria por ser diferente em relagéo a oposic¢ao dicotdmica, pensando singularidades que
nao se deixam reduzir a nenhum dos dois termos em oposi¢cao em uma dicotomia. Nesse regime
de discurso, ndo é a légica mas a analogia que intervém nas dicotomias légicas para criar um
campo de forgas, de tensdes polares, onde cada lado perde a sua identidade substancial, sem o
objetivo de compor uma sintese superior entre os lados. Nesta dissertacdo ndo trabalharemos o
autor italiano, mas ele é aqui evocado a titulo de bibliografia acerca da reflexdo sobre o método.
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permite. Neste texto, a singularidade ndo se remete a modelos e nem apenas a
interioridade, mas esta ligada aos proprios acontecimentos e a processualidade da
vida e da investigagao artistica. Assim, a partir da exposi¢gao dos movimentos nao-
lineares da singularidade dos processos e das escolhas aqui compreendidas,
constroi-se o discurso, o texto, sempre em relagcdo com a pratica artistica, com o
processo. Aqui ndo se busca um acordo na discordancia, nem uma légica, nem
regras; busca-se a prépria coexisténcia da heterogeneidade, considerando cada

processo singular.

A meu ver, pensar e refletir o método de um trabalho, seja ele visual ou
escrito, faz-se tarefa imprescindivel. Alguns recursos metodoldgicos ja nao dao conta
da complexidade atual. E preciso refletir sobre eles e sobre o que se escolhe e se
pratica como método, seja para repensar categorias existentes, seja para criar
novas. Ha de se buscar diferentes recursos, novas formas de pesquisar, de produzir
e de se enxergar no contexto académico, produzindo pesquisa em arte e sobre arte.
Nesse sentido, € possivel perceber dificuldades existentes, como as que serao
tratadas a seguir.

Como conjugar a pratica e a teoria em um contexto académico que insiste
em separa-las? A principio poderia parecer facil, visto que a pratica artistica envolve
também o pensamento e a escrita de textos sobre ela e sobre o que ela produz. Nao
se pensa e nem se faz arte apenas solitariamente — é preciso estar consciente do
contexto no qual se opera e isso € uma postura politica, ndo s6 em relacido ao
campo das artes, mas também em relagcdo ao estar no mundo. No entanto, talvez
exista uma grande dificuldade estando dentro da Academia, em um Programa de
Pos-Graduacao em Artes que esta aberto a pratica, mas que nao fornece estrutura
para que ela aconteca. Essa dificuldade de encarar a pratica e a teoria como nao
dicotdbmicas, como conciliaveis, € a que me atingiu durante o processo do mestrado.
Falo de um lugar muito particular, de ter realmente percebido essa dificuldade ao
mergulhar nos textos que acredito dialogarem com meu objeto de estudo, ja estando
com a disposicao para trabalhar as duas esferas conjuntamente. No entanto,
sustentar ambas as partes € uma dificuldade real, que parece apresentar saidas

justamente quando se volta para o que se relaciona com a pratica e a teoria ao
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mesmo tempo em nossa area de conhecimento: as imagens.

Partir das imagens, e de seus processos de producédo e recepgao, faz-se
uma atividade essencial, ao invés de partir da teoria e do texto e aplica-los as
imagens. Sao elas que apontam as questbes, os movimentos, as ideias, enfim, a
prépria pesquisa nao-dissociada. Elas ja ndo sao dissociadas, ja sdo bifrontes, ja
sdo junta, amalgama, multiplicidade. Sao a grande especificidade e o grande
mistério desse campo de pesquisa e atuacao, as artes visuais. A Academia de fato
choca com toda sua elevada produgdao do conhecimento tedrico e inibe novas
formas e vontades do fazer. Iniba talvez uma producéo que queira partir daquilo que
tem de singular, que queira atuar como ela atua na sua pratica, que queira
considerar o seu processo constante e olhar para suas questdes, adentrar o mundo
da produgcdo académica de uma forma propria, tentando também contribuir e
dialogar com ele e com suas estruturas.

Dificuldades, ambiguidades e contradicdes estdo sempre presentes na
conjuntura do pensamento e dos estudos sobre o mundo contemporaneo, nao é
privilégio das artes, muito menos meu. Neste trabalho, opta-se por olhar para as
imagens a partir de um pensamento complexo que permite, de certa forma, muitas
portas de entrada para se trabalhar com ele, sendo caracterizado pela constante
presenca da dificuldade. Como apresenta Morin (1996, p. 274), “Pode-se dizer que
ha complexidade onde quer que se produza um emaranhamento de acgdes, de
interacdes, de retroagcdes”. Na complexidade é preciso considerar as contradi¢coes
como complementares, como a junta da porta, no sentido de que nao é mais
possivel excluir o que n&o se encaixa em um pensamento para nio levar em conta a
tensdo gerada em uma contradicdo. E trazido aqui, para problematizar o método, a

condicao de uma crise da ciéncia moderna, de uma forma moderna de pensar, que

(...) a partir do momento em que deixou de se propor interrogagdes sobre si
mesma, sobre sua marcha, seus fundamentos, seu alcance, a ciéncia, ou
melhor dito, a tecnologia, converteu-se numa maquina cega. O paradoxal é
que essa ciéncia moderna, que tanto contribuiu para elucidar o cosmos, as
estrelas, a bactéria e, enfim, tantas coisas, € completamente cega com
respeito a si mesma e a seus poderes; ja ndo sabemos mais para onde ela
nos conduz (MORIN, 1996, p. 276).

Sobreviveria ainda essa forma de pensamento na Academia?
Evidentemente, pois ela esta em praticas que ndo pensam seus proprios recursos,

que nao se voltam sobre si mesmas com postura critica, que ndo questionam o seu
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papel, que nao consideram suas dificuldades, enfim, que ndo querem por-se a
prova, mas sim colocar-se como verdade. A verdade ainda € uma nogao soberana
no mundo em que vivemos e também no principal lugar onde se produz o
conhecimento nas sociedades ocidentais. De fato, aprende-se nas escolas, nos
cursos, na faculdade, formas de pensamento que ensinam a reduzir, a simplificar, a
separar. Um lado duro do pensamento que quer sempre organizar, mostrar o
diferente para exclui-lo, afirmar sua verdade. Contudo, seria ainda possivel falar em
verdade univoca? Considerar a verdade como uma instancia imutavel, imével, nao
transitéria? Nao se diz aqui que essa forma de pensamento, o que Morin (1996)
chama de pensamento simples, ndo seja necessaria. Porém talvez seja mesmo isso:
um pensamento com fins utilitarios, com objetivos, com fins determinados e que
sempre precisa de respostas e conclusoes.

Persistem as questdes: sera mesmo possivel excluir a complexidade?
Excluir as contradigdbes? Chegar a uma verdade soberana? Pensando na arte, suas
disciplinas — seja a historia da arte, a sociologia da arte, a produgdo em arte etc. —
nao lidam com um objeto qualquer. Ndo é possivel falar em progresso em arte, no
sentido utilitario, ou mesmo falar em verdade. Ainda que se tenha recursos técnicos
empregados, em sua produgdo, em seu pensamento, seu objeto ndo pode ser
avaliado pelo seu bom desempenho, por exemplo. Nao podemos pesquisar em arte
e sobre a arte sem considerar isso. Sem considerar que ndo ha hegemonia, que nao
ha como estabelecer regras ou ser dualista — isso vem se tornando impossivel na
contemporaneidade. Entdo, como fazer?

E preciso lidar com as incertezas, com os invisiveis, com a indeterminacéo e
com a dificuldade no processo da pesquisa também e nao s6é com o que se tem por
certo, seguro, ao alcance. Essa €, ao menos, a via pela qual algumas pessoas se
arriscam. Como bem explicita Morin (1996), considerar o que nao temos controle
nao significa deixar-se submergir pela indeterminagéo, mas sim colocar a prova um
pensamento enérgico que a olhe de frente. Enérgico porque cheio de vida. Nao se
fala aqui de uma vida no sentido bioldégico, mas daquilo que tem vida prépria, com
suas proprias especificidades, com sua forga singular. A vida tolera a desordem,
consegue lidar com ela, diferentemente de uma maquina artificial que néo a tolera e
rapidamente a tolhe. Para Morin (1996) as sociedades humanas toleram uma
quantidade de desordem, e um aspecto dessa desordem seria o0 que chamamos de

liberdade — lembremos do simulacro e como ele lida com liberdade face as verdades
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que lhe preexistem. Seria possivel lidar com liberdade frente a uma tradigao? Para
Morin (1996), é possivel usar a desordem como um elemento necessario nos
processos de criacdo e invengado “(...) pois toda invengdo e toda criagdo se
apresentam inevitavelmente como um desvio e um erro com respeito ao sistema
previamente estabelecido” (MORIN, 1996, p. 279). Nao ha como considerar o
conhecimento como algo que se aplica ao mundo sem considerar que nao podemos
separar o mundo que conhecemos das proprias estruturas de nosso conhecimento.
Assim, também ndo ha como verter um conhecimento prévio para a imagem sem
considerar que o pensamento parte dela. Isso quer dizer que, ao pesquisar, ao
analisar, deve-se estar de olho ndo s6 no objeto, mas também no observador e no
meétodo que ele aplica.

Estar no mestrado é se deparar com a producao cientifica, com a ciéncia.
Por isso essas questdes sdo colocadas nesta dissertacdo. E preciso um método
para se pesquisar, € ndo ha uma formula pré-fixada. O que se busca com essa
problematizagao € questionar o como fazer partindo das proprias formas de trabalhar
na pratica artistica e partindo também da imagem de Jano. No campo das artes
visuais, ninguém diz exatamente como produzir, pela impossibilidade de se dizer,
pela diversidade das formas de se fazer, e mesmo assim trabalha-se. E como se
trabalha? Como trabalho? Como pesquiso o que me interessa para fazer um
trabalho, para produzir uma imagem? Como ja dito, busco imagens ainda vivas na
memoria ocidental, porém longinquas — mas nao é apenas isso, ha também o
trabalhar em cima dessas imagens, montar ficgdes, manipular os materiais,
considerar a vida propria da pesquisa e para onde ela me conduz, ndo apenas para
onde a conduzo. Esses outros pontos serdo trabalhados mais adiante. Por ora,
pensa-se nesse método pratico que parte do fascinio com certas imagens, em Jano
e na coexisténcia dos opostos que sua figura traz: o ancido e o jovem, o velho e o
novo. Pensa-se também em como essa forma de coexisténcia pode ser mantida no
embate entre a teoria e a pratica no contexto académico, problematizando-se o

meétodo de pesquisa em artes visuais.

Morin (1996) nos fala sobre uma possivel grande revolugdo paradigmatica

que estariamos vivendo no presente. Coloca isso ha quase vinte anos atras, mas tal
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questionamento permanece contemporaneo. Ele acrescenta que, talvez por tratar-se
de uma revolugdo muito lenta e dificil, multipla e complexa, necessite de muito
tempo para ser efetiva nas premissas do pensamento. O pensamento complexo, que
seria aqui o revolucionario, rompe com o dogmatismo da certeza, mas sem deixar de
considerar que ela permanece viva. Tem-se, sim, uma luta entre formas antigas de
pensamento, duras, e formas novas que Morin (1996) chama de embrionarias — e
portanto frageis, que correm o risco de morrer. Neste trabalho se aposta sobretudo
no embrido, na incerteza, no invisivel. No que pulsa vida, mas ainda é fragil e
precisa se desenvolver para ganhar cada vez mais forga. Como coloca Morin (1996),
langar-se nessa aventura incerta do pensamento seria também se unir a aventura
incerta da humanidade desde o seu nascimento. A vida pulsa desde antes da
humanidade, ndo ha como negar, ela é pré-individual.

A complexidade opera ndo somente na sociedade, nas séries de vertentes,
praticas etc. Opera também nas singularidades, pelo simples motivo de que o
individuo ndo esta separado da sociedade na qual se insere — ninguém esta imune.
Para lidar com a complexidade atual, com a multiplicidade e com a diferenca, bem
como para relacionar o trabalho artistico com a producgao tedrica e articular a criagao
e 0 meétodo no contexto académico, opta-se aqui por trabalhar com a nogéo de plano
de imanéncia do filésofo Gilles Deleuze. A complexidade mostra que os conceitos
nao conseguem mais ser hegemoénicos, que as definigdes ndo esgotam a realidade.
O plano de imanéncia é entendido como uma forma de ver e pensar que suportaria a
complexidade atual. E permanece ligada a ele a imagem de Jano, na qual coexistem

e convivem lados opostos, no mesmo corpo.

2.2 — A imagem-multiplicidade pelo viés da imanéncia e do eterno retorno

Repetir repetir - até ficar diferente.
Repetir é um dom do estilo.
Manoel de Barros, Livro das ignordg¢as

Nao pretendo aqui adentrar-me no pensamento do filésofo francés Gilles
Deleuze, bem como nao pretendo dar conta de todos os conceitos que ele articula —
sempre cambiando definigdes, nunca petrificando conceitos estaticos. Se ha aqui
uma pretensao, € a de criar uma pequena base ao entendimento das ideias que ele

articula, para poder aproxima-las de certas questdes suscitadas em minha pratica
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artistica. E preciso ressaltar que trazer outros pensadores e outras imagens para
pensar junto, para serem referéncias, ndo se faz uma obrigatoriedade. Trago aqui
Deleuze, e anteriormente a imagem de Jano, para pensar com. Ao filésofo e ao deus
romano, faco referéncia pelas experimentacdes vividas que me fizeram interessar
por eles, ser afetada, me desterritorializar. Sobre estas expressdes, afetamento e
desterritorializagcdo, por exemplo, escolho trazé-las para este texto por de alguma
forma pensar que conversem com meu objeto de estudo, com meu método e minha
producdo. Poderia nao usa-las, por nido ter optado também por utilizar um
vocabulario apenas deleuziano. Isso porque nao recorro ao filésofo para segui-lo,
idolatra-lo ou reproduzi-lo. No entanto, acredito que se deva relacionar aquilo que se
estuda com aquilo que se produz visualmente. N&o quero trazer expressoes,
conceitos e pensadores para endurecer o trabalho, torna-lo talvez mais importante
por serem grandes nomes e grandes palavras; muito menos criar estruturas
paralisantes que calem as diferengas. Quero, sim, perseguir essas diferencas,
perseguir as imagens que me habitam, que sobrevivem em mim, que me
perpassam. Nao ha como negar que todo artista esta dentro de uma tradigédo. Trago
aqui alguns pontos da minha, mas trago também o que me tira dela, o que me
aponta outros lugares, algures.

Seguindo a maneira de Franca (2014), é importante ressaltar que a partir
deste ponto do texto se empregara néo apenas a primeira pessoa do singular, mas
também aquela do plural. Escolheu-se priorizar o uso do “eu” quando se escreve
sobre as praticas artisticas e seus pensamentos e reflexdes praticos, por ser
impossivel separar o trabalho em atelié e seus processos e resultados da
singularidade que as opera. Em relacdo ao “nés”, o pronome € empregado quando
um coletivo é convocado em intercessdao com outros autores e textos, sendo
também inevitavel pensar com eles e com seus interlocutores, ja que sao trazidos

para a conversa. A alternancia dos pronomes fez-se indispensavel.

Pensar uma imagem sem semelhanga € propor uma reversédo do platonismo,

como Gilles Deleuze o faz 8. Schopke (2004), ao estudar a reversdo do platonismo

8 Nao s6 Deleuze trabalha essa reversdo, mas também outros filésofos da diferenca.
Especificamente do autor trabalhado, temos o texto “Platdo e o Simulacro” (1994), no qual este
explicita que a recusa das esséncias e das aparéncias remonta a Hegel e Kant, mas coloca que,
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no pensamento do filésofo francés, relaciona a ideia de simulacro a imagem sem
semelhancga, que configura uma diferenca pura. O que seria uma imagem sem
semelhanca? Uma imagem que €, ela mesma, contemporaneamente a sua
existéncia, uma imagem sem modelo ideal. Como foi colocado no tépico anterior
desta dissertagdo, uma parte de minha forma de trabalhar se da pela busca de
imagens passadas, ainda presentes e potentes. Foi explicitado que o retorno de uma
imagem nunca se da pelo mesmo, que retomar uma imagem nao é jamais lidar com
uma referéncia-modelo, mas sim olhar para cada imagem como origem. Isso mostra
uma busca por um lado da imagem que nao opere apenas pela semelhanga, que
nao remeta a um unico modelo, nem a uma verdade univoca — imagem que seja
singular e pura diferenga, como o simulacro. Se cada imagem €& multiplicidade,
existem inumeras abordagens e encontros singulares que podemos ter com ela.
Nesse sentido, seria importante distinguir que singular € o encontro que se tem com
a imagem e a forma como ela é abordada; ja imagem-multiplicidade remeteria a
imagem propriamente dita, que permite diversas entradas e formas de abordagem.
Logo, se digo imagem singular me refiro a abordagem que fago dela. A busca aqui
explicitada nao implica em desconsiderar que as imagens retomadas na pratica
artistica sao historicas e que trazem consigo toda uma bagagem icbénica, mas
apenas dar énfase a uma outra abordagem, que seria olhar para imagens-
multiplicidade de forma singular.

A partir deste ponto, podemos ver a importancia que o simulacro exerce no
pensamento do filosofo que propde a reversdo de uma forma hegemobnica da
filosofia. Forma essa que via na diferenga pura uma maldigao “(...) porque, além de
negar tanto o modelo quanto a copia, produz um efeito simulado de semelhanga,
(...) capaz de parecer sem ser, capaz de enganar. Eis a fonte do erro e do falso”
(FUGANTI, 1990, p. 34). O simulacro permite a manipulagéo, o fingere — tematica
que sera abordada no terceiro capitulo desta dissertacdo. Para manipular uma
imagem da maneira como se caracteriza aqui, pelo fingere, talvez seja necessario
encara-la como multiplicidade, manipulando-a de maneira singular na produgao de
imagens que questionam a verdade e a nogao de real sustentada pela sociedade

ocidental capitalista.

mais do que reverter, devemos encurralar tal forma de pensamento, assim como Platdo fez com o
sofista e com o simulacro. Em Hegel, por exemplo, a diferenga se da apenas entre aqueles que se
assemelham, e ndo entre aqueles que com nada querem se assemelhar. A aposta da reversao de
Deleuze é no simulacro.
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A ideia de modelo aponta para uma dificuldade de lidar com as diferengas,
assim como a auséncia de modelo se opde ao dominio da representacao na filosofia
ocidental. As formas de pensar ocidentais predominantes tém como categoria basica
essa representagao filosofica, que se refere a diversos tipos de apreenséo do objeto
e cuja fungdo, calcada na negatividade, seria dar uma imagem ao que deve ser
conhecido — uma imagem que vem sempre depois do objeto, numa relagdo de
hierarquia °. Dessa forma, encara-se o conhecimento, o pensar, como uma
tendéncia natural do homem que o reduz a razdo e ao re-conhecimento, moldado
através de seu significado a partir do que o transcende, do que esta além e que o
rege. Um molde portanto contenedor e estruturador, que aprisiona a realidade ao
que seria superior a ela.

Vejamos o que seria essa forma hegemonica e a relagao que ela estabelece
entre modelo, copia e simulacro, a fim de entender o que seria uma imagem sem
semelhanga. Desde Parménides de Eléa, o pensamento ocidental foi dividido entre o
campo das ideias, das esséncias, e aquele do sensivel, das aparéncias. Essa
divisdo inaugura a filosofia da representacéo, sistematizada com Platdo, na qual as
ideias sédo valores supremos que existem separados dos corpos sensiveis. Como
coloca Fuganti (1990, p. 26), “Nesse sentido, para Platao, pensar jamais significa
produzir ou inventar uma realidade nova, pois o valor de verdade sé pode ser
atribuido a um conhecimento que imite ou reproduza — por semelhanga — as
relagcdes internas do modelo inteligivel e imutavel”. Eis aqui o molde contenedor.

A proposta deleuziana de reversao do platonismo parte do platénico Mito da
Circulagédo das Almas, presente no “Fedro” de Platdo. Relembrando, tal mito narra
que as almas habitariam um céu supraceleste junto com os deuses e que, de vez em
quando, fariam uma procissao para contemplar as esséncias (a Verdade, a Justi¢a, o
Bem etc.) localizadas nos confins do mundo. As almas seriam representadas por
uma carruagem alada guiada por cavalos e um cocheiro, com a qual
acompanhariam a procissdo dos deuses. Em determinados trechos dificeis e
perigosos, os cavalos poderiam ficar arredios e violentos. O cocheiro, na tentativa de

controlar os cavalos, deixaria de contemplar as esséncias. Nesse momento, as asas

9 Nesse sentido, € importante lembrar do escritor, critico e filésofo francés Maurice Blanchot, que
ocupa importante lugar na teoria da literatura. Para ele, ndo existia mais a separagéo classica
entre real e imaginario como duas temporalidades distintas, pois o real € sempre real e imaginario
ao mesmo tempo. Diferente da concepgéo de imaginario precedente ao seu pensamento, aquela
que Sartre (1973) expbe em “A imaginagao” e que concorda que ha uma hierarquia entre o objeto
e sua imagem, Maurice Blanchot ira propor a contemporaneidade entre ambos.
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se quebrariam, a alma despencaria do céu e cairia em um corpo na Terra. Ao cair,
ela se esqueceria de tudo o que antes havia contemplado. Entdo, toda a questao da
alma terrena seria justamente recuperar esse conhecimento que ela adquiriu quando
habitava aquele céu. Dessa forma, o homem deve atingir a Ideia, que permite que, a
partir da multiplicidade de sensagdes, chegue-se a uma unidade, atingida pela
reflexdo. As Formas eram contempladas quando a alma andava na companhia da
divindade, e lembrar-se disso seria ter a reminiscéncia necessaria para algar a visao
para o verdadeiro Ser.

Sob essa otica, viver € buscar a verdade, contida nas ideias, cujos modelos
funcionam em prol da ordem universal. Dessa forma, separa-se o pensamento e a
vida, como observa Fuganti (1990), construindo uma maquina de pensar que reduz o
pensamento a razdo e ao reconhecimento. Paralelamente a essa razao sedentéria,
deparamo-nos com uma vertente marginal que trilhou caminhos nébmades desde os
gregos, inventada por alguns pré-socraticos, alguns sofistas e pelos estoicos, mais
tarde continuada por Espinosa e Nietzsche. Esses pensadores da imanéncia pura
buscavam a invengdo de novos modos de subjetivacdo e dominio de si, que nao
passavam pela interiorizagcdo do sujeito que detém a razdo. Pelo contrario,
acreditavam nas poténcias singulares da vida e do pensamento, sem a necessidade
de separa-los. O plano de imanéncia, um dos pilares do pensamento de Deleuze,
tem como base esses pensadores da ndo-negatividade, utilizados para sustentar tal
plano, imprescindivel para se pensar, na tentativa de sair do dominio da
representacao e ir para o dominio da experimentacao, dos afetos invisiveis e das
conexdes. E importante notar que o termo afeto é aqui usado no sentido espinosista
de paixdo, como utilizado por Deleuze, e ndo no sentido de sentimento. Assim, todo
vivente tem o poder de afetar e ser afetado por outros seres.

No pensamento marginal ndo ha exclusdo, ndo ha a dicotomia “ou certo ou
errado”, “ou bom ou mau”, mas uma sucessao de “e...e...e...”. Por isso ele lida tao
bem com a complexidade, assunto trabalhado anterior e brevemente. Ele pée em
jogo o diferente, sem precisar caracteriza-lo como um diferente em relacdo ao
mesmo — sem precisar de ter um ponto de referéncia fixo e centralizador. A diferenca
aqui ndo se configura como unidade, mas como multiplicidade, qualidade singular
aberta a conexdes entre diversos elementos que possuem dimensdes proprias €
conservam suas distingdes. Dualismo, complementaridade de um sujeito e um

objeto, a dependéncia entre ambos, todas essas questdes ndo desapareceram — ha,
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pelo pensamento deleuziano, um plano de organizagdo que lida com as
classificagdes, as identidades, dentre outras categorias; estamos o tempo inteiro
lidando com isso, também.

Nesse sentido, a aposta deleuziana em sua reversao é de sair do dominio da
representacdo (a coépia como imagem com semelhanga) e entrar no dominio da
experimentacdo, das intensidades e do singular, apostando no simulacro como
imagem sem semelhanga. O plano de imanéncia se configura como imprescindivel
para o pensar no sentido deleuziano: deixar o dominio da representagcao e ir para
aquele da experimentacdo. Estamos aqui no dominio da filosofia; a imagem sem
semelhancga sera trazida para este texto, que aborda imagens visuais, como imagem
singular e como imagem-multiplicidade — lembrando que se acredita que a imagem
seja multiplicidade, que as abordagens que dela podemos fazer sdo singulares e que
a diferenca permite articular as ideias de singularidade e de multiplicidade a partir
dos encontros.

Diferentemente da representacdo, a experimentagcdo se distingue também
da nogao de experiéncia, que envolve um sujeito. Pela 6tica da fenomenologia, por
exemplo, a experiéncia é vivida pelo sujeito, lidando com o sentido e com a
representacdo, como se as coisas percebidas e vividas no mundo voltassem sempre
para ele na qualidade de significado. Na fenomenologia, o conhecimento nasce da
consciéncia que se tem acerca da realidade, ndo importando a realidade
propriamente dita, mas o que tem significacdo para o sujeito a partir dela. Essa é
uma outra o6tica. Experimentagdo é o termo utilizado por Deleuze para diferenciar a
nocgao de experiéncia. Na experimentagédo nao ha sujeito, ndo ha significado exterior.
H4a, sim, o fora, aquilo que nao esta em nés e que nos forga a sair de nds mesmos,
de nossos sujeitos identificados, e cair no intensivo onde a experimentacao se da
pelos incorporais. A experimentagdo consiste em sairmos de nés mesmos, sempre —
maxima deleuziana. Os afetos sustentam sensacgdes e ndo sentimentos: se deixar
afetar e ser afetado. Singularidades que pressupdem o dentro e o fora, pois por esse
pensamento ndo ha separagao entre individuo e cultura, todo nome proprio é
coletivo. Por ele ndo se fala em individuo, interior e exterior separados, mas sim
dobrados um sobre o outro. E onde estaria o rigor nessa forma de pensar?
Justamente em sustentar a imanéncia, os dois planos: o que se repete e o que se
inventa — eles sdo contemporaneos, um nao exclui o outro. Sair da representacao

para a experimentagao, dobrar e desdobrar o tecido — matriz maleavel, dupla-dobra.
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Como foi dito, experimentacdo € um dos termos utilizados por Deleuze. No
entanto, faz-se importante ressaltar que, apesar de ser um grande criador de
conceitos na historia da filosofia, as categorias em Deleuze n&o s&o fixas, jamais
calcadas por uma verdade unica que nao seja circunstancial, como ja vimos mais
acima. Como escreve Godinho (2007), as categorias deleuzianas néo sao bem
categorias, sdo nocdes fantasticas, abertas. E da mesma forma que queremos
enxergar a imagem visual. Para o trabalho que aqui se traga, ndo interessa tanto
usar exclusivamente tais termos deleuzianos, mas sim escrever também com as
palavras que aparecem pela propria pesquisa e processo artistico, tais como fingere
e dupla-dobra. Mais uma vez explicito: pensar com os teoricos e artistas para uma
nova escrita, uma nova produgdo, que nao apenas reproduza pensamentos, mas

que a partir deles consiga inventar, movimentar, dobrar e desdobrar, redobrar.

Sair da representacdo para a experimentacao caracteriza a reversao da
forma hegemoénica de filosofia. Se em Platdo ha uma hierarquia entre
ideia/copia/simulacro, em Deleuze essa torre € invertida, ou revertida, para
simulacro/copial/ideia. No caso da proposta de reverséo de tal l6gica, o simulacro é
considerado como mais importante do que a ideia, enxergando a esséncia como
diferenca. Nesse sentido, ndo se mantém a estrutura e nem a hierarquia, colocando
todos os itens da torre em um mesmo plano, ou mesmo localizando dois planos que
necessitam de sustentacido mutua: aquele que prima pela reproducdo do mesmo, o
plano de organizagéo, e aquele que prima pela invengéo, o plano de consisténcia.
Dessa forma, e como ja vimos, o pensamento deleuziano se diferencia de uma visao
hierarquica da realidade, na qual as ideias seriam superiores as copias — imagens
dotadas de semelhanga —, e aos simulacros — imagens sem semelhanca,
singularidades que nada tém com o que se assemelhar. Segundo Fuganti (1990), ao
ler Deleuze, em Platdo a divisdo modelo/copia, forma/matéria, Ideia/imagem, seria
uma divisao superficial que exige uma divisdo mais sutil, entre dois tipos de imagens
no plano material: a boa imagem, o icone, copia dotada de semelhanga; a ma
imagem, a diferengca pura, simulacro sem semelhanga. Essa diferenga ndo seria
epistémica, como nas divisbes menos sutis, mas sobretudo moral e contra a

estética.
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A imagem sem semelhanga, ao ndo desejar se assemelhar, esquiva-se do
igual e se afirma como diferenca, sem almejar ser copia, desconsiderando o modelo
das ideias e sem se submeter a ele. O singular em Deleuze remete a diferencga, pelo
campo do intensivo, que sera explicado mais adiante. A diferenga, por sua vez, liga-
se ao simulacro pelo fato desse ultimo ser uma imagem que nada tem com o que se
assemelhar, singular. Como salienta Shopke (2004, p. 56), “O simulacro € o caos, a
desordem, a falta de um fio condutor, a auséncia de um modelo”. E como coloca
Fuganti (1990), Platdo teme, acima de tudo, o devir que traz consigo a possibilidade
do caos, que tudo arrasta, que dissolve os limites e destroi as verdades absolutas
que pretendem paralisar o tempo € o movimento — Platdo desconfia da ordem
imanente a prépria vida.

E importante tornar explicito que a proposta deste trabalho é se distanciar da
nogcao de identidade e se aproximar daquela de singularidade, enxergando a
imagem visual como um dos fios condutores da pesquisa. A imagem sem
semelhanca € uma das questdes que me levaram ao pensamento de Deleuze, junto
com o plano de imanéncia e a ideia de poténcia. Pensando em meu campo de
atuacao, tenho dificuldade em lidar com os modelos, sejam aqueles determinados
para se olhar para uma imagem, sejam aqueles a toda hora renovados dentro do
préoprio campo, selecionando qual seria a “arte do momento”, quais seriam as
questdes a serem trabalhadas por ela, e qual seria a sua forma de apresentacao
para que tenha relevancia, medida pelo indice de contemporaneidade — o valor
maximo cunhado por diversos editais artisticos. Ambas as formas lidam com a
exclusdo da singularidade, tanto daquele que assiste quanto daquele que produz
arte. Note-se que ndo ha aqui a necessidade de separar o espectador do artista,
pois ambos exercem papeis polarizados que ora se deslocam mais para um lado,
ora mais para o outro — o artista também é espectador da arte, de outros artistas e
também de suas publicacdes ou exposicdes; o espectador também atua com criagcao
na hora de sua recepgéao, pois cada recepgao é singular. Como a consideracao de
Maria Gabriela Llansol sobre o legente que “(...) transforma-se em ser de escolha,
intervém no texto, actua e textua, cria, com o texto, o seu proprio espaco de leitura-
escrita. Vé e é visto” (BARRENTO, 2008, p. 16). N&do ha a necessidade de uma arte
explicitamente participativa para que se possa participar com ela.

Na posicado de artista, na forma de trabalhar anteriormente exposta, busco

olhar para as imagens de maneira singular, considerando sua existéncia anterior a
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minha pessoa e sua independéncia em relagdo ao meu olhar ou pensamento sobre
ela. Imagens sobreviventes, que eternamente podem vir a retornar. Ndo posso
ignorar que essas imagens que escolho também se assemelham, que nelas
sobrevive algo da histéria das imagens, das artes, uma forte carga representativa. As
alegorias, por exemplo, trazem consigo uma carga de pensamentos morais da
imagem, constituem um discurso visual do valor. Se opto aqui por considerar a via
do simulacro sob a dtica deleuziana, ndo € para me eximir dos sentidos que essas
imagens permitem, mas por acreditar que outras vias sao possiveis — justamente por
isso escolho Deleuze. Além disso, o curto periodo de um mestrado ndo permite que
eu considere a fundo ambas as perspectivas, aquela que prima pela representagao e
aquela que prima pela diferenca — o que teria sido, de fato, muito produtivo.

E preciso, sim, encarar a simultaneidade dos planos, é também isso que nos
ensina o pensamento complexo e a via do plano de imanéncia. Por isso, €&
importante deixar claro que ndo pretendo com meu trabalho visual e nem com este
escrito desvalorizar os valores, ou desalegorizar as alegorias, mas apenas trabalhar
com essas imagens de outra forma, ressaltando outros pontos. E aqui que entra o
teor do fascinio. Essas imagens de fato me fascinam, nao pela sua carga de sentido,
apos minuciosamente té-las compreendido, mas sim pelo impacto que elas
causaram em mim quando tive contato com elas. Um impacto vivo, de brilhar os
olhos, de captar aquela imagem ndo s6 em minha memaria racional, mas também
naquela do corpo, em outras instancias. Importa-me propriamente o que €
produzido, seu processo, 0 que acontece no encontro com a imagem e o0 que depois
sera trazido em um novo trabalho artistico. Em um encontro, inumeras outras
dimensdes se passam, dimensdes microscopicas sobre as quais ndo temos nem
conhecimento — talvez elas ndo sejam mesmo para se entender, para se analisar e
dissecar, mas sim para se deixar afetar e ser afetado. A singularidade a qual me
remeto talvez ndo esteja nessas imagens, de fato, mas na forma como escolho olhar
para elas e trabalhar com elas. Talvez esteja na forma da artista encarar o mundo,
mas é também assim sua forma potente e produtiva de trabalhar. E inegavel: cada
imagem €& multiplicidade, a ponto de permitir diversas entradas — podemos entrar e,
entdo, manipular. A multiplicidade permite a permanéncia da diferenciacéo,
configurando-se quase como um sinénimo de rizoma.

Considerando essa maneira de encarar as referéncias neste trabalho, as

imagens que o acompanham vém colocadas separadas do texto, em conversa, lado
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a lado, in(ter)dependentes. Dessa forma, elas se apresentam de uma s6 vez e
geram movimentos varios, que dependem também de quem as olha. Nao vejo aqui a
necessidade de criar uma narrativa fixa com elas, considerando que seria mais rico
se os diferentes olhares pudessem percorré-las e gerar caminhos outros, sem que
fosse necessario expor uma ordem de /eitura para seus observadores.

Retomando Deleuze (1994), se a imagem sem semelhanga pressupde a
diferenca, ao defender o simulacro o filésofo formula seu projeto de pensar a
diferenca em si mesma, no qual a semelhanca e a identidade sao abolidas, uma vez
que “O simulacro contesta tanto a existéncia do original quanto da coépia”
(SCHOPKE, 2004, p. 23). Assim, ele dialoga com a junta da porta de Isidoro de
Sevilha que foi trabalhada anteriormente: ela neutraliza as dicotomias, tornando
impossivel distinguir o original e a copia; ela gira em todos os sentidos. Dessa forma,
o simulacro recusa a nogdo de um modelo prévio, afirmando a diferenca em si
mesma, a singularidade, que aparece na qualidade de inimiga da raz&o classica que
pressupde o Bem e o Mal, uma imagem moral do pensamento. Essa imagem se
diferencia da ética espinosista que Deleuze defende. Se a moral pressupde o Bem e
o Mal, a ética supde relagdes de forgas, o que € o bom e 0 mau para alguém, em
determinada situagc&do, e ndo em relagdo a um modelo prévio e abstrato. Fuganti
(1990, p. 51) coloca que “A diferenga entre ética e moral é que a moral prescreve o
que se deve crer, pensar e fazer, sob um modelo ideal e perfeito do Bem; a ética,
diversamente, convida a agir e pensar segundo o0 que um corpo pode (...)".

Um corpo pode pensar, nao apenas com sua racionalidade, e, para Deleuze
(1994), o pensamento tem o poder de quebrar os limites, de liberar e produzir a
diferenca. Gil (2007, p. 14-15) coloca que

Em Deleuze, os conceitos, o plano de imanéncia, a imagem de pensamento
sédo submetidos a um movimento incessante que os coloca e multiplica. Os
nossos habitos de pensar — mesmo os habitos adquiridos na familiaridade
com a filosofia do século XX — sdo postos a prova, desfeitos, obrigando-nos

a um estranho movimento do pensamento. Como se, para pensar como
Deleuze, devéssemos a cada momento pensar por nés proprios.

Essa concepcédo do pensamento rompe com um estado de coisas que concebe um
mundo que persegue incessantemente, como ideal, a igualdade e a semelhanga; um
mundo que conduz ao mesmo, que condena tudo aquilo que l|he pareca
descentrado, desregrado, invisivel, que Ihe escape. Um mundo no qual estamos

sempre em falta, devedores do ideal e da unidade. O mundo em que,
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insistentemente, vivemos. Mas sobrevive também o desejo de viver um outro mundo,
outros mundos, que nao pelo aprisionamento. Sobrevive o desejo de produzir novas
imagens e novas realidades.

