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RESUMO

POSSIDONIO, Amelia Sampaio. Um olhar sobre a memoria da dor. 2021. 125 f. Dissertacao
(Mestrado em Artes) — Instituto de Artes, Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de
Janeiro, 2021.

A presente dissertacao articula arte, memoria e dor sob a égide da arte contemporanea.
A pesquisa ¢ realizada a partir dos trabalhos artisticos que apresentam questdes como
sensorialidade, ancestralidade, tensdes corporais, sufocamento e cegueira. Tal poética se
estabelece sendo discutida ao longo do texto com o auxilio de artistas, socidlogos, fildsofos,
criticos de arte, de literatura etc. E construida uma relagdo com os trabalhos apresentados e a
produgdo de alguns artistas referentes a forma, poética e concepcdo. A memoria individual e
coletiva ¢ abordada sob a perspectiva socioldgica. A importdncia da memoria coletiva €
acentuada e evidenciada frente a constru¢ao da memoria do individuo. Também ¢ abordada a
memoria do trauma, a dor e o testemunho pelo enfoque historiografico, socioldgico e literario.
Assim sdo solidificadas as questdes sobre memoria do trauma e a for¢a do testemunho na
contemporaneidade. O trauma também ¢ pensado sob uma visdo critica da arte. Tal
interpretacdo contribui para intensificar a discussdo entre a producdo artistica apresentada e as
obras dos demais artistas selecionados. A reparagdo surge como possibilidade de rever o
trauma. O presente trabalho foi realizado com apoio da Coordenagdo de Aperfeicoamento de
Pessoal de Nivel Superior — Brasil (CAPES), bolsa Demanda Social (DS) — Cédigo de
Financiamento 001.

Palavras-chave: Memoéria individual. Memoria coletiva. Dor. Trauma. Arte contemporanea.

Performance. Reparacao.



RESUME

POSSIDONIO, Amelia Sampaio. Un regard sur la mémoire de la douleur. 2021. 125 f.
Dissertacdo (Mestrado em Artes) — Instituto de Artes, Universidade do Estado do Rio de
Janeiro, Rio de Janeiro, 2021.

Cette thése articule art, mémoire et douleur dans le contexte de I'art contemporain. La
recherche est menée a partir d'ceuvres artistiques qui présentent des problématiques telles que
la sensorialité, I'ancestralité, les tensions corporelles, la suffocation et la cécité. Cette poétique
s'établit par la discussion avec des artistes, sociologues, philosophes, critiques d'art, et de
littérature, etc. Une relation se construit entre les ceuvres présentées et les créations pertinentes,
soit par la forme, soit par la poétique, soit encore par la conception d'artistes contemporains. La
mémoire individuelle et collective est abordée dans une perspective sociologique. L'importance
de la mémoire collective est soulignée et mise en évidence par opposition avec la construction
de la mémoire individuelle. La mémoire du traumatisme, la douleur et le témoignage sont
¢galement abordés par une approche historiographique, sociologique et littéraire. Le
traumatisme est aussi pensé dans une perspective de critique d'art. Cette approche contribue a
nourrir la discussion entre la production présentée et les ceuvres des autres artistes. La réparation
apparait comme une possibilité d'aborder le traumatisme. Ce travail a été réalisé¢ avec le soutien
de la Coordenagdo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior (CAPES) — Brésil, Bourse
de la demande sociale (DS) — Code de Financement 001.

Mots-clés : Mémoire individuelle. Mémoire collective. Douleur. Traumatisme.

Art contemporain. Performance. Réparation.
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INTRODUCAO

A memoria constitui um dispositivo de tradugdo do passado que justamente trabalha a partir do “resto”
e do trauma.
Marcio Seligmann-Silva

Apresento esta dissertacdo a partir de um relato autobiografico inicial, expondo as
lembrancas e a trajetéria da vida de uma artista com os seus caminhos e descaminhos. Minha
producado ¢ discutida e problematizada em relagdo as obras de outros artistas juntamente com
teoricos de diversas areas como filosofia, antropologia, sociologia, arte e literatura. Debruco-
me sobre meus processos artisticos voltados para a memoria da dor, discutindo ainda o abjeto
e suas relagdes com o sublime e a sublimac¢ao. A memoria consiste num espago de comunicagao
entre as pessoas e funciona como formadora do préoprio individuo, tendo ainda funcdo de
resisténcia contra a homogeneizagao das diferencas.

Discuto a importancia da lembranga individual e a sua inser¢do na memoria coletiva da
dor. Meu contexto nao ¢ apenas individual, mas de uma coletividade na qual estou inserida.
Abordo a questao da alteridade com enfoque sobre a empatia pela dor do outro e discuto a
hierarquia social do humano no contexto atual. Investigo, ainda, assuntos como ancestralidade,
invisibilidade, clausura, sufocamento, sensorialidade, cegueira, dignidade, tensdes corporais,
preconceito e reparagdo. Estabeleco didlogos com outros artistas, refletindo sobre conceitos,
formas, concepc¢ao confluente.

Minha producdo artistica é caracterizada por alguns temas recorrentes que tém em
comum a memoria da dor. Nesta dissertacdo, pretendo mostrar certa continuidade no meu
caminho poético, confrontando minhas obras com a de outros artistas, buscando dar
consisténcia aos problemas ao refletir sobre a minha trajetéria. A memoria e a dor sdo assuntos
vastos, 0 que exigiu que eu buscasse o auxilio dos socidlogos Michael Pollak (1989) e Maurice
Halbwachs (1968, 1990).

Para esses autores, a memoria, de cunho coletivo, consiste em uma estruturagao social,
organizando-se a partir das vinculacdes sustentadas entre os individuos e os grupos. O individuo
estd apto a recordar apenas porque participa de um grupo social. Ele estrutura lembrancas na
situagdo de participante de um coletivo. Nao esta preparado para sustentar suas lembrangas por
longo tempo, necessitando do suporte dos testemunhos de outros para nutri-las e edita-las. As

memorias individuais se formam segundo a relacdo com o outro. A memoria tem carater
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relacional, estruturando-se na interliga¢do entre os individuos. As lembrangas mais arduas de
serem resgatadas sdo aquelas concernentes a situagdes que vivemos sozinhos e que nao
podemos contar com a ajuda de ninguém para manté-las vivas em nossos pensamentos. Elas
propendem a desaparecer.

Variavel e multipla, a memoria apresenta-se como elaboracdo social, constru¢do do
passado produzida no presente, tendo papel fundamental para a criagdo do sentimento de
identidade. O individuo forma e acessa lembrangas como um participante ativo da estruturagao
memoria do grupo. As recordacdes estruturam-se ao redor de alguns pontos parcialmente
estaveis, constituindo as representacdes dos individuos e dos grupos.

A dor ndo ¢ um fato da anatomia ou da biologia. O sofrimento decorre da fusdo entre
corpo, significacdo e imaginagdo, transitando pela subjetividade do individuo numa
circunstancia intima, cultural e historica. Nas palavras do socidlogo e antropologo David Le

Breton:

A relagdo intima com a dor depende da significacdo que ela reveste no momento em
que afeta o individuo. Sentindo seu tormento, ele ndo € o receptaculo passivo de um
orgdo especializado que obedece a modulagdes impessoais de tipo fisiologico. A
maneira como o homem se apropria de sua cultura, seus valores e o estilo de sua
relacdo com o mundo compdem uma trama decisiva de sua apreensdo. A dor ¢
primeiramente um fato de situagdo (LE BRETON, 2013, p. 13).

Busquei, ainda, as contribui¢des de Marcio Seligmann-Silva (2018), autor que relaciona
as instancias, outrora separadas, da histéria, da memoria e do testemunho das experiéncias
traumaticas. A consciéncia histérica, com suas pretensdes de objetividade, acreditava na
existéncia de um passado (cronologico) que poderia ser integralmente traduzido. Ela
desprezava tanto o testemunho individual como a memoria coletiva por considerar ambos como
dominios subjetivos. O trauma ¢ a memoéria de um passado que nao passa e aprisiona o
traumatizado. Mas a imaginacao pode servir de apoio para o enfrentamento dos sofrimentos
advindos dessas experiéncias. Lidar com o trauma ¢ vivenciar o desejo de renascimento.

Optei nesta pesquisa por abordar a posicdo da mulher, em particular da mulher negra,
do povo negro e de todos os esquecidos de uma sociedade onde uma categoria social domina.

Conecto-me através de cada obra ao outro na esperanga de que o mesmo considere e

decifre cada agdo.
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1 MEMORIAS // AQUI

Nasci em Guadalupe, suburbio carioca. Guadalupe era um bairro simples que mantinha
algumas caracteristicas de area rural em plena década de mil novecentos e setenta. Ser crianca
em Guadalupe era poder brincar na rua sem medo e sem preocupagdo. Pique, bola de gude,
pipa e andar de bicicleta eram algumas das muitas brincadeiras vivenciadas na minha infancia.
O bairro criado dentro do projeto economico desenvolvimentista da era Vargas, que visava a
travessia do pais do mundo rural para o mundo urbano industrial rapidamente passou a contar
com a existéncia de trés grandes industrias Melhoral/Sanofi, Remington, Eternit/Eterbras.
Porém, o atendimento das necessidades em alguns servigos de subsisténcia local era de ordem

manufatureira como costureira, sapateiro, paneleiro. Isso era a vida em Guadalupe.

Confesso que nas minhas lembrangas ser uma menina na periferia da cidade do Rio de
Janeiro na década de mil novecentos e setenta trazia algumas experiéncias unicas. Certas
imagens sdao peculiares, como por exemplo. a ida na costureira para fazer desde um simples
short, até um belo vestido para usd-lo nos sabados na igreja, ou numa festa. Minha mde
também se aventurava a costurar para os seus trés filhos, mas comedidamente pois o tecido
era caro e desperdi¢a-lo seria um prejuizo. A roupa feita sob medida era muito comum,

entretanto encontrar boas costureiras podia ser uma tarefa dificil, mas algo possivel.

Dona Miuda, amiga de éxodo rural da minha mae, pois ambas vieram de Ilhéus (BA),
realizou essa fun¢do para minha familia durante anos. O seu trabalho era eximio. Os vestidos
acinturados para mim, os coletes para os meus irmdos, os vestidos com casacas requintados
para minha mde. Foi assim durante anos a fio. As idas para tirar as medidas, depois para a
primeira prova, onde ocorriam os ajustes, a ultima prova com a roupa semipronta e a possivel
data de entrega. Na sua sala ficava o seu pequeno atelié, onde se via linhas de diversas cores,
sobras de tecidos, potes de botoes coloridos e diversas agulhas espetadas numa pequena
almofada. Aquele ambiente da costura me encantava. A lembran¢a que tenho desse universo
da construg¢do de roupas com essa técnica manual me acompanhou ao longo da minha
existéncia. Em casa também passei dias assistindo minha mde fazendo cortinas, shorts,

camisetas e bolsas. Eu era literalmente a sua ajudante.

Na época, era uma pratica que as filhas mulheres aprendessem trabalhos manuais,

como costura, croché, trico, bordado etc. Segui a regra e fui mais uma menina prendada.
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Mesmo na condi¢do de menina pobre, consegui frequentar cursos de costura, aulas de croché
e trico nas igrejas. Esse universo de performance do feminino me acompanhou. Assim como as
trocas de costureiras que se sucederam ao longo dos anos e enriqueceram o meu olhar sobre
essas mulheres simples. Eram mulheres do povo, donas de casa que ganhavam através do seu
oficio o sustento da familia. Muitas delas aprenderam a costurar com suas mdes ou eram
autodidatas, o que ndo desqualificava o servi¢o exercido. Essas mesmas mulheres eram
impossibilitadas de entrarem no mercado de trabalho pela falta de qualificac¢do profissional e

pelo machismo que vivenciavam nos seus lares.

Assim como Guadalupe guardava esse modo de viver transitorio e proprio entre a
industrializagdo e a manufatura, pois muitos dos que la viviam ou trabalhavam na industria ou
fora do bairro ou nas suas atividades manuais. Guadalupe também tinha uma forma propria
de vivenciar os ritos da morte. Provavelmente, pelo fato de que as tradi¢oes rurais ainda
estarem muito arraigados na populagdo adulta da época, mas velar em casa também permite

economizar.

Na minha infancia era muito comum ocorrer um fato particular. Quando uma pessoa
vinha a obito, seus familiares realizavam o velorio em sua propria casa, mais precisamente na
sala de estar. Lembro-me que enquanto crianga frequentava os velorios de vizinhos em suas
casas, pois todos os pais levavam seus filhos para o velorio, era natural a participagdo da
crianga. O cenario era composto de muito choro e algumas velas para iluminar o ambiente. A
praxis era o caixdo sobre a mesa com o corpo do defunto coberto de flores deixando apenas o
rosto e as mdos aparente. Narinas repletas de algoddo, as vezes a boca também, tudo
acompanhado de choros sofridos, lagrimas intermindveis e olhos vermelhos. Essa pratica de
rito funerdrio era comum em toda comunidade. A causa mortis era variada: velhice, ataque
cardiaco, acidente cardiovascular (AVC), acidentes de toda sorte e alguns poucos casos de
violéncia. A morte era muito intima, ficava em casa e sai direto para o cemitério de Ricardo
de Albuquerque. Dessa forma, ir ao cemitério era comum e vivenciar enterros de vizinhos era
mais que uma obrigagdo. Os anos passaram, as pessoas agora morriam nos hospitais, longe
dos seus lares, o que ocasionava uma transferéncia direta dos corpos para os cemitérios,
causando assim o fim dos velorios caseiros em Guadalupe. A violéncia ter aumentado também
foi um motivo do fim dos velorios caseiros, pois as mortes por armas de fogo levam a acontecer
mais em hospitais ou no proprio lugar onde ocorreu o fato. Porém as dores permanecem de
forma particular independente do motivo pelo qual se da a morte, o luto ainda se faz necessario

mesmo com a mudanca de endereco.



18

Acredito que estes momentos iniciais da minha infancia se tornaram a matéria-prima
que me faz ter hoje a capacidade de estar perante da dor e trata-la com a dignidade merecida.
Destarte, a minha empatia com a dor do outro, perpassa por um caminho impar, pois no meu
contexto social enquanto mulher, negra, moradora de Guadalupe suburbio carioca,
candomblecista, professora, pobre e artista, atravesso todas essas camadas, ndo so para sentir
a dor do outro, mas para assumir a minha propria dor como uma forma particular de

resisténcia.

Assumir a propria dor ndo é facil, pois parte-se do principio de uma autopiedade, de
um desconforto de vivéncias malfadadas. Alguma coisa deu errado e contd-las a todos da uma
sensagdo de derrota. Somos acostumados a contar as vitorias, vangloriarmo-nos. Ndo, a

minha vida pobre e feliz ndo foi feita so de vitorias.

Posso comecar com o momento em que o meu sonho ruiu. Isso foi no dia trinta de
novembro de mil novecentos e noventa e trés. Eu tinha vinte anos. Na minha familia por parte
de pai, eu era a terceira pessoa a ingressar na universidade. Na gerag¢do do meu pai Ary
Possidonio, sua irmd Ada Possidonio conseguiu ingressar no curso de Enfermagem na
Faculdade de Enfermagem Ana Neri. Na minha geragdo, eu era a segunda a realizar esse feito.
Por parte de mae Maria José Sampaio Possidonio eu era a primeira. Aprovada para Geografia
na Universidade do Estado do Rio de Janeiro no primeiro semestre de mil novecentos e noventa
e trés, e para Quimica na Universidade Federal Fluminense no segundo semestre. Decidi
experimentar as duas, frequentei geografia sem interesse, pois acreditava que o meu destino
era descobrir um elemento quimico na tabela periodica. Cedo percebi que ter feito curso
técnico em Administra¢do de empresa impossibilitava o acesso as matérias Fisica e Quimica
que faziam muita falta naquele momento. Mas enfim, seguia o curso da historia de uma
afrodescendente, suburbana, estudante do ensino publico que conquistou o mais alto podium,

entrar numa universidade publica de qualidade.

Voltando ao dia trinta de novembro de mil novecentos e noventa e trés, quando tudo se
tornou cinza. Trata-se do falecimento de um namorado na minha casa apos sofrer uma queda
do pé da jaqueira. A cena icénica da minha chegada a noite desconhecendo o ocorrido,
surpreendida pela multiddo que se aglomerava diante do portdao tem um lugar reservado nas
minhas lembrangas. Corpo, vela, multiddo, choro, gritos tudo fazia parte daquela conjuntura.

Quis abandonar a vida académica e sentir a minha dor. Ndo o fiz, gracas ao meu pai. Fiquei
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titubeante na Quimica e deixei o tempo passar. Foram anos de terapia, intermindveis

questionamentos e um dissabor. A dor é silenciosa, dissimulavel, discreta e otima companheira.

Essa lembranga me acompanhou por longa data. A necessidade de uma reinvengdo veio
a partir de uma critica da professora Luci de Quimica Organica experimental ao meu
comportamento de cantora nas suas aulas. Luci foi franca e literal me mandou fazer artes.
Estava no caminho errado! Foi um choque! Compartilhei a conversa com minha prima Marcia,
estilista, que sugeriu realizar um novo vestibular para Historia da Arte na Uerj. O combinado
foi que ambas fariamos o vestibular pois na época éramos amantes das imagens produzidas
pelo desfile de carnaval do Rio de Janeiro. Dizem que combinado ndo sai caro! Ingressei na
Faculdade de Educacao Artistica licenciatura em Historia da Arte em mil novecentos e noventa
e oito. Uma nova historia, sem sombras do passado ou referéncias aquele momento dolorido

da minha vida.

O meu encontro com a Arte foi singular. A area de ciéncias humanas difere muito da
darea exata. A atengdo dispensada pelos professores ndo havia comparagdo. Os assuntos eram
apaixonantes! Conhecer a historia através da arte foi uma viagem sem volta. A vida passou a
ter outro sabor, alem de muita cor e encantos ate entdo desconhecidos. Acreditei, me envolvi,

me inseri, ousei...