Nessa perspectiva, produzir arte € pensar e também pode vir a ser trabalhar
com aquilo que escapa ao mesmo. Ao discorrer sobre o livro de Deleuze “Proust et
les signes”, Godinho (2007, p. 20) escreve que “A criagao artistica (mesmo a criagao
em geral), aponta ja nesta obra para o que ha de mais fundamental, quer dizer, a
génese do acto de pensar, a necessidade mesma do que € dado a pensar no
pensamento”. O invisivel, além do visivel, com que acreditamos que a arte também
lida, escapa e sustenta um mundo no qual tudo esta presente pela imanéncia. Como
a junta da porta, como Jano, como a dupla-dobra, como as figuras de “Virta” ™.
Pensar nesse mundo no qual tudo esta presente pode ser visto como algo empirico,
de forma que geralmente se considera que somente esta presente aquilo que seja
visivel e tocavel. Como se no mundo nao acontecesse nada além do que pode ser
visto e analisado. Nessa perspectiva, o invisivel emerge como uma presenga que
nao se pode ver nem tocar, muito menos controlar.

Invisivel, incorporal, mas nem por isso menos potente — e talvez, justamente
por isso, muito potente, pois s6 o percebemos pelos seus efeitos sobre aquilo que
seria corporal. E 0 que seria esse invisivel? Em relagcédo as imagens, penso que haja
O que seria um invisivel-criagdo, que se relacionaria com o pensar deleuziano, e
portanto com os processos criativos, e um invisivel-recepgéo, que ja diria respeito ao
que acontece quando olhamos para uma imagem, os afetamentos que se
desenvolvem entre quem olha e o que é visto, ou ainda, entre o que vemos e o que
nos olha. Esse invisivel-recepgcdo do qual falo ndo deixa de remeter ao invisivel-
criagdo, e vice-versa, no sentido de que criamos imagens também a partir de
imagens, e de que ler € também textuar, como vimos com Llansol. Entendamos,
portanto, o que quer-se dizer com esses invisiveis relacionados com 0s processos
de criagao e recepgao da imagem.

O que aqui se nomeia invisivel-criagdo se relacionaria com o pensar
deleuziano. Para Deleuze o verdadeiro pensamento seria aquele que busca a
diferencga, que traz o novo, que inventa — como as ja citadas formas embrionarias de

Morin (1996), seu lancar-se na aventura incerta do pensamento. Pensar é também

10 Virtu (2013) € um trabalho de minha autoria que lida com a polarizagédo entre as virtudes e seus
vicios correspondentes e que serd melhor trabalhado no capitulo 3 desta dissertacdo. As imagens
podem ser vistas no portfélio digital anexo a esta dissertagao.
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criar, no sentido que coloca Godinho (2007, p. 20), de que “Paradoxalmente, para
atingir o ponto desértico, o Saara, de onde se podera voltar a pensar, é preciso ja
que a impoténcia se transforme numa poténcia capaz de produzir e criar”. Note-se
que o pensar nao parte de um ponto centralizador, mas de um deserto vago, em um
espacgo onde nao ha possibilidade de se encontrar um centro. Dispor-se a criagao é
também uma aventura incerta, é langar-se num deserto de incertezas e estar sujeito
a acao de forgas de desestabilizagcdo — estar sujeito a agado de diversos vetores, que
muitas vezes escapam ao dominio do sujeito que controla uma agéo. Forga invisivel,
indizivel e também inapreensivel, da qual s6 temos pistas pelos efeitos que ela pode
vir a gerar. E importante ressaltar que o verdadeiro pensamento para Deleuze nio
concebe a verdade enquanto generalizagdo, mas como circunstancial, singular, uma
verdade-outra sempre transitoria e jamais usada como modelo. Godinho (2007)
coloca ainda que o pensar acontece diretamente nas coisas. Acredito que essa
observacao nos remeta ao proprio fazer artistico como concebido aqui, momento de
criagao e aliado do pensamento e do fingere, 0 que veremos mais adiante. Também
sSe pensa nas coisas e nao apenas sobre elas: também se pensa ao encostar nelas e
trabalha-las, ao pensa-las com todos os nossos sentidos.

O que se nomeou de invisivel-recepgdo estaria ligado ao olhar para a
imagem. Se o pensamento traz o que € novo, esse é também um novo-outro, por
nao ser aquele atrelado a novidade, ao produto de ponta, sempre e cada vez mais
descartavel. O novo aqui nunca deixa de ser novo por nao depender de uma
genealogia, configurando aquilo que ativa o pensamento, que o forga a pensar € a
agir, independente de sua origem genealdgica. Uma imagem poderia, entdo, se
configurar como um novo: um novo que se olha, que nos forga a pensar, que nos
coloca no dominio da experimentagcao; um novo que pode ser um trabalho artistico,
para o qual se olha, o qual se escuta, percebe, que pode vir a nos tirar de nosso
conforto. Esse novo ndo depende de um passado, ndo € cronolégico — como Jano
anciao e Jano jovem, a coexisténcia dos tempos, assim como ja foi colocado sobre a
imagem. Nesse sentido, as coisas, e aqui interessa particularmente a imagem,
nunca retornam iguais, nunca retornam as mesmas, € o que se repete é a diferenca
— essa maxima que Deleuze busca no eterno retorno de Friedrich W. Nietzsche. Sé
ha sobrevivéncia — falamos aqui de imagem visual — se ha movimento, e talvez seja
justamente devido a capacidade da imagem de se configurar como multiplicidade

que ela possa sobreviver, sempre se modificando, sempre verdade transitoria.
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As imagens retornam também porque as olhamos e porque, ainda presentes
no espago, tém a capacidade de afetar no tempo presente, independente de seu
tempo histdrico e de suas vias tradicionais de recepcao. O que interessa a nos é que
este retorno pode n&o se dar pelo mesmo, no sentido de uma reproducao que repita
as mesmas formas de conceber as imagens em detrimento do pensamento que
pode trazer novas formas. E nesse contexto que é trazido por Deleuze o eterno

retorno, nao da forma tradicionalmente exposta como retorno do idéntico

(...) mas um pensamento que subverte completamente o mundo da
representacdo e afirma o ser do devir. (...) A vida ndo pode mais ser
negativa e deve afirmar-se na sua mais elevada poténcia. O eterno retorno é
criador, capaz de afirmar a diferenga pela repeticdo (GODINHO, 2007, p.
23).

Mas uma repeticdo de qué? Interessa a este trabalho a repeticdo das
imagens. No entanto, como ja foi dito, no contexto que adentramos repetir ndo é
reproduzir. Repetir & criar com. As imagens se repetem pela sua capacidade de
sobrevivéncia, e seu retorno nao necessariamente se da pela sua reprodug¢do, mas
pela criagdo com ela, que é diferente de criar apenas a partir dela. Uma imagem tem
o poder de nos afetar e, a partir dai, sobreviver também no nosso pensamento. Em
meu processo criativo, reconhego certas imagens como sobreviventes, porque me
fascinam e passam a me habitar. Como observa Didi-Huberman (2002), a Ninfa — e
aqui se refere a uma imagem sobrevivente — ndo vai jamais algures, ela surge no
presente do olhar, sempre revela um eterno retorno. Nao deixamos jamais de ver
reaparecer as imagens que nos fascinam, e elas reaparecem de diferentes formas,
em diferentes contextos. O fascinio é de uma forca tal que nao precisa de razdo de
ser, mas ainda assim conduz os movimentos de producao, de pensamento, do fazer:
a sobrevivéncia. Com essas imagens, pode-se inventar um novo sobre elas, como
que uma atualizacdo da mesma no tempo presente, para que coexista lado a lado
com sua origem perdida, que ndo é apenas origem genealdgica, localizavel dentro
da histéria da arte. Sobre a nogcao de sobrevivéncia seria ainda importante

considerar que

Comprenons qu'au rebours des choses qui, dans les renaissances, se
transmettent pures — fantasme, bien sdr —, les choses qui se transmettent
dans les survivances deviennent — et reviennent — toujours plus impures.
Elles décrivent un mouvement fatal de clinamen, elles n'existent que dans
leur 'supposition’ (leur passage dans les dessous) et leur vocation a toujours
plus se décomposer. (...) «Créer [l'histoire avec les détritus mémes de
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I'histoire», écrit bien Walter Benjamin en exergue a l'une des sections du
Livre des passages — celle-la méme ou il est question d'histoire de I'art et de
«modernité». Mais pourquoi cette dignité historique du rebut, du haillon des
rues? Parce qu'il manifeste, dans son mouvement de décomposition, un état
intervallaire entre deux stases de [l'objet: encore humain — voire
anthropomorphe — et déja informe. Encore repérable dans sa fonction et
déja ne servant plus a rien. (...) Benjamin aura poussé ce principe
épistémologique jusqu'a écrire que «c'est précisément dans les détails
infimes de I"intermédiaire' que se manifeste I'éternellement identique» (mais
il edt mieux valu dire, je crois, I'éternellement revenant des survivances)
(DIDI-HUBERMAN, 2002, p. 90-91) ™.

O eternamente idéntico, ou o que o autor francés chama de eternamente
retornar, relacionar-se-ia com o eterno retorno do mesmo. Se considerarmos que
esse eterno ressurgimento se da por uma légica de decomposigao, se as coisas que
se transmitem pelas sobrevivéncias se tornam sempre mais impuras, seria ainda
interessante retomar os escritos de Didi-Huberman (1998) sobre Simon Hantai, ao
considerar que o artista opera por reducdo. Essa reducao nao seria uma redugcao
ideal dos filésofos, de onde sairia toda pura a verdade em pintura, mas “C'est, en
réalité, I'équivalent d'une décomposition (...). Dira-t-on que le morceau résiduel d'une
longue décomposition est ‘pur'? Certainement pas. Il est irréductible, certes, mais il
se présente comme un morceau d'impureté par excellence (...). ‘L'impureté est la
vraie situation', me dit Hantai” (DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 104-105) 2. A verdadeira
situacédo, em pedacgos, sempre transitoria e nunca pura verdade — a decomposicgao,
os fragmentos, as sobrevivéncias. Enxerguemos as pranchas, visualizemos as

imagens, fragmentos e recortes aqui trazidos.

11 “Compreendamos que na contramao das coisas que, nas renascencgas, se transmitem puras —
fantasma, evidentemente —, as coisas que se transmitem pelas sobrevivéncias se tornam — e
retornam — sempre mais impuras. Elas descrevem um movimento fatal de clinamen, elas existem
somente em sua 'suposigao’ (sua passagem para um nivel mais abaixo) e sua vocagao para cada
vez mais se decompor. (...) 'Criar a histéria com os detritos mesmos da histéria', escreve bem
Walter Benjamin em epigrafe a uma das se¢bes do Livro das Passagens — a mesma na qual é
colocada em questao a histéria da arte e da 'modernidade’. Mas por que essa dignidade histérica
do resto, do trapo das ruas? Porque ele manifesta, em seu movimento de decomposigdo, um
estado intervalar entre duas estases do objeto: ainda humano — antropomérfico — e ja informe.
Ainda distinguivel em sua fungéo e ja sem servir mais a nada. (...) Benjamin ira avangar com esse
principio epistemolégico até escrever que 'é precisamente nos infimos detalhes do 'intermediario’
que se manifesta o eternamente idéntico' (mas teria sido melhor dizer, eu creio, o eternamente
retornar das sobrevivéncias)”. (Tradugao nossa).

12 “E, em realidade, o equivalente a uma decomposigéo (...). Poderiamos dizer que a parte residual
de uma longa decomposigéo é 'pura'? Certamente ndo. Ela é irredutivel, certo, mas se apresenta
como uma parte de impureza por exceléncia (...). 'A impureza é a verdadeira situagdo', me diz
Hantai”. (Tradugdo nossa).
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Faremos aqui uma breve abordagem para compreender o0 que seria o citado
eterno retorno, tema complexo que Nietzsche ndo conseguiu desenvolver a fundo
devido ao seu falecimento. Portanto, abordaremos essa tematica a partir da ética de
Deleuze, para quem tal ideia pode ser compreendida tanto como uma regra pratica
para a vontade, como em seu aspecto cosmologico (SCHOPKE, 2004). O primeiro
caso, 0 que interessa a esta dissertacdo, da-se da maneira como se nao
devéssemos querer alguma coisa se ndo desejamos o seu retorno. Como coloca
Schopke (2004, p. 116),

Em outras palavras, é preciso que o 'querer' se converta em uma vontade
poderosa, capaz de sempre fazer retornar aquilo que se quer. E impensavel
a producédo de novos valores e de uma nova existéncia sem esse 'querer’,
sem esse 'sim' que faz tudo retornar... (...) Esse 'querer' é ja um efeito da
afirmacao, e € ao mesmo tempo a propria afirmacao. Afirmar ndo é outra
coisa senao querer o préprio retorno da coisa afirmada. Por isso, afirmar a
existéncia é querer primeiramente que ela sempre retorne, € ama-la de tal
modo que ela seja desejada de maneira irrestrita e incondicional.

E também querer desvenda-la, escancara-la, pensa-la? Nos, artistas, néo
estamos o tempo todo lidando com escolhas, com afirmagdes? E nao estaria ai um
lado politico da arte, sem que essa seja explicita e necessariamente uma arte-
politica? Para Schopke (2004), uma nova ética € fundada a partir desse querer, uma
vez que, ao afirmar uma vontade potente, ele acaba com o desejo fraco e impotente.
Em Nietzsche, e o0 que fica claro em “Assim falou Zaratustra” (1986), a ideia do
eterno retorno se liga aquela de super-nomem. Como coloca Schopke (2004), para o
filésofo alemao a histéria do homem ¢é a histéria de um desprezo pelo corpo e por
tudo aquilo que esta na ordem do tempo, em prol de uma outra vida mais perene,
postuma. O super-homem ultrapassaria esses sentimentos mesquinhos, mostrando
um amor mais profundo a existéncia. O eterno retorno € assim entendido com
relacdo ao tempo e a matéria, 0 que ndo necessariamente daria a ele uma dimenséao
religiosa e mitica pelo retorno fisico de todas as coisas — nem sempre as
sobrevivéncias sao fisicas. Schopke (2004, p. 122) salienta que “Nietzsche procura
sempre excluir a ideia de finalidade desse retorno; ndo ha qualquer razao superior
para tal repeticao”. Se ha um ciclo nesse retorno ele € sempre descentrado, sempre
a querer afirmar a existéncia e o diferente. O retorno ndo nos diz respeito

diretamente, nao é o retorno centrado no sujeito, pois

(...) quando tomamos o conjunto da filosofia nietzschiana, observamos que
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ele sempre combateu as ideias de identidade e de mesmo. Quando definiu a
tragédia, por exemplo, procurou mostrar a relagdo intima que existia entre
ela e a afirmacdo do devir, isto é, entendeu a arte tragica como uma
justificativa estética para a existéncia, como uma afirmagéo do multiplo e do
acaso. Nietzsche jamais se curvou a ideia de um modelo ou de um ser em si
(SCHOPKE, 2004, p. 125).

Uma justificativa estética para a existéncia, e ndo moral. Os seres ndo estédo
para além de sua forma temporal, estamos no tempo e n&do sobrevivemos a ele; nao
ha ser idéntico ou identidade como modelo para o ser, ndo podemos desprezar o
corpo e a agao do tempo. Logo, isso é diferente do que nos traz Platdo, que divide
as imagens do plano material em boa imagem, cépia, e ma imagem, simulacro, uma
diferenga sobretudo moral e contra a estética, como ja vimos. O conhecimento
representativo depende das ideias de mesmo e semelhante, como ja foi observado,
calcadas por uma razdo que toma o diferente pelo igual ou similar — modelos e
copias. Nao pretendo aqui caracterizar esse pensamento como ruim, mas sim
lembrar que essas ideias sdo o oposto da singularidade, da pura diferenca, da
afirmacéo do simulacro. Se o eterno retorno é dito por Nietzsche eterno retorno do
mesmo, esse mesmo se da pela diferenga pura, pois “Todo retorno repete o 'mesmo’
mundo de diferengas, 0 'mesmo' mundo de simulacros; € a eterna volta daquilo que
nao tem principio nem fim; é a eterna repeticdo sem finalidade” (SCHOPKE, 2004, p.
126). Ou ainda, para Godinho (2007), o eterno retorno deve ser interpretado como
um pensamento que faz a subversao completa do mundo da representagao, sendo
que o circulo que faz retornar o mesmo deve ser abandonado para que se possa
afirmar a pura diferenga. Assim, o retorno € do caos, sem outra finalidade que sua
prépria necessidade de retorno, e ndo da consciéncia ou do “eu pessoal’. Assim
falou Zaratustra: “Eu vos digo: é preciso ter ainda caos dentro de si, para poder dar a
luz uma estrela dancante. Eu vos digo: ha ainda caos dentro de vés” (NIETZSCHE,
1986, p. 34). Lembremos que, no contexto que abordamos, o caos € o simulacro, a
auséncia de um modelo — e também um impulsionador do pensamento, da criagao,
da liberdade.

Nesse sentido, Godinho (2007) coloca que o eterno retorno € um movimento
vertiginoso, tanto dotado de uma for¢ca capaz de selecionar, eliminar e expulsar,
assim como de criar, de produzir, dotado de uma for¢ca capaz de pensar. Dessa
forma, o eterno retorno elimina tudo aquilo que é igual, semelhante e fraco, e se

afirma pelo processo criativo, sendo
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(...) Aquilo que eternamente tem de retornar, como um vir-a-ser que nao
conhece nenhuma saciedade, nenhum fastio, nenhum cansaco —: esse meu
mundo dionisiaco do eternamente-criar-a-si-proprio, do eternamente-
destruir-a-si-préprio, esse mundo secreto da dupla volupia, esse meu 'para
além do bem e do mal'...quereis um nome para esse mundo?...Esse mundo
€ a vontade de poténcia (NIETZSCHE apud SCHOPKE, 2004, p. 127) .

Assim retornam também as imagens, ou as forcas que elas contém, como
uma imagem medieval que fascina uma pessoa que vive no século XXI de uma
maneira-outra, para configurar um pensamento-outro sobre ela. Nao quero excluir
aqui qualquer estudo e nogao que podemos ter da obra ou imagem em seu contexto
de produgédo. Pelo contrario, procuro potencializar a imagem em si, modo pelo qual
opero, buscando referéncias em imagens que me despertam fascinio. Imagens
essas que portam uma ou muitas forcas — cada imagem é também multiplicidade e
se abre a variadas formas de entrada e abordagem, como um mapa, como um
rizoma. Segundo Deleuze e Guattari (1995), o rizoma traz a ideia de funcionamento,
mais do que de significado e representacdo — um mapa visto ndo apenas como
representacado do espago, mas como dimensao de construcao, de cartografia. Nesse
sentido, seria importante fazer uma breve consideragao em relagao ao rizoma.

Baseados na premissa de que a vida e a natureza ndo tém origem nem fim,
nao se deixam fixar em uma representagao e ndo tém nenhum modelo, Deleuze e
Guattari (1995) efetuam no texto Introdugéo: rizoma uma critica as categorias do
pensamento ocidental, e propdem uma nova imagem do pensamento e do mundo: o
rizoma. Dentre algumas caracteristicas que os autores apresentam ao rizoma,
destacamos o principio de conexdao e de heterogeneidade, que implica um
funcionamento no qual “(...) qualquer ponto de um rizoma pode ser conectado a
qualquer outro e deve sé-lo. E muito diferente da arvore ou da raiz que fixam um
ponto, uma ordem” (DELEUZE & GUATTARI, 1995, p. 15). Essa caracteristica
promove um descentramento que se relaciona com outra caracteristica do rizoma: o
principio de cartografia. A ideia de mapa apresentada como construgdo, e ndo como
representacdo, permite a produgdo de um inconsciente, ao invés de apenas
reproduzi-lo em um sistema fechado. Um mapa tem muitas entradas, e essa é uma
das principais caracteristicas do rizoma.

O que acabamos de descrever se aproxima muitissimo da ideia de processo
criativo a partir de imagens histéricas que estamos tentando tragar aqui. Ir em

qualquer referéncia, toma-la do meio, em um movimento n&o-linear, manipula-la para

13 NIETZSCHE, Friedrich. Os pensadores. Sao Paulo: Abril Cultural, 1978, p.397.
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construir novas imagens. Partir do meio implica um movimento de entrar e sair, e
nao de comecar e terminar — como em portal pelo qual transitamos, um portal quica
guardado por Jano. Esse meio ndo é uma média, “(...) ao contrario, é o lugar onde
as coisas adquirem velocidade” (DELEUZE & GUATTARI, 1995, p. 37). A velocidade
como em um rio, em um movimento que nao vai de A para B, n&o € localizavel, nao
se da em linha reta, mas carrega A e B em si, sem a necessidade de oposi¢cao das
partes. O rizoma se diferencia dos sistemas centrados, como o “Libro de Arena”
(2005) de Borges, sem principio nem fim. Nao ha como unificar, resumir, classificar.

Assim também encaro as imagens que sao escolhidas por mim como
referéncias — ou seriam elas que me escolhem? —, imagens que passam a me
habitar. Ndo deixa de existir um “eu” que as encara e que atua, que delas tira um
sentido, que tem uma consciéncia, mas ha ainda algo mais nesse encontro, algo que
€ pré-individual, uma for¢a capaz de retornar — ou nao seria permanecer? Uma forga
invisivel que atua, sim, sobre n6s — como se um plano imaterial perpassasse aquele
material, ndo sendo excludentes, mas atuando um sobre o outro.

A partir do teor do fascinio, as imagens que trago para este trabalho geram
interesse para mim justamente pela parcela delas que, a meu ver, ndo exige um
significado, ou melhor, como se as vias do significado e da representacdo nao
fossem suficientes para esgota-las. Ndo ha nunca como esgotar as possibilidades
que uma imagem permite. A forma como trabalho essas imagens se da como se as
retomasse pelo meio, com velocidade, carregando a carga representativa mas
também a carga afetativa delas. Logo, ndao € um movimento excludente, nao se trata
de achatar a carga simbdlica que as imagens escolhidas possuem, mas tomar uma
outra linha, uma outra direcdo. Elas sao ainda acessiveis, 0 que nos permite a
possibilidade de encontro com as mesmas. Encontros que podem vir a gerar
desterritorializagbes. De minha parte, enquanto artista, procuro pensar as imagens
de maneira a considera-las novas, como no ambito do eterno retorno: aquilo apto a
retornar, também de maneira diferente, e ndo apenas igual. A sobrevivéncia que
busco seria a imagem nova, considerada no pensamento filosofico aqui exposto
como sem semelhanga. E nao seria isso o presente: quando tudo (nunca deixa de
estar) esta presente: a imanéncia? Deus Jano? Imagens que sobrevivem no tempo,
que coexistem com as imagens do agora, também atuais, ainda vivas. Que ainda
permitem encontros, sendo parte da tradicdo de uma cultura. E que podem retornar

nao pela ética do mesmo, nao apenas pelas vias tradicionais, mas também pela via
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de uma poténcia que traz o novo. Dessa forma, elas nao retornariam do mesmo
jeito, no mesmo contexto, pela via da reprodugcdo do mesmo, compreendidas da

mesma forma. Elas sobrevivem, e isso caracteriza uma poténcia presente.

Como ja vimos, um dos pontos mais importantes do pensamento de Gilles
Deleuze é pensar pela imanéncia. A imanéncia permite a coexisténcia, a nao-
exclusao, e faz-se imprescindivel para o entendimento da imagem artistica que
estamos tentando trazer aqui. Ela se mostra como um rizoma, como multiplicidade.
O rizoma € a teorizagao da diferenca e nele ha o melhor e o pior, sem exclusdo, sem
uma estrutura hierarquica. Isso quer dizer que, além dos principios de
heterogeneidade, multiplicidade, cartografia, dentre outros, o rizoma também abarca
o principio de decalcomania. O decalque é resultado de um modelo estrutural,
compreendendo um eixo genético, uma estrutura profunda. Diferenciado-se da ideia
de mapa, uma légica da arvore articula e hierarquiza os decalques, e estes por sua
vez estdo submetidos a ela. O decalque traduz o0 mapa em imagem e transforma o
rizoma em raizes e radiculas. Ele organiza segundo eixos de significancia e
subjetivagao, classifica, carrega para o territério do conhecido o que se apresenta
como diferente. O rizoma se diferencia dos sistemas centrados e se mostra como
um emaranhado de linhas, e ndo como unidades e dimensdoes. Mesmo com a
impossibilidade de reproduzir o rizoma, ele ndo se opde ao sistema da arvore,
sistema do centro, do modelo, da reproducédo. Ndo ha exclusdo nesse pensamento.
Tudo isso € dito no sentido de pensar a imagem como rizoma, como multiplicidade

aberta a conexdes — seja por quais vias e quais sistemas forem.

Também vimos que reverter Platdo € romper com o modelo de recognigédo. O
reconhecimento e o relembrar, para o filésofo, estdo no centro de seu pensamento,

pois remetem sempre a um modelo. Talvez seja mais facil re-conhecer do que criar
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(SCHOPKE, 2004). Uma grande tendéncia de nds, humanos, é de fato associar
imagens pelo grau de semelhanca e identidade que elas guardam com o que ja
conhecemos. E quando nos deparamos com algo novo, com algo que nos forga a
pensar, com algo que configura um mistério indecifravel? Transitar pelo conhecido
nao tem a capacidade de gerar tanto fascinio quanto pelo desconhecido; é pelas
vias do desconhecido que se aprende.

Nesse sentido, a repeticdo pode estar ligada ao modelo e ao
reconhecimento, mas nao pela via do pensamento minoritario. Segundo Schopke
(2004), a repeticdo seria a propria transgressao, de forma que, “Se a repeticao
existe, ela exprime, ao mesmo tempo, uma singularidade contra o geral, uma
universalidade contra o particular, um relevante contra o ordinario, uma
instantaneidade contra a variagdo, uma eternidade contra a permanéncia. Sob todos
0s aspectos, a repeticdo é a transgressdo (SCHOPKE, 2004, p. 35). Assim, a
repeticao vai em direcdo contraria as leis que impedem qualquer coisa de retornar e
remete ao singular na medida em que uma coisa sé retorna de forma diferente,
como vimos pela nog¢ao de eterno retorno. Com isso ndo se quer dizer que se faz
impossivel uma coépia idéntica ao original, ou que o molde esta fadado a propagacéao
do mesmo, mas sim que n&o tem mais cabimento as no¢des de original e copia, uma
vez que elas se dissolveram e se confundiram. Como vimos pela citacdo de Shopke
(2004), a repeticdo pressupde a imanéncia — e essa € a sua transgressao: repetir,
repetir, até ficar diferente — assim como na epigrafe deste tdpico, citando o poeta
Manoel de Barros. A repeticdo, o eterno retorno e a nocdo de imanéncia sao

imprescindiveis para a compreensao da imagem que aqui se busca.

E qual seria 0 meio de transmisséo dessa repeticao? Ela seria aqui sinbnimo
de sobrevivéncia? De que forma ela se tornaria visivel se ndo remete a um modelo
pré-determinado e envolve uma invisibilidade? Se a imagem constitui uma
sobrevivéncia e um encontro singular com outro corpo, que pode vir a gerar marcas
nesse corpo, essas marcas podem vir a se tornar fisicas. Como no movimento
continuo de desterritorializacdo e reterritorializagdo. Forgcas s6 sdo visiveis pelos
efeitos que geram, e esses efeitos podem vir a se configurar no plano material.
Vejamos esse movimento descrito mais a fundo. Os fildsofos convocados por
Deleuze trabalham o pensamento atrelado a vida, e ndo separado da mesma,
atentando-se também para aquilo que é incorporal. Essa otica pressupde o

pensamento como nao separado do corpo, ou seja, ndo atrelado a uma ideia
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transcendente. Os incorporais ocupam um lugar importante no pensamento
deleuziano. Eles remetem ao campo do virtual, sendo visiveis apenas pelos seus
efeitos — 0 que o incorporal pode afetar no corporal, sendo importante notar que eles
nao se opdem, ndo sdo dimensdes incompativeis, mas atuam uma sobre a outra.
Por sua vez, esse campo remete ao intensivo, que sempre € invisivel — apesar de
que nem sempre o invisivel é intensivo. Para explicar melhor, no plano de imanéncia
deleuziano estdao emersos o intensivo, as forcas, e o extensivo, as formas ou moldes
contenedores. Ele € o plano onde se ddo os agenciamentos, as composi¢des, 0s
encontros, onde tudo pode vir a ser, devir. Campo de efeitos que emerge nas
situagdes. Para Deleuze estamos emersos nesse campo. O intensivo atua pelo
virtual, e o virtual € da ordem do imprevisto — de maneira alguma esse virtual é o
visivel computadorizado. Quando ha atuagao de forgas, podemos ver o incorporal,

que é visivel pelo efeito que gera.

E por esse motivo que, quando trabalhamos os materiais, por exemplo,
tentando tramar uma poética da matéria — isso que a gravura convoca em minha
pratica — ndo estamos negando a dimens&o imaterial, de forma alguma. Ha uma
laténcia nos materiais, nas substancias, elas também nos convocam, elas
apresentam resisténcias, limites, mistérios. Por que trabalho tanto com o material do
gesso, por exemplo, por que ele me fascina? Poderia dizer que é por ser um material
muito usado na pratica da gravura em metal, também na arquitetura etc. Mas ha
também uma outra via pela qual diria “ndo sei exatamente, mas sei que esse
encontro que tem motivagdes ocultas produz efeitos que séo visiveis e fortes”. Ou
mesmo como quando olhamos um quadro ou assistimos a uma performance, e algo
acontece ali, entre aquele que vé e aquele que € visto, que afeta e se afeta — como
no ambito do que foi aqui chamado de invisivel-recepg¢do. Talvez os efeitos da
repeticdo possam ser vistos, ndo exclusivamente, pelo que se lida e se produz nas
artes visuais: as imagens.

Ainda seria importante ressaltar que o intensivo, enquanto campo de forgas,
remete a ideia de poténcia. Em Deleuze, tal ideia vem de Espinosa, para quem a
vida é, em sua esséncia, pura poténcia. Para o filésofo francés, essa poténcia se
exerce, ou ndo, nas relagdes, remetendo a um plano de imanéncia, ao intensivo em
que ha uma justaposicdo, coexisténcia de dentro e fora. Assim, “A vida do individuo
deu lugar a uma vida impessoal, mas singular, que desprende em puro

acontecimento, liberado dos acidentes da vida interior e da vida exterior, isto €, da
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subjetividade e da objetividade daquilo que acontece” (DELEUZE, 2002, p. 12 e 14).
Nesse raciocinio, a vida como estado de imanéncia remete ao singular e a poténcia.
Ou ainda, a vontade de poténcia.

Pela imanéncia, toda situacdo tera forma - homogeneizagdo, com
funcionamento binario — e forca — pura diferenca. E assim o funcionamento do
rizoma, é assim o funcionamento da imagem. A forma pode ser afetada pelas forgas
através das relacdes, e € a diferengca que gera movimento e faz o funcionamento
dessa afetacao, lembrando que o afeto € invisivel, e que ndo é afeto no sentido de
sentimento humano. Os afetos sustentam sensacdes, e ndo sentimentos. O que
interessa ndo é um sujeito, o eu, ou um objeto, mas a relagdo estabelecida entre os
dois num movimento de dessubjetivacédo: o entre, o impessoal, de onde emerge o
virtual como n6 de forgas que surgem nos encontros, como dessubjetivacao. Aqui
encontramos a poténcia em Deleuze: uma forga, uma intensidade, que se exerce
nas relagées — nao apenas aquelas humanas. Poténcia, ou ainda, multiplicidade. No
plano de imanéncia, ndo ha oposicdo, ndo ha negacdo, mas justaposicdo. A
separagao exterior/interior, subjetivo/objetivo priva a vida de sua poténcia. A
multiplicidade tem pelo menos duas faces, como um deus Jano, que contempla tanto
o atual como o virtual, ndo ha como excluir qualquer parte da realidade — e, assim,
ela pode ser entendida como plano de imanéncia. Nenhum pensamento a esgota,
pois ela é mais do que a apreensdao humana por significados — por isso me
interessa, em meu processo criativo, dar importancia para a forga e as invisibilidades
que operam no campo das artes visuais.

Transpondo o plano de imanéncia e a ideia de poténcia para o campo da
linguagem, a titulo de exemplo, trago aqui o texto de Deleuze sobre o personagem
Bartleby, de Herman Melville ™. Pacheco (2013) nos apresenta o texto Bartleby, ou a
formula, de Gilles Deleuze, enquanto um extrato do plano de imanéncia, ao
atravessar os seus limites filosoficos e politicos, demonstrando as suas articulagdes
inerentes e cambiaveis. O personagem de Melville remete ao plano de imanéncia, a
uma dimensao na qual ndo ha oposicao. O filésofo francés aponta a literalidade da
férmula preferiria de ndo (I would prefer not to, ao invés de | had rather not). Para
ele, a formula extravagante, apesar de gramaticalmente correta, tem a mesma forga
que uma férmula agramatical, como se fosse uma espécie de lingua estrangeira. E

justamente isso que o atrai na literatura e no caso de Bartleby. A originalidade do

14 “Bartleby, o Escrivao” € um conto do escritor estadunidense Herman Melville (1819-1891).
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agramatical o seduz pela singularidade intensiva que opera, ou seja, pela abertura a
mistura operada no campo intensivo: o acontecimento, a dessubjetivagcao — abertura
que também pode ser proporcionada por artes visuais. Se preferiria de ndo nao
aceita, também nao recusa, criando um limbo de indeterminacgao: “Eu preferiria nada
a algo: nao uma vontade de nada, mas um crescimento de um nada de vontade”
(DELEUZE, 1997. p. 83). Bartleby nédo diz rebeldemente eu ndo quero, ndo vou
fazer. Ele diz passivamente preferiria de ndo. Nesse sentido, a férmula de Bartleby
pretende dizer o indizivel, produzindo uma desterritorializacdo da linguagem, que faz
a lingua atingir uma ordem intensiva, o transcendental da linguagem. Esse campo
transcendental ndo remete a um objeto nem pertence a um sujeito, ndo é o
transcendente hierarquico de Platdo ou o transcendental de Kant, mas “Na auséncia
de consciéncia, o campo transcendental se definiia como um puro plano de
imanéncia, ja que ele escapa a toda transcendéncia, tanto do sujeito quanto do
objeto” (DELEUZE, 2002, p. 12). Diferenciando-se do transcendental kantiano,
Deleuze inaugura o chamado empirismo transcendental que possibilitara o encontro
fundamental do pensamento com as forcas do fora, as forcas que nos forcam a
pensar e que nos afetam.

Por que isso nos interessa aqui? A vontade de poténcia da qual Nietzsche
fala talvez seja um abrir-se para essas forgas. Se pelo grau da vontade da poténcia
temos o exemplo de Bartleby, de que forma poderia ainda atuar a arte no sentido de
afetar e de se deixar afetar pela vida? Godinho escreve (2007, p. 121) “Trata-se nao
ja da representacao ou de pura imagem que remete para a vida como referente, mas
da propria vida que se exprime na imagem”. Ainda mais a frente coloca “A arte ndo
representa 0 mundo. E o mundo tornado imanente” (GODINHO, 2007, p. 128). Com
essas citagdes temos ligadas a poténcia, a imanéncia e a arte, ou ainda, a imagem.
O que se quer com isso? Fazer o fazer, pensar sobre o fazer, pensar sobre o
pensar, fazer o pensar. Isso seria considerar o processo criativo, tao dificil de
acreditar em sua relevancia para outros legentes — digo isso na posig¢ao de artista-
mestranda que se propds a uma pesquisa pratico-teorica.

Nessa conjuntura, seria importante questionar: qual tipo de imagem estamos
querendo, ou estamos precisando? Por que neste texto se insiste em repensar o
estatuto da imagem de uma maneira ligada a viséo do préprio processo criativo? Por
que seria tdo importante vasculhar a imagem? Talvez essas sejam as perguntas que

orientem essa busca por uma abordagem da imagem nas artes visuais. Uma
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abordagem que passe nao apenas por sua visibilidade, mas também por sua
virtualidade, pelas forcas que a compde e que nos afetam — que considere ambas as
partes. Essa pesquisa parte e se direciona a uma pratica artistica: se se trabalha
com a visualidade — e, com certeza, a ela € dada muita atencao tanto na producao
quanto na pesquisa de referéncias —, trabalha-se também com intensidades,
encontra-se sensacgdes desconhecidas, estranhas, e, ainda, trabalha-se também
conceitualmente. Teriamos entdo uma pratica artistica que articula conceito,
intensidade e visualidade. Nao estamos aqui querendo excluir certas categorias da
imagem, mas basear-nos em um processo criativo para poder vasculha-la.