A escolha do assunto de monografia me fez retomar dores silentes. Opto pela arte
tumular para fechar o meu ciclo na academia. Talvez precisasse dar um ponto final naquela
narrativa sobre a dor que perdurava e insistia em visitar-me quando bem desejava. Fui sua

reféem por anos, merecia ser alforriada.
Fim da graduagao, inicio da vida profissional.

Aprovada no concurso publico em dois mil e um fui alocada na Baixada Fluminense,
Nova Iguagu. Escola pequena, sem sala nem material de artes. A realidade invadia a minha
porta. Meu furor pedagogico acompanhado de determinagdo me fez comprar material para
dar aula, convencer diretoras a alugar onibus para proporcionar passeios as criangas e quem

sabe mudar algumas dessas estorias.

O mundo deu algumas voltas e fui aprovado no concurso publico em 2008. So que agora
o meu publico mudou vertiginosamente. Ingresso no Sistema prisional. Enquanto professora

de criangas e adolescentes algumas situagoes me faziam repensar a vida. Eram dores unicas.
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Eles eram vulneraveis pela idade e pela condi¢do social. Dificil ajudar a todos! A esperanga
era despertar a vontade de ir além! Na verdade, percebia que elas eram parecidas comigo na

infancia pobre em Guadalupe. E por que ndo os ajudar?

Observei e interagi com grupos de vulnerdveis de forma mais contundente enquanto
professora do sistema prisional do Estado do Rio de Janeiro, vivenciando o cotidiano indigno
dos alunos privados de liberdade, aléem das iniquidades frequentes sofridas por eles no carcere.
Hoje, trabalho numa escola da favela no Lins de Vasconcelos e vivencio a falta de estrutura de
saneamento basico no morro, além da constante intervengdo violenta do Estado que traumatiza
e paralisa o seu morador. Assim como a violéncia da fac¢do que comanda a favela com regras
que aterrorizam os moradores para que todos a respeitem transformando num ciclo vicioso de
traumas, onde o oprimido pela forca do estado se torna o opressor do morador. Esses grupos
vulneraveis sdo desumanizados. Neste ambito de hierarquiza¢cdo do humano as dores dos
grupos subalternizados ndo fazem eco nos ouvidos dos que se consideram hierarquicamente

superiores. Penso que se faz necessario tomar para si as suas dores e trazé-las a superficie.

A alteridade que me move, me faz certificar que a dor do outro também é a minha dor,
e a partir do momento em que me conscientizo de que o outro merece respeito e precisa de
oportunidade para se fazer presente na historia, interajo de forma mais densa e crio um maior
pertencimento ainda desse outro. Pertencer, vivenciar de perto grupos subalternizados e

vulneraveis aumentou a minha gama de leitura e observagdo da memoria da dor.

No meu trabalho tento justamente criar uma visibilidade para as questoes desses grupos
subalternizados e vulneradveis que ndo sdo vistos e dos quais pertenco. A memoria coletiva de
muitos desses grupos subalternizados ¢ composta de siléncio, subtracdo de dignidade,
esquecimento induzido pela maquina do estado e indiferenca. A escolha de utilizar o meu
contexto, que nessa altura da minha vida ndo era apenas individual, mas também composto de
uma coletividade, como material fértil para minha poética sugeriu uma nova orientagdo para
os meus trabalhos, tendo em vista que imagens diarias de violéncia contra grupos
subalternizados, vulneraveis e marginalizados sdo veiculadas como fonte de material vendavel
na midia. Segundo Susan Sontag (2003), imagens de atrocidades pode ser um dispositivo que
deflagre a solidariedade frente a dor do outro, apesar da propria autora considerar que
estamos perdendo a capacidade de reagir devido a banaliza¢do dessas imagens apresentadas

todas as noites pela TV.
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2 REFLEXOES

A memoria da dor € o tema de interesse para esta pesquisa de mestrado. Aqui, ela sera
analisada e discutida, tanto nas imagens dos trabalhos produzidos que tangenciam a distensao
de limites fisicos, o sufocamento, o isolamento, a soliddo, a dor social, a cegueira e a dor dos
vulnerdveis quanto um arcabougo teorico que visa a discussao sobre as diversas camadas
possiveis de debate sobre o tema.

Ha diversas abordagens de pesquisas sobre a memoria. Na perspectiva socioldgica de
Pollak (1989), a memoria individual € considerada como todo o armazenamento de lembrangas,
informacgdes, conhecimentos e experiéncias. A formagdao da memoria individual carrega
aspectos do meio social, que seria o grupo ao qual se relaciona. Precisa-se compreender que as
estruturas psiquicas do individuo interagem diretamente com modificagdes fundamentais das
sociedades a qual pertence durante todo percurso da sua constitui¢ao social. Deve-se lembrar
que esse desenvolvimento ndo ¢ de aspecto linear. Apresenta-se involuntario, sem inicio nitido,
porém pode-se delinear alguns “impulsos” em certas direcdes, em determinados periodos
historicos. Ao tratar da memoria coletiva, o autor refere-se a abordagem de Halbwachs (1968),
para o qual trata-se de um aspecto ligado a composicdo de episddios publicos de carater
coletivo, como monumentos, paisagens, costumes, regras de interagdo, musica, datas festivas
entre outros acontecimentos que sdo considerados dados empiricos da memoria coletiva de um
determinado grupo. Composicao que cria possiveis diferenciagdes ao definir o que € comum a
um grupo ¢ o que o distingue dos outros, assim, tem-se uma memdria com estrutura
hierarquizada e classificatéria de cardter particularizado apontando o pertencimento do
individuo a um grupo comum aos seus principios, reforcando as fronteiras
socioculturais. Segundo Pollak (1992), os elementos constitutivos da memoria individual ou
coletiva sd3o os acontecimentos vividos pessoalmente ou pela coletividade a qual se pertence,
as pessoas, personagens, € os lugares.

Ao pesquisar sobre a memoria ¢ o seu funcionamento nas diferentes abordagens, ¢
possivel examinar que a memoria € capaz de registrar, conservar e transformar as experiéncias
em tracos mnémicos, conhecidos como processos associativos, além de armazenar lembrancas,
conhecimento, assim como lacunas e esquecimentos, associacdes de restos, de recordagdes que
sofrem misturas e dissimulagoes.

Segundo Pollak:
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A priori, a memoria parece ser um fendomeno individual, algo relativamente intimo,
proprio da pessoa. Mas Maurice Halbwachs, nos anos 20-30, ja havia sublinhado que
a memoria deve ser entendida também, ou sobretudo, como um fenémeno coletivo e
social, ou seja, como um fendémeno construido coletivamente e submetido a
flutuagoes, transformagdes, mudangas constantes (POLLAK, 1992, p. 200-212).

Soma-se a memdria a problematizagdo da dor, iniciada por Le Breton, que diz:

A dor estd sempre presa entre os fios emaranhados de uma historia pessoal. Entre
sofrimento de viver e sofrimento do corpo, ela oscila, unindo um a outro de maneira
sutil e necessaria, ou, as vezes, de maneira louca e cruel. Nenhuma lei fisiologica a
fundamenta verdadeiramente, ela ¢ multipla: instdncia paradoxal de salvaguarda,
prova repetida da existéncia, substituta de amor para atenuar a auséncia, meio de
pressdo sobre o outro, garantia de uma reivindicagdo, modo de expiagdo etc. Ela
comunica uma informag¢@o nao so sobre o estado fisico ou moral do individuo, mas
também sobre o estado de suas relagdes com os outros, e sobretudo, com os outros
interiorizados como uma histéria encoberta. Em muitos casos, a dor preenche com
evidéncia, de modo imediato ou secundario, uma fun¢do antropologica de
conservagdo da identidade (LE BRETON, 2013, p. 57).

Segundo Le Breton (2013, p. 57), a dor esta ligada e envolvida numa historia pessoal,
passando pelo sofrimento de viver tal como pelo sofrimento do corpo. A dor opera nesses dois
tipos de sofrimentos alternando-se e fundindo-se entre momentos de delicadeza e precisdo ou
entre a insensatez e a implacabilidade. A dor apresenta essa possiblidade de causar
antagonismos e complementa¢des numa mesma situagao. A causa da dor ¢ diversa podendo ter
origens na manuten¢ao da realidade, em chantagear terceiros, na amenizagao de desamores. Até
uma autoprote¢do serve como motivo para a dor existir. Ela pode ser reveladora quanto a
condicdo efetiva ou ética do individuo ou como parametro de seus vinculos com os demais no
mundo e até mesmo com o mais profundo do outro. A dor pode assumir de forma concreta em
diversas instancias uma fungao antropologica de manutencao da identidade.

A dor sentida ¢ uma questdo cultural, mas também ¢ propria do individuo. Para Le
Breton (2013), a dor ¢ uma construcao de interacao social e cultural, que cria uma relativizacao
da forma em que cada individuo se apropria da sua propria cultura por causa de sua propria
histéria. O individuo experimenta a dor conforme suas vivéncias nas quais o sofrimento
apresenta sempre um significado. Assim, o autor afirma que “Toda dor ¢ significado” e est4 a
ele atrelada (LE BRETON, 2018, p. 88-98). Esse significado na realidade do corpo pode ser
inconsciente, social, cultural e individual.

Os sofrimentos € as minhas dores ndo foram escolhidos, como menciona Le Breton
(2010) em seu livro Experiéncia da dor. Essas dores surgem com pequenas tragédias e me
acompanham por essa vida. Le Breton (2010) afirma que uma experiéncia de dor difere de qual
significado ¢ dado a esse sofrimento. A experiéncia vivenciada com a dor consiste em dar um

significado a episdédios que marcaram a minha existéncia. Alguns fragmentos relatados acima
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sdo apreensdes de uma imagem de dor que perduraram dentro de mim. Entender que algumas
dores permanecem e subsistem na lembranga como algo resolvido sem estar, mas que pode ser
reparado em momentos cruciais da vida, foi um pouco dificil. Pode-se afirmar que nao ha dor
sem sofrimento, sendo ela sentida e percebida por aquele que a sofre. A dor pode ser usada
como forma de controle da sua existéncia, como amortiza¢ao do sofrimento vivido e até como
prevencao de desdobramentos fatais.

A memoria da dor no meu trabalho aparece diluida em pequenas doses. Em alguns
trabalhos, sugiro uma provocacao indireta, talvez por ter iniciado esse processo de apresentagao
da memoria da dor de forma intuitiva e organica. As lembrancas individuais e particulares aos
poucos complementam um sentimento mais amplo e comungado por pares.

Quando amadureco a proposta, em dois mil e cinco, de construir uma mascara de carne
e efetuar uma performance pelos lugares que considero terem me transformado em um ser
humano audivel para a sociedade, sinto a possibilidade de alcangar o meu intento. Através do
uso deste objeto de material efémero, me reporto as minhas lembrangas particulares e
individuais. Ter acesso apenas a ascendéncia direta, no maximo a historias diluidas pelo tempo,
por causa da dificuldade de saber da sua origem e da falta de orgulho dela, ¢ um sofrimento

individual que se apresenta de forma compartilhada.



Figura 2 — Lignée

Performance realizada nas dependéncias da UFRJ/UERIJ e no Centro do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro.
Registro: Alexandre Sa
Fonte: a autora, 2005.
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Na performance Lignée, a técnica da costura foi utilizada para confec¢do de uma
mascara de carne. Neste trabalho, sento-me nua sobre o tecido branco € comeco a costura de
pedacos de carne a fim de confeccionar uma mascara. Ao término da costura, envolvo-me no
tecido, coloco a mascara de carne e comego a caminhar pela Universidade Federal do Rio de
Janeiro, Universidade do Estado do Rio de Janeiro e posteriormente no centro da cidade do Rio
de Janeiro. Enfiar a agulha na carne repetidas vezes para confec¢do da mdascara foi uma
experiéncia cheia de meandros e contradi¢des. A agulha que passa através da carne com a linha,
para que esta faca a jun¢do dos pedagos, se apresenta como uma imagem cirtirgica. E necessério
perfurar a carne para junté-la, ferir para construir. Suturar a carne unindo as fissuras que naquele
momento me englobavam. Confecciono com a carne um objeto que esconde a identidade
causando a cegueira, mas que ao mesmo tempo revela a tensao fisica e social existente na trama
da sociedade. O ato de tatear e perfurar a carne me fez refletir que, enquanto um ser do mundo,
eu também fazia parte daquela carne. Durante a performance, a experiéncia de privacdo da
visdo, enquanto caminhava com a mascara, remeteu-se a questdes da invisibilidade. Esse corpo
invisivel agora nao vé. Experimentava a ablepsia sendo um corpo que nao v€ perspectivas
futuras para uma vida digna, traumatizado por ndo ver o caminho ao qual seguir ¢ nem
possibilidades de descobri-lo, usando todo o recurso desse corpo para resistir € continuar
seguindo. Naquele instante a sensacao de distender limites fisicos como tato, olfato e audigdo
em espagos publicos foi uma descoberta para esse corpo. Tatear com os pés cada metro de
calgcada conquistado, sentir o toque do corpo nas paredes, nos postes, € nas pessoas. Foi através
do seu proprio recurso que esse corpo privado de visdo, de expectativas resistiu a esse estado e
foi alcangando os seus objetivos na sua caminhada. Escutar atentamente cada pessoa e cada
ruido no seu entorno a fim de facilitar a perambulagdo foi uma experiéncia que transcendeu as
questdes investigadas ao pensar o trabalho e a intengao da visualidade que teria a imagem do
meu corpo caminhando com uma méascara de carne e um tecido branco. Eu era a carne do mundo
dentro de uma descendéncia propositadamente ignorada e particularizada, e cujos novos limites

dados por essa particularizagdo, despertaram-me a aten¢do para essa interagao.
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Figura 3 — Lignée

\ p . =

Fotografia da performance Lignée realizada nas dependéncias da URFJ/UERJ/E NO CENTRO DO RIO DE
JANEIRO - Rio de Janeiro.

Registro: Alexandre Sa

Fonte: a autora, 2005.
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Figuras 4 e 5 - Lignée

Frames do video Olympia realizado a partir da performance Lignée realizada nas dependéncias da
URFJ/UERJ/E NO CENTRO DO RIO DE JANEIRO - Rio de Janeiro.

Registro: Alexandre Sa

Fonte: a autora, 2005.

A urgéncia das questdes sobre ancestralidade e ascendéncia encontrou eco na
performance Lignée. A palavra francesa Lignée significa descendéncia, linhagem, estirpe,
posteridade e remete ao sentido da genealogia do individuo. A questao do conhecimento e
valoragdo de sua ascendéncia se faz importante para a compreensdao da historia de cada
individuo, o que facilitaria o sentimento de pertencimento necessario para a vida em sociedade.
A subtragdo de informacgdes sobre a sua ancestralidade provoca no individuo uma perda de
identidade. Para a populacdo afro-brasileira que foi escravizada, tratada como um corpo sem
alma e como um objeto por varios anos, essa ¢ uma realidade dolorosa. Esse corpo visto como
mao de obra sem direito a voz, roupa, comida, credo, ir e vir, nada mais era do que um corpo
de carne. Na performance Lignée, tentei criar a conexao entre a mascara de carne e todo corpo

que perde a sua identidade através da opressao das classes dominantes. Evidencio que esse
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corpo se torna apenas um pedaco de carne sem valoracdo. Quando me coloco como um corpo
de mulher negra que vaga pelas ruas sem rosto, ou melhor com um rosto de carne evoco a
importancia da genealogia de todos os corpos que foram tratados apenas como carne na
sociedade.

Em Lignée a memoria da dor € evocada e corporificada a partir de um corpo que busca
o seu passado, para construir o seu presente e delinear o futuro de muitos. Le Breton (2013, p.
43), diz que “E nada pode provar a sinceridade de um suplicio enterrado na carne e invisivel
para o olhar. Ao falar da intensidade de sua dor, o homem sabe por antecipagdao que ninguém a
sente em seu lugar ou a divide com ele.” A falta da identidade e pertencimento do individuo
reverbera em dramas por sua dor ndo ser devidamente reconhecida ou de sua acuidade ser

colocada em duvida.

YTV

Frames do video Olympia realizado a partir da performance Lignée realizada nas dependéncias da
URFJ/UERJ/E NO CENTRO DO RIO DE JANEIRO - Rio de Janeiro.

Registro: Alexandre Sa

Fonte: a autora, 2005.

Pensar na materialidade da carne, do sentido que ¢ dado a ela, como alimento prazeroso,
oneroso, mas que ao mesmo tempo apresenta neste caso, algo de efémero, seu carater transitorio
e facilidade de deterioracdo sdo leituras que cabem aqui. A principio as experiéncias desta
mascara/capacete de carne que coloco na cabega, antes de caminhar temporariamente cega pelas
ruas, me remetem as questdes do desespero da fome, do sentir a dor latente, do apodrecer
prematuro. O efémero, o que passa despercebido, o que ndo se consegue segurar, o tempo de
vida util da carne no estado proprio para seu uso. O tempo de vida que escapole entre os dedos

que a carne sutilmente apresenta com a sua deterioracao sob os olhos. A mascara escurece,
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envelhece, mas ainda tem seu brilho préprio. Andar com ela na cabega também me traz o cheiro
fétido nas narinas. A forca da transitoriedade estd presente na carne. Esse objeto/abjeto sensorial
no qual a mascara se transformou quando foi usada se correlaciona com as experimentacoes
das Mascaras sensoriais (1967) de Lygia Clark, pelo menos no aspecto da minha experiéncia

interna.

Figura 8 — Mascaras sensoriais

d . &
Lygia Clark, 1967.
Fonte: https:/feralfabric.com/Neo-Concrete-3. Acesso em: 2 jun. 2021.

As Mascaras sensoriais feitas de pano pela artista que costurou no lado avesso abaixo
do nariz, na altura dos olhos e ouvidos, objetos ou materiais a fim de provocar sensagdes a quem
as vestissem. Tais objetos eram preenchidos por substancias aromadticas para o olfato
juntamente com uma esfera soélida dentro de um pequeno recipiente contra os ouvidos e talhos
estreitos na altura dos olhos ou uma suave musselina para cobri-los. A experiéncia € interna
para quem coloca uma das Mdscaras trazendo uma combinagdo de sensagdes. E nessa
experiéncia interna daquele que pde a Mdscara que divido a minha experiéncia enquanto
caminhante cega, com a sensorialidade olfativa preenchida pelo cheiro da carne. Pode-se dizer
que o carater de estranheza que o aspecto da mascara/capacete de carne oferece como
visualidade também tangencie as Mdscaras sensoriais. Guy Brett, em seu texto Lygia Clark:
seis células, afirma que “elas ainda t€ém um aspecto externo para quem olha: parecem cabecas

de estranhas criaturas ou capuzes vestidos por penitentes em rituais religiosos medievais”
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(BRETT, 2001, p. 36). Essa estranheza que a mascara de carne traz transita no universo da
fantasia.

As Mdscaras sensoriais me interessaram pelo seu carater de experiéncia sensorial e pela
aparéncia estranha do objeto. Tais caracteristicas me sensibilizaram como aporte aproximativo
dos questionamentos do trabalho Lignée. Obviamente, possuem diferengas, pois, a mascara de
carne ndo ¢ um objeto relacional, ndo existe essa pretensdo sensorial junto ao publico, e a
mascara de carne se relaciona somente comigo. Lignée ¢ uma performance. Uma
mascara/capacete de carne com uma estranheza quase monstruosa, fora da realidade, com um

odor especifico e marcante do material (a carne).

Performance/instalacdo de Marcia X realizada no Espaco C. M. Sérgio Porto, 2001.
Registro: Wilton Montenegro
Fonte: http://marciax.art.br/. Acesso em: 19 maio 2021.

Outro trabalho que a performance Lignée tangencia em algumas questdes como o uso
de componentes caracteristicos de obsessdes culturalmente associados ao universo feminino ¢
a performance A¢do de gragas (2002) de Marcia X. Os componentes que a artista se refere sao
sexo, beleza, alimentagao, rotina, consumo, limpeza, além da religiosidade. Dentre eles, a artista
optou pelo nome associado a uma data festiva religiosa, A¢ao de gracas. Festa realizada em
paises como Canadd, Estados Unidos e nas Ilhas do Caribe com intuito de agradecer o ano de
boa colheita e todas as benesses conquistadas. A data foi estabelecida no Brasil em 1949 e segue

sendo comemorada. A artista entdo apropria-se da data, dos géneros alimenticios embelezando-
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os e retirando-os do seu contexto real. A performance Lignée converge em alguns sentidos
apresentados em A¢do de gracas. A data religiosa preza pela reunido familiar para o
agradecimento. Em Lignée, chamo a atencdo para a busca de antepassados familiares ausentes
para enfim sentir-me pertencente.

Em Ac¢ao de gragas, o alimento ¢ usado de forma relocada sendo enfatizado pela artista
através do seu relato “como os galos nos quais enfio meus pés (galos de verdade cravejados de
pérolas)” (X, 2005, p. 1). Eles foram coroados tanto nas suas cristas quanto nos seus pés, além
de se encontrarem acorrentados na parede do espago. A imagem do embelezamento dos galos,
junto com a artista deitada de camisola branca, sobre a grama verde balangando sua cabega
como se estivesse com disturbio no sono. Todo cenario evidenciava uma contaminagao
referente a contos da carochinha, sonhos ou pesadelos como mencionou a artista. Assim em
Ac¢do de gragas, a artista transforma o carater alimentar dos frangos. O mesmo acontece em
Lignée, quando retiro a carne do lugar de alimento, costurando-a para vesti-la como mascara,
criando uma imagem que parece contaminada por devaneios. A artista comenta que A¢do de
gragas “levam-nos a perceber como sdo absurdas imagens até entdo consideradas corriqueiras

e inofensivas. Por exemplo, pessoas usando pantufas em forma de coelhos de pelucia” (X, 2005,

p- D).

Figura 10 — Acdo de gracas

Performance/instalagdo de Marcia X realizada no Espago C. M. Sérgio Porto,
2001.

Registro: Wilton Montenegro

Fonte: http://marciax.art.br/. Acesso em: 19 maio 2021.
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O desfecho de A¢ao de gragas era uma instalagdo resultante da acdo da performance,
sendo simultaneamente o registro desta obra. Ja o desfecho da performance Lignée traz uma
outra dindmica para o seu entendimento, pois a mascara ¢ deixada, despachada na encruzilhada
proximo ao Centro Cultural Hélio Oiticica que fica situado atras da praca Tiradentes (Centro,
Rio de Janeiro). Nas suas cercanias, havia um grande fluxo de prostitutas e pessoas em situacao
de rua mostrando o abandono do local. Diferente da obra citada, a méscara, que ainda possuia
um aspecto de carne propria para o consumo, foi rapidamente absorvida, tragada, incorporada
pela populagado da regido. A sua efemeridade enquanto objeto compreensivel para aqueles que
a viram em acao se transforma em algo tangivel e util.

Acredito que Lignée possua muitas das caracteristicas de obra conceitual. O uso da
linguagem da performance para abordar os assuntos de carater subjetivos e sociais, tanto como
a utilizacdo de material precario, ndo convencional ¢ uma delas. O seu registro através de
fotografias e videos tanto durante o seu processo de constru¢do quanto na realizacdo das
caminhadas pela cidade, ¢ outra. A performance possui o carater transitorio no espago € no
tempo. A mascara como diria Hal Foster (1996, p. 178) “rejeita o ilusionismo” ou “qualquer
sublimacao do olhar-do-objeto, numa tentativa de evocar o real enquanto tal.” Ela ¢ uma carne
costurada com sua efemeridade latente, na sua for¢ca como abjeto e utilizada para cegar um
corpo que a principio nao possui o direito de enxergar com as mesmas ferramentas que o seu
opressor. “Esse ¢ o ambito principal da arte abjeta, que ¢ atraida pelo derrubamento dos limites
do corpo violentado” (FOSTER, 1996, p. 178).

Foster nos trara uma visao do trauma na arte que cabe nos trabalhos que serdo discutidos
nesta pesquisa. O autor dira que ndo se pode “livrar-se do trauma do sujeito [...] pelo menos a
ferida que ele deixou pode ser explorada (em grego “trauma’ quer dizer “ferida”)” (FOSTER,
1996, p. 178). Na minha poética, tento explorar essas lembrancas que sao as feridas de uma
histéria e construo imagens deste corpo que ja foi violentado pelo fato.

Foster continua as suas considera¢des em relacdo ao trauma em seu celebre texto “O

retorno do real”:

Por meio das culturas artisticas, tedrica e popular [...], hd uma tendéncia a redefinir a
experiéncia, individual e histdrica, em termos do trauma. De um lado, na arte e na
teoria, o discurso sobre o trauma continua a critica pés-estruturalista do sujeito, por
outros meios, pois, novamente, num registro psicanalitico, ndo existe o sujeito do
trauma: a posi¢do ¢ evacuada, e nesse sentido a critica do sujeito ¢é, aqui, a mais
radical. De outro lado, na cultura popular, o trauma ¢é tratado como um acontecimento
que garante o sujeito, e nesse registro psicologizante, o sujeito, por mais perturbado,
retorna como testemunho, atestador, sobrevivente. Aqui se encontra de fato um sujeito
traumatico, e ele tem autoridade absoluta, pois ndo se pode desafiar o trauma do outro,
s0 se pode acreditar nele, até mesmo identificar-se com ele, ou ndo. No discurso sobre
o trauma, portanto, o sujeito ¢ ao mesmo tempo evacuado ¢ elevado. E dessa forma,
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o discurso do trauma resolve magicamente dois imperativos contraditorios da cultura
hoje: analise desconstrutivista e politica de identidade (FOSTER, 1996, p. 186).

Foster (1996) nos mostra como o pds-estruturalismo cria uma ressignificacdo para o
sujeito a partir do trauma. Segundo ele, o trauma possui seu proprio discurso e cria dois
caminhos que confluem, apresentando como as culturas artisticas, tedricas e popular
transformam toda experiéncia individual e histérica em relagdo ao trauma. Na critica pos-
estruturalista, o sujeito traumatizado se mostra desconstruido, esvaziado, diluido, tendo a
psicandlise como base para categorizar esse sujeito do trauma e expeli-lo na sua finitude. Por
outro lado, a cultura popular, o senso comum ressignifica o sujeito do trauma como autoridade
absoluta no que viveu e garante a importancia da sua experiéncia enquanto sobrevivente. Esse
sujeito se faz completo através do trauma vivenciado e passa a ser reconhecido enquanto sujeito.
A convergéncia do discurso do trauma se da entdo. O sujeito ¢ “evacuado e elevado” a0 mesmo
tempo como diz Foster. O trauma termina por conciliar as duas coisas, a diluicdo do sujeito ¢ a
identidade do sujeito.

Quando participo como artista e fagco meus trabalhos, como estabelego uma relagao
traumadtica entre a teoria da arte € o senso comum? Onde me situo enquanto artista/sujeito
repleta de experiéncias individuais e coletivas no mundo contemporaneo? Quais situagdes
relatadas acima que me inserem enquanto sujeito do trauma? Como o trauma penetrou nas
minhas entranhas? Como os meus trabalhos se apresentam nesse mundo pos-estruturalista
traumdtico? Como tramitar entre a arte ¢ a cultura popular sem ser o clich¢ do sujeito
traumatizado? E possivel ndo pertencer a essa ideia de sujeito do trauma? Que faz o sujeito ser
uno enquanto desconstruido e identitario de si proprio? Sao inumeras perguntas que surgem
apos a leitura de Foster, fruto de uma reflexdo sobre como ¢ possivel articular pensamento e
reconhecimento junto a este trauma que concilia o sujeito. O sujeito se apresenta oriundo do
trauma explorando suas questdes intimas, particulares, mas ao mesmo tempo suas experiéncias
multiplas enquanto ser no mundo.

Para Seligmann (2018, p. 67), “A fonte da situa¢do traumdtica pode ser tanto uma
excitagdo pulsional interna como vir de uma vivéncia externa.” Cabe entender que o sujeito
pode tanto ter vivenciado situacdes traumaticas que o acompanham durante sua existéncia
quanto traumas externos o afetar e desencadear reagdes.

A abordagem de Seligmann sobre o trauma soma-se a memoria, quando o autor diz:

A memdria constitui um dispositivo de tradugdo do passado que justamente trabalha
a partir do “resto” e do trauma. Ela recusa tanto a denegacdo da necessidade/
impossibilidade do trabalho da tradugdo como também desmistifica a tradugdo
(idealisticamente) calcada (que, de resto, ¢ a marca da alucinacdo e recordacdo
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patoldgica dos sobreviventes de traumas externos) (SELIGMANN-SILVA, 2018, p.
212).

Discorre-se defini¢gdes, caminhos da memoria e da dor com a intengdo de convergir tais
informagdes pertinentes a pesquisa. A memoria da dor refere-se a jungdo da memoria de
traumas e as possiveis dores que resultam desses traumas do e no mundo, podendo ser de carater
individual ou coletivo. Nesta perspectiva, tangencio a constru¢ao de minhas obras a memoria
da dor individual ou coletiva.

Enquanto artista, mulher, negra, periférica pude vivenciar a intensidade de submergir
em caminhos solitarios. A saida do bairro de Guadalupe para enfrentar a academia foi sendo
desenhada numa solidao propria e de certo modo compreensivel. Uma afrodescendente da
periferia tem que enfrentar certas diversidades particulares a sua condicdo. A soliddo da mulher
negra acompanha a invisibilidade, a clausura de si mesma diante do outro e o esvaziamento do
sujeito. Talvez, todas essas referéncias me localizem neste mundo do trauma. Como artista sou
convocada a lutas inimaginaveis e silenciosas, mas com uma poténcia que se desdobra em
resisténcia poética simbolica. Resisto com a produgao artistica para existir tanto diluida quanto
sublimada. Devoro a solidao e a devolvo na transparéncia do pléstico diante do outro que
observa. Respondo com a performance nfio s6 a questio colocada pelo curador Alexandre S&'
a exposicao Ou sommes-nous ? mas crio um alerta para o meu embarago. Ao mesmo tempo,
lango alguns questionamentos sobre a soliddo que me assola como sujeito esvaziado perante o
outro. Serd que o isolamento do corpo da artista em performance captura quem a assiste? Sera
que o isolamento transitorio que me submeto em performance pode ser lido como soliddao de
uma identidade particularizada?

Na poética desenvolvida, o isolamento fisico se repete com frequéncia. Na maioria das
performances, ndo busco uma interagdo com o publico. A reclusdo chama a aten¢do para o meu
corpo que, apesar de encontrar-se isolado, aciona afetos, memorias, lembrangas reivindicando
a memoria da dor de outros corpos. Me isolo ante o olhar do outro, adentro a solidao criando

uma tensdo a qual gera um estresse e transforma a imagem.

! Alexandre Sa artista, pesquisador, curador e critico de arte. Pos-doutor em Filosofia pelo PPGF-UFRJ sob
supervisdo de Rafael Haddock Lobo. Pés-doutor em Estudos Contemporaneos das Artes pela Universidade Federal
Fluminense sob supervisdo de Tania Rivera. Doutor (2011) e mestre (2006) em Artes Visuais pela Escola de Belas-
Artes da UFRIJ, tendo sido orientado por Gléria Ferreira.
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Figura 11 —Ici

Performance Ici realizada na Exposi¢io “Ou sommes-nous ?” Ecole Superieure des Beaux-Arts de Montpellier
Agglomération —Franga.
Fonte: A autora, 2006.

A performance Ici realizada na Exposigdo “Oui sommes-nous ?” Ecole Superieure des
Beaux-Arts de Montpellier Agglomération — Franca no ano de 2006 com curadoria de
Alexandre S& ¢ outro trabalho que apresenta tensdes fisicas durante a sua execucdo. A agao
consiste em entrar num saco plastico contendo agulha, linha, tesoura, mascara de pintor e dois
absorventes internos. Uma vez dentro do plastico, coloco a mascara de pintor e os absorventes
internos nas minhas orelhas. A mascara de pintor limita a minha respira¢do, veda a minha fala
e os dois absorventes cessam a minha audigdo. Apds me calar, respirar comedidamente e cessar
minha audi¢ao, o meu corpo entra em estado de concentragao. Percebo que a solidao ¢ atingida
€ 0 meu outro primitivo se torna presente na performance. Enfio a linha na agulha e costuro
ininterruptamente, até me enclausurar dentro do plastico. Finalizada a costura, comego bordar
a palavra “sujeito”, e posteriormente, fico em pé a fim de circular no ambiente da exposicao.
A cada movimento ¢ nitida a dificuldade para me locomover. O plastico fica todo embacado
com o tempo. Meus olhos ficam turvos pelo excesso de suor, minha audicdo estd interrompida,

e respirar ¢ dificil, porém suportdvel. Com o passar do tempo, o ar fica escasso no interior do
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plastico, o suor escorre pelo meu corpo. Pisar sobre o plastico fica escorregadio e perigoso.
Permaneco por uma hora com movimentos comedidos caminhando pelo espaco até que percebo
a completa insuficiéncia de ar dentro do plastico. Nesse instante, ndo suporto mais. A
performance tem o seu fim com a ruptura do plastico e a libertacdo do meu corpo molhado de

suor.

Figura 12 — Ici

Performance Ici realizada na Exposi¢o “Ou sommes-nous ?”” Ecole Superieure des Beaux-Arts de
Montpellier Agglomération —Franca.

Registro: Alexandre Sa

Fonte: A autora, 2006.

Na performance /Ici, assim como em Lignée, utilizo a técnica da costura na sua
concepgdo e imponho procedimentos de distensao dos limites fisicos ao meu corpo. No
processo, Ici transforma-se em um invélucro, uma membrana, uma bolha transparente que me

protege permitindo ver e ser vista pelo outro. A clausura proposital produz uma solidao e um
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encontro comigo mesma dentro de um espago efémero. A performance Ici também sugere
distensdes de limites sociais. O corpo responde aos estimulos e as privagodes, reverberando o
simbolismo que a interdicdo da fala, da audicao e da livre locomog¢ao possam expressar no
mundo contemporaneo. Problematizo a performance /ci ndo s6 como uma forma de falar da
minha soliddo, mas para estender esse estado experimentado por muitas mulheres nas suas
trajetorias. Ao estabelecer a clausura, mesmo concordando que existe o olhar do espectador
sobre a agdo, impulsiono uma experiéncia no meu corpo. Experimentar sensacdes diante do
outro, manter-se atenta até vivenciar o renascer do corpo suado. A discussdao do sujeito
esvaziado se faz presente. Seria importante saber, como o trauma me esvaziou enquanto sujeito?
Esse sujeito ndo ¢ reconhecido, mas almeja sé-lo mediante as interdigdes momentaneamente
infligida e a cegueira que se instaura no embacamento do plastico. Cegueira essa que me

acompanha em diversos retornos como sujeito esvaziado.



38

Figura 13 — Ici

Performance realizada na exposi¢do Inco(R)poracdes no Espago Bananeiras, Rio de Janeiro — Brasil.
Registro: Fabiana Santos
Fonte: a autora, 2006.

Na performance /ci a memoria da dor é evocada e corporificada a partir da pressurizagao
sofrida pelo corpo diante do publico. A circulagdo de um corpo sufocando nos sugere a uma
memoria da dor que se estende e precipita em privagdo sensorial, criando uma imagem aflitiva
do corpo. Esse corpo € pressurizado por todas as exigéncias e urgéncias do mundo. Le Breton
(2013, p. 188) diz que “O significado intimo da dor passa pelas sinuosidades e pelas
ambivaléncias que especificam a relagdo do individuo com o mundo.” A necessidade do
fabricar conscientemente o sofrimento para evidenciar a existéncia da origem a um lugar de
conforto, no interior de um sistema relacional em que a dor ¢ a moeda de troca. A dor infligida
em si propria neste caso ¢ uma garantia de autenticidade, um sinal da sinceridade ostentada aos
olhos dos outros e a seus proprios olhos. Esse corpo transparente em Ici apresenta uma dor
diante de todos, mesmo assim evoca e corporifica a memoria da dor de um corpo silente
controlado e limitado pelo mundo. Em /ci o corpo padece em diferentes instancias indo ao
encontro de seu proprio sofrimento a fim de existir. “A dor € inerente a vida, como contraponto

que dé a plena medida do fervor de existir” (LE BRETON, 2013, p. 220).
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Figura 14 — Ici

Performance Ici realizada na Exposi¢o Jardim das Delicias, no Museu da Republica, Rio de Janeiro.
Registro: Flavio F. Cavalcante
Fonte: a autora, 2006.