Atualmente, vivemos rodeados de imagens, mas que tipo de imagens?
Imagens uteis, que apresentam objetivos como o de persuadir a um desejo de
aquisicao material, por exemplo. Nao pretendo aqui nenhuma hierarquia entre a
imagem publicitaria e aquela artistica, de maneira alguma, mas apenas pensar um
pouco sobre que tipo de imagens estdo presentes conosco em nosso cotidiano.
Temos muitas imagens com objetivo, com finalidade, ao nosso redor, que participam
e conduzem o que desejamos da nossa vida, impedindo o pensamento e a diferencga
e estimulando a reproducéo do mesmo, estimulando ideais. Talvez nunca tenhamos
de fato estado tdo proximos de tanta liberdade de escolha no presente, como
acontece agora. Ao mesmo tempo, talvez nunca tenhamos estado tdo impotentes,
como sugere um artigo no jornal The Guardian, intitulado Neoliberalism has brought
out the worst in us (VERHAEGHE, 2014). A imagem atrelada ao atual estado do
sistema econdmico que vivemos € algo da ordem de um choque paralisante de
forcas novas, de mudancas, de pensamento, de escolhas singulares. E algo do nivel
de arrasar as multiplicidades, e isso nao € nenhuma novidade. No entanto, isso
ainda choca e assola. A imagem posta a servico do controle de nossas
subjetividades esta cada vez mais silenciosa, sdo imagens que se colocam como
verdades absolutas, mas “vocé” tem livre poder de escolha perante elas. Ou ndo. O
meio artistico n&o esta livre dessa logica também, ninguém esta imune.

Eu acredito, e talvez tenha nisso algo de uma vontade rasgante — uma forga
que impulsionaria os processos dos trabalhos que realizo —, na imagem-
multiplicidade, porque n&o acredito na verdade univoca. Isso move a minha
investigagcao, pois acredito na pluralidade de percepgbes, de concepgdes, de
impressdes e de significados, acredito na verdade que é sempre transitéria. Por isso

€ importante acreditar, porque é cheio de vida e movimento, e € isso 0 que move as
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nossas investigagdes. A pluralidade daquilo que afeta sem ser visto e sem ser
capturado: essa forca me interessa. E essa forca é da diferenga, ela desestabiliza:
um invisivel-indizivel-inapreensivel, do qual s6 temos pistas pelos efeitos que ele
pode vir a gerar. Em portugués, o sufixo -ivel sugere aquilo que pode ser, passivel
de.

Ha algo que déi, ha algo que pulsa, ha algo que impulsiona o agir, o fazer, o
mostrar, o escancarar, o ir ver, o perceber, o olhar e deixar-se também ser olhado.
Ha algo que me conduz a fazer que ndo € a minha consciéncia, e também nao é
minha inconsciéncia. Existe a sensacdo de que muitas forgas atuam em cada
processo... Sensacao de que existem muitos planos de compreensao, que passam
pelo corpo, pelas dobras da pele, por aquelas do cérebro, pelas maos, pelo sistema
nervoso inteiro. E pelas entranhas. A partir dessa conjuntura, que € mental mas

também visceral, como se opera o fazer?

2.3 — O ponto de partida, ou O processo criativo propriamente dito

Com pedacgos de mim eu monto um ser aténito
Manoel de Barros, Livro sobre nada

No principio do toépico anterior, ressaltei o uso alternado dos pronomes
pessoais da primeira pessoa do plural e do singular no decorrer do texto. Coloquei
que a primeira pessoa do singular vem sendo escolhida para se expor
prioritariamente as praticas artisticas e seus pensamentos e reflexdes praticos, por
nao ter como cindir os processos em atelié e seus resultados da singularidade que
0s manipula. Seria ainda necessario acrescentar que neste trabalho, quando digo
“eu”, abro-me ao dialogo. Abrir-se a essa vontade potente, abrir-se aos comentarios,
expor-se literalmente: neste topico discorro sobre o pensamento proprio do processo
artistico. E nao é dificil considera-lo? Conseguir crer que o que é tao singular e
particular poderia ser util a outrem? Util seria o melhor adjetivo para se usar nesse
contexto? Parece que preciso me convencer de que €&, sim, importante expor
processos, também por meio escrito. Nao seria a producao artistica um constante
processo, interminavel? Por que ao estudar Deleuze encontrei tantas referéncias ao
processo de criagdo, ao pensar? Ou ainda, em outros autores que se propdem a
abordar essa concepc¢ao, apontando a arte como capaz de uma verdadeira criagao,

no sentido deleuziano? Por que se da essa atencdo para a arte e seus processos?
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Por que se acredita na arte como aquilo que poderia nos oferecer a afirmacgao da
vida, da existéncia? Por que essa aposta na invencado? Talvez seja visivel um
caminho de respostas, e mais perguntas, pelo que escreve Fuganti (1996, p. 80),

dizendo que

Todo moralista espera melhorar o mundo pela virtude, deseja fazer triunfar a
parte controldvel do acaso, submissa a razdo. Porém, o artista, este ja
perdeu toda a esperanca. Ele ndo espera, ele produz o novo, ele inventa
com rigor o0 seu proprio mundo sem dividir o acaso, mas afirmando-o inteiro

()

Lembro-me aqui do trabalho “3 Stoppages étalons” (1913), de Marcel
Duchamp. Soltar e deixar cair ao chdo um fio maleavel de um metro de
comprimento, material instavel. Repetir o processo mais duas vezes, pelo menos —
talvez inumeras. A repeticdo aqui nao teria a ver com o acaso? Das linhas maleaveis
que no chao se tornam estaticas, apds a queda, traca-se um padrio: trés réguas de
madeira. Como réguas de modelagem do vestuario, lembram-me desse universo.
Uma régua é utilizada para se ter precisdo no trago. Mesmo as réguas curvas de
modelagem: que vocé una os pontos de maneira correta. Em meu atelié de costura,
tenho mais de uma curva francesa — nome dado a um determinado tipo de régua
curva —, tdo bonitas, mas quase sempre uno os pontos a mao livre: colarinho, cava,
c6s, gavido... O trabalho de Duchamp, guardado em sua caixa de madeira — que
também lembra as antigas caixas com métodos de modelagem plana do vestuario —
interessa pelo seu carater processual e aleatorio. Tal carater ndo impede que desse
processo se formalize visualmente o trabalho, ndo obstante o acaso que esta em
jogo.

Lembro-me aqui também da imagem da esperancga, “Spes”, da série “Virti”:
cabisbaixa, com o olhar para o ch&do, as maos soltas no corpo, mas os bragos semi-
flexionados, como se estivesse em ato de reergué-los, estaticamente — um misto de
esperanca e desesperancga, um indefinido entre a virtude e o vicio. Optou-se aqui por
escrever sobre e com o processo de criagao, trabalhando junto com a producéao
pratica e seu pensamento, seu pensar diretamente nas coisas, e acrescento:
diretamente nas e por imagens. Optou-se por dar atengdo ao processo, olhar para
como se opera, problematizar as questdes suscitadas pelo préprio fazer. Como ja
escrito, fazer o fazer, pensar sobre o fazer, pensar sobre o pensar, fazer o pensar —

num ciclo eternamente retomado, que nao dissocia o fazer mental e material, a
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manipulagdo conceitual e fisica, o que sera abordado mais adiante no terceiro

capitulo com a nogao de fingere.

Outra escolha que ja foi ressaltada aqui, e que se faz importante relembrar
por relacionar-se com essa atencido para o processo € suas questdes, € aquela de
trabalhar as imagens em pranchas anexas ao texto escrito . Trabalhar com as
pranchas é trabalhar com a multiplicidade, a imanéncia e o eterno retorno das
imagens, temas tratados anteriormente. Além disso, dispostas dessa forma, elas
geram movimentos varios, que dependem também de quem as olha, considerando
cada imagem como multiplicidade. Dessa forma, aqui ndo interessa tanto a ordem
de leitura das imagens, mas os caminhos varios que os diversos olhares podem
escolher e poder, ao deparar-se com elas. As imagens dispostas separadamente a
este texto rondam o mesmo, constituindo um conjunto, um plano que dialoga com
meu processo e universo imagético e com o que se escreve sobre ele. No decorrer
da leitura, aparecem apenas “lembretes” de imagens, que conduzem o olhar para o
que se encontra fora do texto. Apresento assim o universo imagético que ronda esta
pesquisa.

Nesse sentido, a prancha € uma ideia da imagem que habita. Expor o

pensamento imagético, que se da pelas imagens propriamente ditas, € também abri-

15 Nesse ponto, ndo se pode deixar de mencionar Aby Warburg (1866-1929), o historiador da cultura
alemdo que desenvolveu um verdadeiro pensamento por imagens (DIDI-HUBERMAN, 2013).
Warburg trabalhou de 1924 até 1929 no atlas de imagens com disposi¢des fotograficas intitulado
Mnemosyne. O pensamento por imagens do estudioso se destaca pelo seu sentido combinatério,
como ressalta Didi-Huberman (2013), por criar conjuntos de imagens com unidade cromatica
(todas em preto e branco) e com o denominador comum da escala fotografica. No entanto, tais
conjuntos aparentemente homogéneos, podendo centrar-se nas formas ou nos gestos, pdem em
jogo justamente as heterogeneidades entre escalas, detalhes, tempos histéricos, dentre outras.
Warburg manipulava a reprodugéo fotografica em seus estudos e montagens que apresentava ao
publico e, como salienta Didi-Huberman (2013, p. 386), “Ele concebia cada conferéncia menos
como um argumento ilustrado por imagens do que como uma sequéncia de imagens esclarecido
por um argumento”. Essa colocagéo é importante no sentido do pensar por imagens, conceber os
didlogos e combinagbes possiveis entre as proprias imagens como uma forma de pensar, e ndo
apenas como mera ilustragdo ao texto escrito. A renuncia a fixacdo das imagens, a qualquer
estado definitivo que se possa dar a elas, foi uma escolha de Warburg no sentido de que “O
pensamento € uma questédo de plasticidade, de mobilidade, de metamorfose” (DIDI-HUBERMAN,
2013, p. 389). As imagens nao se fixam nunca, estdo em constante movimento.
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lo para outras possibilidades ainda n&o percebidas — € uma exposi¢ao, uma abertura
ao outro. A imagem aqui ndo depende do pensamento filoséfico, ou de conceitos ou
categorias, necessarios para estrutura-la ou fixa-la em uma logica, em um sentido
completamente fechado em relagdo ao capitulo — ndo ha sentido fechado para
imagens. O flerte com a filosofia que este trabalho apresenta ndo se da de maneira
rigida, mas de forma a trazer certas ideias e funcionamentos para problematizar-se
determinadas questdes, em conjunto com o que a pratica demandou e ainda
demanda. Tampouco se delega aqui as imagens a mera fungéo de ilustracdo, mas a
eterna repeticdo, como ja citado anteriormente. Melhor dizendo, pelo motivo das
imagens engendrarem um eterno retorno € que elas se encontram trazidas dessa
forma para este trabalho: em um mesmo plano, aproximadas para mostrarem sob
outra perspectiva a pesquisa, 0 pensamento que aqui se desenvolve.
Evidentemente, e de certa forma independentemente, dialogam com o texto, nao
apenas com aquilo que se tenta pensar com outros autores, desenvolvendo
questdes abstratas do trabalho artistico, mas também com os relatos de exposicdes,
processos, anotagdes, divagagdes sobre a pratica em atelié. As imagens e suas
sobrevivéncias, que se mesclam e se confundem numa légica de associagdes,

tensionando as passagens entre original e copia, falso e verdadeiro.

Para divagar, escrevo a mao. Escrever a mao € passar do pensamento a
mao, diretamente. Usar a primeira pessoa, como em anotacdes de atelié. Percorrer
o préprio trabalho, numa tentativa de compreensao dos processos e das questoes,
mas nao especificamente de cada imagem produzida: o que move a feitura, o que
me move, 0 que me interessa, quais sensagoes e imagens me habitam e se formam
em mim — quais os movimentos expostos. Como a imagem que apareceu
subitamente durante a aula de teoria da arte, em uma apresentacdo sobre o
engajamento politico do artista. Eu prestava bastante atengdo quando fui invadida
por uma imagem e a enxerguei: vi a Madonna del Latte que vinha buscando desde o
principio de 2013: deitada, em um fundo e um chdo negros e brilhantes de betume
(ou seria em alguma parte dourada como o latdo?), com sua veste plissada e
prensada com verniz, que impede ao seu brago direito o movimento. Apoiada no

chao, a fitar seu bebé sem rosto. Uma sequéncia de fotos: a relagdo da Madonna
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com o bebé, sem que aparecga seu rosto, cortado pelo enquadramento ou escondido

atras de seu filho ontoldgico — Llansol, os trechos de “Finita”:

O filho que ha-de vir ndo sera do meu sangue, ndo sera da minha
linhagem bioldgica. Nao pertencera também a minha linhagem
simbdlica, porque nem sequer meu filho adoptivo sera. De que modo
essa crianga sem rosto serd minha? (LLANSOL, 2005, p. 143-144,
grifo da autora).

Tendéncia a monocromia, novamente, agora pelo bege, pelo nude, areia.
Nota: na pratica, é preciso ir ao centro da cidade buscar maquiagens cénicas, fazer
testes com base e cola, base e gesso, base liquida, em pd, como tampar a
sobrancelha, qual cabelo etc. A pré-producédo de um trabalho.

Mas essa imagem, indesenhavel, € apenas esquematizavel. A imagem que
vem antes de sua forma, seu formato e seu material fisico. Seria ela uma forca? Ela
vem para cada um, invisivel, e dai a sua materializacdo s&o muitos passos, uma
verdadeira busca pelo visivel: vé-la na realidade tactil, toca-la com os olhos,
manipulando-a desde o principio, como uma gestagédo conceitual e material. Uma
busca que, venho pensando, as vezes comecga antes mesmo de sabermos o que se

busca.

Seria preciso escrever sobre a exposicao “Nuova Architettura”. quatro salas
brancas, oito imagens espalhadas por elas, instaladas na parede em fragmentos
trabalhados com gesso em pd '°. Um percurso que se inicia fora da galeria com
quatro altas colunas enroladas por uma tela branca, meio tecido. Poucas pessoas
notam, parece mais um atrio em reforma, colunas sendo restauradas — quando do
retorno do percurso expositivo ja se pode nota-las com mais facilidade, ao fundo, a
distancia, e ndo na proximidade. Poderia aqui descrever tal percurso, mas esse ja foi

muito bem evidenciado no catalogo da exposicao:

Uma pasta feita de gesso recobre os corpos, que agora séo estatuas. (...)
Seu cenario compreende um vestibulo e quatro salas. O espectador esta no
vazio do vestibulo, parado entre quatro colunas encapadas por uma tela
branca. Dele, é possivel ver as duas primeiras salas com suas trés
personagens. Prudéncia e Fortaleza aparecem a frente. Ambas empunham

16 A exposicao individual foi realizada na Galeria do Centro Cultural da UFMG, de 11 de abril a 18 de
maio de 2014. Dela participou o trabalho de fotografias “Virta” (2013).
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objetos de defesa. Prudéncia esconde seu rosto atras de um espelho que
reflete o que esta a sua frente. Fortaleza segura um pequeno escudo em
seu colo. Justica aparece ao fundo do plano. Ela segura e contempla, em
seus bragos, uma balanga que esta de cabega para baixo. Suas méaos
suportam o peso. Na parede atras de Justiga, se encontra a terceira sala.
Nela estdo Caridade, Esperancga, Fé e Temperanga. Caridade esta com as
maos atadas. Esperanga olha para o chdo e deixa suas maos cairem soltas
sobre o corpo. Fé segura um livro aberto com paginas em branco.
Temperanca fita e se insinua ao publico. Por fim, na ultima sala, defrontamo-
nos com um espago vazio cujas superficies sdo recobertas de gesso.
Percorremo-lo com os olhos. O vazio desta sala se confunde com o vazio do
vestibulo, pois ambos sao espagos carentes de apropriagao e intimidade.
Inicio e fim fundem-se e instigam-nos a percorrer a pecga de tras para frente.
Nos viramos de costas, e vemos entao Efigie, a virtude ficticia, o retrato que
revela a mao criadora a proferir o golpe. Efigie entdo nos langa a um
comeco, fazendo-nos voltar por todos os espacgos percorridos. (...) Voltamo-
nos a sala onde ficou Justica e damos com uma cena que passou
despercebida pelo simples fato de nao termos olhado para tras. Assim como
0 vazio da ultima sala é o contracampo de Efigie, aqui, o contracampo de
Justica é o vazio que a conecta visualmente ao vestibulo. Entdo, se nos
pusermos de costas a Justica, veremos, ao fundo de uma extensa
perspectiva, quatro colunas brancas revelando o espaco vazio e frio do
vestibulo (WAISBERG, 2014).

Nao quero aqui descrever a exposi¢cao apenas, mas versar sobre alguns
outros pontos. Como sobre a maneira como era agradavel para mim, mas também
emblematico, estar naquele lugar — porque ali na galeria foi montado um outro lugar.
Um certo se sentir a vontade, um certo estar em um lugar bom para vocé, também
seu, que te comporta, mas sem confortar. Diferente depois com a performance
realizada na ultima sala da exposigao, que (des)montou um embate com o espaco,
sua destruicdo, uma incisdo na parede com a espatula cortante, levando o p6 ao
chao e a suspensao.

O espaco branco, texturado, a instalagdo que emerge da parede como um
afresco mimético que cria a ilusdo da escultura, mas aqui um gesso que emerge
real, e ndo ilusério pela dética. Ele emerge convocando o tato: quantas marcas de
dedos nao encontrei na parede instalada. Um lugar real, de estranhamento do
celestial com o humano, de polarizagao, de forca. O interior da galeria preenchido
por um vestido, oito quadros e trezentos e vinte quilos de gesso, nada mais. Jamais
vazio; o branco, as texturas, as imagens e o vestido, todos na parede, mas
ocupando o espago tridimensional de toda a galeria: presentes e silenciosos. Um
espaco de siléncio.

A parede texturada contém o proprio ato de jogar o gesso contra a parede,
esse gesto e sua repeticdo: a mao e a intensidade, a forga do corpo, ora montes, ora

texturas ralas. Ela contém o movimento. A fina camada de cola mantinha o gesso na
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parede, grao por grao, grudados um a um, entre eles proprios: o p6. O mesmo poé
umido no corpo, engessando o movimento da figura nas fotografias. Figura
monocrémica, mas colorida. O monocromo nédo € preto e branco, mas um falso
descolorado: uma grisalha, que “Parece antes resultar de um momento e de um
movimento: trata-se do tempo que passou, como uma rajada de vento, e que, ao
passar, pulverizou (nos dois sentidos do verbo: depositar poeira e destruir) a cor das
coisas” (DIDI-HUBERMAN, 2014, s/p).

O encerramento da exposicdo se deu com uma performance, intitulada
“Effigies/Figura/Fingere/Effingere” (2014). Como quase sempre em meu processo, o
trabalho vai a frente de qualquer concepgao conceitual rigida que se possa ter dele.
Talvez por considerar que o conceito rigido torne estatico o processo que se
desenvolve com outras formas do pensar — por isso sado importantes as nogoes de
verdade transitoria e processualidade. Isso ndo quer dizer que os trabalhos nao
articulem conceitos, mas sim que esses conceitos vao sendo melhor articulados e
modificados com o proprio fazer. O trabalho € uma vontade rasgante que vai a
frente, que deixa para tras a racionalizacdo sobre ele, sua interpretacdo ou
julgamento — o que n&o quer dizer que textos escritos n&do possam impulsionar esse
processo e nem que sentidos e interpretagcdes ndo possam dele ser tirados. Quero
dizer apenas que, antes de tudo, é preciso fazé-lo, manipula-lo, entrar em sua
marcha, vivé-lo. Novamente penso que é, de fato, muito intimo falar sobre o
processo, o que € anterior a um trabalho, seu plano originario. Novamente me
pergunto se sera de relevancia escrever sobre isso, se sera importante também para
outras pessoas entrar em contato com essas anotagdes, ou se elas servem apenas
a minha pessoa. Acho questionavel. Patricia me disse que é preciso, que os artistas
tém necessidade disso, precisam escrever e ler sobre seus processos e os dos

outros 7. Nesse sentido, é preciso persistir, ter coragem.

17 Os dialogos, os comentarios e as criticas recebidas durante os processos aqui expostos se fazem
de suma importancia — constituem outros olhares. Falo aqui em primeiros nhomes, sem que haja
necessidade de identificar pessoas fisicas especificas, com nomes de familia.
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Palavras que foram aparecendo para mim: effigies, desde “Architettura”, ao
estudar o tratado de arquitetura do bolonhés Sebastiano Serlio (1475-1554) na
Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro, refletindo sobre o autorretrato (a cada série
que fago, um autorretrato incluido); figura, ao discorrer sobre “Virtd”, comecei a
chamar meus “personagens” de figura; fingere, ao pesquisar sobre o forjar, o fingir e
a ficcdo em arte; effingere, de surpresa, ao por acaso encontrar o termo no livro
“Effigies”, de Daniel Payot (1997), indicado por um professor do mestrado 8. Assim
também, por acaso, encontrei o livro de Didi-Huberman sobre o grisaille, assunto
sobre o qual se discorrera mais adiante, género que chamei de falso descolorado,
por ja estar estudando a pintura de grisalha de Giotto na Cappella degli Scrovegni.
Ou ainda, abrir o “Atlas Mnemosyne”, de Aby Warburg, e deparar-me com a prancha
de numero quarenta e nove, toda composta por imagens originalmente em grisalha.
Como nao ceder a pesquisa que se posta ao seu alcance: na sua frente, nas suas
maos e debaixo de seus olhos? Evidentemente, eu ja vinha pesquisando a pintura
de grisalha, como o exemplo que aqui trago, mas o0 acaso na pesquisa € algo da
ordem do maravilhoso. Quando acontece é preciso ceder a ele em alguns
momentos.

Pelo que alcango entender, essas quatro palavras, que vieram a nomear a
performance, sao a coluna que restou de pé quando do encerramento da exposicao.
Apenas uma coluna de gesso em po, das oito que se encontravam nas paredes da
ultima sala da galeria, foi deixada de pé — aquela que correspondia a virtude ficticia,
nomeada “Effigies”. Por isso trago para a pesquisa essas quatro palavras, como um
objeto ainda em desenvolvimento — e sdo de fato um objeto muito extenso, ao qual
poderia dedicar toda a monografia, mas ndo é o caso. No entanto, cedo a elas,
realmente e corporalmente: a realizacdo da performance. Essa performance foi
projetada no periodo do mestrado e fica agora “de pé”, como a coluna que nao
derrubei naquela sala branca da exposig¢ao: o que fica para continuar a pesquisa, o
que é o retorno do novo, novamente. Seja para voltar essas palavras para a
compreensao das virtudes e desse trabalho ja realizado, seja para aponta-las para
outra diregao: elas também me apontam. A performance foi, mesmo, isso: partiu pelo
interesse no som oco e pesado do gesso ao cair no chdo quando descascado por

uma espatula. E pelo som da espatula: corte — dilaceragdo, escancaramento do

18 O livro foi indicado pelo professor Stéphane Huchet, no decorrer da disciplina “Paradigmas e
praticas da teoria da arte”, oferecida pelo Programa de Pés-Graduagéo da Escola de Belas Artes da
UFMG, no primeiro semestre de 2014.
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espaco ficticio construido, como se se quisesse dizer: “vejam, isso € mesmo uma
construgdo, uma manipulagao”. Como fita a “Effigies” nessa mesma sala: da as
costas para quem a vé e escancara sua falsa aparéncia de estatua. Ela se entrega,
como se dissesse: “Sou mesmo um corpo vivo fingido de estatua, ndo vés? E
manipulo o material que me permite forjar esse trabalho (fazé-lo) e forjar a escultura
(pretendé-la). Sou um corpo-escultura em ruina, sou a edificagédo e a decadéncia.
Sou quem fez tudo isso que vés”. O autorretrato da série das virtudes. A Unica
virtude a qual seria possivel a palavra, figura real que se mostra. As outras seriam,
sim, mais torpes, mais apaticas mesmo que expressivas, mas pertencentes a um
outro lugar. A Temperanga ainda tenta falar, abre os labios levemente, como se

apenas desejasse dizer “eu desejo”. Mas nao chega a.
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A performance foi, mesmo, isso: por escrito em giz, designar a cada uma das
oito colunas uma das oito virtudes correspondentes; retirar o vestido da parede,
deixando la sua contraforma n&o-pulverizada, e estendé-lo no chdo. Descascar a
parede: o soterramento dos escritos (das virtudes morais); o pé em suspensao se
depositando sobre mim e sobre o vestido no chao. Ao fim: ela, que ja era pd, a nova
arquitetura ali edificada foi levada ao pé junto com as virtudes — escancarado o seu
estado de arquitetura fragil, que se edifica no pé propriamente dito, e € essa a sua
condicao; ao retirar o vestido do chao, ali ficou sua contraforma pulverizada. Nada
mais nas paredes, nada mais verticalizado, salvo uma coluna, na qual se podia ler
em sua base “Effigies Figura Fingere Effingere”. O pé em suspenséo aos poucos se
decantava. Sem que houvesse nenhum intuito moralista, mas justamente isso:
soterrar qualquer moralidade, instaurar naquele espago uma ética da vontade
potente, que convidasse os corpos a problematizarem as dicotomias.

Apos ver o video da gravacgéo da performance, reparo como durante o fazer
eu parava para olhar o que estava fazendo. A construgao da performance também
se deu no decorrer dela: como em qualquer trabalho a que me proponho, o contato

durante o fazer € muito rico — ndo ha como definir estruturas e submeter-se a elas,
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na antecedéncia da experimentacao. So o realizar, a agao, o ato, in progress, aponta
certas saidas do préprio trabalho, porque € nesse durante que se vive 0 processo
propriamente dito. O fazer, na pratica, € mais amplo do que qualquer pré-concepg¢ao
que possamos ter dele, por lidar com instancias que nao controlamos, por ser
pensar diretamente nas coisas. Repito, fazer o fazer, pensar sobre o fazer, pensar
sobre o pensar, fazer o pensar. E assim por diante.

Os pedacgos que fui deixando das colunas, ao descasca-las, foram ficando
como um desenho, sutis, pequenos, deixados como que com delicadeza no meio
daquele ato agressivo, de tanto movimento, devastador. O desenho que se faz pela
parede incisa, sem o0 pO, em contraste com a parede atingida pelo pé, intocada.
Seria mais uma gravura do que um desenho? Uma gravura expandida, de fato? Ou
uma agao, certos materiais, um universo todo que remeteria ao campo da gravura,
sem a pretensao de fazer com que seja uma gravura? Um contraste que se da pela
forma e pela contraforma permitidas pelo p6 de gesso. Uma inciséo.

A coluna que ficou de pé me olhava até o fim daqueles quarenta minutos de
duracdo. Como que para dizer que ela nao seria derrubada, quando eu queria
derruba-la desde o planejamento da performance. Vou olhando também como se me
olhassem: o vestido, a coluna, a parede, os pedacos que deixei. Todo aquele espago

e suas figuras.

Sobre como a gravura parece preceder os desdobramentos do trabalho: ela
vem impulsivamente, desesperadamente querendo ganhar uma chapa e papéis:
pura matéria. Como com “Architettura” (2010) que se desdobrou na “Nuova
Architettura” (2014) e agora com “Doppia-piega” (2013), que parece anteceder e
profundamente se relacionar com a pesquisa em torno della madonna del latte, mas
que antes veio a se juntar com novos trabalhos e constituir a exposi¢gao “Dupla-
dobra” (2015) — essa, que ja ndo é ponto de partida, veremos mais adiante na
dissertacdo. Em todos esses trabalhos um primeiro impulso, uma primeira
visualizagdo de imagens que aparecem na mente e muito tempo para se
desenvolverem. O tempo da compreensao, o tempo do fazer. O desenvolver do ato e
da poténcia ao mesmo tempo: “A prépria poténcia é ato (...)", escreve Deleuze
(2013, p. 37).
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Observo entdo como o trabalho “Architettura” (2010) foi essencial para a
construgao de “Virtd” (2012/13) e da subsequente exposicao “Nuova Architettura’
(2014). Nao apenas pelas edificacbes néo localizaveis geograficamente, ou pela
verticalidade das colunas, ou mesmo pelas virtudes que habitavam esses portais.
Mas também por abrir o campo para o que viria a se configurar no corpo, na
vestimenta e na fotografia, logo depois no espago. Na montagem de um espaco
peculiar na realidade tactil.

“‘Architettura’, a série de gravuras de 2010, inaugura um espaco do fingere,
da forja, da manipulagdo. Um interesse pelas imagens medievais e antigas, pelas
imagens tao distantes do tempo presente. Uma vontade de construir pelo fingere,
pela montagem de elementos variados e distantes entre si no tempo e no espaco,
montando portais aparentemente representativos de portais existentes, mas nos
quais, ao se observar atentamente, nem mesmo os pontos de vista das variadas
imagens coexistem em uma mesma folha. Diversas perspectivas amontoadas em
um mesmo desenho. Figuras misteriosas habitam os portais, figuras de fato
baseadas em fontes existentes. Algumas delas que vieram habitar a nuova

architettura.

Entao, retomar o trabalho que permitiu o projeto para ingresso no mestrado.
Tirar da gaveta, enfim. Tornar a olhar as catorze imagens que compde a série
“Doppia-piega’, de 2013. Catorze imagens que fiz e guardei, pouco as tirei da
gaveta. Ver de perto, encarar: o olhar foge.

Nydia disse sobre essa série, quando a expus ao grupo da “Expedicao
Fazendinha”, que via a gravura como uma “fotografia” que registraria esse processo

do tecido °.

O tecido fora o material por exceléncia investigado nessa série
produzida, uma vez que trabalhei retalhos de panos, suas dobras e texturas
decalcadas nas chapas de metal para fazer gravuras. Pergunto-me: assim, o
trabalho aconteceria no tecido e nesse entre, nas transmissdes? Do ferro de passar

ao tecido, do tecido a chapa de metal, da chapa de metal ao papel... Estagio

19 A “Expedicao Fazendinha” foi uma residéncia artistica da qual participei, com mais nove colegas,
em uma fazenda localizada na regido de Piedade do Paraopeba (MG). Aconteceu nos dias 24 e 25
de maio de 2014, tendo sido precedida de dois encontros com o grupo e os orientadores e seguida
de mais dois encontros para se organizar a exposi¢do com os trabalhos |la desenvolvidos. Essa
publicacdo aconteceu de 20 a 26 de julho de 2014, no atelié ESPAI em Belo Horizonte/MG.
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intervalar, entre-dois: dupla-dobra. Antes mesmo que eu falasse com ela qualquer
coisa sobre o processo ali empregado, sobre o verniz-mole que € tao sensivel e que
permitiu os decalques nas chapas de metal, ela sugeriu que trabalho por sensibilizar
superficies. As dobras nos panos, 0 gesso na parede, 0os processos de gravura que
emprego ao fazé-las, mas também ao fazer outros trabalhos em outros meios. Nydia
disse que a gravura parece estar em tudo que faco, que nao é possivel, para alguém
que conhece os processos de gravura, olhar a parede de gesso de “Nuova
Architettura” e nao pensar nesse campo de conhecimento. Reconhego algo nisso
que ela diz, penso também no que Susana havia me dito sobre raspar a parede ser
como um ato de incisao, como nas gravuras calcograficas.

Havia pensado essa raspagem primeiramente como um desenho, mas
relembrando esses comentarios, penso mesmo na gravura: fundadora da expanséo
dos meios, materiais, processos, formas e suportes em meu trabalho — n&do s6 o
desdobra conceitualmente, mas também processual e matericamente. Penso essa
aproximagao n&o porque seja preciso identificar o ato da raspagem com qualquer
esfera especifica das artes, mas talvez para compreender um pouco do que venho
fazendo, desse pensamento em ato.

Sensibilizar superficies: e que superficie sensivel sou eu ao tentar olhar
essas imagens — desvio o olhar, porque me dao vontade de ndo as olhar,
simplesmente. Ficar em siléncio. Rever as dobras, os corpos. Olhar primeiro pela
imagem mais facil de me aproximar: o autorretrato da série, a efigie. Seria mesmo
preciso falar dessas imagens? Nao uma a uma, mas olha-las uma a uma, como todo
e como detalhe — como toda gravura pede —, escrevendo as impressoes.

Effigies: necessito de escolher com muita atencao as palavras com as quais
nomear o que fago, se é que se nomeia. Nao o titulo “Autorretrato”, mas “Effigies”;
nao “fingir’, mas “fingere” — as conotacbes sao diferentes, as palavras se
transformam ao longo da histéria também. Necessito saber, mesmo que brevemente,
dessas etimologias, precisar o que estou falando, ndo errar a palavra com a qual

nomeio — dar um nome me parece algo muito sério.
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Effigies, essa imagem composta por duas imagens: um fundo em rendas e
vieses de costura; um torso que estende a mao e com ela tampa seu rosto, aberto
apenas o olho; um close na palma da mao, suas dobras quase topograficas. A efigie
aqui fita como aquela de “Architettura”, que espreita, de perfil, para fora do papel.
Especial atencao para a mao, aquela que moldea, o fingere.

Entdo as outras treze imagens me fitam, aguardando que pegue alguma
para observar. Desvio. Falar do trabalho pelas imagens, a partir das imagens, partir
das imagens. Que cor é essa? Um magenta borra-de-cha. A gravura que pego: de
muito perto vé-se a trama do tecido tafeta, as finas dobras, magras, como tragos
aciculiformes. Pequenos circulos brancos fazem estrelas, constelagbes?
Provenientes do verniz, do processo, da gordura que teimou em ndo sair da chapa,

mesmo que a limpasse com vinagre e gesso.

Uma insisténcia de riscos — agua-forte e ponta-seca: ferida (a intengdo de
cavar a chapa ao maximo). As marcas das dobras do corpo humano, da fotografia
referéncia para cada imagem. O corpo aqui também se inscreve. Uma leve agua-
tinta escurece um canto: sombra. Um sutil branco deixado no topo da chapa,
intocada ali naquele breve espaco. Sugere uma topografia, superficie do solo. Uma
imagem apenas ja sugere muito, seja no seu visivel — quando a olhamos —, seja no
invisivel — quando ela nos responde com seu olhar. O invisivel parece emergir
justamente no encontro.

Outras gravuras, outras tramas: rendas, tules, algoddes varios, piqué, trico;
suas dobras sutis; os riscos-feridas-cabelos (como disse Bernardo e também
Luciana sobre as linhas incisas, sem saberem mesmo que se tratava ali da inscrigao
de um corpo-humano/veste-dobrada — dupla-dobra); as sombras: isso compde a
série de gravuras em metal, intitulada “Doppia-piega” (2013). Tratava-se de um
corpo, mas se trata ainda: gravura-matéria, gravura-mao, manipulada em cada dobra
— io fingo. O que se passa pelo contato: relevos altos da trama do tecido que

encostam no verniz e o abrem, encostando no metal liso ali por baixo, cedendo a



66

transferéncia da imagem do material ali prensado. Primeira dobra. Entdo, a
gravacao, o trabalho sobre a chapa: finalizagdo. Depois, a impressdo: nova
transferéncia, segunda dobra. A dobra: o contato de um material com o outro, a
transferéncia da imagem: tecido/chapa sensibilizada; chapa entintada/papel de
algodao. Dobrar é encostar, variar posicoes, fazer encontrar. De fato, no encontro
emerge o invisivel.

Do tecido ao papel: dobras duplamente planificadas — prensadas com o ferro
de passar, prensadas pela prensa. Dobrar, planificar: verbos que Nydia e Marcelo
observaram nessa pratica. “Doppia-piega”: primeira prensagem com o ferro de
passar roupa, tendo como referéncia as fotografias das dobras corporais. Segunda
prensagem: na prensa, com a chapa sensibilizada pelo verniz-mole — transferéncia
da dobra real do tecido, da primeira prensagem. Do ferro (de passar) ao ferro (metal,
latdo amarelo). Novamente, dupla-dobra que se rebate de um material a outro.

A inscricdo do corpo no trabalho. A principio ndo dava a ele nenhuma
importancia, nenhum pensamento ou consideracdo. Esqueci-me do corpo. Apenas
trabalhei. Aos poucos fui descobrindo como ele aparece nos trabalhos, até que entao
me vi ali, performando: o corpo inserido na exposi¢ao. Lembro-me do trecho de um

texto que Luisa escreveu para mim em 2012, para que o inserisse em um portfélio:

Para alinhavar os sentidos que o corpo anuncia nos trabalhos de Marina
RB, é preciso juntar as manifestagbes que ele adquire enquanto objeto,
assim como simbolo. A opacidade com a qual sdo revelados seus
“personagens” constitui a indissociavel relagdo que a artista estabelece
entre estabilidade e mobilidade. Ora como suporte, ora como matéria, o
corpo € quase sempre apres/representado em seu modo estatico por
onde, através do imaginario, sdo alcangados os nucleos referenciais da
histéria que o fazem conceber. (...) Nenhum espago o contém, este que
esta sempre posto prestes a se movimentar e, no entanto, habita.
Indumentaria e edificios sdo aqui percebidos como lugares nos quais o

corpo atua. %°

De repente, o corpo em fragmentos de fotografia: suas dobras em close. E
entdo gravuras dessas dobras, nada fotograficas, mas muito matéricas,
inevitavelmente, como um corpo: seus cabelos, seus fragmentos, suas cores, suas
texturas. Algumas imagens lembram topografias geograficas, mas penso também
em topografia no sentido de descrigdo minuciosa de alguma superficie do organismo

humano.

20 HORTA, Luisa Schiavon. Texto para portfélio de Marina RB. Belo Horizonte, 2012. 2p. Nao
publicado.
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Para a exposicao-publicagcao da “Expedicdo Fazendinha”, decidi pensar uma
breve montagem desse trabalho de dobras e gravuras — na residéncia estive
procurando trabalhar dobras por telas, terras e desenhos, mas a tentativa ndo deu
certo. Optei entdo por montar pranchas que misturassem os tecidos usados no
processo das gravuras com as impressdes das mesmas. Essas pranchas seriam de
foam board, para que facilmente pudesse mudar as imagens de lugar, prendendo-as
com alfinete, e dessa forma pudesse mostrar que as imagens estdo, mesmo, em
movimento, sujeitas a combinagbes diversas. No entanto, o foam, tédo leve e
asséptico, me levou a desistir dele. Qual seria entdo o material para o suporte, para
receber as combinagdes de tecidos e gravuras? Nao era papelao, ndo era MDF. Em
uma reunido, chegamos a ideia do drywall. Entdo era isso: placa de gesso
compacto, coberta por papel, usada para construir paredes, edificar ambientes.
Edificar, de mentira. Drywall é a parede de po, falsa-parede.

Durante o planejamento da montagem, fui percebendo a autonomia desse
material que seria apenas um suporte inclinado, pronto a receber alfinetes com
gravuras e panos dobrados: ele era também dobra, mas da parede. Nao mais
suporte, mas autbnomo. Seria ele também uma dobra, como as feitas nos panos e
nas gravuras — um outro estado de dobra. Assim, todos esses estados foram
colocados a parede, como em um caderno de notas demonstrativo: a gravura, os
panos, o drywall. Trés dobras expostas. Da dobra do corpo, visceral, magenta; pelas
dobras nos tecidos coloridos; a dobra da prépria arquitetura, da parede, seca. Do
corpo, passando pelo que o veste e nele encosta, chegando a onde ele habita. Do
corpo a arquitetura, passando pelo tecido — e € a dobra a condutora, o que
transmite, transpde, rebate, marca. A dobra é aqui a prépria transmissao,
inapreensivel, vista apenas pelo seu efeito: a marca, o efeito que gera. A dobra é

uma poténcia-ato, uma forga, uma variagao.

E qual sera a relagdo entre esses dois trabalhos que trago aqui, haveria

alguma? “Doppia-piega” e “Nuova Architettura”. Pela montagem do primeiro, para
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expor a pesquisa, € nao um resultado pronto, retornei ao gesso: ao lixar a placa de
drywall para apoia-la na parede da casa, o pé em suspensdo tomou o ambiente.
Ent&do, decalco no chdo, a partir de um adesivo com letras vazadas, com gesso em
po, o titulo da pesquisa. Parece que os dois trabalhos, aparentemente desconexos,
conversam. Parece que na vida vem tudo assim, de uma vez: estava a dobra, e eu a
pesquisa-la, era o ponto de partida desta pesquisa de mestrado; e veio a exposi¢cao
que retomava um trabalho feito antes. Junto com ela, voltaram todas as questées
que o trabalho mais antigo envolvia, e entdo percebi que sdo também pontos que
tém grande relevancia aqui. Pude ver que nao abandonaram minha pesquisa e
trabalho, s6 porque ja sdo passado cronoldgico. A dobra é figura imanente, é Jano, é
dobradica. O proximo capitulo retoma as questdes tornadas, mais uma vez,
presentes, partindo da discussao da coexisténcia dos opostos no trabalho “Virtu”,

considerando essa mesma imanéncia dita um ponto importante no processo criativo.
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CAPITULO 3 - DO FALSO DESCOLORADO: O BRANCO E A GRISALHA

3.1 - “Virta”: das virtudes e vicios — e nao das virtudes ou vicios

Os circulos do obscuro ndo séo totalmente infernais, nem os angulos do
paraiso totalmente luminosos, num e noutro lugar ha impostura (...)
Maria Gabriela Llansol, Um beijo dado mais tarde

Pensar o par virtude/vicio ndo como opostos, mas como imanentes, € o que
o trabalho “Virtu” (2013) se propde. A série de fotografias foi mostrada na exposi¢cao
intitulada “Nuova Architettura” ?'. Ela é resultado de uma pesquisa sobre as virtudes
teologais (fé, esperanca e caridade) e cardeais (fortaleza, justica, temperanca e
prudéncia). Segundo Isidoro de Sevilha (1994), Sdcrates foi o primeiro que aplicou a
ética a correcédo dos costumes, tendo orientado todo o seu estudo ao exame do que
seria uma vida honesta ?. Isidoro localiza a ética, palavra em grego que traduz para
o espanhol como moral, enquanto uma parte da filosofia que trata dos costumes e
que estuda o sistema de vida do homem. A partir desse pensamento pela moral,
Socrates teria entdo dividido em quatro as virtudes da alma: prudéncia, justiga,
fortaleza e temperancga. A prudéncia seria aquela que nos faz distinguir o bom do
mau; a fortaleza, suporta igualmente as adversidades; a temperanga controla a
luxuria e a cobica; por fim, a justica permite, aplicando-se um critério correto, que se
distribua a cada um o que Ihe pertence. Em Sécrates teriamos, portanto, a primeira
ocorréncia da divisao de virtudes da alma que conduziriam o homem a uma moral.

A pesquisa para “Virta” foi predominantemente imagética, versando
principalmente sobre a apropriagdo do tema pela Igreja catolica na Idade Média,
tendo como principal referéncia a Cappella degli Scrovegni em Padova, com
afrescos de Giotto di Bondone datados dos primeiros anos do trecento italiano. Em
2010, eu havia estudado essa capela em um curso sobre Giotto na Universidade de
Bologna, na ltalia, e em 2011 me dirigi a Padua para visita-la. Na primeira faixa de
afrescos da Cappella, aquela localizada mais abaixo do ciclo e mais proxima dos
observadores, temos de um lado as sete virtudes e, de outro, os vicios
correspondentes, colocados em contraposi¢ao frente a frente. As catorze imagens

sdo pintadas em tons de cinza, monocrémicas como estatuas de pedra, mas uma

21 A exposicao individual ocorreu entre abril e maio de 2014, no Centro Cultural da UFMG (Belo
Horizonte/MG).

22 Essa informagao se encontra no verbete 24, “Sobre la definicion de la filosofia”, do Livro I, “Acerca
de la retorica y la dialéctica’.
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estatuaria falseada, assim como os marmores finti que se alternam entre elas. E
uma imitacdo da decoragao arquitetdnica e da verdadeira escultura, num espacgo que
conduz um percurso ascendente do cinza — no primeiro estrato de imagens — ao azul
celestial — gradativamente do segundo estrato até o teto; do humano, insidiado pelo
mal e pelo vicio, passando pelas fases salvificas da historia sacra e conduzindo ao
quadro celeste e paradisiaco. Giotto também conduz conceitualmente a leitura de
suas imagens, ao colocar a faixa de vicios e de virtudes na dire¢do da contra faixada
da capela, onde esta afrescado o juizo final. Uma organizagdo conceitual da
arquitetura em relagdo com a disposi¢cao das imagens. Dessa forma, predica sobre o
comportamento do individuo, sob a ética e a moral cristas.

Forjar a escultura a partir da pintura talvez tenha comegado mesmo com
Giotto, se pensarmos que ele foi o primeiro pintor a ter a no¢cao de representacao do
espaco tridimensional naquele bidimensional, com maior manipulagédo da luz, em
uma época na qual a escultura era tida como muito mais valiosa, tanto no sentido
hierarquico quanto monetario. Podemos ver isso pelas suas figuras, que ora sao
rodeadas por outros seres, ora dao as costas ao espectador. Nesse sentido, pode-se
identificar facilmente uma pintura ou afresco feita antes de Giotto ou depois. De fato,
no texto de Serena Romano (2008), a autora aponta Giotto como inventor do género
grisaille, depois assimilado por Van Eyck e Van der Weyden nos Paises Baixos e
aplicado em seus polipticos, que ao serem fechados no periodo da quaresma
mostravam estatuas pintadas. Também €& importante observar como o florentino
representava emogdes em suas figuras, mais humanizadas tanto em sentimentos
quanto em fisionomia, o que pode ser percebido claramente no Compianto desse
ciclo. Os vicios sdo também completamente carregados de pathos, enquanto as
virtudes sdo mais apaticas, mas sem deixar de serem estatuas antropomorfizadas,

com um qué de corpo humano vivo.

Pensando nesses opostos colocados frente a frente, a pesquisa imagética

que foi desenvolvida para a série “Virtu” buscou encontrar virtudes que se
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embaracam tanto no quesito virtude/vicio quanto em suas categorias
cardeal/teologal, ou mesmo que se misturam entre si — como uma temperancga que
expde um seio como uma caridade, e essa que por sua vez nos remete as imagens
de madonas do leite, que poderia também nos conduzir &s amas de leite etc. E
possivel notar que os signos representacionais as vezes se misturam. A proposta da
busca foi a de localizar imagens que confundissem essas categorias, nas quais
coexistissem opostos e polaridades, numa posi¢cao suspensa, indefinida, que ora
penda mais para um lado, ora para outro. Segundo Romano (2008), Giotto se
recusou a aderir a um s6 modelo na confecg¢ao e na atribuigdo de suas imagens. Em
um regime de imitagcdo declarada, e ndo de simples inspiracdo nos modelos, ele
reflete sobre a moral do homem medieval, com temas teologicos e sociais
contemporaneos a ele, e também sobre a natureza e fungédo do meio expressivo da
pintura. Nao reproduz eruditamente os modelos, imitando-os, mas faz uma releitura
do antigo de uma maneira nunca dantes vista. Faz uso da tradi¢ao literaria de
subdividir e segmentar as caracteristicas das virtudes e vicios, individuando partes e
componentes — historicamente, sabe-se que houve a colaboragdo de alguém com
cultura filologica, literaria e antiga para a confeccdo do grisaille dos Scrovegni.
Entretanto, as imagens de Giotto ndo trabalham com o acumulo de partes, o que
seria um recurso dessa literatura, mas com a unicidade da imagem, eficaz em modo

simples, mesmo ao admitir detalhes e atributos.

* * %

Erich Auerbach escreveu um ensaio no qual caracteriza o conceito de figura,
a partir do qual Romano (2008) aproxima as figuras monocromaticas de Giotto. Seria
portanto a figura uma alianca de espiritualidade e de senso real que caracteriza o
Medioevo europeu e que nos faz tdo dificil a sua compreensdo ?°. As estatuas do
pintor s&o persuasivas e realisticamente antropomorficas, carregadas de significado
espiritual e alegérico, mas se revelam falsas quando de sua observagao atenta. Para
Romano (2008), é nessa natureza falsa que reside a maxima capacidade retérica

dessas imagens, que jogam com os limites da percep¢do do observador e do

23 O ensaio de Auerbach ndo versa apenas sobre a figura visual, no sentido de “aparéncia externa”,
proveniente da traducdo de termos gregos quando da helenizagdo da educac¢ao romana no século
I a.C.. O autor faz uma etimologia da palavra, mostrando a transicdo da mesma para a figura
gramatical, retdrica, filosdéfica, dentre outras.
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virtuosismo do artista — imagem real e falsa ao mesmo tempo, a partir da iluséo
Otica. A autora aponta ainda uma mistura de categorias entre a realidade percebida
pelo olho e aquela pintada. Cita Vitruvio, ao discorrer sobre a técnica da
expolitiones, na Antiguidade usada para decorar a faixa mais baixa de um ambiente
interno com marmores pintados, que escreve “La pittura € I'immagine di cio che € o
di cio che puo essere...” . Os antigos usavam poé de marmore em suas falsas
lastras de pedras marméreas. Ja Giotto usa basicamente a cal (6xido ou hidréxido
de caélcio) para criar a ilusdo do brilho do marmore, técnica que depois sera
aproveitada pelos vénetos e chamada de marmorini. Ha algo que diferencia os dois
jeitos de imitar o marmore: o material empregado. Imitar algo com o0 mesmo material
do que se quer imitar e imitar algo com outro material que ira dar o efeito do
marmore sao técnicas bem distintas, ou talvez gerem significados bem distintos.
Romano (2008) destaca que a fungao dessa hiper-decoragao do marmore é
tautoldgica: a superficie € quase um espelho, tdo plena de imagens que torna lenta a
sua observacao e, nessa duracdo, percebe-se a falsa aparéncia da pedra. Nesse
ponto, seria interessante descrever um episddio que me ocorreu. Estava viajando e
fiquei hospedada em um quarto cujo banheiro era todo em marmore, verde, muito
polido. Cheguei a achar um tanto quanto ostensivo, até quando, no segundo dia ali,
observando lentamente os detalhes marmodreos, percebi que se tratava de uma
impressao digital, um absoluto fake, muito facil de descobrir ao se olhar de perto. A
industria aliada ao design para fabricar falsos marmores no século XXI: até hoje
estamos produzindo falsos marmores. Bem, mas o que importava para Giotto era
mesmo a relagdo entre a percepcao otica, a realidade e a ficcdo, o intuito de
tromper. Sem duvidas de sua convicgado de que a pintura seria superior as outras
artes — essas querelas dos tempos passados — por conseguir fazer-se escultura,

volume, fazer-se arquitetura, espaco, e ainda gerir as cores.

Pode-se ver, pelo que descrevi, que essa pesquisa imagética acabou

24 “A pintura é a imagem daquilo que é ou daquilo que pode ser...” (Tradugdo nossa).
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resultando em um material que discutia também a questao do fingir nas artes, ponto
que ja me interessava desde 2010, quando trabalhei em “Architettura’. Foi a prépria
imagem que me conduziu a esse ponto que seria essencial em meu trabalho.
Construo situacoes ficticias, como os portais de 2010 ou a propria exposicdo de
2014, “Nuova Architettura”, que pretendia criar um lugar ficticio, no qual uma
arquitetura falseada estivesse presente com suas fotografias, que por sua vez
falseavam afrescos que se pretendiam esculturas — sempre deixando pistas do
fingimento.

Qual a relacdo da arquitetura com essa situagdo ficticia? Por que
arquitetura? Foi o nome escolhido devido a proximidade das imagens da série de
gravuras “Architettura” com os tratados antigos dessa disciplina, em especial aquele
de Sebastiano Serlio — elas tinham a mesma forma de apresentagcédo, com portais
que flutuavam em um fundo branco, dispostos isoladamente pagina por pagina.
Contudo, os portais gravados, que pareciam tao reais e que sugeriam existir em
algum lugar da realidade, eram inventados. Uma tratadistica ficticia, com a
particularidade de parecer real e de confundir os espectadores das imagens. A
origem da palavra, em latim architectura, sugere a arte de edificar. E isso encaixava
muito bem com o que havia sido desenvolvido em atelié, na forma ja descrita de
trabalhar, sem ter essas pretensdes de sentido — como escrevi mais acima, o
trabalho é uma vontade rasgante que vai a frente. Antes de tudo, é preciso fazé-lo,
manipula-lo, entrar em sua marcha, vivé-lo. Edificar ficgdes que se auto delatassem
era 0 que estava fazendo. Era esse o sentido que via no emprego da palavra
arquitetura: construir ficcdes, manipular a realidade.

O ficticio me conduziu a palavra ficcdo. No entanto, tal palavra ndao me
satisfaz enquanto nome para o que € trabalhado. Nao é ficgdo, mas algo mais
préoximo do fingir propriamente dito, deixando pistas de que se finge de fato, e de
que nao se pretende a realidade como algo superior, mas sim escancarar o préprio
“fingimento”, na qualidade de manipulador da realidade, esfera da invengdo. Um
fingir explicito que se coloca lado a lado com a realidade, no mesmo plano,
imanentes, assim como as virtudes e os vicios. Mas fingir apresenta ainda um
carater pejorativo que n&o seria o que cabe aqui. Entdo qual seria a palavra exata?

Eis que, lendo as definicbes de Isidoro de Sevilha (1994), deparei-me com

uma definicdo no Livro XX (item 4, sub-item 2, sobre as vasilhas):
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Se llama fictilia, “loza”, porque se fabrica y moldea (fingere) con barro, pues

AN

fingere significa “hacer”, “dar forma”, “plasmar”; de ahi toman su nombre los
alfareros (figuli). Y se denomina vas fictile no porque ‘finja” lo que es
mentira, sino porque se le da una forma y adquiere un aspecto determinado
(SEVILLA, 1994, p. 505) %.

Nesse trecho, encontrei a relagao que fago da arte com um forjar, da mao e
da mentira, um fazer, um manipular fisico e conceitual. A palavra que escolho é
fingere, por conseguir condensar tais condigdes na manipulacdo da imagem, por
dizer da forma como trabalho as imagens, tanto aquelas que para mim constituem
um mapa de referéncias quanto aquelas que produzo. Evidente que nao se predica
aqui sob uma dtica platénica, pensando a imagem como falsa, traidora do mundo
das ideias. Trata-se muito mais de uma afirmacdo do falso e do simulacro.
Lembremo-nos do que ja foi discutido anteriormente, sobre a imagem e seu eterno
retorno. Eis 0 que acontece com as virtudes e vicios de Giotto em relacdo ao

trabalho “Virtu” e também em relagdo a montagem de “Nuova Architettura”.

Sobre a retomada desses afrescos medievais no imaginario atual, para a
confecgdo de trabalhos a nds contemporaneos, teria ela algum sentido? Por que ir
tdo atras no tempo? As questdes que Giotto levanta ainda tém forgca na
contemporaneidade? Como ja vimos, o retorno de uma imagem nunca se da pelo
mesmo. Nao se escolhe racionalmente pelo que se tem interesse, se algo te toma
com uma forca que te impulsiona a pensar e a querer. Nao € uma questdo de
regressar no tempo, voltar atras, viver um passado; trata-se mais de uma poténcia
que ainda tem o poder de afetar e que sobrevive também em outros lugares que nao
apenas na propria imagem. Sobrevive também como forga. Como na relagao feita
por Didi-Huberman (2002) entre a figura da Ninfa e as fotografias de trapos de panos
no chdo de Paris, a Ninfa caida. Ou mesmo em seu ensaio “Grisalha” (DIDI-
HUBERMAN, 2014), quando se propde a alargar o dominio da experiéncia da
grisalha na contemporaneidade, enxergando em uma fruteira uma tangerina mofada
e concluindo que ali poderiamos ver a grisalha. Duas situagdes que exemplificam a

questao da sobrevivéncia nas artes visuais, que se da por vias nao tao obvias.

25 “Se chama fictilia, 'loucga’, porque se fabrica e molda (fingere) com barro, pois fingere significa
'fazer', 'dar forma', 'plasmar’; dai tomam seu nome os oleiros (figuli). E se denomina vas fictile ndo
porque 'finja' o que € mentira, mas porque se da a ele uma forma e ele adquire um aspecto
determinado.” (Traducdo nossa).
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Penso, sim, que essas imagens antigas e medievais sao ainda presentes,
nao ha como negar. Mas por que se tornaram presentes em mim? Primeiramente
falando, interessa-me tantissimo a tematica das virtudes por acreditar na decadéncia
das mesmas no mundo em que vivemos. Nao uma decadéncia arrasante, no sentido
de crer que vivemos entdo uma era dos vicios, nao € isso. Falo de uma decadéncia
no sentido de que, talvez — essa é apenas uma visdo —, 0 homem ocidental acredite
muito em ter constituido uma sociedade baseada nas virtudes fundamentais
(cardeais) como a justiga, por exemplo, enquanto as instituigdes que conduzem e
manipulam essa justica ja estejam atualmente em decadéncia. A justica €
manipulavel... Ou mesmo, em um exemplo banal, ele acredite que caridade seja
apenas doar agasalhos em campanhas nas épocas de frio, e assim livrar sua
consciéncia do todo o desequilibrio social que existe e que € mantido por nossas
estruturas socio-econébmicas — e que nao ha nenhum interesse da elite econdmica
em desfazé-lo. Giotto localiza sua lusticia como o Bem e a Iniustitia como o Mal. No
tempo em que vivemos, na nossa sociedade atual, nosso contexto ndo é de
dualidade, apesar de insistirmos em ser dicotdmicos. No entanto, nossas situagdes
cotidianas e nossas leituras sobre elas vém nos apontando para o ambiguo e para a
convivéncia dos opostos: ndo o Bem ou o Mal, mas o Bem e o Mal e, ainda, o que &
0 bom e 0 mau para alguém, em determinada situagdo, e ndo em relagdo a um
modelo prévio e abstrato. Essa é a ética espinosista ja citada neste trabalho, aquela
que Deleuze defende. Retomo aqui a citacdo de Fuganti (1990, p. 51), quando
coloca que “A diferenga entre ética e moral € que a moral prescreve o que se deve
crer, pensar e fazer, sob um modelo ideal e perfeito do Bem; a ética, diversamente,
convida a agir e pensar segundo o que um corpo pode (...)".

Giotto lidava certamente de forma esteticamente revolucionaria, mas com
uma moral cristd medieval que corresponde ao seu tempo. Todavia, no sentido em
que vimos discutindo, parece fragil continuar procedendo por dicotomias, seguindo
uma moral do Bem e do Mal — o que, evidentemente, ndo deixa de existir. Existe
uma moral do nosso tempo, jogada inclusive pela midia — quem €& o bonzinho e
quem € o vildo de cada histdoria, sejam candidatos politicos, sejam os judeus ou
palestinos, seja no contexto de certas artes visuais socialmente engajadas, dentre
uma infinidade de exemplos. Somos o tempo inteiro encorajados a fazermos justica
com as proprias maos, jogando-se perversamente sempre contra algo ou alguém,

desconsiderando a complexidade dos eventos, fatos ou situagdes. Vemos nas redes
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sociais, por exemplo, como ser uma pessoa politizada é levantar o dedo e dizer sim
ou nao a um acontecimento, posicionar-se rapidamente e acriticamente em um
determinado grupo, sempre em uma logica dualista. Ndo defendo aqui que nao
devemos nos posicionar diante das situacdes e acontecimentos, frente ao complexo
mundo que vivemos. Devemos sim. Mas de que forma? Como vimos, moral e ética

nao sao abordadas aqui por uma 6tica que as vé como correspondentes.

Félix Guattari (1993), que tanto estudou e produziu em conjunto com Gilles
Deleuze, propdée um novo paradigma para a sociedade atual, o qual nomeia
paradigma estético. Como o autor nota, ele se apresenta como uma alternativa ao
paradigma cientifico subjacente ao universo capitalistico, constituindo um paradigma
da invencdo. Com isso, ndo se quer referir ao estético como o que diz respeito a
esfera artistica, suas instituicbes e mercados, ou mesmo a obra de arte em si. A
invengcdo aqui seria ontolégica, existencial, de formas de vida, cunhando uma

producao que é estética, mas também ética. Dessa forma,

Podemos dizer que se trata da possibilidade de refundar — n&o de
reconstruir — utopias, mas sem nenhuma nostalgia, nem delirios paranoicos
sobre o apocalipse tecnolégico e, sim, com micropoliticas de intensificagdo
das subjetividades, que sdo a uUnica via capaz de combater o fascismo, em
todas as suas dimensdes (GUATTARI, 1993, p. 30).

Assim, o novo paradigma do qual nos fala Guattari vai no sentido de
recuperar a multiplicidade do mundo, apostando no que se chama aqui de
singularidade. Essa recuperagdo seria de uma dimensdo ética, por passar pelo
reconhecimento da alteridade, do outro ndo como mesmo, mas como diferenca.
Guattari (1993) insiste num carater da criagdo que recoloca o conceito de
compromisso ético, de responsabilidade. Com o novo paradigma, ndo se busca
excluir o mundo organizado do paradigma cientifico, mas sim afirmar que, além
desse mundo, ha outros possiveis, a serem inventados. A realidade pode ser
produzida, outros mundos sio possiveis.

Na perspectiva dessa nova ética, que nao deixa de ser rigorosa, € possivel
reintroduzir nosso campo de estudo, das artes visuais. A ética € uma grande

questado, em relagdo com o0 nosso estar no mundo, lidando com o nosso presente.
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Como a arte que queremos defender aqui tange a politica e a ética? O que seria um
compromisso, um rigor ético/estético/politico? Entendamos aqui o ético como a
selecdo de acontecimentos, “(...) o rigor com que escutamos as diferengas que se
fazem em nés e afirmamos o devir a partir dessas diferengas” (ROLNIK, 1993, p.
245), e o estético como algo que sustente um processo de criagdo singular, e ndo
uma submissdo a um campo de saber ja dado. Essa perspectiva sera sempre
politica, pois lida com um plano de forgas que conjuga um plano de composigéo, de
criagao, e um plano de organizagao, rigido, que obstrui forgas nascentes e criadoras.
Sempre politica, também, por se constituir em escolhas (perspectiva ética) e pelo
individuo ndo ser separado do social, pois aqui ndo ha apenas a ideia de
individualidade.

O rigor ético/estético/politico esta todo intrincado, ndo ha como isolar suas
partes. A meu ver, dar atencao aos invisiveis e as formas de politica ndo declaradas
€ uma grande resisténcia aos padrdes nos dias de hoje, considerando a
complexidade e a imanéncia entre as partes, ndo sendo dicotdmico e dando atengao
a uma producédo singular. Nao cair em formas de fazer ja prontas, em férmas do
fazer. Rolnik (1993) nos apresenta uma memoaria do invisivel, feita de marcas, em
contraposi¢gdo a uma memoria dos fatos. Ela nos fala das marcas propriamente
ditas, e ndo da historia que se faz através delas. As marcas, que sao também
sensagdes, sao consideradas como génese de um devir, instaurando aberturas para
a criagdo de um novo corpo que uma subijetividade pode vir a ter. Como ja vimos, ao

falar da poténcia em Deleuze, esse processo se da num ambito invisivel, no qual ha

(...) uma textura (ontoldégica) que vai se fazendo dos fluxos que constituem
nossa composi¢do atual, conectando-se com outros fluxos, somando-se e
esbogando outras composi¢des. Tais composi¢des, a partir de um certo
limiar, geram em nds estados inéditos, inteiramente estranhos em relagdo
aquilo de que é feita a consisténcia subjetiva de nossa atual figura (ROLNIK,
1993, p. 242).

Uma textura ontologica que posiciona os existentes (GUATTARI, 1993). A meméria
invisivel se faz no estado também invisivel do nosso corpo. Ela diz respeito, dentre
outras coisas, aquilo que nos interessa e aquilo que nos faz escolher uma coisa e
nao outra, ndo no sentido de constituir uma identidade rigida, mas de tirar-nos da
nossa segura subjetividade e impulsionar-nos para outras dire¢cdes. As marcas
constituem sobrevivéncias, ou ainda, constituem-se através de sobrevivéncias.

Por que se fala dessa memoéria aqui? As marcas, aquilo que nos
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desassossega, forcam o pensamento a pensar e nos impulsionam a criacéo e a
abertura — ndo s6 no sentido da criacdo e da recepgao artistica, mas foco aqui
justamente nesse ponto. As marcas sdo também imagens, mas qualquer imagem?
Como vimos acima, ndo € uma questao de regressar no tempo, voltar atras, viver um
passado; trata-se mais de uma poténcia que nao morreu, que sobrevive e afeta o
tempo presente. Essa poténcia, ou sobrevivéncia, produz marcas que podemos
contar através de uma histéria, mas que nédo deixam de atuar também no invisivel,
no virtual, em um ambito fora do dominio da inteligéncia das palavras,

compreendendo que

A dimensao da poeticidade do humano, sua poténcia criadora de si e de
outros corpos, ainda esta constrangida pelo sofrimento do incomunicavel e
pela obsessao funcional de ter que comunicar em caixas formais de falsas
segurangas, como embalagens de supermercado. Como se eu soubesse o
que estou consumindo (BETHONICO, 2015).

Olhemos entao para uma imagem: a “Prudentia”, de “Virtu”. Olhemos para a
prancha — qual das pranchas? Percorrendo-as, encontramos a imagem: uma figura

branca que tampa o rosto com um espelho.

<
g \

Ela porta um vestido, que |he serve de base. Uma base que surge em coincidéncia
com aquela do proprio quadro, e erige o corpo que tampa o rosto. Uma roupa feita a
mao, a partir de uma colcha de piqué tdo importante para mim, por ser uma colcha
herdada, que faz parte de minha histéria, com a inscricao das iniciais de um avb e

costurada com linhas também herdadas e em vias de apodrecimento... No entanto,

Muitas coisas se passam sobre essa segunda espécie de linhas, devires,
micro-devires, que ndo tém o mesmo ritmo que nossa “histéria”. Por isso
sdo tdo penosas as histérias de familia, as nossas referéncias, as
rememoragdes, enquanto todas as nossas verdadeiras mudangas passam
em outra parte, uma outra politica, outro tempo, outra individuagao
(DELEUZE & PARNET, 1998, p. 147-148).
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Evidentemente, essas linhas que Deleuze e Parnet (1998) citam n&o séo as
linhas de costura as quais havia me referido. Segundo Deleuze e Guattari (1995), as
linhas de segmentaridade, ou de articulagéo, e as linhas de fuga, desterritorializagéo,
compdem tudo da realidade. No texto Politicas, Deleuze e Parnet (1998) ressaltam
que, na qualidade de individuos ou grupos, somos feitos dessas linhas de natureza
diversa. A dindmica de linhas pensada por Deleuze e Guattari (1995), essencial para
o entendimento do pensamento desenvolvido por eles, considera trés espécies:
aquela de segmentaridade dura, a de segmentaridade flexivel e as linhas de fuga.
Como ja foi dito, as linhas nos compdem: linhas duras que nos deixam seguros da
nossa subjetividade/identidade, que nos permitem verbalizar o que acreditamos ser
e integrar. A segunda espécie de linhas, colocada no trecho supracitado, sdo as
linhas flexiveis que possibilitam uma interface dupla com aquilo que é duro,
segmentado, e com linhas movimentadas, de fuga, que desestabilizam o ser Uno em
que a segmentaridade nos permite crer. Portanto, as linhas flexiveis estdo no limiar
entre aquilo que nos deixa seguros de nés mesmos, que nos identifica, e aquilo que
nos tira de nés mesmos, nos desestabilizando.

E o que seria essa forca capaz de nos desestabilizar? Do que se tratariam
as linhas movimentadas, de fuga? A dindmica de linhas proposta por Deleuze e
Guattari (1995) insiste em uma processualidade da realidade, sustentada por
multiplicidades. Lembremo-nos de que a multiplicidade escapa da ideia de unidade,
assim como os simulacros ou a imagem sem semelhanga. Multiplicidade que
sustenta a ideia de diferenca e de invengao. Os autores localizam as multiplicidades
presentes no mundo em um plano de consisténcia, que seria diferente do plano de
organizagdo. Lembremos que, juntos, eles compdem o plano de imanéncia. O plano
de consisténcia, como ja vimos anteriormente, € aquele que se relaciona com a
invencao, seria o fora que define as multiplicidades, e ndo as individualidades.
Portanto, as multiplicidades aqui remetem as singularidades, ao intensivo, ao que
preexiste ao individuo. E importante notar que a singularidade ndo é nunca estatica
e se da no encontro com a diferenca — ela acontece sempre no fora, no exterior.
Assim, as individualidades mudam de natureza ao se conectarem com as linhas de
desterritorializagdo, que nos tiram daquele lugar seguro e organizado, centrado no
nosso ser. Essa é justamente a processualidade da vida. Segundo Levy (2011), em

Deleuze a experiéncia do fora aparece sobretudo nas discussdes sobre o pensar e
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sobre a arte, processos de criagao. Logo, atingir o fora talvez seja um processo no
qual a arte seja catalisadora. Talvez ela nos faca sair de nés mesmos, como ja dito,
essa maxima deleuziana. Neste trabalho estamos localizando a imagem-
multiplicidade nesse plano de consisténcia.

Pensemos entdo em uma outra politica: fazer das nossas histérias outros
mundos. A histéria familiar, tdo intima, ndo deixa de fazer parte da imagem da
“Prudentia” da série “Virtu”, da qual falavamos ha pouco; a “Prudentia” de Giotto, da
Capella degli Scrovegni, tampouco. Agora, tentemos considerar essa imagem dada,
sem a sua historia, ou melhor, sem a historia da artista — histérias também sao

construcdes. Olhemos para as imagens.

3.2 — A construgao da figura e o coloris da grisalha

Olhemos para a imagem “Prudentia”, de “Virtd”. Consideremos o material
“colcha de piqué” que compde sua veste em forma de vestido: ela tem uma textura
que reflete aquela do gesso na pele, duro. Reflete também o que veio a ser 0 gesso
na parede quando da montagem do trabalho na exposicao “Nuova Architettura”. Uma
textura que se replica: da pele ao piqué, em seguida a parede — do corpo, passando
por sua vestimenta, chegando na arquitetura, espago onde habita. O que acabo de
descrever parece ecoar no que escrevi mais acima, a discorrer sobre as dobras no
contexto da publicagao da “Expedi¢ao Fazendinha”. Disse de frés dobras expostas.
Da dobra do corpo, visceral, magenta; pelas dobras nos tecidos coloridos; a dobra
da propria arquitetura, da parede, seca. Do corpo, passando pelo que o veste e nele
encosta, chegando a onde ele habita. Do corpo a arquitetura, passando pelo tecido

— e € a dobra a condutora, o que transmite, transpbe, rebate, marca.

Além da textura do vestido se assemelhar a do gesso, ele também edifica,
assim como o material utilizado em construgdes de edificios e esculturas — nova

arquitetura edificada com gesso em po na qual habitam falsas esculturas feitas de
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gesso. Se tomarmos a forma total da peca de roupa que néo esta completamente
aparente na fotografia em questao, ela ndo so6 edifica, mas paralisa. Paralisa por ser
um vestido longo com uma cauda para a frente, e ndo para tras — afinal de contas,
nao se avanca com sobras de panos na frente dos pés. O vestido, assim como a
“‘maquiagem” e a posterior montagem no espaco, faz parte da construgcdo de uma
figura, essa que se vé em todas as oito fotografias de “Virtu”.

Construir uma figura. Estou falando do forjar — da méao e da mentira. Como
se construir, 0 que importou a essa construcdo? Um primeiro ponto, a vestimenta
feita @ mao. Um segundo ponto: o gesso, sulfato de calcio. Se hidratado e aplicado
na pele, no corpo, na figura humana, paralisa assim como o vestido. Atribuir
importancia ao gesso enquanto material € trazé-lo para o campo de trabalho pelas
suas caracteristicas e histéria, desse antigo material utilizado para a arquitetura,
para a construcdo de moldes, de mascaras mortuarias, estatuas e réplicas de
estatuas. O gesso, portanto, relaciona-se com todas essas areas. Reveste colunas e
paredes, faz molde do corpo para guardar sua imagem, replica através da produgéo
do molde. Contudo, o gesso em seu estado de pd néo faz nada disso. Em po ele é
apenas poténcia, ele ndo chega a se tornar definitivo, ele é possibilidades.
Trabalhar com o gesso em po €, nesse contexto, articular a poténcia e o ato, como
ja vimos em Deleuze “A propria poténcia é ato (...)” (2013, p. 37).

A construgao do corpo da figura que compde as imagens da série “Virtu” é
feita pela roupa e pelo gesso que o edificam e paralisam. E imprescindivel notar que
a ideia de figura que aqui se apresenta se relaciona com a nogao de fingere,
primeiramente por ser manipulada em corpo, matéria, em seguida em conceito,
ficcdo. A roupa e o gesso paralisam esse corpo para o transformar em estatua finta.
A modelagem da veste que a figura porta pode ser colocada em relagdo com o
revestimento de gesso no corpo. O tecido, ndo tendo uma ordem fixa, € um plano a
ser modelado, é uma matriz mole, cambiavel, assim como o gesso hidratado e
ainda umido é apto a modelagem. Se estabelecessemos aqui uma relagdo da
vestimenta/tecido com a arquitetura/gesso — enquanto processo de construgao —,
poder-se-ia falar em construir vestimentas, que seria 0 mesmo que modelar um
plano para vestir um corpo-volume. Esse corpo ira entdo ao encontro de um inverso
de sua forma, seu negativo preciso, ou ndo, uma quase contra-forma: a vestimenta.
Esse € o processo de modelar, como Marcel Duchamp com sua Feuille de vigne

femmele modela o sexo feminino como o préprio negativo da forma feminina.
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O objeto € uma auséncia do corpo, mas é também a sua presenca, a sua
possibilidade. Assim também o é uma roupa: esvaziada, marca a auséncia do
corpo, quando preenchida por esse, marca a presenga do sujeito em relagdo com o
vestir. A roupa existe também como poténcia e, em ato, produz uma alternéncia de
espaco preenchido e ndo-preenchido pelo corpo, ou melhor, espaco coberto e ndo-
coberto no corpo — um jogo de cheios e vazios, de corpo e aderéncia do tecido, que
€ o vestir. Revestir-se de gesso, nesse caso, segue a mesma logica do vestir-se.