A palavra francesa Ici (“aqui”, em portugués), faz referéncia tanto ao momento presente
quanto ao lugar em que me encontro. A minha proposta na performance /ci enquanto individuo
social ¢ de refletir sobre este lugar que me encontro na existéncia real e este instante enquanto
agora. A memoria da dor da soliddo do individuo, que Ici apresenta, reflete a dificuldade de
interacdo existente no mundo. A palavra “sujeito” bordada na superficie do plastico causa um
pequeno hiato na transparéncia. Esse sujeito, sou eu com as limitagdes sofridas a partir do

enclausuramento no plastico. Limite de toque, de ar, de fala, de audi¢do e de movimentagao.
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Figura 15 — Ici

Performance Ici realizada na Exposi¢do Jardim das Delicias, no Museu da Republica, Rio de Janeiro.
Registro: Flavio F. Cavalcante
Fonte: a autora, 2006.

A utilizac¢do de materiais banais, baratos, a experimentacao corporea como possiblidade
de pensar o trabalho sao indicios da heranca das praticas e proposi¢des de Clark. A confec¢do
de Ici ¢ composta de materiais precarios como em algumas construcdes de Clark, e por ser uma
performance, assume um carater transitdrio entre espago e tempo. Alguns elementos associados
ao universo feminino como linha, agulha, o absorvente interno além do ato de costurar reiteram
a discussao sutil trazida sobre as condigdes da mulher. O enclausurar-se por vontade propria,
com uma técnica atrelada a mulher, sdo simbologias que deflagram pequenos impactos, do
mesmo modo que relocar alguns objetos corporeos a fim de simbolizar a auséncia de direitos

de escuta e de fala.
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Figura 16 — Ttnel

Lygia Clark, Tunel, 1973.
Fonte: https://www.escritoriodearte.com/artista/lygia-clark. Acesso em: 2 jun. 2021.

Dentro do panorama de reflexdes corporeas conecto Tunel (1973) de Clark com a
performance Ici. Compensa salientar que Lignée tal como Ici s3o objetos ou acdes
desenvolvidas para performances no qual emerge um desejo poético de experimentagdo
individual. A experiéncia sensorial se d4 a minha propria pessoa em ambos os trabalhos.
Embora Tunel seja um objeto relacional, sendo a sua interacdo com o publico o real evento
enquanto obra, percebo que as semelhancas em experimentagdes sensoriais se aproximam de
Ici. O trabalho Tunel é composto por um tubo de pano de cinquenta metros de comprimento,
no qual o participante entra e atravessa por toda sua extensdo. Em Tunel, as sensagdes de
sufocamento e claustrofobia sdo proporcionadas durante a experimentacdo da obra. A artista
Clark considerou que estas percepcdes se comparavam a impressao do nascimento através da
abertura no pano no final da sua dimensao. Se faz necessario destacar a questdo do sufocamento
experimentado pelo participador no acontecimento da obra. Entrar e vivenciar o Tunel instiga
situagdes de tensdes fisicas a partir do momentaneo abafamento vivido, além do sentir-se preso

pelo tempo do atravessamento dos cinquenta metros do tecido. Sentir-se preso, abafado e
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sufocado ¢ o que se assemelha a algumas das minhas sensac¢des enquanto realizei a performance

Ici.

A clausura que Ici reproduz pode ser entendida revisitando alguns artistas que utilizaram

seu cotidiano para realizarem trabalhos artisticos.

A perspectiva da memoria da dor por meio do isolamento e da solidao apresentada por
artistas como situacdes vivenciadas na integra, tem na obra de Tehching Hsieh uma
demonstragado de arte e vida onde o corpo, segundo Matesco (2016), € o elemento visivel.

Na obra Cage piece (1978) de Hsieh pode-se conferir o fato.

Figura 17 — Cage piece

Tehching Hsieh during his year in a cage in 1978 and 79, his first performance-art
project. The cage, its contents and documentation of the performance are on display
at MoMA.

Fonte: Credit...Cheng Wei Kuong

Segundo Matesco (2016)

Os trabalhos de Hsieh praticamente se identificam com sua vida: projeta uma arte na
qual nenhum objeto externo ¢ formado, tratando-se antes de um processo no qual o
corpo ¢ o elemento visivel. Nascido em Taiwan, Hsieh chegou a Nova York em 1974
na condi¢@o de imigrante ilegal, e seu primeiro projeto, Cage piece (1978), constituiu
sua maneira de dar forma ao isolamento que sentia. Construiu uma cela em um loft e
trancou-se nela durante um ano, sem acesso a nada exterior, fosse, pessoa, leitura ou
televisao. Um assistente lhe traria comida e descartaria os excrementos diariamente
sem trocar uma sé palavra com ele (MATESCO, 2016, p. 109).

Hsieh materializa uma proposta de isolamento auto infligido a fim de testar nao s6 a sua
resisténcia fisica, mas também psicoldgica. Estar em siléncio, vivenciando o tédio extremo da
sua clausura, somando-se ao fato de ser estrangeiro ilegal, sdo elementos que pontuam a

performance Cage piece. O tempo sendo perdido e achado de forma conceitual. Hsieh esté
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preso a ilegalidade, a uma identidade que precisa transitar clandestinamente pelas ruas de New
York. Necessita lavar pratos, arrumar restaurantes, mas possui tempo para pensar na arte
sozinho. Ha em Cage piece uma entrega absoluta do artista. A performance ¢ demonstragao de
sobrevivéncia. Hsieh possibilita que a sua clausura e o seu siléncio sejam assistidos por todos,
pois esse espetaculo estava aberto para ser visto uma ou duas vezes por més, das 11h as 17h.
Durante a vivéncia de Cage piece, Hsieh experimenta suas afli¢gdes e anseios, pensando em
quem iria alimenta-lo, se conseguiria subsidios para continuar a sua arte. “I was always
thinking—about who was going to give me my next meal, or about art. My art is about survival.
It’s just passing time, day by day until I finish” (HISIEH, 2017, p. 1, Part 2). Eram questdes
imediatas do cotidiano que influenciava seu estar no mundo e sua produgao artistica.

Acredito que Ici se conecta a obra Cage piece de Hsieh, por ambas incorporarem,
levando em consideragdo no momento de sua criagdo, a questdo da solidao, do siléncio e da
clausura nas respectivas urgéncias da vulnerabilidade humana. Hsieh era um sobrevivente e
resistente. Seu voto de siléncio em Cage piece impossibilitou-o de responder aos visitantes onde
estava a arte na sua performance. A agdo de estar preso, por escolha propria em nome da arte
em si, era algo a tentar compreender, poderia té-los respondido. Mas ndo, preferiu seguir com
as regras sobre a performance lavradas perante o advogado. “Hsieh’s notable works include
durational performance art pieces that are strongly rule-based and involve contracts signed and
witnessed, with the conditions certified by a lawyer” (HSIEH, 2017, p. 1). Percebo que a
clausura implicada em /ci surge acompanhada do siléncio, da surdez e da cegueira, esta Gltima,
causada pelo abafamento proposital. Toda essa laténcia era uma forma de perscrutar a
resisténcia simbolica do meu corpo em acdo oferecida como espetidculo ao publico, sem
qualquer tentativa de contato de ambas as partes. Segui em siléncio.

Hsieh compreende que o tempo de ilegalidade atrapalhou a sua produgao inicial em
Nova York. “But in New York, I had already wasted so much time when I was young. From
age 24 to 28, I almost didn’t create anything. That’s a shame, because in Taiwan, I had such
good energy. My reality frustrated me, being ilegal [...]” (HISIEH, 2017, p. 1, Part 1). Se ele
perdeu o tempo com medo, isolado, desconexo do circuito de artes dos vinte € quatro aos vinte
e oito anos, por outro lado se tornou uma lenda no universo performatico. Pois brilhantemente
transformou-o em quatro grandes performances com um ano de duragdo cada e conseguiu
descobrir a sua questdo com o tempo. Obter algumas certezas relacionadas a prépria produgao
nao ¢ tao facil. Perceber e pontuar um trago especifico se torna uma verdadeira odisseia de

descobertas. Entender a sua produgio como testemunho de si propria. E uma delas.
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Com essa pesquisa passei a entender que no meu processo, alguns trabalhos que se
reportam a provagao fisica retomam a cegueira temporaria como aporte. O atravessamento com
a visao sempre foi encarado como um reflexo automatico. Acredito que a priva¢ao dos sentidos
impede de alguma forma a sua relagdo com a natureza e percebo que o surgimento da cegueira
no meu processo funciona sempre como um alerta a fim de levantar os perigos iminentes que o
sujeito em voga atravessa na sua existéncia. Desse modo, penso que o proximo trabalho a ser
discutido seja um grito em alto ¢ bom som sobre as estruturas hierdrquicas estéticas e
normativas em que corporeidades negras estdo frequente e institucionalmente submetidas. As

mesmas que encarei e encaro ao longo do meu processo de vida.

Figura 18 — Importuno

Performance Importuno realizada na exposigdo Presenca Presente no Parque das Ruinas,
Rio de Janeiro.

Registro: Cris Cabus

Fonte: a autora, 2019.
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A performance Importuno ¢ outro trabalho que evidencia as tensdes fisicas que inflijo
ao meu corpo. A acdo consiste em utilizar uma peruca de tecido branca, oito rolos de
esparadrapos e uma tesoura. Comeco a performance colando esparadrapos nos meus pés.
Continuo a a¢do de colagem do esparadrapo em todo colo exposto pela gola da camisa, subo
pelo pescogo, colo a fita médica ainda em meu rosto deixando os olhos para uma proxima etapa.
Apos vedar também minhas maos, volto ao rosto para tapar os olhos com a fita branca. Tento
caminhar assim pelo espaco em torno de mim. A peruca branca imitando cabelos lisos compde
a imagem. O esparadrapo ndo tem a fungdo curativa nessa performance. Ele encobre minha
pele. Sufoca meu corpo. Esconde as minhas maos dificultando o meu contato com o mundo
externo. Oculta as minhas digitais. Veda o meu nariz dificultando a minha respiracao. Impede

a minha visao. E silencia a minha fala por completo.

Figura 19 e 20 — Importuno

Performance Importuno realizada no Centro Cultural Hélio Oiticica, Rio de Janeiro.
Registro: Ribamar Arruda
Fonte: A autora, 2019.

O corpo durante a performance encontra-se com os seus sentidos em suspenso, as
desorientacdes visual, olfativa e oral sdo reais. O corpo sente o impacto da faléncia temporaria
desses sentidos que limitam a minha autonomia. E dentro desse estado de suspensio sensorial
que me encontro no final da performance Importuno, apds ter ficado imovel na frente dos

espectadores com a minha nova face. Tento levantar, titubeio por segundos, pois necessito me
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orientar no ambiente. Sigo vacilante, mas sigo de cabeca erguida. Esbarro nos objetos, nas
pessoas ao meu redor, mas sigo até sair do espago ao qual a performance foi realizada. Estar
com os sentidos suspensos me obriga a refletir sobre o ver e o sentir.

Enquanto na performance Ici o corpo fica aparente pela transparéncia do plastico, em
Importuno a opacidade do esparadrapo esconde a minha pele criando um sufocamento e me
vedando. Ambos os trabalhos problematizam a memoria da dor com a tensao fisica sob a égide
da evocagao e corporificagao, a partir da pressurizagao, do sufocamento, e da privacao sensorial
diante do publico. Nesta perspectiva reporta-se a imagem aflitiva do corpo da artista. Os
trabalhos abordam a questdo da experiéncia individual através do sufocamento e da cegueira.
Em Ici, o plastico me envolve por completo e em Importuno a vedagado e invisibilidade da pele
acontece nas partes do corpo aparente. Em ambas as performances, a tensao fisica se da a partir
dessa vedagdao que se desdobra em um sufocamento e isolamento. Novamente a dor se faz

moeda de troca e garante a autenticidade.

Figura 21 e 22 — Importuno

. *
A\ A

= V.4 »
Performance Importuno realizada na exposi¢ao Presenga Presente no Parque das Ruinas, Rio de Janeiro.

Registro: Cris Cabus e Eleonora Dobbin
Fonte: a autora, 2019.
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Em trabalhos como Ici e Importuno o meu corpo se apresenta sufocado. As respectivas
acdes sdo realizadas em siléncio, o meu corpo entra em estado de concentracio e soliddo. O
isolamento que € parte da construgdo desses trabalhos, leva-me a diversos questionamentos da

esséncia tangente.

A privagdo de sentidos pode ser encarada como isolamento num mundo hierarquizado?
O meu silenciamento em performance me isola?

Dentre as muitas possibilidades de perspectivas da vulnerabilidade humana, no trabalho
Importuno é abordada a perspectiva racial. Parte da minha agdo performatica ¢ inspirada pelo
isolamento e a solidao do outro que sempre me tocaram de forma distinta. Isolamento e solidao
sdo intimamente ligados ao espagco que afasta fisicamente ou mentalmente o outro. Por
conseguinte, em Ici ¢ abordada a perspectiva do feminino, com a sutileza do uso de forma
deslocada de tampdes internos menstruais para interrup¢ao da audi¢do. A obstrucao de um canal
de comunicacdo ¢ assim problematizada. Encontra-se também a apropriacdo do oficio da
costura a fim de criar um espago de incubacgao para finalmente nascer, ressurgir diante de olhos

incrédulos.



Figura 23 — Importuno

Performance Importuno realizada na exposi¢ao Presenga Presente no Parque das Ruinas, Rio de Janeiro.
Registro: Cris Cabus
Fonte: a autora, 2019.
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Importuno que significa incomodo, insuportavel, pessoa que incomoda com sua
presenga. Instiga-me a certos questionamentos: O que ¢ insuportavel para mim? Até que ponto
se pensa no insuportavel? Nao ter voz, espaco para expressao, lugar social, ser invisivel. A
necessidade de se restituir a humanidade dos corpos negros, que atravessaram uma escravidao
e resistiram a uma aboligdo precaria, se faz urgente. E necessario pensar que persiste ainda a
desumanizagdo, apesar do tempo transcorrido apos a aboli¢do. Ainda se requer a devolucao do
carater humano aos corpos negros. Como mulher negra, identifico-me com as questdes

colocadas por Djamila Ribeiro em seu livro O que é: lugar de fala? onde a autora afirma que:

[...] o deslocamento do pensamento hegemonico e a ressignificagdo das identidades,
sejam de raga, género, classe para que se pudesse construir novos lugares de fala com
0 objetivo de possibilitar voz e visibilidade a sujeitos que foram considerados
implicitos dentro dessa normatizagdo hegemonica (RIBEIRO, 2017, p. 43).

E necessario abordar as pautas da invisibilidade e se debrucar com afa interseccional® a
fim de que nao haja oportunidade para analises reducionistas, ou mesmo quebrar a tendéncia
em reafirmar essa universalidade que exclui. Segundo Ribeiro (2017) a historia tem nos
comprovado que a invisibilidade mata, aquilo que Michel Foucault menciona de “deixar viver
ou deixar morrer.” O importante a ser considerado e percebido ¢ “que, quando pessoas negras
estao reivindicando o direito a ter voz, elas estdo reivindicando o direito a propria vida”
(RIBEIRO, 2017, p. 43). A hegemonia ja nos coloca e nos mantém numa situagdo de
inferioridade, nos oferecendo oportunidades e possibilidades menores. E importante salientar
que na hierarquiza¢ao humana, na piramide social, as mulheres brancas encontram-se acima
dos homens negros que estdo acima da mulheres negras. Evidenciar essas identidades se torna
uma questao prioritdria, pois caracterizar a posi¢cao de mulheres brancas e homens negros como

instavel, nos auxilia a identificar as particularidades desses grupos e fraturar a invisibilidade da

existéncia das mulheres negras.

2Origem da Palavra Interseccionalidade no Feminismo — A palavra Interseccionalidade no contexto feminista foi
usada pela primeira vez pela jurista e professora negra norte-americana Kimberlé Crenshaw, no &mbito das leis de
antidiscriminacdo. Seu uso varia conforme o contexto, sendo maioritariamente usada para se referir as variadas
implicagdes que contextos de opressdo exercem sobre determinadas pessoas. A Interseccionalidade pode ser
entendida como uma ferramenta critico-politica e tedrica para explicar o cruzamento e a sobreposi¢ao de opressoes
relacionadas a raga, ao género e a classe, especialmente aplicadas as realidades de mulheres negras.
(https://www.dicio.com.br/interseccionalidade/ > acesso 14 de julho de 2021)
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A opressao sofrida pelo homem negro difere da sofrida pela mulher negra quer seja no
periodo da escraviddo ou mesmo até os dias de hoje. Nao ha como ignorar ou diminuir o
sofrimento e a opressdo contra os homens negros, ou mesmo negar que os homens negros
vivenciaram o insuportavel, ou que sejam tratados como importunos. A autora Hooks (2019, p.
47), nos mostra que os académicos abordam e pesquisam mais sobre a opressao contra 0 homem
negro no periodo da escravidao do que a opressao contra a mulher negra vivenciada no mesmo
periodo. A defesa pelos académicos de que a emasculagdo do homem negro se deu pelo fato de
que toda a mulher negra era tida como sua responsabilidade, nao condiz com o histérico do
cotidiano das mulheres em diversas tribos na Africa, nas quais as mulheres efetuavam todos os
trabalhos domésticos, seja na lavoura ou mesmo na venda dos produtos no mercado. Aqui se
evidencia o pressuposto sexista de que as experiéncias dos homens tém maior importancia do
que as das mulheres.