Edificar e paralisar em prol de forjar uma estatua. Eis o que a vestimenta e o
gesso constroem em “Virta” uma estatua falsa, que sera colocada em seu nicho
luminoso na hora de sua montagem no espacgo. Seu nicho de po-branco-gesso-
textura, do qual falamos no capitulo dois deste trabalho, a discorrer sobre a
exposicdo “Nuova Architettura”. E a construgdo de um monumento de um corpo, aos
pedacos, inserido em um tempo suspenso e duvidoso, talvez anacrénico ou sem
insercdo em tempo algum. Inventar, simular, falsificar, forjar, modelar: alguns dos
significados da palavra latina fingere. Ecco a fotografia que pretende fingir que €&
escultura, sem deixar de ser fotografia, forjando-se de pintura que fingiu a escultura;
ecco o corpo que quer se fingir de estatua, mas sem deixar de ser corpo, fingindo-se
imovel enquanto seu calor e seus micro-movimentos destroem o revestimento da
pele. Curioso pensar a relagao entre fingir o marmore com o p6 branco da cal, e ndo
com o proprio marmore moido, e fingir a escultura no préprio corpo com o pd branco
do gesso, material tradicionalmente destinado aos moldes e réplicas das esculturas,
e nao as esculturas propriamente ditas. Construir uma figura, no contexto desta
dissertacdo, passa pela manipulagdo dos materiais articulada com uma manipulacao
conceitual, sendo que essa Uultima nunca comporta conceitos estaticos. Essa

manipulagao conceitual € o que permite forjar mundos, ficgcdes-realidade.

Ocorre-me ainda explorar um pouco mais a nocao de figura. Segundo
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Pontévia (1986, p. 11), “(...) figure dérive de figura', qui est un mot de la famille de
fingere, feindre. La figure a donc un rapport a la fiction: peut-étre le visage ne s'est-il
donné ce synonyme qu'en raison de son pouvoir de feindre, de faire bonne ou
mauvaise figure, de figurer quelque chose” . A imagem "Effigies", de “Virtu”, seria
essa figura que delata seu préprio fingimento, sua prépria condigéo de figura hibrida,
construida: de costas, vé-se sua pele humana, em contraste com o0 gesso seco e
rigido; seus olhos fitam quem a fita; em suas maos um pequeno pote branco com a
borda preta, onde se vé o material que foi manipulado no fingere: o gesso. Fingere é
também a acéo de colocar uma figura em algo; fingere é o ato-poténcia praticado

pelo artista.

Também Auerbach (1997) faz uma colocagao analoga a de Pontévia (1986),
afirmando que figura tem em sua origem a mesma raiz de fingere, figulus, fictor e
effigies, com o sentido de “forma plastica”. O autor faz uma verdadeira etimologia do
termo figura em seu artigo de mesmo nome, apontando que a palavra variou e se
renovou ao longo dos tempos. De fato, se consultarmos um dicionario de latim, ou
mesmo de portugués, vemos que a palavra tem uma extensa lista de significados.

Em seu ensaio, Auerbach (1997) inicia sua etimologia da palavra na
helenizagao da educagao romana (I a.C.), colocando trés autores com papel decisivo
nesse processo: Varrao, Lucrécio e Cicero. Varrao seria o menos original dos trés,
mas talvez aqui o que interesse mais. Ele usa a palavra no sentido de “aparéncia
externa”, “forma plastica”, “contorno”, como nos primérdios da pintura pela l6gica da
“Histéria Natural” de Plinio, o Velho. Varrao, que era etimdlogo, coloca “(...) O artifice
quando diz fingo (eu modelo), pde uma figura em algo” (AUERBACH, 1997, p.14).
Uma figura colocada através da manipulagédo, da modelagem; fingo: eu modelo.

Lembremos do ja citado trecho de Isidoro de Sevilla, no qual encontramos a

palavra fingere também com o sentido de modelar, dar forma: “Se llama fictilia,

26 “(...) figura deriva de 'figura', que € uma palavra da familia de fingere, fingir. A figura tem, portanto,
uma relagdo com a ficgdo: talvez ao rosto se tenha dado esse sindnimo em raz&o de seu poder de
fingir, de fazer boa o ma figura, de figurar alguma coisa.” (Tradugao nossa).
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‘loza”, porque se fabrica y moldea (fingere) con barro, pues fingere significa “hacer’,
“dar forma”, “plasmar”; de ahi toman su nombre los alfareros (figuli)’” (SEVILLA,
1994, p. 505) . A louga adquire um aspecto determinado a partir de uma matéria
moldavel, manipulavel: é este o fingere do vas fictile que, como Isidoro mesmo
coloca, o vaso nao finge o que é mentira, mas € um produto de uma manipulacéo.
Através do fingere, o artista colocaria uma figura em algo. Essa figura seria
evidenciadora do proprio fingere, em um esquema de auto-delatagao de sua propria
condicao ficticia.

Talvez o dominio da grisalha também possa ajudar a compreender o0 que se
chama aqui de figura. Retomemos Giotto e suas alegorias afrescadas em grisalha.
Segundo Didi-Huberman (2014, s/p), para a teologia medieval, alegoria seria um
registro do sentido onde o anedético se torna irreconhecivel, mesmo que extraido do
Evangelho, e onde emergiria uma verdade outra, que possibilita registros visuais,
imagens. O teor exegético e contemplativo da histéria santa apresentada no
Evangelho aparece, nos varios casos da histéria da arte nos quais as alegorias
aparecem em grisalha, “Como se, nesta verdade, se tratasse de ver para além de
todas as aparéncias, e, em particular, de ver para além da cor das coisas.” (DIDI-
HUBERMAN, 2014, s/p). Na Cappella degli Scrovegni, com suas grisalhas
alegoricas, Giotto fez do género uma conquista do pictérico no dominio da

ornamentagao arquitetdnica. Segundo Didi-Huberman (2014, s/p),

O que entao se propde é uma forma de ver em desdobramento: as histérias
santas sdo representadas a cores; a sua verdade mistica (allegoria, mas
também tropologia e anagogia, segundo o vocabulario técnico da exegese
medieval) surgira em grisalha. As histérias santas sao claramente /egiveis,
ao passo que a sua verdade mistica € apenas interpretavel, ou seja,
pensavel no elemento do mistério, do desvio, da figura, na acepg¢ao que Sao
Paulo dava a esta palavra: algo que apenas se entrevé 'em enigma' e 'em
espelho’, como se o sentido fosse um vago reflexo na superficie,
evidentemente acinzentada, de um metal polido.

Nesse contexto da Idade Média, a figura seria quase correspondente a um
comentario exegético, ou, como ja vimos, uma interpretacdo moral das Sagradas
Escrituras. No entanto, e se nos propuséssemos, como tenta Didi-Huberman (2014),
a alargar o dominio da experiéncia da grisalha? Nao seria a grisalha a propria
sobrevivéncia? Seriam essas imagens da histéria da arte como reliquias, no sentido

que coloca Didi-Huberman (2014) de uma santidade passada que permanece

27 “Se chama fictilia, 'louga’, porque se fabrica e molda (fingere) com barro, pois fingere significa
'fazer', 'dar forma', 'plasmar’; dai tomam seu nome os oleiros (figuli).” (Tradugao nossa).



85

presente e pujante no seu resquicio material, na sua poeira? Grisalha: expressao
cromatica do proprio desgaste. A grisalha ndo é auséncia de cor, ndo pode ser
caracterizada em termos negativos; €, sim, acédo e poder do tempo sobre as coisas —
“‘Uma coisa pintada em grisalha esta pintada de acordo com a ficgdo de uma cor
passada, de modo a referir a uma descoloragao, mas também de dizer que o tempo
passou por essa coisa como um sopro, como um vento que a esmaeceu” (DIDI-
HUBERMAN, 2014, s/p). A grisalha n&o é uma cor, mas um coloris de descoloracdo
que o tempo impde as coisas e aos seres. Didi-Huberman (2014) pontua ainda que
uma imagem em grisalha ndo tem nada de neutro, nada de estavel, nada de
estritamente definido — sera que poderiamos enxergar os afrescos de Giotto como
tais? Conseguir entrevé-los pelas estruturas de sua moral cristd e deles construir
outras ficgdes? Seriam essas imagens manipulaveis, para além de suas definigbes
alegoricas? Note-se que o coloris € um agenciamento de cores, diferente da cor, que
€ uma parte do coloris, e se refere a uma simples coloragao. O coloris da grisalha
passa também por vias invisiveis, passa pelo tempo, em um caminho também
indefinido: meio caminho entre visibilidade e invisibilidade, matéria e tempo que
impdem o seu poder de decomposicao. Didi-Huberman (2014) cita Lucrécio, convicto
de que, se um tecido purpura for desfeito em pequenos fragmentos, essa divisao

fisica da cor reine num mesmo reino cinzento as coisas minusculas.

A descoloracdo é aqui apresentada como laténcia, e ndo como uma
auséncia: uma poténcia, uma “Grisalha, pois: da cor passada, desmaiada,
esboroada, pulverizada, decomposta — mas onde sempre aparece um certo colorido
[coloris]. E matéria agitada pelo vento do tempo.” (DIDI-HUBERMAN, 2014, s/p).
Lembremo-nos de Deleuze (2013), colocando a poténcia como ato, e ndo como
oposta ou separada deste — assim ela é enxergada nesta dissertacdo. A férmula
fazer o fazer, pensar sobre o fazer, pensar sobre o pensar, fazer o pensar nao deixa
de referir-se a essa dimensdo nao dicotbmica entre o fazer e o pensar, entre a

poténcia e o ato, entre a sensagcdo e a racionalizagdo, entre o coloris e a
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descoloracao, entre magenta e branco. E é dessa forma que € manipulada a
imagem.

Faz-se importante lembrar que vivemos no campo das artes visuais, hoje,
um retorno da imagem, com uma nogao muito mais ampla do que aquela de objeto
artistico. Nao estaria a imagem mesmo aqui, nesse contexto da manipulagéo, do
fingo, do fingere, da polarizagao entre o legitimo e o ficticio? A imagem nao seria o
que se trabalha diretamente nas mé&os e nas ideias? A partir de um verdadeiro forjar
— que pode ter o significado daquilo que se modela, fabrica, mas também daquilo
que se inventa e modula. O que se molda e modula é a figura, sem dicotomizacgao,
sem necessidade de ser apenas alegorica, mas justamente mostrando seu lado
duplo, dubio, entre aquilo que foi e aquilo que sera: aquilo que ela é. Se “Moldar é
modular de maneira definitiva; modular é moldar de maneira continua e
perpetuamente variavel” (DELEUZE, 2013, p. 39), uma vez que o molde remete mais
a uma relacdo forma-matéria, espacial, e a modulagdo a uma dimensao temporal
que compreende a matéria em uma variagdo continua, bem como um
desenvolvimento continuo da forma. Como se “(...) 'as figuras das virtudes pintadas
na parede pareciam envelhecer, enquanto as dos vicios pareciam rejuvenescer'...”
(DIDI-HUBERMAN, 2014, s/p), em movimento incessante, animado, vivo, nao
dicotdmico. Ndo ha imagem mais precisa para se trazer aqui do que a do deus Jano.
A “Prudentia” de Giotto na Cappella também: segura o espelho em suas maos, se
fita, a ponderar; o verso de seu rosto, com seus cabelos, configura uma outra face,
deixando-a bifronte. Bifronte em seu uUnico corpo, mas também em seu espelho,
refletido um rosto. Teriamos ai um terceiro, trés faces? Que espécie de

temporalidade essa imagem configuraria?

Discorrendo também sobre uma pratica pictural exegética — que, como

sabemos, corresponde a via pela qual a Idade Média abordou as Escrituras santas
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—, Didi-Huberman (1995) localiza na mesma um meio caminho entre a evidéncia e a
laténcia, duas ordens distintas. Isso quer dizer que tal pratica pictérica mostra a
imagem, mas também a esconde, sugere através dela. Para melhor entender, por
essa pratica a verdade nédo se demonstra nem se diz, mas “Elle passe comme un
vent, comme un souffle ou comme une virtualité. Dans l'ordre de l'image, cela
signifie que le visible est traversé par le vent du dissemblable” (DIDI-HUBERMAN,
1995, p. 364) %. O vento do dissemelhante, que poderiamos conectar com a poeira,
grisalha, depositada na imagem? Essa matéria agitada pelo poder do tempo n&o
seria também a semelhanga agitada, a qual o mistério faz movimentar-se (DIDI-
HUBERMAN, 1995)? Se a figura alegérica configura uma representacdo moral,
sélida, com atributos fixos, essa mesma cognoscibilidade pode ser remexida, e
sobre ela depositada alguma poeira, impura, no movimento de sua sobrevivéncia.

Figurare, defigurare, praefigurare: “Donner une figure a quelque chose selon
cette acception du mot, ne revient donc pas a donner l'aspect de cette chose; au
contraire, c'est lui donner un autre aspect, c'est changer (mutare) sa visibilité¢ —, y
introduire  I'hétérogénéité, I'altérité” (DIDI-HUBERMAN, 1995, p. 232) %,
Evidentemente estamos tentando aqui aproximar a ideia do artista a qualidade de
praticante do fingere, tanto aquele que coloca uma figura em algo como aquele que
muda os regimes de visibilidade, que produz uma imagem heterogénea. A imagem
por si s ja é heterogénea, e ndo temos como controlar um suposto sentido Unico
para ela, ndo paradoxal, tentativa em vao. Ha um salto de séculos entre Giotto, Fra
Angelico, a nogao de figura, a nocao de fingere e nossa atualidade. Contudo, essas
questdes ainda movimentam o contemporaneo e sacodem a area das artes. A nogao
de figura por si s6 ja é dinamica, permite deslocamentos, possibilita uma dimenséo
temporal e nao apenas icOnica, como se “Au contraire, il faut insister sur la
dimension temporelle des figures — voire comprendre en quoi l'organisation du temps
est cela méme qui produit les figures” (DIDI-HUBERMAN, 1995, p. 115) *.

Nao a toa a figura esta sendo abordada aqui a partir da grisalha, uma vez
que ela joga com registros da representacao e da presencga, esses que se opdem —

apesar de que nosso esfor¢o neste trabalho é pretender que eles nao se excluam,

28 “Ela passa como um vento, como um sopro ou como uma virtualidade. Na ordem da imagem, isso
significa que o visivel é atravessado pelo vento do dissemelhante.” (Tradugao nossa).

29 “Dar uma figura a alguma coisa, nessa acepg¢ao da palavra, ndo equivale a dar o aspecto dessa
coisa; ao contrario, é dar a ela um outro aspecto, € mudar (mutare) sua visibilidade —, nela
introduzir a heterogeneidade, a alteridade”. (Tradug&o nossa).

30 “Ao contrario, faz-se necessario insistir na dimensao temporal das figuras — isto €, compreender
em qué a organizacgdo do tempo é a mesma que produz as figuras”. (Traducdo nossa).
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mas gerem tensdes, compreendam-se. No contexto da pintura exegética, a
representacédo, ligada ao visivel, poderia ser ultrapassada visando tornar presente o
mistério proprio da Encarnacéo. Essa diferenga é marcada por um ponto basico, em
que figura figurada, aquilo que se mostra, e figura virtual, aquilo que se esconde, que
€ preciso alcangar, nao sao correspondentes. A figura virtual seria aquela por vir, €
na pintura exegética isso corresponde exatamente ao Jesus Cristo, que ira nascer
da Virgem Maria — mistério da Encarnagdo. Essa questéo trabalha o estatuto mesmo
da figura, que tem uma operagdo temporal multipla e joga com os registros do
passado, presente e futuro (DIDI-HUBERMAN, 1995). A figura possui uma dupla
funcdo entre a semelhancga e a dissemelhanca, entre sua parte figurativa, estrutura
regular, e sua parte choque, singular.

Para entender melhor, aos modos medievais a figura apresentava um
sentido quadruplo: de um lado, ligado a historia, apontaria para a figura mimética,
semelhante; de outro lado apresenta trés sentidos espirituais, todos ligados a
dissemelhanga: allegoria, tropologia e anagogia. O primeiro desses sentidos
espirituais joga com a memdéria do mistério da Encarnagao, que se opde ao sentido
manifesto de histéria. Aqui, a palavra memoria esta ligada a uma ars memorandi,
segundo Didi-Huberman (1995) a arte de se formar figuras das coisas que queremos
reter na memoria. O segundo sentido, de fropologia, esta ligado a prefiguracéo de
um sentido por vir. O terceiro sentido seria o da anagogia, que visa uma presenca,
como o cristdo que em frente a héstia cré estar diante do corpo de Cristo.

Nao é preciso dizer que a abordagem de figura apresentada nesta
dissertagdo se inscreve em outro contexto, ndo religioso. Todavia, ela flerta com
essas nocdOes medievais, que lidam com a imaterialidade e com o virtual. Nesse
sentido medieval, resta para o virtual algo que o sentido contemporaneo corriqueiro
que damos a essa palavra ndo abarca, nem mesmo pela sua dimensao etimoldgica
que a liga a palavra latina virtus. Faz-se necessario lembrar que, no contexto de
minha produgao pratica neste trabalho, o virtual € evocado como imaterial pela via
deleuziana, e que se acredita em planos superpostos que lidam com os diversos
dominios que se opdem — nogao de imanéncia. Pensa-se na presenga da imagem e
na imagem propriamente dita, por isso a via que Didi-Huberman (1995) apresenta
para a obra de Fra Angelico é aqui evocada. Nao ha hierarquia entre o espiritual e o
material, ndo se visa exatamente transcender, mas estar aqui, presente, colocar os

pés no chao e transformar a poténcia em ato, que € ainda potente. Se se questiona
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aqui sobre a poténcia da imagem, sobre sua produgado, sua manipulacéo, é porque
se julga importante para a atualidade a produgdo de imagens que ativem o
pensamento e as sensacodes, para construir novas realidades — e ndo sé da parte
dos artistas. O mundo precisa urgentemente de novas realidades, tornou-se urgente
em termos subjetivos, ecoldgicos, éticos, dentre uma infinidade de exemplos.
Questionar-se sobre a figuracao, a desfiguragao, a representacao, as formas de se
pensar, a imagem, a nogéo de fingere, a situagédo do artista, ndo sdo questdes em
vao. Sao, sim, questdes de construcéao.

Em um contexto da nao-dicotomia, trabalhar com imagens da histéria da
arte, hoje em dia, talvez seja lidar com a via paradoxal das semelhancgas
dissemelhantes, ou “(...) on pourrait dire la voie des inquiétantes étrangetés de la
forme —, figures qui ne valent pas pour ce qu'elles représentent visiblement, mais
pour ce qu'elles montrent visuellement (...)" (DIDI-HUBERMAN, 1995, p. 18) *. O
autor predica sobre a constituicdo da imagem da pintura religiosa entre o corpo € o
mistério, sendo sempre necessario lembrar-nos que neste texto estamos deslocando
o contexto apresentado.

O que hoje ainda reconhecemos? As nogdes de reconhecimento e
identidade n&o estariam mesmo em crise? Tanto em crise quanto mais se aumentam
as necessidades de identificacdo e endurecimento, de encaixe dentro de ideias de
corpo, de mundo, de desejos. Estruturas paralisantes, aprisionantes, que controlam
e que nada tém de liberdade, que ndo evidenciam pessoas livres, mas submissas. E
preciso do caos recriar o caos, aceita-lo como possibilidade produtiva, a partir de
bons encontros. E preciso lidar com o presente, estar aqui, manipula-lo — ele, que de
qualquer forma sempre € manipulado, seja isso ruim ou bom. Nosso mistério ndo
esta mais na Encarnacao do deus cristdo, mas ele foi hoje deslocado, encontra-se
no mesmo plano em que também estamos. Nossos invisiveis nos rondam e atuam
neste lugar mesmo onde nos encontramos. Se pensarmos novamente na palavra
figura, ela pode se definir negativamente, como aquilo que esconde a coisa mesma
(deus), ou positivamente, como aquilo que da acesso, sempre deslocado, a divina
coisa mesma (DIDI-HUBERMAN, 1995). Podemos sempre conduzir 0 nosso
pensamento para lados positivos ou negativos — a mesma ideia pode tomar

diferentes abordagens, e assim também acontece com a figura. O que seria, na

31 “%(...) poderiamos dizer a via das inquietantes estranhezas da forma —, figuras que ndo valem por
aquilo que elas representam visivelmente, mas por aquilo que elas mostram visualmente.”
(Traducao nossa).
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contemporaneidade, um lado positivo de abordagem da imagem? A que ele serviria?
Um lado negativo, como concebido aqui, seria aquele da imagem que
despotencializa, que submete os corpos, como acontece, em um exemplo, no caso
de certas publicidades e desejos de consumo pré-fabricados. Um lado positivo seria
um lado mais vital, que estimulasse o pensar e o fazer, “Ainsi I'art doit-il élargir le
spectre de notre participation au monde” (JACQUES, 2014, p. 204) *,

Se referindo ao Dionisio, o Areopagita, Didi-Huberman (1995) nota em seus
escritos a divisao entre dois tipos de imagem: as que existem em semelhanga ao
seu objeto e as que “(...) pussent la fiction (plattomenos, mot qui renvoie a l'idée de
la plastique, du modelage) jusqu'au comble de l'invraisemblable et de I'absurde’. Ces
dernieres images sont qualifiees de dissemblables” (DIDI-HUBERMAN, 1995, p. 84)
3. Relembremo-nos mais uma vez que estamos deslocando o contexto, como
proposto pelo método aqui construido, que parte de uma pratica artistica, baseando-
se também na forma como Deleuze encoraja a lidar com nossas referéncias. O texto
de Dionisio contém um ponto importante para esta dissertagao que €, mais uma vez,
a ideia de ficgdo como modelagem, ja brevemente trabalhada pela articulacéo entre
fingere e figura. A partir de entao, investigamos como a imagem assim produzida e
caracterizada poderia proporcionar a constru¢do de mundos possiveis no tempo
presente, através da articulacao entre visual e virtual, realidade e ficgao.

No contexto apresentado por Didi-Huberman (1995), a exegese se oferece
como possibilidade de criar um mundo infinito de relagdes, onde cada pedago do
texto sagrado entra em correspondéncia singular com outro pedaco, abrindo o
sentido, o imaginario e a crenga em torno do n6 central do mistério da Encarnagéo.
Ha um deslocamento proposto, que se movimenta entre uma ordem visivel em
direcdo aquela da dissemelhanga. No nosso tempo de agora, a que corresponderia
essa possibilidade de ir além e criar um mundo infinito de relagdes? O que permitiria
essa abertura? Poderia ser construir um numero infinito de mundos possiveis a partir
da criacdo e recepgao da imagem - invisivel-criagdo e invisivel-recepgéo?
Poderiamos pensar em termos de uma imagem que articulasse mundos possiveis,

possibilidades para a nossa realidade?

32 “Assim a arte deveria alargar o espectro de nossa participagdo no mundo”. (Tradugéo nossa).

33 “(...) estimulam a ficcao (plattomenos, palavra que evoca a ideia da plastica, da modelagem) até o
auge do inverossimil e do absurdo'. Essas ultimas imagens sdo qualificadas de dissemelhantes”.
(Traducao nossa). Dionisio, o Areopagita, € um pseudénimo usado para um autor anénimo de um
conjunto de textos (Corpus Dionysianum) que influenciaram a teologia e espiritualidade mistica
cristd na Idade Média. Estima-se que viveu entre os séculos V e VI d.C. e que teria origem siria.


http://it.wikipedia.org/wiki/Corpus_Dionysianum
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3.3 — Consideragoes sobre a esfera da impressao: conexdes com a figura, o

fingere e estratégias para uma imagem-fic¢ao

A meu ver a citagao de Isidoro de Sevilla j4 mencionada neste texto, sobre
as vasilhas, bem como a relagao aqui trazida entre a figura e o fingere, evocam o
texto Formes généalogiques: I'empreinte comme matrice, de Didi-Huberman,
presente no catalogo da exposigcéo “L'empreinte”, organizada por ele em 1997, no
Centro Georges Pompidou. O autor se propde a falar da impressdo enquanto
“‘instituicdo das imagens” no sentido genealdgico e juridico. A partir de Pierre
Legendre, coloca a questdo da “semelhanga” dissociada do senso académico que a
palavra tomou, pds-renascencga, em seu uso pela estética e pela historia da arte. Se
se pensa a semelhanga como transmissao, no sentido genealdgico da reprodugao
sexual, a transmissdo da semelhanga se da justamente pelas imagens. Didi-
Huberman (1997) associa a ideia de Legendre com a impressdo, que transmite
fisicamente, e ndo apenas oticamente, a semelhanca da coisa ou do ser impresso —
0 que seria diferente do espelho, por exemplo, que replica a imagem de maneira
evanescente. A imitagao figurativa pos-renascentista hierarquiza e separa a copia do
modelo. Diferentemente, a reprodugdo por impressdo gera um resultado impresso
que é uma copia tactil, filho carnal, independente de seu modelo — cada cépia é

singular.

Segundo Didi-Huberman (1997), a matriz é o lugar onde se forma a
semelhanca, ela pereniza o passado e imprime no presente como uma formagao
natural a partir do molde. O que seria essa formacao, o que a palavra forma quer
dizer? Para o autor, enganamo-nos em pensar que a nogao de forma seria apenas
metafisica, uma ideia platdnica que denomina a superioridade do logos sobre o
mundo material. Os artesdos tém sua propria definicdo de forma, que é a de um

padrao, um molde, uma matriz: aquilo que nés chamamos de contraforma, forma em
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negativo. E importante lembrar que o molde é o objeto construido que permite a
reproducao de determinada forma — seja quando fazemos um molde do rosto com
cera ou gesso, ou mesmo quando desenhamos sobre papel um molde para cortar
uma pega de roupa. Didi-Huberman (1997) coloca a forma e a contraforma reunidas,
sem a necessidade de hierarquizar o resultado (a forma positiva, a estampa) como
mais importante do que o processo (0 molde, a forma negativa).

Ainda segundo Didi-Huberman (1997), falar da impressdo como instituicdo
da imagem é dizer que ela oferece a nogao de imagem um paradigma que ainda nao
foi reconhecido no nosso entendimento historico, filosofico e antropoldgico sobre a
mesma. Um paradigma que se coloca como um contra-modelo, € ndo um anti-
modelo: n&o ha uma historia da arte apenas, ha pelo menos dois conjuntos, que se
debatem um com o outro. A impressao seria, portanto, a contraparte necessaria da
parte modelo geral da imagem-imitagdo. Como contato, ela é a contra-parte de toda
dimensao optica. Essa € a hipotese dialética presente no texto em questdo. A partir
dessa constatacao, o autor da o exemplo de Plinio, o Velho, para discursar sobre o
que, como diz, ele ousa chamar de anacronismo da impressao, o que 0 campo da
impressao poderia trazer como contribuicdo para se pensar a imagem na atualidade.

Ao discorrer sobre Plinio, dando énfase ao livro XXXV de sua “Histéria
Natural”, no qual o antigo disserta sobre o comego da arte pictural, Didi-Huberman
(1997) detecta em seu principio o que seriam as linhas dialéticas que ele, o tedrico
da arte, evoca mais alto: origem (anacrdnica) e historia (orientada), impressao (tactil)
e imitagéo (dtica), imagem (instancia juridica de transmissdo genealdgica) e arte
(instdncia humanista de permutacdo retoérica). Segundo Didi-Huberman (1997),
Plinio coloca em jogo esses lados anunciando toda a relagdo entre parte e
contraparte. O humanismo neo-vasariano teria atentado mais para a parte, fazendo-
nos esquecer do anacronismo em detrimento de um progresso da arte.

Plinio descreve uma progressao logica de uma arte que ira “nos primordios”
consistir em tracar em linhas o contorno de uma sombra humana, que depois ira
empregar as cores uma a uma, e ainda depois, ira complexificar no seu
desenvolvimento histérico a competéncia mimética dos artistas. E importante
lembrar aqui que, na Antiguidade romana, a palavra arte era usada para disciplinas
especificas e ndo como conceito em si. Nesse sentido, estaria muito mais em jogo
uma competéncia do fazer, mais ligada a ideia do artesado, diferenciando-se de fato

by

de nossos tempos. Aqui ndo tentamos aproximar a contemporaneidade a ideia
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antiga de arte, mas muito mais refletir em cima da ideia antiga de imagem.
Analisando o texto de Plinio, Didi-Huberman (1997) discute como a questdo dos
primordios da arte pictural aponta para a origem, como aquilo que existe antes de
todo primérdio, de ordem antropoldgica ou estrutural, e ndo cronoldgica ou
teleologica.

A abordagem de Plinio ndo vai nos termos nos quais a tradicdo classica
abordaria em geral os problemas artisticos. Isto €, ele ndo aborda sua historia da
pintura em termos de representacdo, mas mais em ordens de matéria. Terra,
matéria, natureza e vida sao palavras utilizadas para falar da ars e da pictura em seu
livro. Ele fala sobre aquilo que resta da pintura, quae restant de pictura, sobre o
vestigio de uma arte morta. Segundo Didi-Huberman (1997), essa expressao ecoa
em outras expressdes plinianas que também evocam um tipo de luto definitivo ao
lugar da pintura. Esse resto seria de uma destruicdo, um vestigio de uma arte antes
nobre, e agora, na época de Plinio, totalmente morta, caida em esquecimento.

Temos entdo o “comeco da historia da arte” a partir de um desaparecimento
originario. E o que teria desaparecido? Aquilo que desapareceu como marca de
origem da histéria da arte seria para Plinio l'imaginum pictura. Vemos aqui 0s
considerados primordios da ideia de historia da arte ocidental, como a marca de um
originario fim de algo, vestigios de uma arte morta. Plinio discorre sobre aquilo que
fez a arte morrer, culpando o que seria o puro prazer dos olhos, o refinamento
estético: “C'est ensuite par le raffinement excessif (luxuria, toujours) des décors en
marbres, vrais ou feints — c'est-a-dire peints — que la “folie des moeurs humaines”
(morum insania) a perdu le sens authentique que limaginum pictura supportait
originairement” (DIDI-HUBERMAN, 1997, p. 45) 34

Uma nota de rodapé sobre a pratica dos falsos marmores chama atencéo.
Nela, o autor francés nos lembra de Vitravio, anos antes, que considerava essa
mesma pratica como a origem da pintura. Faz-se importante aqui evocar novamente
o livro de Serena Romano (“La O di Giotto”, 2008), no qual a autora italiana nos traz
a frase do arquiteto sobre a técnica da expolitiones, na Antiguidade usada para
decorar a faixa mais baixa de um ambiente interno com marmores pintados. Vitravio

escreve que “La pittura & I'immagine di cio che é o di cio che puo essere...” **. Ele vé

34 “E enfim pelo refinamento excessivo (termo /luxuria sempre) das decoragdes em marmore,
verdadeiros ou falsos — isto &, pintados — que a 'loucura da moralidade humana' (morum insania)
perdeu o sentido auténtico que a imaginum pictura suportava originariamente.” (Tradugéo nossa).

35 “A pintura é a imagem daquilo que é ou daquilo que pode ser...” (Tradugédo nossa).
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os falsos marmores como a origem da pintura, enquanto Plinio os vé como a morte
dela. Ha, sim, uma diferenga temporal entre o arquiteto e o escritor, mas eles se
encontram dentro de uma mesma tradicdo romana, e talvez Plinio também pense na
tradicdo a qual ele faz referéncia enquanto aquilo que é (decalque, contato fisico) e
aquilo que pode vir a ser (ornamentagao). No entanto, Vitrivio coloca a disjuncao
“ou” em sua afirmacédo, o que talvez dissocie o campo do real daquele da criacao,
como uma impossibilidade da imanéncia entre ambos. Seria essa a diferenca que
faz um ver no marmore falso o fim e o outro ver o principio da pintura? E talvez
dessa forma esteja a imagem de Plinio, que veremos mais adiante, imanente,
portadora da conjungao “e”, constituindo mesmo um paradigma para a atualidade?

O que seria esse fim da arte que Plinio coloca e que discutimos aqui a partir
de Didi-Huberman (1997)? Em seguida no seu texto, o autor francés localiza na
historia da arte problemas com a tradugdo do termo imaginum pictura,
academicamente traduzido em varias linguas pelo equivalente a “pintura de retrato”,
género das Belas Artes. Talvez, a partir desse problema, possamos entender melhor
0 desastre descrito por Plinio. Didi-Huberman (1997) coloca que o termo imago de
fato quer dizer “retrato”, como nas tradugbdes académicas, além do que Plinio evoca
em seu livro XXXV retratistas gregos como imaginum pictores. Mas a imaginum
pictura de Plinio se situa no contexto do que ele nomeia uma época da imagem,
usando essas palavras, portanto, com uma significagdo de ordem originaria,
diferente do posterior uso estético das palavras imago e pictura. Aqui retomo um
interlocutor: Auerbach (1997) cita Plinio em seu ensaio “Figura”, mostrando a
transicao de “forma” para “retrato” no inicio do XXXV livro, no qual Plinio deploraria o
declinio do retrato na pintura. Cita Plinio: “Imaginum quidem pictura, qua maxime
similes in aevum propagantur figurae [A pintura de quadros com a qual se propagam
no tempo imagens muitissimo fiéis]” (AUERBACH, 1997, p. 23). A versao em
portugués do referido ensaio traduz imaginum pictura por pintura de quadros, como
uma atividade das Belas Artes. Consulto pela internet uma versdo em inglés que faz
a mesma traducgao: “The painting of portraits, whereby extremely lifelike figurae were
transmitted down through the ages” *°. Tradugdo por pintura de retratos, com a
peculiaridade da escolha da ndo tradug¢ao da palavra figurae, ao contrario da versao
em portugués, que coloca o termo como imagem. Como podemos ver, de acordo

com o item anterior deste texto (“A construgcado da figura e o coloris da grisalha”), as

36 “(...) A pintura de retratos, pelas quais figuras extremamente realisticas foram transmitidas através
dos tempos.” (Tradugdo nossa).
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duas categorias ndo sdo mesmo correspondentes, mas se cruzam na nogao de
imagem e de sua fabricagao.

Que retrato é esse ao qual Plinio faz mengao e que nao diz respeito a uma
pintura de quadros ou de retratos? A leitura de Didi-Huberman (1997) parece ir numa
diregao diferente da de Auerbach (1997), quando localiza no mesmo trecho o
paradoxo de que a histéria da arte nao teria sua origem com Plinio, como
considerado no Ocidente. Esse momento de principio da disciplina € colocado como
um desaparecimento originario que afetou a arte em um certo momento de seu
desenvolvimento. Isso quer dizer que, 0 que seria a considerada origem da historia
da arte na verdade seria um desaparecimento de seu préprio objeto, é essa que
parece ser a visdo de Didi-Huberman (1997). Esse objeto seria a pintura em
decadéncia: a tradicdo romana das mascaras mortuarias para reproducao de bustos
dos antepassados de uma familia, destinados a ocupar os atrios das casas dos
parentes de geracgdes a frente. Objeto ritualistico, portanto, de culto privado. Plinio
nao nos fala mesmo de um género, quando o retrato ja era destinado a um culto

publico da imagem: ele nos fala da imagem e nao do retrato quando escreve

Il en allait autrement chez nos ancétres (aliter apud maiores): dans les
atriums on exposait un genre d'effigies, destinées a étre contemplées: (...)
des masques moulés en cire (expressi cera uultus), qui étaient rangés
chacun dans une niche: on avait ainsi des images (imagines) pour faire
cortege aux convois de famille et toujours, quand il mourait quelqu'un, était
présente la foule entiere de ses parents disparus (...) (PLINIO apud DIDI-
HUBERMAN, 1997, p. 46) ¥.

A partir de entdo, sera que as imagens teriam deixado de ser fiéis? Estariam
elas entregues ao jogo do falso? Ha aqui algo de uma semelhanga do contato, da
transmissao proporcionada pela impresséao do molde tirado no corpo morto, corpo
fisico. Para o Velho, o que restaria da pintura seria um vestigio de uma arte que fora
nobre, uma arte caida no esquecimento, morta e corrompida pelo excesso
decorativo.

Plinio opbe a esse excesso dois pontos de referéncia fundamentais que sao

a natura, registro fisico, e a dignitas, registro ético — oposigdo de origem estoica *.

37 “Isto era diferente em nossos ancestrais (aliter apud maiores): nos atrios expunhamos um género
de efigies, destinadas a serem contempladas: (...) mascaras moldadas em cera (expressi cera
uultus), que eram armazenadas cada uma em um nicho: tinhamos assim as imagens (imagines)
para fazer cortejo aos comboios de familia e sempre, quando morria alguém, estava presente toda
a multiddo de seus parentes idos (...)" (Tradug&o nossa).