Penso nas questdes abordadas pela filésofa Simone Beauvoir, a sua afirmativa de que a
mulher ¢ o Outro por ndo ter reciprocidade em relagdo ao homem. Segundo Beauvoir (1980a),
0s homens mantém uma relacdo de dominagao e submissao com a mulher. Para os homens, a
mulher ndo passa de um objeto, e ndo ¢ definida por si mesma, mas em relagdo ao homem e
através do olhar desse homem. Essa categorizagcdo de género dispensada a mulher a confina
num papel de submissdo que permite significacdes hierarquizadas. Dentro desta categorizagao
de género, Ribeiro (2017, p. 38) diz que “para Grada Kilomba a mulher negra ¢ o Outro do
Outro, posicao que a coloca num local de mais dificil reciprocidade.” Visto que a mulher negra
nao ¢ nem a mulher branca, nem ¢ o homem negro, ocupando um lugar dificil na sociedade
supremacista branca por ser uma espécie duplamente carente. A mulher negra ¢ a antitese de
branquitude e da masculinidade.

A falta de representagdo real, ou mesmo de autorrepresentacdo ¢ um problema que
perdura e que esvazia as chances do vulneravel de ser humanizado. Butler (2011, p. 24) nos diz
que: “Ja aqueles que nao t€m oportunidade de representar a si mesmos correm grande risco de
ser tratados como menos que humanos, de serem vistos como menos humanos ou, de fato, nem
serem mesmo vistos.” Nao se pode esquecer que dentro dessa desumanizagdo, ha outros
atravessamentos enfrentados pelas existéncias vulneraveis. Situacdes relacionadas ao sexismo
e racismo sdo encaradas e hierarquizadas constantemente. Tem-se como exemplo a opressao
contra corpos negros.

A dor social, consequéncia da desigualdade imposta aos subalternizados, caracteriza-se
intoleravel ndo apenas a quem a experimenta, mas também a quem a combate. Enquanto artista,

experiencio a memoria da dor em Importuno, pois essa suspensdo momentanea das minhas
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particularidades evidencia uma auséncia de identidade. Uma tentativa de desumanizagdo
temporaria. Em Importuno, as tensdes fisicas passam pelo acometimento da perda e da
dificuldade de alguns dos meus sentidos.

Problematizo a memoéria da dor particular da mulher de modo semelhante ao que fez
Leticia Parente em 1975, mas levando problemas especificos da mulher negra. A artista tem
uma produgdo interessante que tanto explora a dor fisica quanto a dor social. Parente vivencia
o contexto cultural e politico do periodo da Ditadura Militar com uma sociedade machista e
patriarcal, no qual o tema da identidade feminina ¢ ignorado. No filme “Preparagdo 1 (1975),
a artista explora a dor social através da questdo da mulher no Brasil. Em seu video, a artista se
prepara para sair de forma muito peculiar. Parente se coloca em frente ao espelho, onde efetua
o procedimento de colar esparadrapos na sua boca e nos seus olhos. A artista se maquia com
desenhos de olhos e boca sobre os esparadrapos. Posteriormente arruma os seus cabelos, a gola
da camisa e sai de cena atravessando a porta. A dor de ndo poder se posicionar fica clara. Essa
mulher ndo fala e ndo vé, mas estd seguindo as convengdes preestabelecidas pela sociedade.
Aqui existe uma dor em vedar a boca e os olhos da mulher, além de mostrar que a mesma ¢

impossibilitada de expressar os seus verdadeiros desejos na sociedade brasileira.
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Figura 24, 25 e 26 — Preparagdo 1

Leticia Parente. 1975.
Fonte: Colegao privada, cortesia da Galeria Jaqueline Martins

Em Importuno, foi realizado um trabalho para que se atravessasse e tangenciasse
questdes que caracterizam a memoria da dor social sofrida pela mulher negra. Apesar de cento
e trinta e trés anos de aboli¢do, os afrodescendentes permanecem com dificuldades de pertencer
a esta sociedade hierarquizada. Tento evidenciar as exigéncias sobre o corpo da mulher negra
em absorver e se converter a cultura eurocéntrica, excluindo qualquer indicio de suas
africanidades. Exigéncias estas que sdo potencializadas e estendidas a toda superficie da minha
pele, que alcanga uma cor branca pelas tiras de esparadrapos. A negacdo que a mulher negra
precisa vivenciar cotidianamente provoca traumas e a auséncia do sentimento de pertencimento
¢ uma constante. Enquanto artista negra, o discurso da performance se particulariza. E
apresentado no final da performance um corpo hipoteticamente sem sentidos proprios, sujeito
a ser conduzido por esta mesma sociedade que o sufoca.

O trabalho Isolamento (1972) da artista Renate Eisenegger relaciona-se tecnicamente na

sua execu¢ao e em expressar a opressao de vulneraveis com Importuno. Atuando desde a década
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de setenta, Eisenegger ¢ uma artista feminista alema que utilizou a privacao de sentidos como
forma de protesto contra a opressdo a mulher na época. Isolamento (1972) é uma sequéncia
fotografica com oito imagens que mostram o rosto da artista sendo coberto por pedacos de
algodao e esparadrapo. Na série de fotos, a artista estd colando com esparadrapo grandes
pedagos de algoddo sobre a boca, nariz, orelhas, olhos e por fim coloca as maos no rosto,
bloqueando a movimentagdo num quase sufocamento. As imagens representam a

demonstragdo da obstrugao de todos os tipos de comunicagdo sofrida pelas mulheres.

Figura 27, 28, 29, 30, 31, 32, 33 ¢ 34 — Isolamento
g

Renate Eisenegger. Série de oito fotografias. 1972.
Fonte: Cortesia The SAMMLUNG VERBUND Collection, Vienna.

Problematizar a situagdo da mulher foi uma das lutas da arte feminista. Abordar e
destacar em suas produgdes as diferencas sociais e politicas impostas as mulheres foi de grande
valia para o movimento feminista (SCHOR, 2016, p. 15). O somatério proveitoso da
manifestagdo artistica trouxe uma transformagao otimista e perceptiva para o mundo, com o
intuito de alcangar a equidade. A representagao simbolica apresentada na série fotografica
acima nos coloca na complexidade da cena e das urgéncias da época. A opressdo cotidiana
aplicada as mulheres juntamente a obstrug¢do de comunicag@o foram combatidas paulatinamente
pelo movimento feminista e Eisenegger refletiu de forma particular sobre estes assuntos. A obra

Isolamento cria uma transi¢ao entre cada fotografia, uma vez que cada acao invisivel relembra
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progressivamente a dor nos espectadores, inclusive podendo quigéd se transformar em algo

perturbador (PYRONA, 2016, p. 1). Assemelha-se a nada menos do que tortura.

Quando entrevistada por Gabriele Schor® em 2014, Eisenegger declarou que ndo ha
libertagdo na sua obra, pois considera ainda grande a distdncia para que o movimento de
mulheres possa conquistar o que vem buscando. Eisenegger integra ao grupo de artistas
feministas participantes da exposicdo Vanguarda Feminista dos anos 1970, com obras
pertencentes a The SAMMLUNG VERBUND Collection, Vienna.

A arte feminista foi uma propulsora da utilizacdo de meios heterodoxos como a arte
performadtica, conceitual, video, cinema, corporal. Quando observo a forca das imagens das
performances Isolamento e Preparagdo 1, percebo o quanto a arte feminista tem servido como
for¢a motriz para expandir a definicdo de arte através da incorporagao de novas midias e uma
nova perspectiva. As sequéncias de ambas as obras foram imortalizadas por fotografias e video
respectivamente. Estas obras ajudaram na andlise do trabalho Importuno, ja que formalmente
eu potencializo o ato de me cobrir com o esparadrapo alcangando outras partes do corpo, nao
apenas as maos e rosto.

A questdo artistica levantada por Importuno me fez retornar a Foster (1996) quando o

autor afirma:

Essa visdo construcionista da realidade é a posicdo basica da arte pdés-moderna, ao
menos em sua visada pos-estruturalista, e ela encontra um paralelo na posi¢ao basica
da arte feminista, a0 menos em sua vertente psicanalitica: de que o sujeito € ditado
pela ordem simbdlica (FOSTER, 1996, p. 174).

O enfrentamento sugerido em Importuno perpassa pela sobrecarga da aparéncia exigida
a mulher negra, além de ser construido por uma representagao literal de situagdes veladas na
sociedade brasileira. Creio que Importuno se aprofunda na realidade, esgar¢ando a dissimulagao
de um pseudo equilibrio existente. Gosto de pensar que se posiciona apresentando esse sujeito

na ordem simbolica do feminino.

3 Gabriela Schor é curadora da exposi¢do Vanguarda Feminista dos anos 1970, The SAMMLUNG VERBUND
Collection, Vienna. Entrevista In: FRANCA, A.C.C.V de; CORREA, R. Sonia Andrade ¢ Leticia Parente, duas
videoartistas brasileiras em uma exposi¢do de arte feminista de vanguarda dos anos 1970. MODOS. Revista de
Historia da Arte. Campinas, v. 4, n.2, p. 301-315, mai. 2020.
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Figura 35 — Intimo e Plural

Performance Intimo e Plural realizada na Galeria Transparente na Exposi¢do Grau 360 no Museu da
Republica, Rio de Janeiro.

Registro: Carlos Cesari

Fonte: a autora, 2019.

A minha poética converge de forma discreta ao feminino. Ha alguns atravessamentos
ténues, quase indicios de um legado de outrora. Infiro essa presenca quando desenvolvo
trabalhos como a performance /ntimo e Plural. Neste trabalho, caminho lentamente carregando
nas mios um coragio de boi para a Galeria Transparente*. Ao longo da caminhada, gotas de
sangue escorrem pelas minhas maos encontrando o meu vestido branco e o chdo. Tudo ganha
uma nova cor. No interior do espaco demarcado, encontram-se uma toalha branca, uma tesoura
e seis rolos de esparadrapos. Ao chegar, sento-me no chdo, descanso o coragao de boi sobre o
meu colo, pego a toalha e comego a seca-lo com todo o cuidado. A agdo que tingird com a
tonalidade vermelha do sangue o meu vestido, a toalha e o espago. Enxugo o coracdo de boi o

maximo possivel a fim de iniciar uma nova etapa da performance que ¢ a utilizagdo de pedagos

* A Galeria Transparente ¢ uma galeria virtual para arte € performance criada pelo artista e fotografo Frederico
Dalton (in memoriam) (Rio de Janeiro, 1960- 2020) no dia 27 de julho de 2014 como pagina do Facebook. No
campo da arte digital, a Galeria consiste na montagem de trabalhos de arte sobre uma mesma imagem: um trecho
da calcada da Rua da Gléria, no Rio de Janeiro, onde ha uma base retangular vazia. Esta base foi construida pela
Prefeitura para possivelmente abrigar uma banca de jornal. A fotografia deste retangulo ¢ fornecida aos artistas
convidados ou aos que se candidatam a elaborar projetos para sua ocupagao digital. (...) No campo da
performance, a Galeria promove a realizagido de a¢des tanto no retdngulo da calgada da Rua da Gloéria, quanto
em eventos e exposigdes fisicas. Tendo sido inserida de forma inesperada e ndo planejada na proposta original da
Galeria Transparente, a arte da performance acabou se tornando elemento essencial para a GT por estimular a
reflexdo sobre a importancia da presenga do corpo do artista num momento em que as grande parte do
vivenciamos hoje nos chega por meio da Internet. (https://www.facebook.com/galeriatransparente > acesso 4 de
junho de 2021.)
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de esparadrapos para cobri-lo. O procedimento ¢ calculado para cobrir ritualmente com
pequenas tiras de esparadrapos primeiro um lado do coragdo de boi e posteriormente o outro
lado. Sigo vedando qualquer parte aparente da viscera a fim de que se torne um coragdo, se

assim posso dizer, cuidado, curado, reparado. Como se fosse possivel repara-lo.

Figura 36 — Intimo e Plural

B M

Performance Intimo e Plural realizada na Galeria Transparente na Exposi¢do Grau 360 no Museu da
Republica, Rio de Janeiro.

Registro: Carlos Cesari

Fonte: a autora, 2019.

A performance ¢ finalizada com o coragao totalmente coberto com o esparadrapo. Neste
instante, deixo o coragdo no chdo em repouso sobre a toalha manchada de sangue. O meu
vestido branco apresenta o vestigio de sangue transmitido pelo contato com o coragdo. O que
era vermelho adquire uma aparéncia branca e alva do esparadrapo, sem nenhum resquicio da
sua verdadeira natureza. Se faz presente aqui uma nova imagem, pois o carater abjeto da viscera

foi escondido e reparado.
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CORACAO DE DOR*

Coracao sem dor,
Com tanta dor,

Ferido sem feridas,
Com tanta dor,

Coracao sem ti,
Com tanta dor,

Pedacos com cola,
Cola de pedagos,
Com tanta dor,

Digitais do teu sangue,
Tanto sangue com dor,

Dor coberta de adesivo,
Tanto adesivo sem coragao,

Deixo um pedago de mim,
Deixo tanta dor.
Autor: Guiz
*Poema do autor Guiz que foi escrito apoés a visualizagdio da performance Intimo e Plural.

Fonte:https://www.facebook.com/photo.php?fbid=10157528789331091&set=a.408327791090& type=3 &theater

Figura 37 — Intimo e Plural

Performance Intimo e Plural realizada na Galeria Transparente na Exposi¢do Grau 360 no Museu da Republica,
Rio de Janeiro.

Registro: Carlos Cesari

Fonte: a autora, 2019.
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No trabalho fntimo e Plural, utilizo a performance como ritual de cuidado e reparagao.
Entendo o ritual como a fonte da estrutura social e motor das transformacgdes sociais ¢ culturais,
além de ser o ajustamento a mudancas internas ¢ de adaptacdo a condi¢cdes ambientais. Na sua
dimensao concreta, enquanto conjunto de atos que sao executados, o ritual ¢ necessariamente
dindmico e sujeito a transformagdes. O ritual comporta dimensdes simbolicas, miticas e
metaforicas. Logo, em relagdo a reparagdo entendo o seu significado a partir do dicionario

Michaelis:

reparagdo re-pa-ra-¢do sf 1 Ato ou efeito de reparar(-se); reparo. 2 Ato de consertar
ou reparar algo; reparo. 3 Satisfagdo dada a alguém por ofensa ou injlria; retratagao.
4 Indenizagdo por danos ou prejuizos causados; ressarcimento. 5 Jur Indenizagdo que
se pleiteia de alguém por violacdo do direito de outrem. 6 Rel Desagravo a Deus por
ofensa ou pecado.’

Intimo e Plural atravessa diversas questdes proprias de um ritual de reparagdo. Comeco
pela escolha do vestido branco como emblema de respeito, visto que a cor branca ¢ o simbolo
do luto no candomblé. Evidencio esse respeito pois utilizo o coragdo de boi, uma viscera, para
construir a performance. O coragdo se transforma em elemento alegorico para concretizar
memorias de dores individuais. Reflito que a dimensao simbdlica existente na performance
Intimo e Plural se deve a imagem do coracao ser relacionada a afeto, sentimento, sensibilidade,
amor. Também enquanto elemento alegdrico o esparadrapo, material para curativos, adquire a
funcdo como constituinte fundamental de um ritual de reparacdo. A preocupacdo com o
procedimento de secagem da viscera e posteriormente da colagem ritmada do esparadrapo
traduz a precisdo ritualistica incorporada. O ritual de cuidado, cura e reparagdo do coragdo
transforma-o num oOrgdo/objeto/abjeto. O coracdo que nos remetia & imagem da morte
transfigura-se num 6rgao/objeto/abjeto luminoso imaculado. Tudo muda e esse aspecto candido

nos remete a imagem de calma, de paz.

SMICHAELIS. Reparacdo. https://michaelis.uol.com.br/moderno-portugues/busca/portugues-
brasileiro/repara%C3%A7%C3%A30/ > acesso 5 de junho de 2021.
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Performance Intimo e Plural realizada na Galeria Transparente na Exposi¢io Grau 360 no Museu da Republica,
Rio de Janeiro.

Registro: Carlos Cesari

Fonte: a autora, 2019.

Mesmo assim, questiono-me: O que existe de mais intimo e a0 mesmo tempo tao plural
como a dor? E possivel a jungio através da dor entre intimo e plural? Como reparar dores
silentes? Como reparar o indizivel? A reparagdo ¢ possivel? Pensar a dor intima, individual
dentro de um contexto coletivo, plural, foi que me levou a realizar o processo da performance.
A intencdo era conseguir transformar em visualidade o processo de transmuta¢do da minha dor,
ampliando a sua materializacdo para que cada um alcance a compreensao e identificagdo com
a performance. A dor atinge a todos sem distingdo de credo, cor, posi¢cdo social e género. O
sujeito “evacuado e elevado” (Foster, 1996, p. 186) sente a dor, introjeta-a e regurgita-a de
forma precisa. Intimo e Plural visita a mulher, toca a professora que também sou, aborda a
negra, transpassa a periférica onde tenho as minha raizes e conflui na artista. E impossivel
esquecer que cada dobra, cada luta, foi motivo de muita dor, mas com pouco progresso até hoje.
O intimo vem de dentro, vem do proprio calabougo do qual muitas vezes perdemos as chaves
por conveniéncia. Sdo marcas escarificadas na pele, na alma ultrapassando a superficie,

adentrando ao mais profundo do eu. Proponho uma reparacdo, uma cura, um alento a esse meu
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intimo. Nao quero s6 um afago. Quero o reconhecimento sem delongas, sem pena, direto e

transliicido. Mbembe (2018) afirma que:

[...] uma forga que, esperamos, permitiria transformar e assimilar o passado, curar as
mais terriveis feridas, reparar as perdas, fazer uma histéria nova com os
acontecimentos antigos e, [...] “reconstruir por conta propria as formas quebradas”
(MBEMBE, 2018, p. 59).

Creio que essa forca me atravessou e a muitos de forma incisiva. O passado ¢ digerido
e absorvido, mas ndo como antes. Temos sede do passado. Anteriormente ndo tinhamos o
direito de narrar a historia. E o direito de narrar a historia a transforma. Falar pelo outro ¢ um
processo perverso de tirar a palavra e a compreensao do seu sofrimento. E significativo o direito
de narrar as suas conquistas e os seus dissabores. Entender a historia que hoje nos ¢ contada
como nossa, evidencia a dominagdo dos cddigos estabelecidos pela hegemonia eurocéntrica.
Provavelmente, todo o passado que nos ¢ ofertado compde uma visao unilateral, mas jamais
dele podera ser subtraido as dores plurais que este mesmo passado causou. Os acontecimentos
antigos sdo pilares para ndo deixarmos que outros sejam os narradores da nossa historia. Temos
voz. O nosso direito de falar nos impulsiona certamente a uma reflexdo. Do mesmo modo que
fomenta a vontade de reconstruir, reparar, restaurar por nossa conta e risco as formas ha muito
fragmentadas.

Ouso fazer um adendo particular sobre o sentido de reparagdo defendido por Mbembe
(2018). Ele transfigura de modo contundente uma ideia da dor do povo negro que ha muito
tempo necessitava de voz. Ser negro diaspdrico ou habitante do continente africano traz uma
carga de responsabilidade mediante todo o historico de colonizacao europeia vivenciada por
esses irmdos. Quer seja na propria Africa, quer seja nas coldnias americanas, o povo negro foi
tratado como objeto de trafico, troca, venda e amargou toda sorte de perversidades além de
maus-tratos sordidos possiveis presentes na historia humana. Essas dores sao plurais, coletivas
de um continente de corpos € mentes que passaram suas vidas com o fantasma do racismo, do
preconceito, da exce¢cdo. Menciono Mbembe (2018), mas preciso esclarecer que a minha
abordagem sobre a reparacdo ultrapassa cor, credo, género pois se trata de qualquer dor

presente, que nos permite constatar a nossa humanidade.
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Figura 39 — Intimo e Plural

Performance Intimo e Plural realizada na Galeria Transparente na Exposi¢do Grau 360 no Museu da
Republica, Rio de Janeiro.

Registro: Carlos Cesari

Fonte: a autora, 2019.

Essa possibilidade de ser a dona da histéria, mesmo que ela seja repleta de derrotas e
desacertos converge ao momento de reconhecimento de si propria. A centralizacdo do eu na
minha trajetéria de traumas, impulsiona-me a uma nova fabulagao que evoca o pertencimento.
Em [ntimo e Plural, o 6rgdo abjeto é reparado como tltima possibilidade de acerto. Neste

contexto, evidencio, a partir da minha poética, que:

[...] o abjeto ¢ do que preciso livrar-me para tornar-me um eu (mas o que seria esse eu
primordial que expulsa em primeiro lugar?). E uma substancia fantasmatica ndo s6
estranha ao sujeito, mas intima dele — de fato, demasiadamente —, e esse excesso de
proximidade produz panico no sujeito (FOSTER, 1996, p. 178).

A viscera aqui est4 na categoria de (ndo) ser no sentido da sua concretude, estd aquém
de chegar a ser sujeito, ou esta depois que se tornou objeto. A viscera ¢ um abjeto. Pode-se
absorvé-la como o corpo virado ao avesso, pois ¢ a testemunha real da morte. Ela ¢ o objeto
perdido sem possiblidades de ser reconquistado. A viscera esta fora do corpo e ¢ literalmente o
real que assombra. Em [ntimo e Plural, retiro a viscera do seu cotidiano como alimento para
evoca-lo num ritual de reparagdo e cuidado. O coragdo aqui ¢ como um duplo direto de todo
sujeito “evacuado e elevado”, é o residuo de tracos da dor. E a exploragdo da ferida em sua

integra rejeitando o ilusionismo. Novamente, evoco o real, sabendo que na intimidade do
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sujeito, o abjeto toca-o ndo sé na fragilidade de seus limites, como na diferenciagdo espacial
entre dentro e fora, e na transi¢cao temporal entre a associagdo materna e a regra paterna. Pode-
se considerar entdo que o abjeto ¢ a situagdo em que a subjetividade ¢ alterada nas perspectivas
espaciais e temporais. No qual o significado entra em profundo choque. Tento com fntimo e
Plural alcangar, através da ruina, o &mago do sujeito e consequentemente da sociedade.

Na performance Intimo e Plural a viscera, o abjeto, e, portanto, a ferida, esta sendo
tratada, ndo mais violentada. Preciso curar a dor que atravessa esse coracao. A busca pela
reparagao vai se estabelecendo como necessidade prima. Do mais profundo emerge a
restauragdo, juntamente com a conscientizacdo de uma cura pela sublimacdo. A urgéncia em
reescrever a historia, de enfrentar a memoria das dores individuais conduz a materializacao
delas através das entranhas. Assim me aproprio de um abjeto como instrumento para reparar,
cuidar e curar as dores.

Kader Attia, artista francés, utiliza em sua pesquisa a reparagdo como mote principal
para sua produg¢do artistica. Para Attia, o principio da reparacdo ¢ uma constante na natureza,
por conseguinte na humanidade, na qual qualquer sistema, fundacao social ou tradig¢ao cultural
pode ser considerado um método infinito de reparacdo. Além de estar estreitamente conectado

a perdas e feridas, a reconstrucdo e reapropriacao. Segundo Attia:

O reparo vai muito além do assunto e conecta o individuo ao género, filosofia, ciéncia
e arquitetura, e também o envolve em processos evolutivos na natureza, cultura, mito
e histéria (ATTIA, http://kaderattia.de/ . Acesso em: 7 de junho de 2021).

Tal explicag¢do sobre reparacao me envolve com alguns trabalhos de Attia, e reconhego
que a sua pesquisa amplia os horizontes da reparagdo de forma substancial na arte
contemporanea. Dentre uma gama de obras sobre reparagdo, acredito que o trabalho Chaos +
Repair = Universe (2014) relaciona-se a performance Intimo e Plural.

A escultura Chaos + Repair = Universe ¢ feita de fragmentos de espelhos montados e
unidos por fios de cobre no formato de um grande globo. A parte reflexiva dos fragmentos dos
espelhos sdo voltados para o interior do globo criando uma ideia de imagem ciclica. Tem-se
por defini¢do de espelho um vidro polido com um lado metalizado que reflete a luz,
reproduzindo a imagem dos objetos e das pessoas expostos diante dele. Pode-se dizer que o
objeto espelho na sua integra comporta a ideia de reflexo da visualidade, contemplagao de si
proprio, reproducao da imagem do eu imediato e aparente. Chaos + Repair = Universe sugere,
pelo reflexo infinito dos espelhos virados para o interior do globo, os ciclos de destrui¢do e
reparo. Reparar ou restaurar a ordem no caos mundial ¢ um desejo utopico. A obra nos

sugestiona que para haver a reparagdo, sempre havera destrui¢ao no seu processo.
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Figura 40 — Chaos + Repair = Universe

Kader Attia

Escultura, fragmentos de espelho, fios de metal cobre, 2014
Registro: Axel Schneider

Fonte: http://kaderattia.de/> . Acesso em: 7 jun. 2021.

A obra Chaos + Repair = Universe aborda o aspecto coletivo da reparagdo
relacionando-se com Intimo e Plural pelo seu carater plural. Uma reparagio que se estabelece
simbolicamente no sentido comum. Um mundo cadtico que se destroi e se cura na caréncia das
suas urgéncias. O artista centra as suas fontes de pesquisa na descolonizagdo nao apenas dos
povos, mas dos conhecimentos, praticas e atitudes. Ambicionando separar o conhecimento
através de uma perspectiva transcultural. Attia em suas obras ¢ impelido pela preméncia das
reparagdes sociais e culturais, visando reunir o que foi despedagado ou se separou pelo caminho
da historia.

Attia também investiga o sentido individual da reparagao confluindo nesse aspecto com
a performance ntimo e Plural. Em sua obra Untitled (Repaired broken mirror) (2013), Attia
problematiza ndo s6 a quebra do espelho, mas o reflexo promovido por ele. A imagem de um
espelho quebrado reparado invoca leituras. Pensar o reflexo do espectador na sua intimidade,
j& que ver-se no espelho, mirar-se e admirar-se ¢ considerado uma acao intima. Uma procura
da imagem do eu aparente diante do espelho. Mas essa imagem do eu, que no fundo ¢ invertida
estara cindida e reparada ao mesmo tempo. A aparéncia do eu perfeito perseguida como troféu
é vista reparada. Todos se refletem reparados na obra. E o observar o quebrado e ver-se refletido

na quebra. A observagdo de si com a intensdo de apresentar-se da melhor forma ao outro.
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Figura 41 — Untitled (Repaired broken mirror)

Kader Attia
Espelho e grampos, 2013.
Fonte: http://kaderattia.de/ >. Acesso em: 7 jun. 2021.

Acredito que Untitled (Repaired broken mirror) tende a intimidade da imagem esperada
e almejada com um toque a mais da circunstancia do real. O espelho abjeto que no senso comum
seria descartado ¢ reparado, convidando o espectador a se mirar ndo no avesso, mas sim na
trinca restaurada. Enquanto em Chaos + Repair = Universe, os fragmentos de espelhos se
autorrefletem, o artista oferece ao espectador somente a imagem do lado metalizado coberto
por diversas cores e os respectivos grampos para prendé-los. Nada além. Apenas a suposicao
de uma imagem. No entanto, em Untitled (Repair broken mirror), Attia dispde ao espectador a
chance de ter a sua imagem refletida no espelho quebrado reparado. Chaos + Repair = Universe
tem uma for¢a centripeta da imagem refletir-se infinitamente a si mesma.

Segundo Gruzinski (2012), ao longo da histéria a reparagdo se promove de forma
modesta e invisivel. Ela esta intimamente ligada a perdas e feridas, mas também ao restaurado,
a possibilidade de reconstru¢do e a reapropriacdo para uma futura transformagdo dos
acontecimentos. A reparacao ¢ silenciosa, as vezes se apresenta despercebida. O mundo ¢ um
eterno destruir para reconstruir. Mas antes que a reparacdo ocorra, torna-se necessario o
reconhecimento tanto das perdas quanto das feridas. Reconhecer o dano causado, sofrido ao e
pelo outro ¢ uma grande guerra que a humanidade precisa travar. Em todo caso segui

amadurecendo algumas questdes socioculturais na minha pesquisa, como o direito ao
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reconhecimento e a dignidade do humano em diversas frentes de reivindicagdes de um mundo

mais coeso.

Figura 42 — Reparacdo intrinseca

Performance Reparagdo intrinseca realizada no Auditoério do Instituto de Artes da UERJ.
Registro: Gilson Plano
Fonte: a autora, 2019.

Baseado nestas conjuncdes, desenvolvi a performance Reparagdo Intrinseca que
tangencia as minhas dores e as demais dores de vulneraveis na nossa sociedade. A performance
Reparagdo Intrinseca tem inicio com a minha entrada no ambiente, vestida com um avental
transparente, que em seus bolsos contém um coragdo e um cérebro de boi, além de um par de
luvas cirurgicas, um frasco de esséncia de patchouli € uma colher de pedreiro. A seguir, comego
a montagem da mesa de trabalho com a colocagdo de sete recipientes transparentes, 0s quais
estdo distribuidos da seguinte forma: trés recipientes com agua, sendo que em um deles ¢
adicionado a esséncia de patchouli, dois com terra e dois vazios. Ao término da montagem,
comec¢o uma higienizagcdo no cérebro de boi na bacia contendo agua e posteriormente na que

contém a agua de cheiro de patchouli. Seco com uma toalha branca, embrulho no tecido de
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linho branco e deposito no recipiente vazio. Realizo a mesma operagdo com o coragdo sendo
que efetuo a lavagem na bacia que restou com agua limpa e posteriormente com a agua de
cheiro de patchouli. Efetuo a secagem do coracdo cuidadosamente com a toalha branca,
embrulho com o tecido branco de linho e deposito no recipiente vazio. A partir deste momento
coloco o par de luvas cirurgicas, empunho a colher de pedreiro e comeco a depositar terra sobre
o cérebro de boi embrulhado até encher todo o recipiente e repito a agdo no proximo recipiente
com o coracao de boi até encher o recipiente. A performance ¢ finalizada com a minha saida do

espaco apos os dois recipientes estarem cheios de terra. Permanecendo uma instalagdo no local.

Figura 43 e 44 — Reparagao intrinseca

Performance Reparagao intrinseca realizada no Auditério do Instituto de Artes da UERIJ.
Registro: Gilson Plano
Fonte: a autora, 2019.

A performance Reparacgdo intrinseca traduz o desejo de discutir a ritualistica da
reparacdo da dor no meu proprio trabalho. Com a escolha de visceras como elementos
alegdricos para estruturar o ritual, problematizo minha pesquisa sobre tempo, duracdo e ritual
em relacdo a memoria da dor. Investigo a performance como um ritual de cuidado, reparagdo
na presenca do publico, desdobrando-a num vestigio da acdo proveniente desse acontecimento,
através de uma possibilidade de tempo expandido. O ritmo das agdes possui uma cadéncia
propria e diferenciada. Mais uma vez, desloco as visceras do seu lugar de alimento e a convoco
a figuracdo de um rito funebre. As agdes de lavar, perfumar, secar cada viscera seguidas do
envolvimento em tecido de linho e o encobrimento com a terra em recipientes separados, nos
reporta a momentos simbolicos de dignificagdo do corpo. Apresentando-se como metafora da
purificacdo da materialidade da memoria da dor. A performance Reparagdo intrinseca evoca a

memoria da dor, a partir do abjeto, experimentando as fronteiras da sublimacao. Exploro a



67

possibilidade de criar um ritual de cuidado, tento transfigurar as visceras abjetas numa
visualidade recondita durante o rito. Desacoplo o abjeto do meu corpo e oferego o seu lugar no
mundo. Foster (1996) em seu livro O retorno do real expde as colocagdes sobre o abjeto
discutidos por Julia Kristeva (1980). A autora, em seu livro Pouvoirs de l'horreur (Poderes do
horror), analisa o abjeto como um sintoma do que hé de mais rudimentar na nossa formagao
psiquica e que se fomenta de um recalque originario, anterior ao aparecimento do eu: “o abjeto
nao € o objeto, € uma espécie de primeiro nao-eu, uma negagao violenta que instaura o eu; trata-
se, em suma, de uma fronteira” (KRISTEVA, 1980, p. 17).

O abjeto ¢ o ndo-sentido que nos escraviza tal como o sublime ¢ o sentido além que nos
escapole. Lembrando que o sintoma diferencial do abjeto ¢ o cadaver, onde segundo a autora
ele “¢ a poluicao fundamental; um corpo sem alma” (KRISTEVA, 1980, p. 127). Nesta
perspectiva, o abjeto ¢ a manifestagdo dessa violenta cisdo, que indica uma mudanga cultural
no agora. Pode-se afirmar que a abjecdo bem como o sublime encontra-se igualmente ligada a
falta: “ela revela a falta como fundadora do ser; ¢, ainda, tal como o sublime, ela nos amedronta”
(SELIGMANN-SILVA, 2018, p. 39-40). O autor afirma que tanto o sublime como o abjeto sao
manifestagdes de auséncia de limite, sendo que a abjecao representa esse nao-limite para baixo.
Aqui o abjeto emerge como participante da disputa em busca do novo e do “chocante”. Sendo
assim, pode-se afirmar que ambos os conceitos, sublime e abjeto, trabalham com o inominavel
e o sem-limites, no qual o sublime refere-se ao sublime espiritual e o abjeto ao nosso corpo. O
abjeto também ““¢ a violéncia do luto de um ‘objeto’ sempre ja perdido” (KRISTEVA, 1980, p.
22). Mediante a todas essas afirmagdes sobre o conceito do abjeto e do sublime, Kristeva (1980)
menciona o desaparecimento do Outro neste mundo e completa que o trabalho do artista ndo ¢
exatamente o de sublimar o abjeto, mas de verifica-lo, avaliar a sua exceléncia sem fundo,
formada pela rejeicao primaria. O Outro desapareceu no mundo isso significa uma crise na lei
paterna, segundo Kristeva (1980), implicando na organiza¢ao da ordem social. Em relacao ao
abjeto, alguns artistas continuam explorando a repressao e o efeito de cisdo do corpo materno
e/ou metafdrico, no qual a ordem simbolica est4 encoberta, lembrando que a condi¢do da ordem
simbolica ¢ de imensa importancia, sendo fundamental para arte abjeta. Foster (1996) afirma
que:

Em sua maior parte, no entanto, a arte abjeta tem tendido para duas outras diregdes.
Como sugerido, a primeira ¢ a de identificar-se com o abjeto, aproximando-se dele de
algum modo — explorando a ferida do trauma, tocando o obsceno olhar-do-objeto no
real. A segunda ¢ a de representar a condi¢do do abjeto para provocar sua operagdo —
para pegar o abjeto em seu ato, para torna-lo reflexivo, até mesmo repelente, em sua
condigdo propria. Porém essa mimese pode também reconfirmar uma determinada
abjecdo (FOSTER, 1996, p. 180).
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Reparagao intrinseca se refere a inten¢ao de reparar o mais intimo, o essencial refletindo
questdes a respeito da abjecdo na minha produgdo. Recorro novamente ao abjeto, exploro a
ferida do trauma de forma contundente quando utilizo através do apelo visual do sangue, do
cérebro que remete ao pensamento, a ideia, assim como o coragao ao sentimento. Toco o real.

Em Reparacgdo intrinseca, ha o aporte, a conducao ciclica do abjeto a si proprio
finalizado, no gesto de enterro das visceras. Concomitantemente, exponho o abjeto em seu ato,
tento torna-lo reflexivo reassegurando a sua abjecdo, mas almejando alcancar a sublimagao. A
alteridade se transforma na tonica que me moveu a realizar o trabalho. Reparacgdo intrinseca
reascende a minha reflexdo a respeito do outro. Fazendo com que certas percepcdes, sobre o
outro, antes silenciadas e ignoradas, emerjam e sejam apresentadas como trabalho ao publico.
Trazer tanto o outro que jaz quanto o outro que sofre pelo que jaz, foi delicado. E estranho
atualmente ainda se padecer de situagdes de violéncia que subtraiam um ultimo trago de
dignidade, mas ¢ real e esta presente em varias esferas da sociedade, precisamente no que
concerne o mundo dos vulneraveis. A vida e a morte do outro vulneravel que ¢ tratado com

indignidade conclama ser reparada e restaurada mesmo sendo no seu pos mortem.
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Figura 45 — Reparacdo intrinseca

Performance Reparagdo intrinseca realizada no Auditorio do Instituto de Artes da UERI.
Registro: Ribamar Arruda
Fonte: a autora, 2019.