38 Segundo Mora (1994), o intento de descobrir um fundamento da ética na natureza foi comum aos
estoicos.
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Nesse contexto, o encontro das duas palavras nao seria nada mais do que um
encontro entre uma matéria natural (a terra, o pigmento) com um rito, um culto
simbdlico que nao é preciso chamar de retrato, mas de imagem. Repito, ele fala de
imagens integrantes de um culto romano, culto privado de uma imagem do homem,
e nao culto publico das imagens divinas.

Sabemos que atualmente, e obviamente, a imagem se encontra em outro
contexto, ndo mais apenas de uma sociedade que a liga a um valor de culto,
originario, de uso. Talvez também ndo apenas, no que sabemos pela histéria da
imagem no ocidente, ligado a uma sociedade do espetaculo, que a aproxima a um
valor de exposi¢ao, de documento; ou ainda, uma sociedade global que pensa em
seu valor de comunicacao, de reconstituicdo, de copia. Estamos em uma época na
qual tudo virou reprodugdo, cépia? Ou em tempos nos quais varios registros da
imagem estdo sendo colocados em jogo, no qual poderiamos estar engajados na
busca de imagens potentes, que estimulassem a constru¢do de mundos possiveis,
de pessoas criticas e autbnomas? Quais os valores de uso da imagem hoje, a
servico de qué elas estdo sendo produzidas e estdo a disposicdo?

Entre os termos utilizados por Plinio, imaginum pictura e de picturae initiis,
mais a frente em seu texto, o autor instaura uma cisdo fundamental entre duas
ordens de temporalidade, a origem e a historia; duas ordens de sociabilidade, o culto
e a cultura; duas ordens de processo, a impressao na cera e a imitacido pelo
marmore; duas ordens de essencialidade dos objetos visuais, a imagem e a obra de
arte. Plinio reforgaria o valor cultual, original, de uso da imagem. Nesse sentido,
Auerbach (1997) parece mesmo olhar com os 6culos da historia e da cultura em seu
comentario sobre Plinio, talvez por versar sobre a literatura, enquanto vemos Plinio
nostalgico com sua dignitas de sua identidade romana, versus a luxuria das
producoes estéticas da era de Nero, da qual foi contemporaneo. Segundo Didi-
Huberman (1997), Plinio estaria assim reconhecendo na historicidade estilistica das
obras de arte um plano anterior, anacrénico, originario, que faz de toda imagem,
compreendendo as artisticas, uma entidade clivada, um vortice, dialética, portadora
de um trabalho do negativo. Negativo, como abordado aqui, que se configura como
matriz, que permite a reprodutibilidade. Nas mascaras mortuarias, ha uma ideia de
transmissao da semelhanga no gesto da impressao, pelo decalque e pela matriz que
permite sempre novas tiragens: a reprodutibilidade.

Segundo Didi-Huberman (1997), pode-se ver como desde Plinio é colocada
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a questado da reprodutibilidade da imagem, ndo como aquela colocada por Walter
Benjamin, que versa sobre a obra de arte depois da existéncia de uma historia da
arte, mas com uma ambivaléncia que pesa sobre todo o pensamento da impressao.
De um lado a impressao fundaria, para o autor, a autenticidade da imagem, pela
aderéncia fisica dentro do processo, constituindo uma técnica de legitimidade para a
semelhancga n&o s da aparéncia, mimética e especular, mas uma semelhanga por
contato. A ideia de reprodugéo como transmissao: uma matriz que forma, para novas
geragcdes de humanos, novas geragbes de imagens. De outro lado, temos a
impressao que permite a ficcdo, la tricherie, le montage, a confusdo possivel de
referentes: Plinio ataca a inautenticidade dos retratos onde a semelhanca ¢ ilegitima,
como as efigies de estrangeiros, roubadas pelos romanos dos gregos. A lei da
impressdo abomina essa ideia, essa permutacao retdrica e estética, mas sua técnica
evidentemente permite isso. Ainda em Didi-Huberman (1997), tal contradicdo coloca
um novo problema: aquele de discernir exatamente qual género de poder - legitimo
ou ficticio, divino ou satanico — que a impressao se rende capaz de encarnar. Ou nao
seria o caso de encarar os dois lados como polarizados: legitimo e ficticio, divino e

satanico?

Neste ponto, gostaria de retomar o termo figura. Segundo Auerbach (1997),
Varrao usa figura e forma de maneira alternada em seus textos, sem se preocupar
com a terminologia exata de cada palavra, assim como outros autores seus
contemporaneos, importando muito mais o encaixe da palavra no texto, sua rima,
suas silabas. Figura fornecia de fato uma bela silaba final para um hexametro, nao
importando sua inflexdo, enquanto forma aparecia quando eram necessarias duas
silabas. Pelo sentido, em geral, forma estava associada ao “molde”, moule —
lembremo-nos também das Formas de Platdo. O molde, por sua vez, ligado a figura
enquanto forma vazia ao modelo plastico que sai dela: a figura na qualidade de
“forma”, a forma como “contraforma”, molde, ou ainda, férma, como para os
artesaos.

Por que essa inversdo? Nao poderiamos interpreta-la como o conter a forma
e a contraforma em uma mesma palavra? Nao seria também, como em Plinio, um

tratamento ja dialético, no sentido que Didi-Huberman (1997) tenta ver nos escritos
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do antigo? Curioso pensar que o periodo de Varrao foi o mesmo que sucedeu Plinio,
e sobre o qual ele também discorreu sobre a tradicdo. Juntar tais escritos pode
mesmo refor¢ar a ideia de Didi-Huberman (1997) sobre a poténcia da impressao,
justamente esse sistema de forma e contraforma reunidas em um mesmo dispositivo
operatorio de morfogénese.

Assim como a impressado permite a imanéncia entre forma e contra-forma,
no texto de Auerbach (1997) ele constata etimologicamente que s6 a palavra figura
poderia servir para o jogo modelo/cépia, pensando em correlatos como forma ou
imago, que se ligariam apenas a um dos dois significados. Em relagao a forma,
figura foi uma palavra mais dindmica e também mais concreta, ambivalente, que
acabou por conter a forma e a contraforma, o molde e a reprodug¢dao, como no caso
da impressao.

As nocgdes de figura e impressao estdo entrelacadas no processo de
producao da imagem pelo fingere que estamos tentando construir nesta dissertagao.
Como coloca Didi-Huberman (1997, p. 39) “(...) I'empreinte fait de I'absence quelque
chose comme une puissance de forme” *. Seria interessante marcar que, ao
analisar a figura em outro livro, Didi-Huberman (1995, p. 115) insiste na fungao
figural que a dissemelhanga em pintura € capaz de assumir — no caso especifico, em
um quadro de uma Anunciacao, pintado por Carlo da Camerino: sua informalidade

colorida e sua poténcia visual — dinamismo, forme en puissance. E entdo marca que

Le dynamisme coloré de ces 'marbres’' [de Fra Angelico, no Convento de
Sao Marcos, em Florenga], la problématique de la puissance — a la fois
considérée comme virtualité et comme force active —, tout cela montre
combien une image de mémoire [no sentido ja visto no tépico anterior], pas
plus qu'un 'lieu’, n'est une entité fixe, figée, vide de toute temporalité (DIDI-
HUBERMAN, 1995, p. 115) “°,

Entdo, podemos nos lembrar aqui da questao, ja trabalhada anteriormente,
da sobrevivéncia das imagens como impura, potente e dindmica, que joga com 0s
trés registros do tempo sem uma imposi¢do cronologica. Assim, também a
impressdo aparece como forga, poténcia, possibilidade, vir a ser — a instituicido da
imagem, como trazida por Didi-Huberman (1997), que contém o forjamento,

imanente ao modelo. Instituicdo fisica da imagem, que permite a sua manipulacao.

39 “(...) aimpresséao faz da auséncia algo como uma poténcia da forma.” (Tradugédo nossa).

40 “O dinamismo colorido desses 'marmores', a problematica da poténcia — ao mesmo tempo
considerada como virtualidade e como forga ativa —, tudo isso mostra quanto uma imagem de
memoria, ndo mais que um 'lugar’, ndo € uma entidade fixa, solida, vazia de toda temporalidade”.
(Traducao nossa).
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Temos aqui a questdo da imagem com o forjar, da mao e da mentira, o fazer, o
manipular: fingere, io fingo — coloco uma figura em algo, e o resultado disso € uma
imagem. Mas qual tipo de imagem? Uma imagem-ficcdo, como veremos mais
adiante.

Nesse sentido, temos a impressédo, o fingere, a figura e a imagem se
articulando entre a contraforma e a forma, entre a matéria — manipulagao fisica — e a
invengcdo — manipulagédo conceitual. Poder-se-ia pensar, no contexto da impresséo,
que o invisivel na imagem fisica se constitui na transmissao entre a contraforma e a
forma, quando ha o contato propriamente dito, sendo portanto inapreensivel, uma
forca, uma poténcia. A dobra como operagdao de transmissao da imagem? Mais
acima escrevi sobre o processo em “Doppia-piega”. a dobra é aqui a propria
transmisséo, inapreensivel, vista apenas pelo seu efeito: a marca, o efeito que gera.
Vimos também que a nogado de molde se associa aquela de fingere, ja que tal
palavra latina se associa ao forjar. E importante lembrar que o molde ndo é sempre a
contraforma, forma em negativo. Muitos moldes s&o trabalhados como a propria
forma em positivo, como nos moldes de roupas, por exemplo. Como vimos, forma e
contraforma nao sao opostos, mas participam de um mesmo processo, reunidas em
um mesmo dispositivo operatério de morfogénese. As duas nogdes foram invertidas

com o decorrer do tempo, recordemos do periodo de Plinio.

Por fim, com o intuito de investigar qual tipo de imagem é produzida a partir
do processo do fingere, ha de se considerar o embate entre a mentira e a verdade, a
ficgdo e o real, ou melhor, o legitimo e o ficticio, como havia colocado Didi-Huberman
(1997). Procurei deixar bem claro sobre o trabalho “Virtu” e a montagem “Nuova
Architettura” que se trata ali de um fingere que se auto delata, tanto na constru¢ao
da figura quanto do espaco real e ficticio que ela chegou a habitar: a exposigao.
“Virtd” partiu inicialmente da série de gravuras intitulada “Architettura”, como ja foi
descrito neste texto. As gravuras que foram fruto da ja dita vontade rasgante, que
nao espera por definicbes e bases conceituais para acontecer: ela vem impulsiva e
rapidamente, constituindo-se fisicamente. Ha4 um qué de fascinio nisso, de
desterritorializacdo, mas que sempre retorna para fundar territérios, conectando-se

com a produgdo. Um processo constante de desterritorializagao/reterritorializagéo,
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no sentido deleuziano, como uma viagem,

Mas como seria essa viagem? Dela sabemos apenas duas ou trés coisas. A
primeira é que ela s6 se faz se preservarmos o conquistado pelas maquinas
celibatarias — ter autonomia de véo, um vbéo onde o encontro com o
irredutivelmente outro nos desterritorializa; ser pura intensidade desse
encontro *'. A segunda é que, se isso é necessario, ndo é suficiente: ao
mesmo tempo que se da a desterritorializagéo, é preciso que, ao longo dos
encontros, territérios se construam. (Maquinas celibatarias, o que nao
sabiamos é que sem territério algum, a vida, desarticulada, mingua)
(ROLNIK, 2015, p. 08).

O que quer dizer que o fascinio por si s6 nao constréi, que se faz necessario
articular forma e contraforma, representacéo e poténcia, legitimo e ficticio, dentre
outros opostos.

No processo de montagem da exposigdo “Nuova Architettura”, articulando
forcas da gravura a vestimenta, a fotografia e posteriormente ao espaco, a esfera da
impressao da qual se fala aqui talvez seja localizavel em outro momento que nao na
feitura e impressado da tiragem de gravuras, ou de fotografias. Ndo esta na gravura
ou na impressao fotografica, mas talvez no revestir-se do corpo pelo gesso —
tentativa de tirar o molde do mesmo? E no entanto falha, é quebradico. Ou mesmo
nao chega nem a se solidificar como massa, permanece no estado pulverizado —
haveria aqui uma recusa ao molde, ndo permitindo ao gesso edificar e modelar? O
tempo inteiro nesse processo o0 gesso € colocado como material que edifica o fragil,
mas certamente ha uma forga nisso. Nao estaria a impressao, expandida, também
na veste de piqué confeccionada para a montagem da figura que se vé nas
fotografias? Talvez também esteja na montagem no espaco real, na articulagdo do
real com o ficticio que se pretendeu ali? A todo momento se atua pelo fingere — uma
polarizacdo entre o real e o ficticio. Como vimos, figura e impressdo estdo
entrelacadas no processo de produgcdo da imagem pelo fingere que estamos
tentando construir nesta dissertagao.

Talvez tenhamos chegado a um ponto de enxergar a arte como mentira,
como construgcédo de ficgdes, ndo de forma pejorativa, mas no sentido que coloca

Nietzsche, de que

41 Em uma nota de seu texto, Rolnik (2015, p. 09) esclarece que o termo “Maquinas celibatarias' é
um conceito proposto por Michel Carrouges, em seu livro Les Machines célibataires (Arcanes,
1954), para designar uma espécie de maquina fantastica que ele encontra nas obras de Kafka,
Jarry, Edgar Poé, Roussel, Duchamp e outros. O conceito é retomado por Deleuze e Guattari em
1972, (...) no Anti-Edipo: Capitalismo e Esquizofrenia (...). Na década de 1970, as maquinas
celibatarias foram objeto e titulo de uma exposi¢do no entdo recém-criado Centre Georges
Pompidou — Musée national d’art moderne”.



101

Ha somente um mundo, e este é falso, cruel, contraditério, enganoso, sem
sentido (...). Um tal mundo é o mundo verdadeiro. Precisamos da mentira
para triunfar sobre essa realidade (...). 'A vida deve infundir confianga": o
problema assim colocado € descomunal. Para resolvé-lo, o homem tem de
ser mentiroso ja por natureza, precisa, mais do que qualquer coisa, ser
artista (NIETZSCHE apud SCHOPKE, 2004, p. 123) *.

Quicd o mundo sobre o qual Nietzsche discorre seja a propria realidade como
construida pela humanidade, tal como a concebemos com as nogdes de verdadeiro
e real, com a ilusdo de termos total controle sobre a vida. Talvez possamos ler o
trecho dessa forma, de que para lidar justamente com essa cultura, com o
conhecimento e com tudo o que a humanidade construiu precisamos ser artistas.
Para lidar com a inconstancia, com a verdade transitéria e com o inapreensivel
também. Isto quer dizer que tanto para tratar com o caos como com a suposta
ordem inventada pelo homem temos necessidade de inventar mundos.

Atuar como artista talvez seja lidar ndo apenas com a mentira, mas com a
polarizagdo da mesma com a verdade, com a forga tensionada que se estabelece
entre ambas. A invengdo e a possibilidade de forjar outros mundos, da qual
vinhamos falando no inicio deste topico, € uma possibilidade, um poder que temos
de alterar a nossa realidade, de querer, produzir e afirmar uma existéncia que valha
por si mesma, como coloca Schopke (2004). Lembremo-nos de que Guattari (1993)
insiste num carater da criacdo que recoloca o conceito de compromisso ético e de
responsabilidade, com a afirmacao de que, além desse mundo, ha outros possiveis,
a serem inventados. Claro que estamos deslocando esse contexto para a esfera
artistica, mas ela nao deixa de afetar a vida propriamente dita, no nosso dia a dia e
nos mundos que construimos — tanto quando se ocupa um papel mais evidente de
produtor, quanto como se ocupa em mesma intensidade o de receptor, como na
nogao llansoniana de legente que ftextua, lembremo-nos dela. Pelo rigor
ético/estético/politico haviamos também entendido o ético como a selegdo de
acontecimentos e o estético como algo que sustente um processo de criagado
singular, e ndo uma submissdo a um campo de saber ja dado: uma perspectiva

sempre politica.

42 NIETZSCHE, Friedrich. Os pensadores. Sao Paulo: Abril Cultural, 1978, p.27.
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Pensemos no meio em que “Virtu” se apresenta: a fotografia. Nao é um
trabalho apenas fotografico, por ter envolvido também uma costura, uma
performance, uma montagem. O trabalho aconteceu antes, durante e depois do
instante da fotografia. No entanto, apresenta-se assim, oito fotografias digitais
impressas em papel fine-art. O artista Joan Fontcuberta (2010) escreve que toda
fotografia € uma ficcdo que se apresenta como verdadeira. Ela mente porque sua
natureza nao lhe permitiria fazer outra coisa, apesar de que a fotografia até hoje é
vista como uma tecnologia a servigo da verdade. No entanto, mente, e “(...) o
importante ndo € essa mentira inevitavel, mas como o fotégrafo a utiliza, a que
propositos serve. O importante, em suma, € o controle exercido pelo fotégrafo para
impor um sentido ético a sua mentira” (FONTCUBERTA, 2010, p. 13).

O que o autor diz sobre o fotégrafo e o sentido ético parece também valer
para os artistas que trabalham com outros meios na contemporaneidade, para todos
os produtores de imagens. Nao sou fotoégrafa, muito menos as fotografias de “Virta”
foram tiradas por minha pessoa, que estava ali, naquele instante, coberta de gesso.
No entanto, a ideia de fotografia trazida por Fontcuberta (2010) se aproxima da
nogao de produgdo da imagem que vinhamos tratando, de seus processos de
manipulacao. “Virtu” sao fotografias, mas que nao se apresentam como verdade, e
sim como mentira e verdade ao mesmo tempo, como construcdo e delacdo dessa
construcao, virtude e vicio intrincados — afirmam-se e revelam-se. As figuras ali sdo
fruto do fingere, e ha uma dimenséo ética e politica nisso.

Contudo, ha ainda de se refletir sobre a presenca da fotografia na arte
contemporanea. “Virtd” sao fotografias, também “Architettura” e “Doppia-piega”
partem de fotografias, e “Marmi fint’, do processo fotografico. Teria a arte
contemporanea se tornado fotografica? Essa era uma das questdes do curso “A Poés-
fotografia”, ministrado pelo tedrico Philippe Dubois no Programa de Catedras
Francesas do presente programa de Pods-Graduagdo, em outubro de 2014. Essa
pergunta ndo aponta para um meio que caracterizaria a arte contemporanea, como
se todas as obras agora produzidas fossem em fotografia. Ela aponta mais para
outra questdo: o retorno da imagem por ela mesma, a partir dos anos 2000,
proporcionado pela tecnologia digital e que aplaina a diferenciacdo das origens
tecnolégicas das imagens. De fato, Dubois comenta que depois dos anos 2000, os
estudos fotograficos vao afrontar plenamente a questdo da mudanca digital,

mudanga essa que nao é especifica, uma vez que afeta todas as outras formas de
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imagem tecnoldgica — desde o video, o cinema, a televisdo, chegando aos meios
mais tradicionais como a pintura e as artes graficas, assim como ja havia acontecido
na época da invengdo da fotografia **. Ainda segundo o autor, essa mudanca seria
fundamental, tanto para o pensamento da ontologia da imagem e de seus
dispositivos — no campo da teoria da fotografia, periodo caracterizado pelos anos
oitenta — como para o pensamento sobre os usos e praticas da imagem. A tecnologia
digital teria proporcionado uma reflexdo acerca da propria produgdo da imagem
frente a realidade. A fabricacdo da imagem é a sua manipulagdo e aponta, da
mesma forma, para uma fabricacdo do real, de mundos possiveis, 0 que veremos
mais adiante.

Do ponto de vista da teoria da fotografia, aquilo que se pensava nos anos
oitenta em relagcdo ao meio fotografico ser como uma génese da imagem provinda
do real, seu processo mesmo de constituicdo, caracterizava-a como traco,
empreinte, daquilo que existe. A imagem digital, diferente da analdgica, ndo se
configura tecnicamente mais dessa forma, o que nos anos noventa teria gerado uma
visdo apocaliptica em relacéo ao destino da fotografia. Se por um lado se enxergava
a imagem como revelacdo do mundo, o digital apontaria para o fim da fotografia —
exaltacdo da realidade —, por outro, o digital era enaltecido, tudo agora sera digital **.

De certa forma, Dubois defende que a chegada do digital teria colocado toda
uma dimensao da génese da fotografia, que seria um tanto quanto purista, em seu
devido lugar, de ser apenas um momento do processo de fabricagdo da imagem .
Isso seria o que realmente teria mudado de maneira bem precisa com a tecnologia
digital, o que n&o seria nem catastréfico, nem exaltante: a partir do momento em que
a fotografia teria entdo deixado de ser definida de forma absoluta como uma
captagcao do real, como original, “C’est une forme de retour a Iimmanence qui
permet de mettre fin a la transcendance de la genese dans la constitution d’une
identité du médium” *°. Abre-se portanto um lugar para uma reflexdo que englobe
também os usos e poténcias da imagem.

A partir dessa mudanga, a questdo que € colocada pelo autor é: como

pensar a imagem agora que a suposta realidade que ela representa ndo € mais dada

43 DUBOIS, Philippe. Préface: L'Acte photographique aujourd’hui. 2014. 20 p. Nao publicado.

44 Ibidem.

45 Ibidem.

46 Ibidem, p. 15. “E uma forma de retorno a imanéncia que permite por fim a transcendéncia da
génese na constituicdo de uma identidade do meio”. (Tradugéo nossa).
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como um trago daquilo que existiu *? Esse questionamento ndo deixa de nos
lembrar da posigcdo de Plinio em relagdo as mascaras mortuarias da tradicao
romana, o decalque dos rostos dos parentes falecidos — mas retornariamos assim ao
dominio mais especifico da impressdo. Mesmo que a fotografia em sua génese
provenha de tal dominio, ela tragou outros caminhos em sua histéria, que acabaram
por distancia-la dele. O que é importante ressaltar € que desde Plinio se fala em fim:
fim da arte, fim da historia, fim da pintura, fim da fotografia, dentre outros términos
que, ao final das contas, nunca aconteceram. Na atualidade, com o que vem sendo
produzido nas artes visuais, bem como com as reflexdes e analises que vém sendo
feitas, fica claro que as imagens sao produto de manipulagdes, de construgcdes, que
sao fabricadas — e ndo que se apresentam como espelhos e reprodugdes da
realidade, constituindo uma verdade em relagédo ao real. Como ja vimos, ha uma
impureza que perpassa as imagens e suas sobrevivéncias. A partir dai, como
podemos proceder? Qual a relagcdo que poderia existir entre a fotografia e a gravura
nesse questionamento? A resposta parece ser: a fabricagdo da imagem. Contudo,

ela nada tem de esclarecedora, nada nos apresenta de objetivo.

* % %

Ha portanto de se suspeitar que a palavra latina fingere abarque essa
relacdo entre a gravura e a fotografia. Ja vimos que fingere aponta tanto para a
nog¢ao de manipulagdo com as maos quanto para a manipulagdo conceitual. Talvez
uma boa tradugdo dessa palavra para o portugués seja forjar: a forja do metal, a
forja do engano. Tanto a esfera da gravura quanto aquela da fotografia se
relacionam com essas manipulag¢des, da mao e da mentira. Tanto a fotografia quanto
a gravura classicas lidam com a nocao de verdade e de fidelidade ao original, seja
pela matriz que se reproduz por contato, seja por ter estado presente com o fato
verdadeiro, em realidade, e té-lo registrado em um clique. No entanto, ambos os
campos lidam, desde seus principios historicos, com a manipulagdo que permite
fraudar o original quando da sua reproducéo. Essa qualificacdo do que seria uma
fraude, um falso, ndo é pejorativa, mas sim de uma poténcia tamanha, uma vez que
joga por terra a nogao de verdade univoca, de original, de hierarquia, trazendo uma

abertura a mundos possiveis que sao imaginarios, que sao forjados, que sao

47 Ibidem.
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inventados sem precisar de lidar com um modelo de realidade. Trazendo também
uma critica frente a realidade verdadeira que discursos hegemdnicos insistem em
trazer — ndo seria ela mesma uma forja? Fingere € um conceito que permite articular
as nogobes de realidade e ficgdo, copia e original, sem necessitar de dicotomias ou
exclusdes. A gravura e a fotografia sdo campos que lidam com esse estatuto, o
tempo inteiro.

Nesse contexto, ainda faria sentido distinguir realidade e ficgao? As ficgdes
nao seriam mesmo formas de producao da realidade? Laurie Anderson, em uma
entrevista concedida em 2012 para a ESECTV em Coimbra, Portugal, falando sobre
o conjunto de seu trabalho, discorre sobre a tentativa de criar situagdes que iréo
deixar os espectadores em um estado de meio-sonho (half-dream state), o que lhes
permitiria fazer livres associagbes “. Ela diz ndo conseguir fazer uma distingdo
precisa entre realidade e sonho, que existe uma fronteira flutuante entre esses dois
mundos, sempre em deslocamento. Na verdade, atesta acreditar que vivemos em
ambos, uma vez que eles sao totalmente misturados. A artista estadunidense, total e
declaradamente multimidia, trabalha também a criacdo de espacos ficticios,
apresentando um profundo interesse na criagao de histérias e contos (storytelling), o
que ela pratica via audio, instalacao, texto, dentre outros.

O que Anderson chama de sonho, leio aqui como esse universo da criagao,
da producao da realidade, de mundos. Isso se relaciona com o que Philippe Dubois
propde para uma nova teoria da fotografia, que se constitui como uma hipotese
tedrica *°. O pds-fotografico — termo esse que corresponderia as imagens digitais
contemporaneas e suas respectivas montagens expositivas, imagens fabricadas e
ontologicamente falsas — poderia ser pensado como uma representagdo de um
mundo possivel: nao mais alguma coisa que esteve la no mundo real, mas algo que
esta aqui, diante de nds, ao nosso alcance. Algo que podemos aceitar ou negar, e
nao mais um trago de alguma coisa que foi. Um mundo possivel, sem critério de
fixacdo, e que existe em sua demonstracdo mesma, presentificada e presente. Sem
ser necessariamente um traco de um mundo anterior. Uma imagem pensada como
um universo de ficgdo, e ndo mais como um universo de referéncia, como coloca o
autor.

E importante notar que as teorias dos mundos possiveis constituem um

48 O video da entrevista estd disponivel no enderegco <https://www.youtube.com/watch?
v=Vhh5qLWcuKo>.
49 DUBOIS, Philippe. Préface: L’'Acte photographique aujourd’hui. 2014. 20 p. Nao publicado.
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dominio especifico de pensamento diversificado e relativamente bem constituido,
tendo sua origem em Leibniz. Como nota Dubois, mais recentemente, ha cerca de
trinta anos, foi no campo das teorias literarias da ficcdo que esse dominio se
organizou com forga e, hoje, comecga a se estender para o dominio da imagem, da
fotografia, do cinema e da cultura visual **. Essa mudanga altera todo o pensamento
da imagem fotografica, mas também de toda imagem reprodutivel. Podemos entéao
pensar o dominio da gravura e das maneiras pelas quais ele pode se inscrever. Uma

vez que a imagem

(...) @ perdu son caractere génétique d’image-trace au profit d’'un “étre-la” de
I'image-comme-monde-possible, peut-on considérer pour autant qu’on a
désormais a faire a une image ontologiquement fictive? Au principe de
limage-empreinte, qui a dominé quasiment toute la théorie du
“photographique” au moins depuis les années 80, peut-on faire succéder
aujourd’hui le principe d’une “image-fiction”, au sens que ce terme de fiction
a pris dans les théories des mondes possibles (Pavel, Lavocat, Schaeffer)?
51

Uma imagem ontologicamente ficticia nao teria muitas relagdes com o que
vem sendo tratado aqui a partir da nogao de fingere? Uma investigacao da producao
da imagem, de suas formas de manipulagdo. Dubois discorre especificamente da
imagem que ele denomina pés-fotografica enquanto imagem-ficgdo °2. Estamos aqui
alargando o dominio da imagem-ficgcdo para outras midias contemporéneas, mesmo
que mais antigas — para abarcar talvez toda imagem passivel de reprodugao. Dentre
importantes questdes colocadas pelo autor, destacamos: quais seriam exatamente
os parametros constitutivos desse critério de fictividade? O que se passa agora que
a fotografia ndo mais reproduz o mundo tal como o percebemos, mas que ela
inventa? Ele coloca ainda que é bem claro que as teorias dos mundos possiveis € 0
critério de fictividade da imagem fotografica contemporanea — que podemos ver de
forma mais alargada, englobando também outros tipos de imagem nas artes visuais
contemporaneas — devem se reunir de maneira significativa, produtiva e inevitavel.
Coloca ainda que essa juncao abre campos tedricos novos, pelo menos no dominio

dos estudos fotograficos — acredito eu, para o estudo da imagem em artes visuais

50 Ibidem.

51 Ibidem, p. 18. “(...) perdeu seu carater genético de imagem traco em beneficio de um 'estar 1a' da
imagem-como-mundo-possivel, podemos considerar na mesma medida que agora estamos a
fazer uma imagem ontologicamente ficticia? Ao principio de uma imagem-marca, que dominou
quase toda a teoria do 'fotografico' pelo menos desde os anos oitenta, podemos fazer suceder hoje
o principio de uma 'imagem-ficgdo', no sentido que esse termo de ficgdo tomou nas teorias dos
mundos possiveis (Pavel, Lavocat, Schaeffer)?”. (Tradugédo nossa).

52 Ibidem.
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em geral —, ou a horizontes de pensamento vastos, como por exemplo aquele que
Dubois denomina da verdade da ficgao, colocando em articulagdo o mundo da ficgao
com a ficgcdo do mundo, o possivel com o plausivel, a crenga com a credibilidade, a
autenticidade com a falsificabilidade. Enfim, “Une série de problématiques
particulierement au coeur des formes contemporaines de la photographie (et de l'art
en général) pourraient ainsi étre examinées sous I'angle des ‘'mondes possibles’, par
exemple celles du Faux, du Fake, de la Falsification (...)", dentre outras .

Dubois levanta de fato questionamentos muito importantes que iremos trazer
menos para o dominio especifico da fotografia, ou pods-fotografia, e mais para as
questdes levantadas pela pratica considerada nesta dissertacdo. Para isso, no
préximo capitulo iremos abordar a segunda exposi¢ao individual realizada durante o
periodo do mestrado, intitulada “Dupla-dobra” *. Mais uma vez, a exposicao
compreendeu a montagem de trabalhos de diferentes épocas, constituindo uma
montagem propriamente dita, que proporciona outras formas de combinacdes, bem
como a continuidade da pesquisa. Os trabalhos artisticos sdo vistos como um
grande conjunto, como um plano, que ora podem se aproximar mais de um canto,
ora de outro. Os diversos trabalhos dialogam entre si, sdo parte de uma pesquisa

artistica, ao mesmo tempo a constituem e sao por ela constituidos.

53 Ibidem, p. 19. “Uma série de problematicas particularmente no cerne das formas contemporaneas
da fotografia (e da arte em geral) poderiam assim ser examinadas sob o angulo dos 'mundo
possiveis', por exemplo aquelas do Falso, do Fake, da Falsificagéo (...)". (Tradug&o nossa).

54 A exposicao individual ocorreu no periodo de 27 de janeiro a 19 de abril de 2015, no Memorial
Minas Gerais Vale (Belo Horizonte/MG).
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CAPITULO 4 - DO FALSO COLORADO: MAGENTA E RETALHOS DE CORES

4.1 - “Marmi finti”: a manipulagao da histéria

A arte ndo é a vida. A arte nunca é a vida. A ronda noturna é falsa e as
donzelas de Avignon estdo muito bem, embalsamadas no museu de arte
moderna de Nova York. E, no entanto, a arte é a vida. E essencialmente a
vida. Vida. Vida e desespero. Cumplicidade. Mas ndo se engane amiga, toda
arte é sombra, dissimulagdo e artimanha. O belo € mesmo uma grande farsa.
Juraci Dérea, Carta para Angela 02

Passamos até agora por um questionamento acerca da producéo do artista
na contemporaneidade, a partir de praticas de manipulacdo e sobrevivéncia das
imagens, tendo como principal base a nogao de fingere e de figura. Contudo, esse
exercicio da manipulacdo nao parece, de fato, fora da atualidade, remontando
apenas a praticas por vezes tidas como caducas, como a gravura, por exemplo.
Vimos que ela vai além, expande-se, permitindo a contemporaneidade uma série de
dialogos com as tradigdes e com o passado.

Catherine Grenier (2014) introduz seu livro “La manipulation des images
dans l'art contemporain” com alguns questionamentos acerca do estatuto da imagem
na atualidade: por que a arte contemporanea reinscreveu em sua pratica a produgdo
de imagens, da qual a modernidade havia se desviado, e justo agora que a imagem
se tornou um dos objetos mais banais da vida cotidiana? Como as imagens
propostas pelos artistas se distinguem dessa proliferagédo? Existe uma caracteristica
especifica dessas imagens produzidas no inicio do século XXI? Como os artistas
utilizam ou manipulam as imagens?

A producdo das imagens pela sociedade nado cessa de proliferar-se, € 0
estatuto das mesmas de degradar-se. Segundo Grenier (2014), essa banalizagdo e
generalizagao teriam engajado uma suspeita, um medo ligado ao carater falsificavel
e a dimenséo invasiva da imagem. Elas afetam a vida social, politica, tocam todos os
territorios da vida pessoal e coletiva. Grenier (2014) aponta os artistas como aqueles
que tiram partido das falhas e imperfeigdes proprias das imagens, quer dizer, de sua
ambiguidade e de seu carater invasivo, para determinar modalidades operatérias de
suas artes. Ela caracteriza algumas dessas modalidades, dividindo-as em categorias
como remake, re-enactment, restaging, verdadeiros e falsos testemunhos,

teatralizagcdo da imagem e mitologizagdo da imagem. A autora aponta que, no cerne



109

de uma criagdo contemporanea engajada nos inventarios criticos de sua historia
antiga e recente, a imagem encontrou um lugar privilegiado. Se os artistas dos anos
sessenta reivindicaram a fusdo da arte e da vida, “(...) nos contemporains nous
rappellent que la fiction fait partie intégrante de la vie et qu'elle est méme la meilleur
voire le seul moyen d'appréhender le réel” (GRENIER, 2014, p. 15) *°.

Seguindo nessa direcdo, a autora analisa e explicita a forte presenca da
disciplina da Historia na producgao artistica atual. Os artistas lidam com tal campo de
uma nova maneira. A artista Camille Henrot, por exemplo, coloca, citada por Grenier
(2014, p. 36), que “Aujourd’hui, on congoit de moins en moins I'histoire comme une
vérité ou une construction mais plutét comme un espace que l'on peut parcourir,
analyser, feuilleter et dans lequel peut surgir le désordre" . A histéria mesma é vista
como um espago manipulavel, reforcando o apagamento da diferenga entre
realidade e ficgao, falso e verdadeiro.

Nesse sentido, se a obra se configura como um enigma para o espectador,
também o é para seu produtor. Longe da maestria critica dos artistas pds-conceituais
da geracao anterior, a arte agora retoma uma nogao consagrada pelos surrealistas,
a de que a obra funciona como um estimulo a uma rede de associagdes livres,
solicitantes tanto do sistema dedutivo do espectador como de sua imaginagao. A
categoria do remake, que por sua vez também se subdivide, mas o que nédo cabe
explicitar aqui, joga com um papel de estimulos, no qual a imagem original constitui
uma matriz de uma pluralidade de novas identificacbes através de agdes como
refazer, restituir e reinterpretar referéncias. A obra constitui assim um processo
dindmico de desidentificagao e reidentificacdo que se apoia na perda da autoridade
de uma imagem na qual o estatuto de imitagcdo é contestado. Talvez nesta
dissertagdo, pela teoria que vem sendo trazida, poderiamos nao falar em
identificagdo e seus derivados, mas em territorializagdo e seus derivados:
desterritorializagao, reterritorializagédo, processos que ja foram esclarecidos ao longo
dos capitulos anteriores. A tentativa seria mais de aproximar o recente estudo de
Grenier (2014) ao trabalho também contemporaneo que aqui se apresenta. Com
certeza, existem muitas outras praticas artisticas que nao sao trabalhadas no livro da

autora, mas ele nos interessa por trazer a questdo da manipulagao da histéria pela

55 “(...) nossos contemporaneos nos lembram que a ficgdo faz parte integrante da vida e que ela é
mesmo o melhor, se n&o for o Unico, meio de apreender o real’. (Tradug¢éo nossa).

56 “Hoje em dia, nés compreendemos cada vez menos a histéria como uma verdade ou uma
construcdo, mas de preferéncia como um espago que podemos percorrer, analisar, folhear e no
qual pode surgir a desordem”. (Tradugao nossa).
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arte contemporanea, bem como de seu posicionamento face a essa disciplina.

Como outro exemplo, na categoria do re-enactment também encontramos
obras com estatutos voluntariamente indefinidos, que submetem as questdes da
histéria e da verdade a um conjunto de questionamentos as vezes éticos, as vezes
estéticos. Grenier (2014) da como exemplo uma obra que trabalhou uma
reconstituicdo histérica da Batalha de Orgreave, um episddio de uma greve dos
mineiros em Sheffield, Inglaterra, ocorrida em 1984. A batalha foi reconstituida pelo
artista Jeremy Deller de maneira bem relacionada com a realidade, com os figurinos
de época e com centenas de figurantes encenando, muitos deles que participaram
na batalha original. A batalha encenada foi registrada em um filme documentario pelo
cineasta Mike Figgis. O movimento, nos anos oitenta, teve muita represséo,
constituindo um dos mais violentos embates com a policia britanica, e nao fora bem
registrado. Jeremy Deller, apés a confecgdo do filme documentario, realizou uma
exposicao que se definia como reconstituicio do acontecido, incluindo o filme
documentario do re-enactment.