Em algumas situagdes especificas existem confrontos graves em relacdo ao proprio
sepultamento do corpo, como o pleito pela reivindicagdo dos corpos dos seus entes,
transformando a reparacdo da performance em um gesto de restaura¢do da dignidade. Pode-se
associar a momentos como o do periodo da Ditadura militar no Brasil, quando corpos de
intelectuais e ativistas pela democracia sumiam sem deixar vestigios. Assim como, pode-se
relacionar as incursdes da policia nas favelas do Rio de Janeiro ocorrendo execucao sumaria de
pessoas, sendo logo apo6s sequestradas e ocultados os corpos para fingir menor impacto da
violéncia aplicada. O mesmo ocorre com o trafico que julga, executa e esconde os corpos de
qualquer civil que transgrida as regras locais e internas das favelas. Todas as situacdes
supracitadas retratam a indignidade que muitos vivenciaram e vivenciam durante o seu luto no
momento tdo delicado de dor. Muitos sdo coibidos de oficializar o seu pranto e seguem por
vezes com a dor silenciada. Reparacao intrinseca tenta contemplar, tanto ao enlutado quanto ao
esquife, o direito ao corpo cadaver ter sua despedida adequada aos seus costumes. Reparar a

memoria da dor da perda de um ente querido se faz necessaria. Rememorar, relembrar e reviver
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o outro. Restaurar a memoria. Pensar o rito funebre ¢ tratar o sofrimento psiquico a fim de evitar
sérias implicagdes para a vida mental dos individuos e para a vida social. A auséncia desse
ultimo momento com o outro, mesmo sendo um cadaver, cria um hiato nas consideracdes de
rituais de lembranca estabelecidas pela sociedade.

Attia em seu trabalho Terra Santa (2006) nos remete novamente a ideia de reparagdo da
memoria coletiva tocando assim no aspecto plural da performance Reparagdo intrinseca. Terra
Santa ¢ uma instalacao de estelas ou lapides de espelhos fincadas numa praia das Ilhas Canarias,
mais precisamente em Fuerteventura. A praia ¢ transformada em um cemitério por Attia. A
funcdo de costa receptora dos barcos a motor, os quais despacham os clandestinos oriundos da
Africa, justifica a sua escolha pelo artista. Os emigrantes ilegais africanos que se encontram
avidos pela tdo sonhada terra prometida, nem sempre conseguem sobreviver ao final da
travessia, sendo engolidos pelas grandes ondas. Attia nos disponibiliza a lembranga de
desconhecidos e ndo reclamados. A instalacdo criou uma imagem com o grande nimero de
estelas ou lapides, quando vistas de longe podia-se confundi-las com pranchas de surf presas
nos espelhos de areia por toda parte, revelando ao espectador seu proprio reflexo. Instalagao a
qual Serge Gruzinski® em seu texto “Da Terra Santa para abrir os olhos. 2012”7 define como:
“Uma perturbadora reminiscéncia dos desaparecidos em um memorial sem memoria,
assombrada pelo desaparecimento e auséncia” (GRUZINSKI, 2012, p. 1). No mar das ilhas
canarias, as ondas os engolem, nas favelas do Rio de Janeiro, eles sdo enterrados em covas
rasas, ou queimados no “micro-ondas”®. Os desaparecidos em qualquer circunstancia provocam
o desassossego de quem fica. A questao ¢: como cobrar respeito e dignidade a quem trabalha a
margem? Como exigir garantias a quem proporciona sonhos marginais? Os atravessadores das
IThas Candrias ndo deixam rastro, sdo invisiveis e transformam os seus clientes desesperados
em possiveis desaparecidos. J& a pressdao para quem vive sobre a égide dos traficantes nas

favelas do Rio de Janeiro ¢ diferenciada. Normalmente, o trafico realiza o “micro-ondas” para

%Serge Gruzinski € um historiador francés especializado em questdes latino-americanas. Formou-se paledgrafo
pela Ecole Nationale des Chartes. Exerce a fungdo de professor na Ecole des hautes études en sciences sociales e
atua como diretor de pesquisas do Centre Nacional de la Recherche Cientifique (CNRS).

7 Da Terra Santa para abrir os olhos. 2012 — Publicado no folheto que acompanha a instalagio de Kader Attia em
DOCUMENTA (13). Traduzido do francés por Hoda Fourcade Zeid.

8 “Micro-ondas” — Técnica de queimar os corpos juntamente com pneus a fim de que ndo sobre restos mortais. A
eliminacéo de corpos no micro-ondas, apesar de deixar pouco ou nenhum rastro, chama a aten¢do dos moradores
do entorno, causando reagdes anonimas da populacdo desesperada. (...) . Em 2010, até outubro, foram 15
denuncias. Além da Mangueira e dos complexos da Penha e do Alemao, foram denunciados casos em Vigario
Geral, Vila Vintém, Morro da Pedreira, Favela da Coreia, Morro do Urubu e Morro do Juramento.
(https://extra.globo.com/casos-de-policia/micro-ondas-do-trafico-no-alto-do-morro-um-simbolo-de-terror-poder-
361377.html > acesso 13 de junho de 2021)
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mostrar a toda a comunidade o que acontece a quem ndo baixou a cabega para ele, estabelecendo
0 “micro-ondas” como um simbolo de terror e de poder. Em ambos os casos, os responsaveis
diretos da causa dos desaparecimentos sao autoridades no mundo paralelo, mas ndo sao capazes
de gerenciar tais acontecimentos para que providéncias cabiveis sejam cobradas. Sao
considerados pelo senso comum como traficantes, mas sdo apenas a ponta do iceberg dentro de
um mundo em que todo sistema ¢ pensado e programado para que eles existam enquanto
realizadores de atos ilicitos. S0 pessoas que vivem a margem com poder de transito de corpos,
mercadorias ilicitas e dividem a necessidade de sobrevivéncia com suas possiveis vitimas. Aos

familiares e amigos dos desaparecidos resta somente a dor da lembranga e um adeus nao vivido.

Figura 46 — Terra Santa

Kader Attia
Instalagdo de estelas de espelho nas Ilhas Canarias, 2006.
Fonte: http://kaderattia.de/ >. Acesso em: 7 jun. 2021.

Terra Santa e Reparagdo intrinseca abordam a invisibilidade de corpos que sdo
colocados na ultima posi¢do da escala da hierarquizagdo humana. S3o pessoas e corpos que
enquanto viventes nao possuem a dignidade, o reconhecimento da sua humanidade. Encontram-
se desligados do sistema que os classificam como vulneraveis e subalternizados na hierarquia
eurocéntrica. O ato de reparar, embora no pds morte, acende uma chama de conscientizagdao

necessaria da existéncia dessas iniquidades no mundo. Segundo Gruzinski (2012):

Reparar ¢, portanto, também conectar - tempos, pessoas, coisas [...] - € é por isso que
qualquer historia global da humanidade deve prestar uma atengéo profunda a esse
gesto aparentemente simples e comum, que muitas vezes consiste em inventar uma
maneira de inserir um mundo no outro, ndo de maneira gratuita, mas para produzir
significado e maneiras sociais (GRUZINSKI, 2012, p. 6).
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Aqui, em ambos os trabalhos, a ideia central ¢ produzir significado atentando a certas
maneiras sociais ja existentes. E conectar inventando literalmente uma forma de inserir um
mundo no outro, mesmo quando um dos mundos ndo quer se responsabilizar, nem se
conscientizar da falta de humanidade presente no seu entorno e que muitas vezes € consequéncia
direta ou indireta da acdo da sua propria colonizagao. Sim, o visitante precisa ver a sua propria
imagem juntamente com o céu azul refletida no espelho. Precisa lembrar que faz parte de toda
essa engrenagem e que de alguma forma se encontra em vantagem frente aos que foram
engolidos pelas ondas. A reparacdo também ¢ algo que vai além da iniciativa individual. Ela
pode se tornar um esforgo coletivo quando, por exemplo ap6s uma derrota de um conflito bélico
ou um desastre natural, necessita-se urgentemente de reparar as sociedades agredidas. Sem
impedir o seu carater imperioso nem a necessidade do esforco coletivo, a reparagcdo pode tomar

enormes propor¢oes quando o conflito envolve sociedades dispares.

Figura 47 — Terra Santa

Kader Attia
Instalagdo de estelas de espelho nas Ilhas Canarias, 2006.
Fonte: http://kaderattia.de/ >. Acesso em: 7 jun. 2021.

A reparagdo pode se apresentar com diversos sentidos; entre eles o de revocar, substituir,
restaurar, entretanto, ¢ bom lembrar que na histdria, a destruicao total tanto quanto a inovacao
absoluta sdo excegdes, pois sempre havera restos a serem absorvidos ou coisas a serem refeitas.

Estabelecemos na vida uma continuidade, na qual “passamos a reparar nossa existéncia social
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e intima: uma ferida que cura ¢ um tecido que esta sendo reparado” (GRUZINSKI, 2012, p. 2).
A biologia nos ensina isso no processo de cicatrizacdo da pele. E na vida se faz necessario curar
as feridas, reparar os tecidos e cuidar da memoria.

Invoco outros sentidos da palavra reparagao. O processo de cura das feridas também
pode se fazer através do luto. Apropriando-se do aspecto de luto enquanto um processo
necessario para os vivos se curarem e cuidarem da memoria. Abordo de forma simbolica a dor

do luto, o enlutar-se presente na proéxima performance.

Figura 48 — Luto

Foto-performance
Fonte: a autora, 2020.

Na foto-performance Luto, decido fazer um conjunto de ac¢des, nas quais caminho nua com
um coragdo de boi pendurado nas costas por um anzol e uma linha de nylon para pesca.
Posiciono a viscera no meu abdémen, atando-a com a linha de nylon, na qual me envolvo até

ficar bem pressurizada contra a pele. Finalizo o enovelamento da linha quando sinto o coragdo
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fixado no meu corpo. Em seguida, amarro a linha de nylon, caminho sem dire¢do e saio do
espaco finalizando a performance. Luto ¢ um grito para o mundo. A foto-performance Luto foi
realizada seis meses e oito dias apoOs ser decretada a quarentena no Rio de Janeiro devido a
pandemia mundial do virus coronavirus no ano de dois mil e vinte. Consegui registrar a foto-
performance Luto que integrou a minha primeira Exposi¢do Individual fmpeto no Espaco
Independente de arte contemporinea AlinAlice’ no EEIArte Encontro dos Espagos
Independentes de Arte na ArtRio 2020.

Figura 49 — Luto

Foto-performance
Fonte: a autora, 2020.

Um coragdo de boi pendurado por um anzol, ressecado pelo sal, petrificado pela resina
e com um odor insuportavel. Um verdadeiro abjeto. Pronto para ser dispensado como carne
podre, mas ndo. Ele ¢ um simbolo, um icone. Ele precisa ser confrontado, necessito vivencia-

lo até as ultimas consequéncias. Ter ele proximo, bem préximo de mim. Entdo, decido junta-lo

9 Espaco independente de arte contemporanea iniciado por artistas, atualmente organizado e gerenciado pelo
artista visual Léo Ayres.
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ao meu corpo, experimenta-lo enquanto textura, volume e objeto abjeto. Preciso pressurizar o
coracdo contra o meu corpo, sentir a auséncia de vida que jaz nele. O tensionar contra a minha
pele viva pulsante. Sermos apenas nos dois num embate entre a vida e a morte neste caso mais
que anunciada. Meu corpo nu sente o coragao. Forma-se dobras de carne viva se contrapondo
a carne morta. Somos s6 nos dois no mundo.

Em Luto, incorporo a quebra do corpo quando acoplo o cora¢dao de boi ao meu plexo,
evoco o ideal perverso da beleza, se ¢ que ela ai exista. Sublimo a viscera e me fundo a ela
numa tentativa de alcangar a similitude. Busco um éxtase na quebra imaginada da ordem
simbdlica. Invoco na performance a estrutura extatica do sentimento com a voracidade quase
afetiva. Aporto na compensagao da imagem e do instante. Problematizo a performance através
da predominancia da estrutura melancolica do sentimento na juncao da ordem simbodlica em
crise. Disponho do objeto depressivo e tento possuir a coisa real. Convirjo para um lugar de
afeto, ou quase 14, na intencdo de dominar a vitalidade obscena da ferida. Afinal, existe o luto
obsceno de todo um pais, quicd de todo um mundo que precisa ser curado. Invado o que ha de
mais radical e descrente do cadaver, como se fosse factivel ndo crer na for¢a do cadaver. Em

Luto estou em choque, procuro afeto onde ¢ possivel encontra-lo.

Figura 50 e 51 — Luto

Foto-performance
Fonte: a autora, 2020.
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Luto ¢ a aproximagao real do abjeto no qual se expde o trauma. H4 o desejo ao abjeto
dentro e fora da arte. A insatisfagdo com o modelo textual da cultura tanto quanto com a visao
convencional da realidade ¢ uma certeza. E € como se o real que por tanto tempo foi “reprimido
no pos-modernismo poés-estruturalista, tivesse retornado como traumatico” (FOSTER, 1996, p.
185). De certa forma a performance Luto como afirmei antes, incorpora esse real retornado
como traumatico. H4 uma desilus@o com o enaltecer do desejo quando ¢ confundido com um
salvo-conduto para um sujeito movel. O real rejeitado pelo poés-modernismo performatico
poderia ser impulsionado contra um mundo imagindrio da fantasia preso pelo consumismo.
Assim, ha forcas trabalhando em outras frentes que nos coloca no real, como: “desespero diante
da crise persistente da Aids, doencas invasivas e morte, pobreza sistematica e crimes, a
destrui¢cdo do estado de bem-estar social, de fato, a quebra do contrato social” (FOSTER, 1996,
p. 185). Dentre todas essas forcas relacionadas ao real, conecta-se a pandemia mundial de
Covid-19, atribuida o seu carater de doenca invasiva seguida de morte, somando as pessoas
morrendo pela falta de providéncias cabiveis imediatas em diversos lugares do mundo e
inclusive no Brasil. Assim foi criado a foto-performance Lufo, nesse contexto no qual a
articulagdo das forgas ndo ¢ facil, mas a conjun¢do de ambas eleva e direciona a inquietagao

contemporanea com o abjeto e com o trauma. Para Foster (1996):

Um resultado ¢ este: para muitos, na cultura contemporanea, a verdade reside em
temas traumaticos ou abjetos, no corpo doente ou danificado. Podemos estar certos de
que esse corpo ¢ a base da evidéncia de um importante testemunho da verdade, do
testemunho necessario contra o poder (FOSTER, 1996, p. 185).

Nao se pode negar que na cultura contemporanea, os temas traumaticos ou abjetos,
assim como o corpo adoentado ou deteriorado, sdo as meninas dos olhos da verdade. Podemos
apostar nesse corpo como distingdo de um vestigio auténtico dentro da necessidade em utilizar
provas contra o poder. E Luto nos oferece esse corpo nu em jungdo com a viscera se tornando

abjeto, a fim de salientar qualquer sombra de rastros existentes contra o poder.
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Figura 52 — Luto

Foto-performance
Fonte: a autora, 2020.

Marina Abramovic em seu trabalho Balkan Baroque (1997) efetua uma performance
que tange o sentido da memoria da dor coletiva abordado em Luto. Em Balkan Baroque a artista
se senta sobre uma pilha enorme de ossos de boi: por baixo, quinhentos ossos limpos; e por
cima, dois mil ossos sangrentos, cobertos de cartilagem e vestigios de carne. Durante quatro
dias, seis horas por dia, Abramovic permanece sentada sobre a pilha de ossos esfregando-os
com uma escova de aco. Enquanto esfrega os 0ssos, a artista chora e canta cangdes folcloricas
iugoslavas de sua infancia. Em duas telas atrds da artista, aparecem imagens estaticas, mudas,

das suas entrevistas com a sua mae e o seu pai. Sua mae Danica cruza as maos sobre o coragao
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e logo apds cobre os olhos com as maos; seu pai Vojin, agita uma pistola no ar. Numa terceira
tela passa um video da artista de 6culos, vestindo um jaleco branco, sapatos pesados de couro
com uma aparéncia cientifica em estilo eslavo. Neste video, Abramovic conta a historia do
Rato Lobo. Tal histéria provém de uma entrevista por ela realizada com um cagador de ratos
em Belgrado. Apos o término da historia, Abramovic tira o jaleco ficando apenas com uma
combinagdo preta, puxa de entre os seios um lenco de seda vermelho e comecga a dangar
freneticamente ao som de uma cangao folclorica da Sérvia de forma muito acelerada. A
performance foi realizada em um porao sem ar-condicionado, no verdo umido da cidade de
Veneza. Com essa ambiéncia os 0ssos sangrentos entraram em decomposi¢do e ficaram cheios
de larvas enquanto a artista os esfregava. “O fedor era medonho, como o de corpos no campo
de batalha” (ABRAMOVIC, 2017, p. 268-270). Abramovic, com a obra Balkan Baroque, quis
tanto distinguir o barroquismo da mente balcanica, quanto criar uma imagem universal da
guerra. “Além disso, sempre h4 guerras em algum ponto do planeta, eu queria criar uma imagem
universal que pudesse representar a guerra em qualquer lugar” (ABRAMOVIC, 2017, p. 268).
A artista conseguiu alcangar o seu objetivo e causar uma forte impressao no publico. Apesar do
fedor medonho, o publico fazia fila para vé-la com certo espanto e repugnancia pelo cheiro

pavoroso, mas petrificado pelo espetaculo.