A partir dessa conjuntura, Grenier (2014) coloca que o que se propde hoje é
um método de criagdo, uma terceira via que ndo € nem aquela tradicional da
transmissao académica por um uso pedagogico da cépia, baseado no aprendizado
pela mimesis, nem a da modernidade, que veio descreditar os recursos ao modelo e
colocar em desordem os esquemas de transmissdo. Essa terceira via se
caracterizaria por utilizar os modelos como repertérios, que serdo assim objeto de
interpretacbes de naturezas diversas, dirigidas para finalidades diversas. Dessa
forma, “L'art contemporain trouve ainsi a se renouveler non pas dans ses formes ni
dans ses concepts, mais dans sa meéthode et dans son positionnement
historiographique” (GRENIER, 2014, p. 53) *'.

A relacao com a histéria, que se trata da histéria politica e social e também
da histéria da arte ou ainda pessoal, vale-se da (re)mise en scene e do teatro como
veiculos principais. Simular, pretender, travestir — como em “Virtd”, como na
“Madonna del latte”. Segundo Grenier (2014), nessa configuragao, o objetivo nao é
trapacear ou enganar — como foi 0 objetivo de Giotto descrito por Romano (2008) —,
mas o teatro € mesmo um revelador, mesmo se o assunto em questdo for dificil a
interpretar, ambivalente, como sdo a vida e a Histéria. Essas obras jogam com um

efeito de real e um questionamento em cima dele.

57 “A arte contemporanea tenta assim se renovar ndo em suas formas nem em seus conceitos, mas
em seu método e em seu posicionamento historiografico”. (Tradugdo nossa).
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Dessa forma, os artistas adotam uma nova relagdo com o passado,
revelando uma diferente concepcao de tempo, que sucede a visdo progressista do
século XX. A escolha nao é encarar o passado contra o tempo presente, nem colocar
a tradicdo contra a modernidade, mas considerar um presente expandido ao
passado e uma modernidade que englobe a tradi¢do. Pensar o passado nos termos
do presente e confrontar as épocas de maneira nova sdo gestos contemporaneos
que testemunham de uma nova concepcao de ato artistico, livre da ideia moderna de
originalidade. Acredito que essas questdes, juntamente com a proposi¢do de um
método — ndo rigido — de criagéo, relacionam-se com a nogéo de artista enquanto
praticante do fingere, que foi trabalhada no capitulo anterior. Pelo fingere, pode-se
trabalhar de maneira livre as sobrevivéncias e os diferentes estratos do tempo,
manipular materiais e conceitos, produzir diferentes mundos que compdem
diferentes temporalidades. Também assim, apresentando-se declaradamente como
uma montagem, a arte acaba colocando em movimento a dialética
revelagao/falsificacao inscrita no cerne da imagem, da qual a histéria é o principal
campo de experiéncia (GRENIER, 2014).

O efeito de verdade produzido pelas imagens é entdo colocado em questéo.
Pensa-se em uma verdade que sO pode ser alcangada pelo falso ou pelo hibrido,
agindo sobre o real de forma a revela-lo ou falsifica-lo — outras verdades, ou ainda,
verdades transitorias. Como o artista Walid Raad que, segundo Grenier (2014),
demonstra, de forma muito critica em relagéo ao fotojornalismo, que a histéria ndo é
redutivel a sua representacdo. Como nos arquivos do ficticio Grupo Atlas, com os
quais o artista constréi toda uma memoria de uma guerra nao registrada. Se nao é
entdo redutivel a sua representagéo, a historia, também a da arte e suas imagens,
passam a ser passiveis de releituras, de apropriacbes, de novos olhares e
modificagdes — novas versdes. Dessa forma, abre-se um debate que questiona a
memoria de nossa sociedade e que reconsidera o papel e a responsabilidade da
imagem, incluindo todas elas, na construcdo de uma histéria e de uma identidade

coletivas.
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* % %

Ja foi trazida neste texto uma breve reflexdo acerca de qual papel, usos e
que tipo de imagens precisariamos na atualidade, essa ultima tao saturada pelo
visual. Quais imagens poderiam trazer bons encontros, estimulos ao pensamento e
a reflexdo, prazeres, desejos; imagens que fortificassem as singularidades e os
individuos. Grenier (2014) fala de uma imagem que nao estd a procura de um
sentido simples, mas a escuta de uma realidade complexa, por vezes incomunicavel.
Afinal de contas “Uma lingua absoluta, na qual saibamos muito bem do que é que se
fala e com que forma apropriada se diz (...) ndo da caminho viavel” (BETHONICO,
2015, p. 03), é preciso pois encarar a complexidade, os fragmentos, as falhas.
Assim, vimos também que vivemos tempos da complexidade, do pensamento
complexo, nos quais tornou-se impossivel reduzir as dificuldades, excluir os
problemas e ndo considerar a heterogeneidade e a multiplicidade. Ao mesmo tempo,
as imagens conduzem a manipulagao da opinido publica. Talvez fosse o caso de nos
perguntarmos, como Didi-Huberman (1997) se pergunta em relagdo ao campo da
impressao: qual género de poder — legitimo ou ficticio, divino ou satanico — que a
imagem se rende capaz de encarnar. Porque ela € dubia, ambivalente, e com ela
podemos ter bons e maus encontros.

Se é a propria fabricagdo da imagem, seu carater manipulatorio, que permite
a sua falsificagcdo — como na gravura e na fotografia —, ndo é a toa que a translagao
do falso em verdadeiro e do verdadeiro em falso se tornou um dos usos da imagem
mais correntes da cena artistica. E preciso problematizar essas questdes —
problematizar a ideia que se tem de realidade, de verdade, de mentira, de falso, de
desejo, de autonomia, de liberdade. A falsificacdo aparece no contexto da produgao
de imagens menos como um agente de travestimento da verdade do que de
desmascaramento da mise en scéne que representa toda imagem que se da como
verdade — como exemplo, a maioria das imagens publicitarias e das fotografias
jornalisticas. Existe sempre a possibilidade de que toda e qualquer imagem pode ter
sido inteiramente fabricada.

Sobre o processo mesmo de criagdo, o fazer, qual seria nele a parte de
verdade, qual seria a parte de ficgao incluidas nessa pratica? Grenier (2014) pontua

que a intencionalidade do artista, primordial para as primeiras geracdes da arte
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contemporanea, € hoje voluntariamente diminuida, desordenada ou travestida. A
obra faz falar vozes diversas, leia-se paradoxais, sempre sem afirmar a voz prépria e
unica do criador. O artista declara a ficgdo e, assim, aproxima-se de figuras como o
autor ou o diretor de cinema, deixando, até certo ponto, a sua obra aberta ao

espectador.

A partir dessa autonomia do espectador na recepgao da obra, poderiamos
estabelecer um contato com o contexto do quattrocento de Fra Angelico, que ja
vimos mais acima. Lembremo-nos da nocao da dissemelhanca e de como ela abre a
imagem ao jogo da associacdo. A intensidade visual nesse contexto & instrumento
por exceléncia do virtual, isso quer dizer, de uma memdria ou, ainda, de um alem. A

“

pintura de Fra Angelico é vista por Didi-Huberman (1995, p. 23) como “(...) une
peinture qui visait la présence avant la représentation. Elle n'était pas faite pour
reculer, comme une paysage classique recule derriere la 'fenétre' de son
encadrement. Elle était faite, au contraire, pour avancer vers I'ceil, I'ébranler, le
toucher” *8. Nao nos esquecendo do contexto exegético em que essa pintura se
inscreve, tentemos mais uma vez aproxima-la da contemporaneidade. O jogo de
associagao, que a dissemelhancga permite, prevé uma presencga da imagem que tem
o poder de tocar os olhos e conduzir a um outro universo, no qual as figuras séo
desfiguradas e o invisivel, o espirito, prevalece.

Dubois, ao nos falar dos mundos possiveis, também discorre sobre uma
presencga: ao nao ser necessariamente um traco de um mundo necessario e anterior,
um mundo possivel nao apresentaria critério de fixacdo e existiia em sua
demonstracdo mesma, presentificada e presente *°. Dessa forma, o autor pensa a
imagem como um universo de ficcdo e ndo mais como um universo de referéncia: a
imagem-ficgdo. Isso — a imagem e o que ela carrega consigo — que esta aqui, diante
de nos, algo que podemos aceitar ou negar, e ndo mais um tragco de alguma coisa
que foi, algo que esta preso ao passado.

Sera que é justamente essa imagem que se apresenta dessa forma, como

58 “(...) uma pintura que se dirige a presenca antes da representagdo. Ela nio foi feita para recuar,
como uma paisagem classica recua para tras da ‘'janela’ de sua moldura. Ela foi feita, ao contrario,
para avangar em diregdo ao olho, movimenta-lo, toca-lo”. (Tradugéo nossa).

59 DUBOIS, Philippe. Préface: L'Acte photographique aujourd’hui. 2014. 20 p. N&o publicado.
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ficgdo, aquela capaz de desterritorializar, que possa convidar o receptor ao
pensamento, possa ainda conceder uma autonomia ao espectador para sua prépria
criacdo de mundos? Uma pergunta sem resposta, e outra: uma imagem que n&o tem
a intencédo de enganar, mas que se mostra explicita em sua ficcdo, ndo estimularia
ela também no espectador a possibilidade e o encorajamento da criagdo de novos
mundos? Seria essa uma pergunta muito utdpica? Nao uma imagem que queira
converter pessoas, mas que estimule o proprio desejo da vida e a autonomia frente
ao tempo presente, que dé uma pingada de cunho critico para que facamos e que
trabalhemos para um mundo mais habitavel e menos capitalista, menos conduzidor
dos desejos. Um mundo no qual concebamos a vida como separada e autbnoma em
relacdo ao sistema econdmico vigente. Uma imagem que nos ajude a entender a
complexidade do tempo presente, a considerar as diferencas, entender que tudo é
ambivalente, que tudo depende da abordagem — e que € esse mesmo poder que
pode nos dar empoderamento, exatamente o mesmo, que pode servir a nos
conduzir, a nos despotencializar. Como haviamos visto, a mesma for¢a que é divina,
€ aquela satéanica — o legitimo é também ficticio, o ficticio é também legitimo.

Muitas vezes a imagem €, mesmo, posta a servico de bloquear o
pensamento e todo esse poder que ela tem, de ativar espagcos do nosso corpo que
nao sao apenas cerebrais, pode servir a nos conduzir a caminhos de desejos que
nao 0sS nossos ou a acreditar em verdades univocas — vide grande parte do
jornalismo, da politica e da publicidade que nos alcanga. Nao se estimula aqui a
velha histéria dos vildes e herois, mas ha de se olhar criticamente até para a revista
ou jornal de posi¢cdes semelhantes a sua — o que € valido para todos os meios de
comunicagao.

Pensemos em uma imagem que consiga estimular a invencao, “(...) pois
toda invencao e toda criagdo se apresentam inevitavelmente como um desvio e um
erro com respeito ao sistema previamente estabelecido” (MORIN, 1996, p. 279).
Uma imagem que proporcione mundos possiveis, que os multiplique, sem a
ingenuidade ou a utopia de lidar apenas com um lado da situagdo — mesmo que
esse seja 0 nosso lado. E preciso, sempre, considerar os dois registros, divino e
satanico, legitimo e ficticio. A imagem-ficgdo lida com ambos, ela é, por natureza,
ambivalente; ela é ontologicamente ficticia e se configura como algo dificil de
compreender, de apreender, e ndo como um mistério ja decifrado. Ha toda uma

teoria ainda a ser desenvolvida sobre ela, algo que ndo cabe explorar nesta
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dissertacdo, mas quem sabe em um projeto de doutorado.

Segundo Grenier (2014), vivemos uma época que explora os limites que
separam a imagem do real, vemos uma gerag¢ao que prolonga, em modos diversos,
a interrogacao sobre o estatuto do real e sobre o lugar da arte no questionamento
desse estatuto, trabalhando mormente uma dimensdo memorial que € politica,
porque trabalha sobretudo o presente. Compreendemos nesta dissertacdo a
producdo da imagem e o pensamento sobre ela como essencial para o periodo
presente no qual vivemos. Pensar a imagem em seu estatuto de verdadeira, de
falsa, de possibilidade, de mundo possivel: “Une image qui, comme le proclamait
Orson Welles, qui avait donné a F for Fake le sous-titre 'Nothing but truth’, est une
falsification qui ne dit ‘rien que la vérité” (GRENIER, 2014, p. 189) .

Toda essa reflexdo, acerca da importancia da histéria no contexto da arte
contemporénea e das sobrevivéncias, foi feita com o intuito de chegarmos até o
trabalho “Marmi fint” (2014/15). Como principal referéncia visual para sua confecgao,
temos os marmores falsos de Fra Angelico, afrescados no Convento de San Marco,
em Florenga, Italia. Apenas quatro marmores, localizados abaixo do afresco da
Madonna delle ombre. Nao se trata de tentar encaixar o trabalho contemporaneo
aqui apresentado em alguma das categorias propostas por Grenier (2014), mas
encontrar para ele ressonancias nessa arte que trabalha a verdade, a ficcdo e a
fabricagcdo da imagem.

Cada trabalho artistico se constitui como multiplicidade, e seria tarefa quase
impossivel encaixa-lo em uma categoria, apesar das categorias serem sempre uteis
para desenvolver certos pensamentos. “Marmi finti”, assim como “Virtd” ou
“‘Madonna del latte”, trabalha a histéria da arte e suas imagens. Diferentemente da
maneira de trabalhar que parte do teor do fascinio, como vimos em outros casos, em
“‘Marmi finti” partiu-se primeiro do conhecimento desses marmores, de saber da
existéncia deles pelo livro de Didi-Huberman (1995), mas ja a pesquisar sobre essa
figura, dado o fascinio com Giotto e suas grisalhas envolvidas por falsos marmores,

na Capela dos Scrovegni.

60 “Uma imagem que, como proclamava Orson Welles, que deu a F for Fake o subtitulo 'Nada mais
do que a verdade', € uma falsificagdo que ndo diz nada mais do que a verdade”. (Tradugdo nossa).
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Além disso, “Marmi finti” parte também de um processo técnico que é
fotografico, o que ndo deixa de se relacionar com o que ja vinha sendo desenvolvido.
As primeiras tentativas de captar a imagem das dobras no tecido tule foram
diretamente na mesa de luz: a tela de serigrafia emulsionada sendo colocada
diretamente em cima do tule dobrado, tecido real. A tentativa foi falha, uma vez que o
tule € muito delicado, suas linhas sao sutis, e os espagamentos sao tantos, que nao
se conseguiu captar a imagem. Entédo, a segunda tentativa se deu pela manipulagao
digital: dobras escaneadas, recortadas, ampliadas, impressas em transparéncias e,
entdo, gravadas na tela de serigrafia. A sucessdao de espagos vazios do tecido
acabou por gerar, com a emissao de luz dos processos, uma ilusdo 6tica, formando
pontos da imagem que ndo se configuravam como pequenos circulos, mas como
ondulagdes, rajadas marmoéreas. Esse efeito acontece duplamente: com a exposi¢ao
da luz no tule no momento de escanea-lo e, depois, com a exposi¢ao da luz na
imagem ampliada e impressa, na mesa de luz, quando da gravagao da tela. Efeito
que so foi percebido apds o fazer, depois do conceber, da ideia do trabalho. Esse foi
0 processo técnico de gravura para a confecgdao da obra, que implicou também a
pintura do papel que iria receber as impressdes em branco do tule gravado, mas isso
sera tratado mais adiante.

O que é entao “Marmi finti”, além de sua técnica, de sua producgao pratica?
Ja foi dito que uma referéncia da histéria da arte para esse trabalho foram os falsos
marmores de Fra Angelico. Didi-Huberman (1995), ao discorrer sobre a técnica de
pintura utilizada pelo frade remarca que, “Si elle évoque plus un dripping de Jackson
Pollock que n'importe quelle construction narrative ou perspective de la Renaissance
italienne, c'est parce qu'elle tend a obscurcir tout effet de mimésis aspectuelle, de
motif, pour mettre en avant, et violemment, I'existence matérielle de l'indice, de la

trace picturale” (DIDI-HUBERMAN, 1995, p. 53) 5'. Sera necessario aqui explicitar

61 “Se ela evoca mais um dripping de Jackson Pollock do que qualquer construgdo narrativa ou
perspectiva da Renascenca italiana, é porque ela tende a obscurecer todo efeito de mimesis
aspectual, de motivo, para apresentar, violentamente, a existéncia material do indice, do trago
pictural”. (Tradugao nossa).
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brevemente o que se entende nesse trecho por indice, trago pictural, a fim de
compreender a reflexao acerca da obscuridade da mimesis aspectual e entender a
superficie que se apresenta antes de representar.

Para caracterizar o que chama de poética pictural das manchas de Fra
Angelico, Didi-Huberman (1995) traz a tona a nogao de indice de Charles Sanders
Pierce. Evidente que o dominio da semiotica nao foi explorado nesta dissertacao,
visto que trabalhamos com outras vertentes do pensamento. No entanto, faz-se
necessaria a compreensdo dessa nocao neste momento do texto e, visto que nao
trabalhamos aqui com um pensamento excludente, ndo haveria nenhum problema
em se remeter a diferentes esferas do conhecimento. Didi-Huberman (1995) coloca
que o indice €, nesse contexto, entendido ndo sé como resto material de um enigma
passado, seu trago evidente ou invisivel, mas ainda como vestigio de um contato, de
uma empreinte material — a ser entendido como sintoma. Dessa forma, toda a
figuragdo da Encarnacao se revela como um vacilo eterno entre a iconicidade —
préoxima do conceito medieval de imago —, que supde a semelhanga e a distancia, e
a indicialidade — proxima da palavra vestigium —, que supde a dissemelhanga e uma
maneira do toque. O autor destaca que & por esse motivo que o cristianismo vé na
Encarnagéo a unido sublime dos contrarios e o divino mistério do corpo do homem.
Assim, a figuragdo medieval ndo chega nunca a fixar os dogmas que sao paradoxos,
mas a dinamiza-los e orientar ao seu perpétuo vacilar. As pinturas que Didi-
Huberman (1995) evoca em seu livro, notadamente as de Giotto e Angelico, revelam
antigas técnicas da arts de la mémoire das enciclopédias imaginarias desenvolvidas
pelo pensamento medieval. Essas ultimas, por sua vez, visavam a marcar a
memoria — antes de tudo a memodria do mistério da Encarnagao — através da
colocada em jogo de certas imagens associadas a certos lugares. AqQui encontramos
mais uma vez o dissemelhante como agente de impressdo de uma imagem na
memoria, com o objetivo de marcar o espirito, consistindo em uma maneira de livrar
a figura ao jogo do estranhamento, a desfigura-la um pouco na forgca puramente
visual de uma coloragao desconcertante. Para essa pintura, considerada como
campo de exegese e arte da memoria, sera indiferente descrever e imitar a
realidade.

Nesse contexto, a memodria é vista ndo apenas com sua relacdo com o
passado mas também como um grande trabalho do virtual, que movimenta cada

figura do passado por uma mise au présent e uma mise en présence (DIDI-
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HUBERMAN, 1995). Essa categoria pictural € chamada pelo autor francés de pan
de peinture, uma forma de nomear a parte maldita das pinturas, sua parte indicial,
nao descritiva e dissemelhante — no caso, as manchas de Fra Angelico e os tons de
vermelho presentes na grisalha de Giotto.

Estamos aqui discorrendo das possibilidades de presenga da imagem, no
presente, que se relacionam com sua dimensao também virtual e ndo apenas visual.
Estamos falando de superficies — mas seria preciso ampliar, na contemporaneidade,
para espagos — que nao apenas representam, mas também se apresentam, como ja
haviamos visto. No caso de Fra Angelico, essa superficie se apresentaria como uma
pintura pura, ndo simulada. Seu referente marmoreo esta 1a, localizavel na imagem,
mas se mostra deslocado, como coloca Didi-Huberman (1995): ele esta la como uma
figura, uma vez que significa “marmore”, mas significa “marmore” em vista de outra
coisa — essa concepgao se aproxima muito do que discutimos no capitulo anterior a
respeito de “Virtd”, claro que com seus devidos deslocamentos. Nesse sentido, o
marmore se apresenta como uma categoria visual e estética na qual “(...) il est
porteur de toute une tradition de I'esthétique médiévale qui privilégie de telles valeurs
— visuelles et tactiles (...)” (DIDI-HUBERMAN, 1995, p. 54) %, Assim, pode-se ver
como os marmores falsos ndo estdo ali com o simples intuito de tentar imitar a
realidade de marmores verdadeiros.

“Marmi finti” talvez seja o outro lado dessa presenca, justamente porque se
apresenta como falso — assim como a “Effigies”, a imagem que expde sua pele bem
como o material com o qual havia forjado seu corpo-escultura, revelando-se. Esse
conjunto de imagens, produzido entre o final de 2014 e principio de 2015, ndo aspira
imitar o marmore verdadeiro — como o faz aqueles marmores verdes no banheiro do
hotel, em pleno século XXI| —, mas também nao intenta ser ndo simulado. Ele quer,
acima de tudo, ser escancaradamente a simulagéo, o falso. Ele quer apresentar-se
como tal — ele € rigido por causa de uma placa de gesso, material do falso por
exceléncia, como estamos o concebendo nesta pesquisa. Ele parte também de uma
fixidez e uma opacidade que sao imageados a partir de um material extremamente
maleavel e transparente, o tule.

Philippe Dubois nota, acerca da relagao entre fotografia e pos-fotografia, que

nessa transicdo acontece uma mudanga no regime do espectador em relagdo a

62 “(...) ele porta toda uma tradicdo da estética medieval que privilegia tais valores — visuais e tateis
(...)". (Tradugédo nossa).
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imagem ©. Isso porque, a partir do momento em que ndo se pode mais acreditar
pela visualidade — isso que vejo existiu, € um traco — o sistema de crenca se inverte.
Um paréntesis: no periodo em que se pensava e se valorizava a fotografia como
traco, uma diferengca em relagdo ao que acontece na pos-fotografia talvez fosse
unicamente essa crenga, visto que a manipulagao ja acontecia e sempre aconteceu
— lembremo-nos de Plinio e de que o proprio sistema de producdo de imagens
permite a fabricagdo, a manipulacdo e a montagem, como vimos no dominio da
impressao (DIDI-HUBERMAN, 1997). A imagem pode parecer real, mas ser ficticia, e
agora a diferengca marcante € que o espectador sabe disso. Esse sistema de crencga,
no qual a teoria da fotografia se baseou durante anos, era sustentado por uma
factualidade ontoldgica do dispositivo analdégico. J& a imagem digital se configura
como ontologicamente ficticia, mais do que como uma imagem trago — na verdade,
parecemos estar em uma mesma légica, porém mais deslocados para um outro
lado, uma vez que desde sempre se manipulou as imagens.

Assim sendo, teriamos agora tido uma mudanga de consciéncia em relagéo
a essa manipulagdo, ou uma mudanca no pensamento sobre essas conexdes na
fabricacdo da imagem? Talvez mais uma mudancga de valores, que inclui muita perda
dos valores de verdade. A contemporaneidade vem escancarando que a propria
natureza da imagem é ficticia, por mais que ela englobe os dois registros de falso e
verdadeiro — € isso mesmo a imagem tal como a percebemos na atualidade. Se a
fotografia vai lidar com uma ontologia da verdade e com o conceito de realidade, a
pos-fotografia lida com uma ontologia falsa, marcada por uma espécie de indice da
ficcdo, e com a factualidade ®. Essa conjuntura torna a imagem questionadora e
aberta, semelhante e dissemelhante, portadora do poder de autonomia e do pensar,
portadora de uma forga da multiplicidade capaz de revolucionar.

Como na analise de Didi-Huberman (1995) sobre os marmores de Fra
Angelico, “Marmi finti’ ndo funciona como signo icénico, mas mais como operador de
uma converséo do olhar, de maneira que “(...) devant ces zones colorées, nous ne
discernons pas grand chose; s'il y a signification, elle est voillée, plurivoque, et ne se
trouve dans aucun manuel d'iconographie” (DIDI-HUBERMAN, 1995, p. 91) ®. Se,

como ja haviamos visto, a figura esta sempre entre-dois, entre duas coisas — e se

63 DUBOIS, Philippe. Préface: L'Acte photographique aujourd’hui. 2014. 20 p. Ndo publicado.

64 DUBOIS, Philippe. A Pés-fotografia. Belo Horizonte: Conservatério de musica da UFMG, 2014.
Notas de aula.

65 “(...) de frente a essas zonas coloridas, nés ndo discernimos grande coisa; se ha uma significagao,
ela é velada, plurivoca, e ndo se encontra em nenhum manual de iconografia”. (Tradug&do nossa).
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ela é colocada na imagem a partir do trabalho do fingere —, o marmore que se
configura como figura nao seria diferente, causando sempre uma situagao de
movimento. De fato ouvi de algumas pessoas, quando da abertura da exposigéo
“‘Dupla-dobra”, na qual estavam expostos os falsos marmores, de como havia
movimento naquelas imagens. No entanto, sdo dobras estaticas; aparentemente séo
imagens bem tradicionais. Com efeitos o6ticos, marméreos, porém ja estaticos —
também esses aconteceram durante o processo e se tornaram visiveis na imagem.
A matéria que constréi o marmore visual em “Marmi finti” é o préprio tecido dobrado;
a acao que o torna visivel € aquela propria de dobrar, desdobrar e redobrar, como
em “Doppia-piega’. Veremos mais adiante que a dobra € uma maneira de se
movimentar no pensamento e nas imagens, por exceléncia, de ir de um lado a outro,

sem anverso e reverso, sendo poténcia e ato ao mesmo tempo.

* * %

Por fim, ha de se considerar nesse processo uma cor: o vermelho, magenta.
Cor de um dos marmores de Fra Angelico, mas que também participa da palheta do
conjunto dos outros trés; cor que aparece sutilmente nas grisalhas de Giotto, como
bem observa Didi-Huberman (1995), para tornar a imagem intensa, leia-se
traumatizante — e assim conseguir marcar a memoria. Para o tedrico francés, o
posicionamento dos marmores alternados entre as virtudes e vicios de Giotto
responde plenamente a exigéncia das similitudes dissemelhantes, uma vez que “(...)
les panneaux peints par Giotto sont des similitudes des marbres, certes; mais de
telles similitudes ont la particularité, a cause de leur référent lui-méme, d'inclure,
dans leur aspect, l'informe et la pure couleur, bref, la négation de l'aspect: la
dissemblance” (DIDI-HUBERMAN, 1995, p. 105) . Os vermelhos perturbam as
figuras grisalhas, inserem nelas um movimento e uma presencga.

Pensando a intensidade em relagao a figura e a cor em relagao a grisalha,
poderiamos voltar a pensar no falso (des)colorado. Didi-Huberman cita Lucrécio em

seu ensaio sobre a grisalha, com a colocagao de que

[...] Quanto mais dividimos um corpo em pequenas partes, mais podemos
ver a cor a esmorecer e a desvanecer-se pouco a pouco; assim acontece

66 “(...) os painéis pintados por Giotto sdo similitudes de marmores, certo; mas essas similitudes tem
a particularidade, devido a seu referente mesmo, de incluir, em seu aspecto, o informe e a pura
cor, logo, a negacao do aspecto: a dissemelhanga”. (Tradugdo nossa).
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com um tecido purpura que dividimos em pequenos fragmentos; se
desfizermos o tecido fio a fio, a purpura e o proéprio escarlate, cujo brilho
ultrapassa por larga medida o de todas as outras cores, desaparecem e
extinguem-se (Lucrécio apud DIDI-HUBERMAN, 2014, s/p) ¢.

E se pensassemos no movimento contrario: de tanto juntarmos fragmentos,
sobrevivéncias, conseguiriamos chegar em intensidades? Um percurso do cinza ao
magenta, e ndo do magenta ao cinza: o caminho inverso. Dos pedagos de tempo,
das imagens passadas, ja cobertas pela poeira da grisalha, trazé-los para o
presente, combina-los, fabricar novas imagens, quica intensas — lidar de uma outra
forma com o tempo e com a tradicdo. Uma pura visualidade colorida que contém a
prépria grisalha, que contém o seu coloris. Trabalhamos aqui duas exposi¢coes
individuais realizadas no periodo do mestrado que, se as analisarmos em termos
cromaticos, uma parte do absoluto branco, da monocromia, a outra de inumeros
fragmentos coloridos e de um vermelho intenso, absoluta cor.

A pura visualidade colorida é colocada por Didi-Huberman (1995) na
dimensdo da figura: aberta, translata, plurivoca, constantemente dialetizada. Ja
vimos que a figura permite a relagdo entre variadas duplas de realidades distintas,
mas seria ainda importante enfatiza-la a partir da relacdo do que Didi-Huberman
(1995) chama de a visualidade da pintura e a virtualidade da imagem, sendo essa

instancia

(...) un principe structural et dynamique: elle permet de convertir et de
déplacer, elle permet de faire passer le sens a travers tout lieu, toute
matiere; elle est une vertu de subtilité du sens. Elle ne signifie pas 'quelque
chose', mais elle ouvre la signification 'en vue de quelque chose' qui,
foujours, s’éloigne ou se rapproche, jamais ne se substantifie (DIDI-
HUBERMAN, 1995, p. 133) ©.

Se nesse trecho o autor discorre sobre a nocédo de figura, parece que
podemos aproxima-lo do lugar que a dobra ocupa em todo esse processo de
montagem da exposigao “Dupla-dobra” e dos trabalhos que a compdem, que vinham
sendo produzidos desde o principio de 2013. Seria a dobra a figura que coloco
através do fingere e que permite o falso marmore? No caso dessa exposi¢ao, a

dobra poderia ser vista como uma figura, ao ponto que conseguimos desenvolver e

67 Lucrécio, De la nature, 11 826-831, trad. A.Ernout, Paris, Belles Lettres, 1964-66, |, p. 72.

68 “(...) um principio estrutural e dindmico: ela permite converter e deslocar, ela permite fazer passar
o sentido por todos os lugares, todas as matérias; ela € uma virtude da sutileza do sentido. Ela ndo
significa 'alguma coisa’, mas ela abre a significagdo 'em vista de alguma coisa' que, sempre, se
afasta ou se aproxima, jamais se corporifica”. (Tradugédo nossa).
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alargar essa nogao? Ou seria ela mais como a condutora dos movimentos, uma
conversora de realidades? Ao que me parecia, e o que € possivel ler nas notas de
atelié feitas durante o processo, a dobra seria a propria transmissdo, o proprio
movimento: ela, impossivel de ser capturada. A dobra seria entdo invisivel, ela seria
uma forca? Ela é uma intensidade desestabilizadora e cambiante? S6 poderia dizer:

ela € dupla, dupla-dobra e

Voila pourquoi nous devons ici parler de repli: parce que repli est un mot du
vétement (quelque chose qui a lieu dans les dessus), mais aussi un mot des
entrailles (la forme informe du dedans), et enfin un mot des limites — puisque
faire un repli, en couture, c'est plier un bord, une ou plusieurs fois, donc
déplacer le bord, faire varier sa localisation (DIDI-HUBERMAN, 1995, p.362)
69

Neste excerto, lemos repli como “dupla-dobra”: o rebatimento, a transmisséo: das

entranhas, a vestimenta, ao espago: a imagem que porta uma forga.

4.2 - “Dupla-dobra” — do projeto interminavel

(-..) une grosse goutte de sang — blanche comme un lait de pierre — qui
suinte de la coupure.
Georges Didi-Huberman, Ninfa moderna

Eis que chega um momento do texto em que precisamos pensar em termos
de tecido. O que é que permite a dobra a sua maleabilidade, ou ainda, qual material
tornaria tdo explicito o seu movimento, sua instabilidade, e por ele poderiamos
capturar inumeros momentos de sua invisibilidade visivel? Em seu livro “Ninfa
moderna”, Didi-Huberman (2002) se atenta para a autonomia que os tecidos ganham

nas representagdes ao longo da histéria da arte. Nota que, desde a Vénus de

69 “Eis porque nés devemos aqui falar em repli: porque repli € uma palavra da vestimenta (algo que
tem lugar na superficie), mas também uma palavra das entranhas (a forma informe do interior), e
enfim uma palavra dos limites — uma vez que fazer um repli, em costura, é dobrar uma borda, uma
ou muitas vezes, portanto deslocar a borda, fazer variar a sua localizagdo.” (Tradugao nossa).
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Botticelli até a Vénus de Urbino de Ticiano, as roupas teriam caido do corpo. Desse
movimento sobrariam divididos o corpo, desnudo de seus tecidos e de suas vestes,
e o tecido que toma, ndo menos do que a carne, sua autonomia visual, sua vida
propria. E exatamente analisando o que seria a queda da Ninfa, tema principal de
seu livro, que Didi-Huberman (2002) remarca esse movimento em dire¢ao ao chao, o
clinamen, que ela teria percorrido ao longo de suas representagdes. Dele restaria
algo: o drapeado que toma sua autonomia figural. Segundo o autor, na Renascenca
esse movimento da queda do corpo da Ninfa teria se acelerado, e dele as
superficies téxteis, suas dobras, tenderam a bifurcar as préprias superficies
corporais, suas carnes. Nesse periodo da histéria da arte, os tecidos vao aparecer
nas pinturas quando a nudez e a tactilidade sao colocadas em jogo.

A relagao do tecido com o desejo, suas dobras colocadas frente as dobras
do proprio corpo, ndo parece um assunto distante do que foi tratado em “Dupla-
dobra”. Os trabalhos que compdem a exposicao fazem esse percurso: das dobras do
corpo as dobras do tecido, das dobras do tecido ao espacgo arquitetdnico, dobras que
se redobram por cima de si mesmas e desdobram infinitamente, recombinando-se a
cada movimento — mas distante de uma logica barroca. A imagem dos drapeados
apareceria entdo como um conversor, como transi¢ao, algo que leva de um lugar a
outro, “(...) la draperie joue un réle éminent: elle donne I'opérateur de conversion,
l'interface subtile, quelque fois neutre, quelque fois sublime, de toutes les
contradictions ou jouent ensemble le spectacle et la chute des corps” (DIDI-
HUBERMAN, 2002, p. 36-39) "°. Exatamente como a dobra parece se comportar:
sempre articulando um espaco entre-dois, transmitindo-se de um suporte para outro,
operando conversdes, oscilando entre opostos — ela, a operadora do movimento.

O tecido é uma matriz mole, maleavel, manipulavel. Talvez ele apareca
nesse momento de minha producdo também como um material do fingere por
exceléncia, juntamente com o gesso. Ele aparece tanto nas vestimentas que séo
produzidas para as fotoperformances, quanto nas manipulagbées do mesmo para a
captacao de dobras. Ele esta presente nos trabalhos que juntos formam a exposicao
“Dupla-dobra”, isto €, em “Doppia-piega”, “Marmi finti”’, na performance de mesmo
nome que a exposigao, realizada na abertura da mesma, e na instalagdo montada a

partir dela, “Mil dobras”, que foi também o nome da performance realizada no

70 “(...) a representacéo dos drapeados encena um papel eminente: ela da o operador de converséo,
a interface sutil, as vezes neutra, as vezes sublime, de todas as contradicées nas quais funcionam
juntos o espetaculo e a queda dos corpos”. (Tradugéo nossa).
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encerramento da mostra.

Ao principio, “Dupla-dobra” eram doze caixas de acrilico de 35x45cm, seis
chapas de drywall, com serigrafias acopladas, de 84x114cm. Dentro das doze
caixas, tem-se doze gravuras em metal da série “Doppia-piega”, relacionada cada
uma com fragmentos de tecidos que participaram do processo de feitura das
mesmas. A dupla-dobra comecgou ai: em fazer gravuras e encontrar nos restos de
seu processo o proprio trabalho. Comegou antes em um processo de rememoracgao,
de voltar-se para o atelié de costura e nele encontrar algo a ser trabalho, uma
memoria de familia, a qual ja foi brevemente evocada nesta dissertagao.

Como também ja havia dito, essa memodria ndo me interessa tanto por ela
mesma. Interessa-me mais o que posso fazer com ela, o que ela pode vir a ser. A
partir dessa vontade, ela foi levada a pratica de prensar tecidos com ferro quente,
com a prensa, decalca-los nas chapas de metal e corroer a chapa para imprimir e
rebater a imagem obtida em um papel de algodao, novamente pela prensa. Mas a
dupla-dobra estava também nas fotografias que foram usadas como referéncias de
composi¢cado para cada pequena gravura: fotografias em close de dobras de corpo
humano. Tecido e corpo nédo estdo tao distantes, estdo bem proximos, seja na
vestimenta que o corpo porta, seja no fato da pele também ser um tecido, que
também se dobra. Essa € uma parte de “Dupla-dobra”, constituida de dobras que se
rebatem e se decalcam, que sdo duplas: marcas que se transmitem em forca e em
matéria: visual e virtualmente: em imagem, instancia que abarca o visivel e o
invisivel.

Mas “Dupla-dobra” é ainda um processo impossivel de ser fechado. Nao
consigo fecha-lo e, mesmo nos dias da montagem para a abertura da exposigao,
nao consegui dizer “nesses dias de montagem irei chegar e colocar tal coisa em tal
lugar, em relagdo com tal coisa etc”, como em outros trabalhos ja teria conseguido
ter tal determinacdo, sem que ela impedisse de mudar os projetos em detrimento
dos imprevistos e surpresas. Com “Dupla-dobra” ndo, ndo foi assim. Existiu uma
preocupagao de sempre, de ndo saber se a exposigcado iria atender as (minhas)
expectativas de conseguir movimentar algo nas pessoas. Movimentar também quer

dizer marcar, decalcar em algum lugar da memdria, do corpo, do sistema nervoso,
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dos olhos, uma impressao que nao € boa ou ruim, mas que pode ser de varias
outras formas, em varias outras pessoas — porque a imagem é uma multiplicidade, e
sua dimensao ficticia abre os sentidos ao invés de liga-los a uma unica possibilidade
representativa ou a intencionalidade do artista, como ja vimos.

Essa seria a maior angustia antes da montagem, uma vez que o lugar da
exposigao precisa funcionar, ndo como logica ou objetivo, mas funcionar dentro dos
critérios do préprio trabalho. O espaco precisa ser coerente. Um trabalho é de certa
forma a sobreposicdo de varios tempos, pelo menos os trabalhos que se
desenvolvem a partir de pesquisas que levam meses, as vezes anos. Esses de
“Dupla-dobra” comegam longe, numa busca bem fechada em atelié, mas que andou
com o pensamento para um outro lugar que ainda atua e que ainda caminha. E um
mistério, como em toda pesquisa ha um qué sem palavras, indecifravel. As maos? O
fazer. Um ciclo do eterno retorno do diferente, em que a formula fazer o fazer,
pensar sobre o fazer, pensar sobre o pensar, fazer o pensar se repete sem trégua.
Como Grenier (2014, p. 42) coloca, “L'ceuvre est une énigme pour le spectateur,

mais aussi pour le concepteur” .

“Doppia-piega”’ ainda caminhou para um lugar também da planificacéo de
dobras: mil dobras em um plano. “Mil dobras” € o nome que o antropélogo e filésofo
Bruno Latour (2015) da para a Gaia, o planeta Terra, dizendo que € uma expressao
antiga, de origem mitolégica. E também a moeda de S&o Tomé e Principe, uma ilha
na Africa — mil dobras é uma pequena moeda, assim como quinhentas dobras,
duzentas dobras, cem dobras... Mil dobras € por fim o0 nome do material/instalagcao
que veio a resultar de uma acgao realizada na abertura da exposi¢cao — nome também
da performance realizada no encerramento da mostra, que retrabalhou tal
instalacdo, como veremos mais adiante. Alguns sacos de vacuo, cinquenta metros
de tule branco, um aspirador de pé. A performance: estava |a, vestida com minha

roupa normal, para a vernissage da exposi¢ao individual. O espago estava montado

71 “A obra é um enigma para o espectador, mas também para seu produtor”. (Traducdo nossa).
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com os trabalhos escolhidos e com grandes faixas de tule branco espalhadas pelo
chéao cinza, que atrapalhavam o publico a ver as obras localizadas nas paredes. O
aspirador de po, preto, ao canto. Em um dado momento, retiro meus sapatos, retiro
minha camisa, e por debaixo portava minha roupa de trabalho em atelié — ela, uma
extra-grande regata, XL, que um dia havia sido branca e pertencido a meu pai.
Desde o seu falecimento, quando cursava o terceiro periodo do curso de Belas
Artes, a pega de roupa me acompanhava em atelié. Quando se fala em pai, imagina-
se “O pai”. Seria apenas importante marcar que esse pai nao foi nada disso. Ele me
causou mais choros do que alegria, talvez, ndo contei para saber. Mas o que dele
ficou, disso eu sei, foram algumas marcas leves, gostosas, e algumas marcas
pesadas, dificeis. Dele ficou, também, a regata branca.

Entdo, vestida com minha regata branca, agora ja bem corroida pelo acido
nitrico, pelo percloreto de ferro, pelas tintas gordurosas, bem manchada e rasgada.
Comecei a agao: dobrar as faixas de tecido que estavam espalhadas pelo espaco.
Manipula-las no espago até conseguir reduzir o volume ocupado por elas e entado
colocar uma a uma dentro de um saco de plastico transparente. Os sacos, cheios de
ar, cheios de ar, e cheios de volume de dobras de tecido, espalhados pelo ambiente.
Segunda parte: asfixiar as dobras, deixar os sacos vazios de ar e vazios de volume,
planificar as dobras, que ficaram entao retorcidas. Um a um, foram sendo aspirados
pelo eletrodoméstico. Ao fim: cada um dos sacos foi pregado a parede, formando
uma faixa, um conjunto de todos os oito sacos, que ia do ch&o ao teto. Rodrigo disse
sobre a relacdo entre esse material resultante da performance, os sacos retorcidos,
e 0s marmores falsos, que eles estariam ali como que invertidos: o marmore liso,
como se tivesse sido ja polido, porém sem brilho, opaco; os sacos como marmores
brutos, porém brilhantes. Pela asfixia, as dobras ficam rigidas, como que

petrificadas, pedras brutas, in natura.

Tudo o que havia planejado para essa acao inserida na galeria era que o tule

branco, essas tiras, unissem o meu corpo ao chio, ao edificio; toda a ideia da
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performance partiu desse trecho:

Une femme retire une chemise, qui laisse voir une autre chemise, qu'elle
retire, qui laisse voir une autre chemise qu'elle retire, qui laisse voir une
autre chemise qu'elle retire, qui laisse voir une autre chemise, et le repos de
la nudité n'arrive jamais." (La nudité n'est d'ailleurs pas un repos,
probablement pour Hantai ouvre-t-elle méme un nouveau labyrinthe de plis
sans fin) (DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 49) ™.

Um pouco antes em seu livro sobre Simon Hantai, Didi-Huberman (1998)
havia ainda escrito que dobrar € um procedimento sem “eu”. Esses trechos eram
fundamentais para a performance. E, no entanto, como se da esse processo de
construir um trabalho? Se eu tinha uma ideia de como as coisas iriam se suceder, o
trabalho ndo se da apenas por ela — nunca a ideia funciona sozinha, sem esbarrar
em dificuldades ou surpresas e em compreensdes que 0s materiais e as situacdes
nos possibilitam. A arte ndo é feita apenas de ideias — claro que isso também é
possivel, mas discorro aqui a respeito de uma pratica que também se afeta pelo
fazer, também pensa através dele.

Havia escrito como roteiro para a agao: a memoria pessoal ndo me interessa
nesse nivel dela mesma. A performance se constituira em estar ali vestida e retirar
0s panos-vestimenta do corpo, ir dobrando-os e colocando-os dentro dos sacos.
Depois, com o aspirador de po, retirar o ar dos sacos a vacuo e planificar as dobras.
Esses sacos serdo afixados nas paredes e participardo da exposicdo a partir de
entdo. Nao foi exatamente o que aconteceu.

A acado que foi, ao final das contas, ali realizada é parte integrante da
instalacdo que se apresenta no espacgo expositivo. A instalagao constitui uma parte
material de uma obra intimamente ligada a uma agéo. Os sacos na parede ndo estao
ali presentes como registro de uma performance, muito menos como uma reliquia
preciosa do que ali se passou. Esses objetos fabricados durante a abertura ativam o
que ali aconteceu e o0 que € que se passa naquele espaco. O préprio evento se torna
imagem e, assim, “(...) les installations performatives sont dotées d'une potentialité
de réactivation et leur dimension premiere est plus dynamique que mémorielle”

(GRENIER, 2014, p. 132) ", ato-poténcia. A performance original se configura como

72 “Uma mulher retira uma camisa, que deixa ver uma outra camisa, que ela retira, que deixa ver
uma outra camisa que ela retira, que deixa ver uma outra camisa que ela retira, que deixa ver uma
outra camisa, e o repouso da nudez ndo chega jamais.' (A nudez ndo é além disso um repouso,
provavelmente para Hantai ela abre mesmo um novo labirinto de dobras sem fim)” (Tradugéo
nossa).

73 “(...) as instalagdes performativas sdo dotadas de uma potencialidade de reativacdo e sua
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um fantasma que habita a obra e se mantém sempre ativa, mesmo se for através de
uma projegao mental (GRENIER, 2014).

No contexto dessa exposicdo, o tecido € um material do contato por
exceléncia, das marcas que um contato produz, e da manipulacdo do material ao
dobra-lo e desdobra-lo. A dobra n&o esta em lugar algum, mas nas transmissdes. Ou
ainda: a dobra esta em varios lugares, a mesma dobra se rebatendo em suportes
diferentes, reproducao permitida pelo contato e pela multiplicagdo da imagem — logo,
uma dobra sempre diferente. O tecido é considerado nesse processo como uma
matriz maleavel que faz marcas por todos os lados, a partir de diferentes materiais e
suportes.

Tactil: a inteligéncia da méao, e ndo apenas a do olho. Fingere € manipular
com as maos, mas também manipular conceitualmente. Eis uma chave. E entado, a
manipulacdo do tecido ndo apenas com a mao, mas com todo um corpo que é
memoria, € fascinio, € desejo, € medo, sdo marcas — ndao ha como excluir as
inumeras dimensdes de um corpo. O que um corpo pode, eis uma chave ética, como

haviamos visto no segundo capitulo desta dissertagao.

Continuo ainda pensando a manipulacdo do tecido. Como coloca Didi-
Huberman (1998, p. 91), a faille € um tipo de tecido em seda. Aproxima-se do que
em portugués chamamos de gorgordo. Quando essa mesma palavra designa, como
em geologia, por exemplo, uma ruptura, uma fenda, uma dobra ou repli de terreno,
ela remete ao latim fallere: enganar, induzir ao erro, simular. Importante lembrar que
alguns dos significados da palavra latina fingere também vao nessa diregéo:
inventar, simular, falsificar, forjar, modelar. No que fago, ha uma relagao da arte com

um forjar, da mado e da mentira, um fazer, um manipular fisico e conceitual na

dimensao primeira é mais dindmica do que memorial”. (Tradugdo nossa).
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construcao de ficgdes. Construir mundos, arquiteturar o novo, sempre novo.

As serigrafias acopladas ao drywall presentes na exposi¢ao, sobre as quais
se discorreu no topico anterior, relacionam-se com esse universo do falso e da forja:
dobras de tule escaneadas que se transformam em falsos marmores. Os falsos
marmores impressos em papel de algodao e acoplados a placas de gesso, aquelas
mesmas que, por sua vez, edificam falsas paredes, inclusive as do proprio espaco
expositivo, do cubo branco da galeria. Na montagem, essas placas marmoéreas,
placas frageis, foram colocadas na faixa mais baixa do ambiente, assim como desde
a Antiguidade romana marmores pintados sao usados para decorar a faixa mais
baixa de um ambiente interno, lembremo-nos de Vitruvio e da técnica da
expolitiones. Também os marmores de Fra Angelico estdo colocados na faixa mais
baixa da parede do corredor do convento, o que para Didi-Huberman (1995)
sugeriria um altar. Para “Dupla-dobra”, assim como para “Nuova Architettura”,
dedicou-se um trabalho de pensamento do espaco, por mais que uma sala de quatro

paredes brancas se apresente como um ambiente altamente asséptico.

A todo momento se pretende e se pratica o fingere, a manipulagédo. Uma
polarizacdo entre real e ficticio, entre contato e invengéo, dobra e desdobra — é
duplo porque ndo é um lado ou outro, mas os dois polarizados. E duplo porque
compreende os dois planos, compreende representacdo e multiplicidade, a memoria
e 0 novo. A dupla-dobra: imanéncia, transmissao, rebatimento; uma maneira de

conduzir e de movimentar-se.

Porque havia uma necessidade de escrever, escrevi. Depois da escrita,
terminei de viver o processo, a produ¢cdo em atelié, a montagem da exposic¢do, a
abertura, a performance. Entdo, uma grande ressaca silenciosa de tudo. A

necessidade de tomar distancia, mais uma vez — sempre ha. Se é preciso estar de
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olhos bem abertos nesses processos criativos visuais, é preciso também saber
fechar os olhos “(...) pour laisser venir & soi les paquets des relations, les
condensations, les déplacements, les généalogies inobservables a I'ceil nu” (DIDI-
HUBERMAN, 2002, p. 134) ™. Entdo, no distanciamento, seria impossivel escrever,
entrar em contato com todas essas sensacoes, desenvolvé-las. Siléncio das maos.
Aos poucos, voltar a entrar em contato: as leituras. Leituras que cutucam o que
estava ali parado no corpo, na cabega, no ar.

O que realmente me fez retomar essa escrita mais livre sobre o processo e
pensamentos que “Dupla-dobra” ocasionou foi o contato com uma caixa que eu
havia, juntamente com meu irméo, fechado ha seis anos e meio atras. Agosto de
2008. O falecimento de meu pai. Fechamos essa grande caixa com algumas coisas
selecionadas, dentre as que encontramos em sua casa — assim, paralisamos o
tempo e o lacramos com fita plastica em uma caixa de papeldao. Com aquele
paralelepipedo, fechei muita coisa, num processo que nao foi de todo dificil para
mim, pelo que julguei na época. Havia me impressionado pela forma de lidar com
aquela morte, porque aos dezenove anos nao poderia prever qualquer
amadurecimento no assunto.

Ainda assim, muito medo, muitas sensag¢des pesadas permaneceram e
foram aos poucos se dissolvendo. Nao cabe aqui contar toda uma histéria de um pai
que nao foi facil. Contudo, mesmo nao tendo identificagdo com ele, ou uma relagao
muito préxima, € muito dificil perder um pai. Tudo o que poderia ainda ser, tudo o
que poderia mudar; tudo o que ja nao é mais. Como poderia vir a ser, como poderia
mudar; como nao mudara nunca mais. A possibilidade de que tudo ndo mudasse
nunca... Eu sempre pensei que seria eu, sozinha, aquela que mudaria, ja que nao
havia mais a sua presenca. O que digo é evidente. E eu mudei, de fato. Em seis
anos e meio, nesse periodo da vida, acho que todos mudam muito. “Como
amadureci”, eu penso. Mas penso também “como ainda persistem coisas fora do
tempo desse amadurecimento...”.

E engracada a vontade e a acdo de escrever tudo isso por digitagdo —
dessas coisas que escrevemos em nossos diarios. Por que escrevé-las aqui? Por
que essa historia precisaria entrar neste texto? Um trabalho académico nao seria
suficientemente impessoal? Justo eu que optei por ndo contar a histéria da avé e da

bisnonna, dos tecidos e retalhos herdados, dizendo que quero com isso fazer uma

74 “(...) para deixar vir a si os conjuntos de relagdes, as condensagdes, os deslocamentos, as
genealogias inobservaveis a olho nu”. (Tradugéo nossa).
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nova historia. Acontece que para chegar nesse ponto com meus objetos herdados,
precisei escrever muito ja. Parece-me agora que essas duas historias se encontram,
dentro de um mesmo processo que havia comecgado la atras — duas historias de
duas herancgas distintas, mas que se cruzam. Uma encruzilhada que seria entdo um
lugar no qual essas histérias chegaram, agora — meu trabalho também chegou em
algum lugar com isso tudo, caminhou junto na compreensao de certos vinculos.

Essa histdria pessoal entra neste texto porque ela me faz sentir nas
entranhas uma dor que nido é da perda, uma dor que nao € do futuro que nunca
mais podera acontecer, uma dor que néo € de arrependimento do que poderia ter
feito e nao fiz. Essa dor € uma dor anacrénica, no sentido didi-hubermaniano. Essa
dor ultrapassa a cronologia légica entre passado, presente e futuro — tema que
iniciou esta dissertacdo. Essa dor, ela volta igual: ela sobrevive, sem que eu
soubesse ou percebesse sua sobrevivéncia. Eu choro como se tudo tivesse
acontecido ontem, e, no entanto, passaram-se mais de seis anos. Uma dor das
entranhas, dor informe, invisivel, inapreensivel, que sobrevive. Essa dor ndo se
chama pai, tampouco se chama morte. Como ela se chamaria entdo? Inominavel.
Somos todos deus Jano, sem nome proprio, “(...) € que nada somos __ ('Nao se
irrite'). O eu como nome é nada” (LLANSOL, 1996, p. 48). Contudo, do pequeno
circulo indefinido de minha singularidade, do infimo ponto de minha individualidade,
consigo perceber essa dor em “Dupla-dobra”. Eu consegui percebé-la ja quando fiz a
tinta para pintar o fundo das serigrafias “Marmi Finti” — porque eu procurei uma cor,
como procurei uma cor durante tanto tempo, quando fiz “Doppia-piega’, e minhas
tintas gordurosas, l'encre taille douce, ndo me permitiam chegar a ela. Quando a
encontrei, ela significou dor e, mais do que isso, ela me tomou por inteiro, sem a
dimensao da compreenséo, no puro fluxo do que é forga.

O ocorrido foi o seguinte: havia se passado mais de um ano apds a
confecgdo das gravuras de “Doppia-piega’, fiz uma escala de cores para pintar o
fundo do papel que viria a receber as impressdes das serigrafias produzidas para a
exposicao “Dupla-dobra”. Tendo escolhido a propor¢cao de sete partes de tinta
magenta para meia de ciano, obtive uma cor que, no teste, apresentava-se um tanto
quanto magenta. Quando pintei o papel, com a mesma mistura, ela me apareceu
pouco magenta e mais com uma cor-de-sangue-seco. Como ela poderia ser cor-de-
sangue? Fiquei abismada, sem reagdo: como a cor chegou depois de tanto té-la

procurado, desde 2013, como se fosse dificil encontra-la, como se nao fosse uma
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mistura simples tecnicamente. Mas a técnica n&o, ela nao consegue superar todas
as forcas envolvidas em cada processo, em cada dia de trabalho em atelié — nem a
técnica, nem a ideia, nem o projeto. As tramas sdo muito singulares. Essa cor
chegou e deu um tapa na minha cara, eu diria. Estarrecida, fiquei. Sem reacéo. Se
em “Doppia-piega” eu havia tentado cutucar a ferida, sabia que ela estava ali e,
contudo, ndo conseguia encontra-la. Sera que fui muito timida ao arranhar as
chapas com a ponta-seca? Talvez eu so tenha sido receosa no tempo do proprio
trabalho, que demora, como demora enxergar e digerir as coisas. Como demora
entender como montar um trabalho. Como demora, depois de montado, conseguir
tirar pequenas conclusdes daquilo tudo. Como demora o fazer artistico.

Aquela cor comegou a mexer nas minhas entranhas, em minhas dobras
informes interiores, foi aquela cor que me pegou de surpresa pela primeira vez
nesse processo. E entdo a caixa com os objetos. O paralelepipedo ancestral ja
mofado, ele me deixou doente, fisicamente. Desembalando cada objeto dos
amarelados jornais que o envolvia, eu encontrava naquelas superficies o mofo, a
poeira, o poder do tempo — eu encontrava grisalhas — e pensava que aquilo era de
outro tempo. Sim, aquilo era mesmo de outro tempo; haviamos de fato empacotado
o passado. Aquilo trazia consigo todo um ar antigo, as digitais do passado, o toque
da mao de meu pai, e o toque de nossas maos naquela época. Fechei os olhos
quando me dei conta disso. Nao podia ver. Podia sentir o (peso do) passado como
passado. Entdo, repentinamente, um objeto caiu da mesa. Dei um grito — e, como
uma crianga que tem medo de fantasmas, me perguntei: estaria meu pai ali
presente? A resposta veio depois: ele esta presente, sim. Senti muito medo e muita
confusdo entre os tempos. Porque eles coexistem, eles sdo cambiantes, trocam os
seus papéis, forjam-se um do outro a cada momento — o tempo tem mais de uma
face... Os tempos se chamam sobrevivéncia. E a sobrevivéncia prevé sempre a
presencga.

Eu tenho muito medo disso tudo. Medo ndo dos fantasmas, dessas imagens
perdidas, desses objetos reencontrados. Tenho medo do que sobrevive disso tudo
em minhas entranhas. Tenho medo porque nada disso tem nome, nada disso tem
forma, nada disso & fixo: é tudo fugidio, em movimento, invisivel. E tudo intensidade,
e se vivermos so intensidades, enlouquecemos. Sempre reterritorializar, isso se faz
necessario, como haviamos visto com Rolnik (2015). Selecionar os bons encontros

para prosseguir. Prosseguir para criar mundos possiveis.
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O que é a sobrevivéncia entdao? Essa das entranhas parece ser um bloco de
sensagbes que confunde as concepcbes de passado, presente e futuro. Aby
Warburg sugeriria que a sobrevivéncia € um outro tempo (DIDI-HUBERMAN, 2013).
E preciso pensar sobre a questdo da presenca nas sobrevivéncias. Em seguida
pensar: qual é a relacdo dessa sobrevivéncia sobre a qual discorri acima com aquela
da imagem, discutida também nesta dissertacdo? Qual é a relagdo entre as
entranhas e a imagem? Onde esta a dupla-dobra nisso? Seria preciso revocar uma
citacao de Didi-Huberman (1995, p. 362)

Voila pourquoi nous devons ici parler de repli: parce que repli est un mot du
vétement (quelque chose qui a lieu dans les dessus), mais aussi un mot des
entrailles (la forme informe du dedans), et enfin un mot des limites — puisque
faire un repli, en couture, c'est plier un bord, une ou plusieurs fois, donc
déplacer le bord, faire varier sa localisation ™.

A imagem que vem a cabeca é a de um plano, e ndo a de um né. Um tecido
€ um plano, apto a ser modelado. Um plano que pode ser amassado e se aparentar
a um no, embolar-se, dobrar-se tridimensionalmente, em acumulo tridimensional, “E
ai que se vai de dobra em dobra, ndo de ponto em ponto (...)” (DELEUZE, 2013, p.
35). Se vai de dobra em dobra ao se manipular — talvez seja essa uma maneira de
se manipular, de fato. Para se pensar a imagem, & necessario manipula-la, como
coloca Didi-Huberman (2002, p. 136)

On ne produit pas un savoir sur les images sans les manipuler. On ne
manipule pas les images sans étre exposé — pour le meilleur ou pour le pire
— a subir, voire a transmettre leur pouvoir épidéemique. L’ceil s'ouvre pour
s'approcher des images, pour mieux les saisir (les analyser, les
comprendre). Mais, saisi, pris par elles en retour, I'ceil se fermera un temps
pour éprouver leurs souveraines revenances .

A dobra é uma operacdo, uma agao, uma forma de movimentar. De dobra

75 “Eis porque nés devemos aqui falar em repli: porque repli € uma palavra da vestimenta (algo que
tem lugar na superficie), mas também uma palavra das entranhas (a forma informe do interior), e
enfim uma palavra dos limites — uma vez que fazer um repli, em costura, & dobrar uma borda, uma
ou muitas vezes, portanto deslocar a borda, fazer variar a sua localizagéo.” (Tradug¢&o nossa).

76 “Nao se produz um conhecimento sobre as imagens sem as manipular. Ndo se manipula as
imagens sem se expor — para o melhor e para o pior — a sofrer, e assim a transmitir o seu poder
epidémico. O olho se abre para se aproximar das imagens, para melhor escolhé-las (analisa-las,
compreendé-las). Mas, apreendidas, tomado por elas em resposta, o olho se fechara um tempo
para experimentar suas soberanas sobrevivéncias”. (Tradugdo nossa).
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em dobra transitamos entre as ambivaléncias, entre as imagens, entre as
sobrevivéncias, entre os tempos. De dobra em dobra caminhamos, variamos,
eternamente, pois “A dobra € uma poténcia como condigdo da variagéo (...). A
prépria poténcia é ato, € o ato da dobra” (DELEUZE, 2013, p. 37). Ndo ha anverso e
reverso de tecido que nao se confundam, que ndo deixem apagar suas aparentes
oposi¢cdes — a dupla-dobra é dupla-face, double-face como dizemos de algumas
pecas de roupa que podem ser usadas dos dois lados. Double-face € Jano, com sua
veste em repli, amputada pelo proprio tempo uma de suas maos. A dobra é o
deslocamento de bordas, como haviamos visto com Didi-Huberman (1995): em
portugués, a propria palavra borda se configura como um deslocamento das letras
de dobra, a dobra se dobra sobre borda. Uma variacdo permanente, sustentada pela
multiplicidade, em um campo rizomatico. De dobra em dobra caminhamos, esticamo-
nos, misturamos e construimos imagens; de dobra em dobra se repete o eferno
retorno do diferente, sem trégua do fazer o fazer, pensar o fazer, pensar o pensar,
fazer o pensar, de dobra em dobra somos praticantes do fingere, ndo cessamos de
colocar figuras dappertutto. As proprias sobrevivéncias permanecem inquietas nesse
universo, também emersas, poténcias, também se movimentando de dobra em
dobra, ligadas ao tempo e a matéria, numa dimens&o do n&o desprezo pelo corpo,
pela grisalha e pela produ¢do do novo. Estamos com elas emaranhados e por elas

atravessados; somos todos impuros, somos todos Jano.
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CAPITULO 5 — MIL-DOBRAS, OU UMA TRANSITORIA CONCLUSAO

Quando acabar, tudo seré conservado na escrita, com luz propria. Escrever
poderia ter sido outra coisa. Nao é procurar conformidades mas consignar
um impacto, desde que a vontade ndo desfaleca — e crie.

Maria Gabriela Llansol, Inquérito as quatro confidéncias

No percurso deste estudo, tentamos compor linhas que sustentem uma
producao artistica que ainda se forma, enxergando a pratica como grande formadora
de questdes e respostas transitorias. As préprias montagens e trabalhos artisticos
realizados durante o periodo desta pds-graduagcao, bem como o carater processual
dos mesmos, acabam nao apenas por sustentar o trabalho escrito, mas também por
apontar novas dire¢gdes de continuidade da pesquisa artistica. Toda a discussao
acerca da imanéncia, do eterno retorno da formula fazer o fazer, pensar o fazer,
pensar o pensar, fazer o pensar, do artista que fingere e coloca uma figura em algo,
da manipulagdo das imagens sobreviventes, reforcam uma pratica que quer
continuar processual, sem conclusdes e verdades fixas. Uma pratica que quer
prosseguir com fascinio, com vontades rasgantes, com atos-poténcia, com um
desejo capaz de inventar, de forjar mundos possiveis.

A dupla-dobra também se insere nesse contexto. Como vimos, dobrar é
manipular uma matéria moldavel com a finalidade de encostar, aproximar materiais e
imagens livremente, mas nunca ingenuamente. A grande vantagem do maleavel, do
manipulavel, é a possibilidade que ele abre de sempre poder desfazer e refazer
novas e outras combinagdes — dobrar, redobrar, desdobrar. Dobrar € uma atividade
sem fim. A dupla-dobra caracteriza um processo incessante, do fazer, marcado por
tentativas de aproximagdes que nao precisam se fixar. Nesse sentido, ela também
caracteriza a operagao do artista tal como concebido nesta dissertagdo, juntamente
com o fingere. A movimentacado de aproximacgdes que ela proporciona permite tragar
percursos dentro da prépria pesquisa artistica — aproximar trabalhos, fazer novas
combinagbes de dialogos entre eles. Assim, a dupla-dobra articula os rebatimentos,
as transposicdes, as relagdes entre os trabalhos. Vimos ao longo deste texto
justamente isto: que a dobra ndo esta em lugar algum, inapreensivel, mas se
encontra nas transmissdes. Ela estda em varios lugares, a mesma dobra se
rebatendo em suportes diferentes, reproducdo permitida pela multiplicagdo da
imagem, seja ela digital ou analdgica, seja ela visual ou virtual — e ainda, seja na

fotografia, na gravura, nas instalacbes, nas performances... No contexto
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apresentado, a fabricagdo da imagem esta intimamente ligada com seu carater
reprodutivo e duplo.

Como vimos, “Mil dobras” € o nome que o antropodlogo e fildsofo Bruno
Latour (2015) da para a Gaia, o planeta Terra, dizendo que € uma expressao antiga,
de origem mitolégica. Vimos também que é a moeda de Sao Tomé e Principe, uma
ilha na Africa — mil dobras é uma pequena moeda, assim como quinhentas dobras,
duzentas dobras, cem dobras... “Mil dobras” € por fim 0 nome do material/instalacao
que veio a resultar da performance realizada na abertura da exposi¢cédo “Dupla-
dobra” e nome da performance realizada no encerramento da mostra, que
retrabalhou tal instalagéo.

Uma breve descricdo para essa performance final seria: vestir vinte e uma
pecas de roupa, uma sobre a outra, até uma quase imobilizacdo do corpo. Forrar o
chao com colchas de piqué. Olhando para o primeiro espelho instalado na sala, ler o
trecho, ja duas vezes citado neste texto, eis porque devemos aqui falar em dupla-
dobra... e entdo, comecar a retirar as pegas de roupa, uma a uma, usando como
unico recurso de visdo um tablet que apontava para o segundo espelho instalado na
sala — haviam trés. A cada pecga de roupa, eu me aproximava mais do espelho. Ao
fim desse percurso, o segundo trecho foi lido em voz alta, também ja citado
anteriormente, uma mulher retira uma camisa, que deixa ver outra camisa... Ao fim,
pegar trés sacos a vacuo, daqueles que estavam na parede desde a abertura da
exposicao, abri-los, retirar Ia de dentro o tule asfixiado, movimenta-lo no espaco e
com ele envolver as vestimentas retiradas e deixadas ao chao. Trés grupos de
cores: 0s azuis, os rosas e o vermelho/branco/preto. Cada grupo em um saco,
envolvido pelo tule, e novamente asfixiado pelo aspirador de pd. Os sacos foram
recolocados na parede, agora bastante pesados. Muito volume de pano foi prensado
pelo ar. Ndo ha muito a dizer ”’.

Se em conclusdes de trabalhos académicos ndo devemos introduzir novos
elementos, deveria esclarecer que essa performance nao se constitui como um novo
elemento isolado. Ela perpassa todo este trabalho, porque faz parte de uma
pesquisa artistica, de um processo que nao tem objetivos tdo claros, tampouco
conclusdes fixas. Cada objetivo e conclusdo propostos, que sao tragados,
apresentam-se como provisoérios, nao constituem verdades absolutas incontestaveis.

Quantas vezes mudamos de ideia em relagdo a um trabalho que realizamos. Por

77 O video com o registro da performance pode ser visto através do portfélio digital.
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isso ndo nos interessa basear-nos em sentidos fixos — porque eles ndo sao
imutaveis, independente da escala temporal na qual seus objetos estejam inseridos.
Observemos que mesmo as palavras mudam ao longo dos tempos, principalmente
através de seus usos — nos lembremos de fingere, de figura, forma... para
exemplificar com algumas das nog¢des exploradas nesta dissertagdo. Produzir e
manipular o pensamento desde sempre ja foi uma pratica, seja a servico de uma
verdade que se apresenta como unica, seja a servigo de ficgdes. Estamos sempre
em contato com construgdes, com fabricagdes: se ligamos a TV, se lemos um jornal,
se navegamos na internet e milhares de publicidades pululam em janelas. Ainda, se
vamos a uma exposicdo, se assistimos a um concerto, se lemos um trabalho, um
livro... Aqui, pretendeu-se principalmente escancarar essa estrutura da fabricacéo de
perto, isto €, de forma ligada a prépria pratica que fabrica imagens e versdes. As
imagens sdo, mesmo, manipuladas — desde sempre. E um conhecimento sobre elas
se produz também por essa manipulacdo. Que possamos com elas, através delas,
construir, tragcar e inventar diferentes mundos, com compromisso ético, estético e
politico. Que possamos ter bons encontros. Dos pedagos de tempo, das imagens
passadas, ja cobertas pela poeira da grisalha, trazé-las para o presente, combina-
las, fabricar novas imagens, quica intensas — lidar de uma outra forma com o tempo
e com a tradigdo. Que possamos forjar imagens que n&o estejam a procura de um
sentido simples, mas a escuta de uma realidade complexa (GRENIER, 2014).

Ndo se pretende aqui um grande fechamento, o trabalho de peso foi
realizado ao decorrer do texto, na pesquisa, ao longo desses dois anos. Assim, nao
se pretendeu com esta investigagao esgotar o campo de possibilidades que sustenta
tal objeto de pesquisa. A tentativa foi apenas de fazer um mapeamento,
circunstancial e provisério, do mesmo. Questionar-se sobre a poténcia da imagem,
sobre sua fabricagao, sua manipulacgao, por julgar-se importante para a atualidade a
producdo de imagens que ativem o pensamento e as sensagdes, para construir
novas realidades — em um mundo no qual isso tornou-se urgente, em termos
subjetivos, ecoldgicos, éticos, dentre uma infinidade de exemplos. Questionar-se
sobre a figuragdo, a desfiguracao, a representacdo, as formas de se pensar, a
imagem, a nogao de fingere, a situagédo do artista, ndo sdo questdes em vao. Séo,
sim, questdes de construgdo. O processo continua, a conclusao é transitéria, serve a

continuidade da caminhada.
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ANEXOS

— Sete pranchas de imagens, impressas;
— Portfdlio digital em DVD.
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VISTA DA GALERIA COM
ESPELHOS, INSTALAGAO PARA
A SEGUNDA PERFORMANCE,
ABRIL/2015




0 REGISTRO DA PERFORMANCE “MIL-DOBRAS“ (2015) ESTA DISPONIVEL NO ENDEREGO:

HTTPS://YouTu.BE/DDBHRQASGUC



NUOVA ARCHITETTURA (ABRIL-MAIO/2014)

EXPOSICAO INDIVIDUAL COM A SERIE DE FOTOGRAFIAS VIRTU (2012/13)

CENTRO CULTURAL DA UFMG, BELO HORIZONTE/MG, BRASIL



PRUDENTIA

2012/13

75x50x5 cm

FINE ART INKJET PRINT







OLTIMA E PROXIMAS PAGINAS:

VISTA DA GALERIA

IUSTICIA
2012/13
75x50x5 cm

FINE ART INKJET PRINT










FIDES (DETALHE) - 2012/13
FINE ART INKJET PRINT



EFFIGIES
2012/13

75x50x5 cMm

FINE ART INKJET PRINT




PROXIMA PAGINA:

VISTA DA GALERIA
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PAGINA ANTERIOR:
VISTA DA GALERIA APOS A

PERFORMANCE

PERFORMANCE REALIZADA
NO ENCERRAMENTO DA

EXPOSICAO













0 REGISTRO DA PERFORMANCE “EFFIGIES/FIGURA/FINGERE/EFFINGERE” (2014)

ESTA DISPONIVEL NO ENDEREGO: HTTPS://YOUTU.BE/UALGA23XY7Q



ARCHITETTURA (2010)

A SERIE DE GRAVURAS EM METAL E BREVEMENTE APRESENTADA PARA ESTABELECER RELAGAO

ENTRE NUOVA ARCHITETTURA (EVIDENCIANDO FRAGEIS ELEMENTOS ARQUITETONICOS) E

VIRTO (EVIDENCIANDO AS VIRTUDES CARDEAIS E TEOLOGAIS),
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LA PIU BELLA CARITA
(DETALHE)
35%x26Xx3 CM

GRAVURA EM METAL



I TETRARCHI
35x26X3 CM

GRAVURA EM METAL
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LA MADONNA
DEL LATTE
35x26%x3 cM
GRAVURA EM METAL
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LA GIUSTIZIA
(DETALHE)
35%x26Xx3 CM

GRAVURA EM METAL




LA MADONNA DEL LATTE (2013 - EM PROCESSO)

A PESQUISA PARA LA MADONNA DEL LATTE SE INICIA COM UMA FOTOGRAFIA QUE TIREI DA
CATEDRAL DE SAN RUFINO, EM ASSIS (ITALIA), QUANDO VISITEI A CIDADE ENQUANTO CURSAVA
UMA DISCIPLINA DE HISTORIA DA ARTE MEDIEVAL NA UNIVERSIDADE DE BOLOGNA. AS IMAGENS
APRESENTADAS A SEGUIR EVOCAM A MADONNA QUE NAO CONSEGUE AMAMENTAR SEU BEBE, UMA VEZ
QUE SEU SEIO ESTA VELADO E SEU FILHO NAO TEM UM ROSTO E UMA BOCA. NESSE SENTIDO,
TAMBEM COLETEI IMAGENS DE MADONNE DEL LATTE, DAS QUAIS APRESENTO ALGUMAS QUE FAZEM

PARTE DESTA PESQUISA IMAGETICA.






FOTO-PERFORMANCE
PARA O PROJETO

LA MADONNA DEL LATTE

PROXIMA PAGINA:
ALGUMAS IMAGENS

DA PESQUISA