Figura 53 — Balkan Baroque

Marina Abramovic, performance, instalagdo de video com trés telas por quatro dias e seis
horas diarias, Veneza,1997.
Fonte: Cortesia dos Marina Abramovic Archives e da Sean Kelly Gallery, Nova York.
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Abramovic afirma “Eis a esséncia de Balkan Baroque: uma carnificina medonha e uma
historia extremamente perturbadora, seguidas de uma danga sensual — e entdo um retorno ao
horror sangrento” (ABRAMOVIC, 2017, p. 270). O trabalho aborda o horror sangrento da
guerra, independente do lugar que ela acontega. A artista consegue traduzir o abjeto na sua
esséncia na acdo, com elementos simbolicos que se somaram a uma ambiéncia cavernosa
proporcionada pelo espago. Os ossos com larvas, o fedor insuportavel de carne podre, tudo isso
erareal. A ideia da guerra com seus corpos mutilados sem poderem ser recolhidos, abandonados
a propria sorte do apodrecimento, sem a dignificacao dos rituais de lembranga para enfim se
viver o luto ¢ de alguma forma tocante a qualquer ser humano que se importa com o outro. A
catarse da artista cantando cangdes folcloricas aos prantos nos leva a um momento de lamento
e penar pelos que ja se foram. Nos leva a iminéncia de se questionar: quantos mais serao
tragados pela guerra? Quanta dor ainda terd que ser vivida no mundo pela perda de entes
queridos em guerras?

Balkan Baroque e Luto apresentam consonancias no que alude a alteridade além de
referirem-se aos acontecimentos que provocam a memoria da dor coletiva. A guerra ¢ a
pandemia nao escolhem a quem atingir. O virus coronavirus ceifou muitas vidas, dizimou
familias e acabou com sonhos. Foi avassalador! A implicagdo em demonstrar com a fragilidade
do corpo nu de uma mulher toda a solidariedade frente a situa¢do de perigo, de auséncia de
estado, da falta de gerenciamento, de alteridade que se sofreu no decorrer da pandemia foi
iminente. Por um segundo, tentei comungar com o discurso de agradecimento de Abramovic
pela conquista através da obra Balkan Baroque do Ledo de ouro: “So sinto interesse pela arte
que possa mudar a ideologia da sociedade” (ABRAMOVIC, 2017, p. 271). Entdo, enlutei-me
com o mundo.

Utilizar a arte para mudar a ideologia da humanidade, ter um discurso operante seja
social, seja cultural, seja politico demanda uma responsabilidade. Sigo tentando mesclar
conversas, vivéncias, andancas com o intuito de potencializa-las e inserir algum virus de
pensamento questionador sobre a nossa sociedade. Em se tratando da reponsabilidade que
devemos assumir, encontro em Judith Butler alguns questionamentos pertinentes. Butler (2011)
em Seu texto Vidas Precarias trouxe explicagdes referentes ao “rosto” e ao “Outro”, pensados
por Emmanuel Levinas, as quais me interessam enquanto artista que dialoga com trabalhos
problematizadores da alteridade. Butler (2011) apresenta de forma clara que segundo Levinas
(1986, apud Butler 2011) o “rosto” do “Outro” relaciona-se a imposi¢ao de uma questao ética
a si proprio, mesmo sem ter conhecimento preciso da reivindicagdo. O “rosto” ndo pode ser

decifrado como um significado secreto e as suas imposi¢des ndo sdo traduzidas de imediato
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“sob forma de uma prescricao linguistica que ¢ capaz de ser linguisticamente formulada e

seguida” (BUTLER, 2011, p. 16). Assim como Butler recorro a Levinas que escreve:
A abordagem do rosto ¢ o mais basico modo de responsabilidade... O rosto ndo esta
de frente pra mim (en face de moi), mas acima de mim. E o outro diante da morte,
olhando através dela e a expondo. Segundo, o rosto € o outro que me pede para que
ndo o deixe morrer sd, como se o deixar seria se tornar cumplice de sua morte.
Portanto, o rosto diz a mim: ndo mataras. Na relagdo com o rosto eu sou exposto como
um usurpador do lugar do outro. O celebrado “direito de existir” que Spinoza chamou
de conatus essendi ¢ definiu como o principio basico de toda inteligibilidade ¢
desafiado pela relagdo com o rosto. Consequentemente, meu dever de responder ao
outro suspende meu direito natural de autopreservacao, le droit vitale. Minha relagdo
ética de amor pelo outro esta enraizada no fato de que o eu [self] ndo pode sobreviver
sozinho, ndo pode encontrar sentido apenas em sua propria existéncia no mundo...
Expor a mim mesmo a vulnerabilidade do rosto ¢ colocar meu direito ontologico de
existir em questdo (LEVINAS, Emmanuel ¢ KERNEY, Richard, “Dialogue with

Emmanuel Levinas”. Face to Face with Levinas, Albany: SUNY Press, 1986, p. 23-
4. In BUTLER, 2011, 16).

O “rosto” como basico modo de responsabilidade implica um posicionamento diante do
outro, assim como nos faz entender que o “rosto” assume um lugar na ética no qual nos
compromete com o outro, envolvendo-nos com a morte do outro, e nos responsabilizando ao
direito a vida do outro. Apreender que o “eu” ndo pode viver sozinho cria uma percep¢do do
mundo onde o outro se torna tdo importante quanto si proprio. Butler (2011) afirma que o
“rosto” nao fala no mesmo sentido que a boca fala. Assim como nao se reduz a boca a seus
balbucios, ¢ a nada do que possa sair dela, o “rosto” ndo ¢ exclusivamente um rosto humano,
pois ele pode operar como uma catacrese e assumir uma série de deslocamentos. Na verdade,
para o “rosto”, ndo hd nenhuma palavra que possa realmente apreendé-lo. Mas se faz necessario
responder ao “rosto”, e segundo Butler (2011, p. 19) entendé-lo “quer dizer acordar para aquilo
que € precario em outra vida ou, antes, aquilo que € precario a vida em si mesma”. A relagdo
com o “rosto” ndo deve ser s6 um interesse para a propria vida. “Precisa ser um entendimento
da condigio de precariedade do Outro. E isto que faz com que a nogdo de rosto pertenca a esfera
da ética” (BUTLER, 2011, p. 19). O importante ¢ entender que Levinas (1986, apud Butler,
2011, p. ) fornece uma forma de pensar a respeito da relagdo entre representagao e humanizagao.
Butler (2011) acredita que o pensamento critico possa se posicionar diante da representacio
onde a humanizacdo e desumanizagdo ocorre frequentemente. A autora aborda a problematica
da humanizagdo a partir da figura do “rosto”, pois € um requisito para humanizagdo. Quando
se fala em humanizacdao e desumanizagdo, as pessoas ou grupos que possuem representacao
tétm maiores chances de serem humanizados, especialmente o0s que possuem

autorrepresentagdo. Aquelas pessoas que ndo tém possibilidade de representarem a si mesmas
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expde-se ao perigo de serem qualificados como menos que humanos, de serem considerados
como menos humanos ou, nem serem notados como humanos. Dentro dessa perspectiva na qual
o vulneravel, o subalternizado ndo tem de fato meios de se representarem na hierarquizacao do
humano, tornando-se um outro que nao € notado ou melhor ndo € visto.

Apos discorrer sobre a desumanizagdo, o vulneravel, o outro que nao € notado ou visto,
apresentar a retérica do papel desse outro nos trabalhos Reparagdo Intrinseca e Luto, que foram
anteriormente problematizados, se faz necessario. A questao do vulneravel na minha poética se
expande de memorias individuais para a memoria coletiva. A memoria pessoal relaciona-se a
um grupo. Enquanto individuo, carregamos lembrancas de momentos interacionais que sao
construidas numa tessitura das memorias dos distintos grupos com os quais nos relacionamos
(Halbwachs, 1990). A minha percep¢ao da existéncia do individuo vulneravel, a empatia
desenvolvida por todas as questdes que coloco nos meus trabalhos, passam pelas lembrangas
captadas e momentos vivenciados enquanto moradora de Guadalupe que possuia uma
complexidade de relagdes como qualquer bairro de suburbio. E desnecessario dizer que fago
parte desse grupo dado a vulnerabilidade. H4 momentos que a propria memoria coletiva nos
invade, de tal forma que ¢ impossivel continuar sem se responsabilizar. A memoria da dor do
outro que vivenciou o seu trauma pela perda do seu ente por desaparecimento, ou pelo
coronavirus, foi balize para as reflexdes que ndo ousei silenciar. A alteridade na minha
trajetoria teve um amadurecimento devido as urgéncias que me acompanharam ndo apenas em
teoria, mas nas aflicdes de vivéncias em areas de risco, assim como a minha estadia por dez
anos enquanto professora de artes no sistema prisional do Estado do Rio de Janeiro. Procuro
me responsabilizar ndo s6 com minhas questdes individuais, mas com o outro e especificamente
com o outro desumanizado. Abordo o visivel e o invisivel quando elaboro outro trabalho que
apresenta a ambi¢ao de discutir a alteridade. A imobilidade, a soliddao passam pelo outro € me
toca enquanto artista observadora do mundo. Dentro da perspectiva da soliddo sera apresentado
o vestigio e o testemunho de corpos isolados. O confinamento do corpo do outro no carcere
somou-se como parte importante da minha experiéncia de dez anos no presidio. Tais

inquietagdes foram o amalgama perfeito para performance “Cantos”.
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Mas em primeiro lugar o canto é um refugio que nos assegura um primeiro valor do ser: a imobilidade.
Ele ¢é o local seguro, o local proximo de minha imobilidade.

Gaston Bachelard (2000, p. 146).

Figura 54 — “Cantos”

Objeto interativo “Cantos” exposto na exposicdo Lembranca de Futuros recentes na Galeria da UFF —
Niteroi.

Registro: Tato Teixeira

Fonte: a autora, 2018.

A performance “Cantos” realizada em dois mil e oito'® trard uma particularidade da
minha vivéncia no espaco do sistema prisional do Estado do Rio de Janeiro. Todo o tramite
para compor e construir a performance sera relatado aqui, pois acredito ser fundamental
rememorar o impacto que a prisdo, o carcere me causou. Foram dez anos testemunhando uma
relacdo hostil e fragil entre os presidiarios e o sistema operacional do presidio. Toda essa
experiéncia revestiu 0 meu imaginario com um senso de realidade. Servi-me de toda a
ingenuidade de uma recém-chegada, para me embrenhar naquele universo vasto e repleto de
codigos particularizados. Descobri palavras, pessoas, escutei estdrias e vi muita iniquidade
acontecer. Logo no primeiro ano, experimentei realizar um trabalho conjunto com os

alunos/detentos. Um trabalho baseado na dor e solidao que habita o presidio.

10 Posteriormente, em dois mil e dezoito na galeria da UFF, apresentei o seu vestigio matérico.
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A entrada no presidio foi um momento distinto. Era uma cadeia de seguranca maxima,
com detentos ex-policiais e presos sem fac¢ao naquela época. No mesmo dia, me apresentei no
Instituto Penal Vicente Piragibe, cadeia da faccdo Comando Vermelho. Infelizmente a diretora
e os demais professores ja haviam partido, mas os agentes foram corteses e gentis. Comentaram
a necessidade da escola no carcere, que os detentos precisavam de uma segunda chance e que
era bem-vinda na unidade.

O primeiro contato com os alunos foi tenso. Apesar do pavor, acreditei nos relatos
encorajadores dos diretores das escolas e de um amigo ex-detento. Lembro que a aula com os
ex-policiais me causou panico, falei sem parar por uma hora aproximadamente. Quando abri a
pauta para os alunos se apresentarem, o primeiro disse que ninguém me faria mal ali e nem na
rua a partir daquele momento pois era uma professora do sistema penitenciario. Ri de nervoso.
A vida transcorreu de outra forma, aqui fora, mas ele tinha razao em rela¢do ao convivio dentro
do sistema prisional. Nunca houve problemas com os alunos, sempre solicitos e sagazes.
Mesmo assim, permanecia sempre precavida em ndo ser mal interpretada, uma fala mais
atenciosa poderia causar confusdes de sentidos.

A populacao presente no carcere do Brasil ¢ consequéncia de diversos fatores, dentre
eles o abandono das politicas publicas de educagdo como forma de valorizagdo e possibilidade
de ascensdo a uma vida digna. A politica de estrutura basica, como o saneamento, habitacao,
saude sempre foram negligenciadas para as classes mais pobres do Brasil. Uma sociedade
desigual, hierarquizada onde pobres, negros, mulheres e os demais grupos subalternizados sao
tratados como massa desqualificada e descartavel. Pode-se dizer que a diferenga de tratamento
se perpetua desde a colonizacdo. Com tantas politicas publicas lamentaveis ndo poderia ser
diferente a busca por caminhos ilicitos que se finaliza muitas vezes no presidio ou no necrotério.
O quadro de hoje ¢ resultado dos descaminhos repetidos exaustivamente para que o cidadao
nao se veja como parte da sociedade.

Outro fator que me chamou atenc¢do foi a quantidade expressiva de pessoas negras no
numero total de detentos dos dois presidios em que trabalhava. O percentual de negros era muito
alto e se fazia perceptivel. Segundo o 6rgao Depen (Departamento Penitenciario Nacional),
64% da populagdo carceraria ¢ composta por pessoas negras. Se estreitdssemos a pesquisa esse
indice cresceria de forma circunstancial, pois no Brasil o racismo ¢ mascarado a ponto de as
pessoas nao assumirem a sua ascendéncia. Isso somente ocorre se as suas peles as delatam. No
presidio, ndo era diferente ¢ dessa maneira mascaramos o resultado real da pesquisa. Os

proprios alunos da prisao mencionaram suas especificidades e caracteristicas fisicas atenuando
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as suas raizes. Mesmo assim, a pesquisa tem muita importancia e ¢ bem proxima da veracidade

do fato de termos no sistema carcerario um nimero realmente expressivo de afrodescendentes.

Neste universo de acontecimentos vivenciados enquanto professora do presidio vi no
livro “A Poética do espago” do filosofo e poeta francés Gaston Bachelard (2000) uma fonte de
assuntos que me reenviaram ao carcere. Alguns trechos do capitulo “Os Cantos” trouxeram
reflexdes sobre o canto, lugar Uinico refeito nas lembrangas e pensamentos de quem estd s6 na
sua solidao. A situagdo estabelecida referente ao canto, siléncio, solidao povoa a pessoa privada
de liberdade. Estar dentro do cércere por algumas horas diarias observando aquelas pessoas,
suas caréncias afetivas, financeiras e psicoldgicas me fomentou a construgdo de algo artistico.
A convivéncia e as reflexdes despertaram a vontade de transformar esses momentos. Com o
passar dos meses, mais se agugava a curiosidade de saber o que os alunos/detentos tinham a
dizer para a sociedade brasileira. Desejei ouvir um pouco essas vozes, €ssas pessoas
subalternizadas e vulneraveis que apds cometerem um delito, um crime, sdo julgadas, e
colocadas sob a custodia do estado. Os detentos possuem consciéncia de que a sociedade
preconiza a sua marginalizagdo eterna, resultando na dificuldade da reintegragdo de qualquer

pessoa privada de liberdade. Entdo, como fazer com que essa mesma sociedade os escutasse?

Figura 55 — “Cantos”

Objeto interativo “Cantos” exposto na exposi¢do Lembranga de Futuros recentes na Galeria da
UFF — Niteroi.

Registro: Tato Teixeira

Fonte: a autora, 2018.
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Em meio a todo esse quadro cadtico do sistema penitenciario recém-descoberto e as

reflexdes oriundas do Bachelar (2000), propus uma performance denominada “Cantos .

Nao havia como fotografar ou filmar os alunos privados de liberdade, pois ¢ estritamente
proibido registra-los, entdo foi solicitado que escrevessem algo sobre o impacto que aquele
“canto” especifico fazia na vida deles. Era para que eles expressassem de alguma forma o efeito
de serem colocados em cantos denominados presidios € como essa estadia repleta de solidao
trouxe reflexdao em suas vidas. Entramos em uma negociacao, expus a inten¢ao de dar chance a
eles se exprimirem através de suas cartas e que o publico de artes seria quem as leriam. Seria a
artista mensageira do encontro entre o testemunho dos detentos e a escuta atenta do publico. O
trabalho transportava essas falas até entdo silenciadas. Aqui perpasso pelo territério da teoria
do testimonio. Esse conceito foi desenvolvido nos paises de lingua espanhola, hispanico-
americana, no inicio dos anos de mil novecentos e sessenta. Designa a funcdo testemunhal de
um texto e gerou um género de literatura de festimonio na perspectiva de luta de classes, criando
uma convergéncia entre politica e literatura (SELIGMANN-SILVA, 2018, p. 87). Apresento o
testemunho dos detentos no afa de conquistar uma voz para o grupo vulneravel que eles
representam. Seligmann-Silva afirma que:

[...] o “testimonio” era pensado a partir da tradicdo religiosa da confissdo, da
hagiografia, do testemunho biblico e cristdo no seu sentido de apresentagdo de vidas

“exemplares”, da tradi¢do da cronica e da reportagem (SELIGMANN-SILVA, 2005,
p. 86).

De alguma forma estabeleceu-se uma ambiéncia confessional, um lugar de confissao de
vidas em situacdao de vulnerabilidade que também se encontravam avidas em dividir, através
das suas narrativas, os seus pontos de vistas comigo e com a sociedade. John Beverly define o

testimonio como uma:

[...] narragdo [...] contada na primeira pessoa gramatical, por um narrador que ¢ ao
mesmo tempo o protagonista (ou a testemunha) de seu préprio relato. Sua unidade
narrativa costuma ser uma ‘vida’ ou uma vivéncia particularmente significativa
(ALZUGARAT, 1994, p. 174 apud SELIGMANN-SILVA, 2018, p. 90).

Sao pessoas cuja vulnerabilidade os coloca a margem, e que possuem todo o direito de
gerenciar a narrativa dos seus amores e dissabores apesar que muitas delas ndo compreendam
o direito de falar por si propria, esbarrando no analfabetismo, na mé articulagdo de ideias, na
dificuldade de se comunicar. Nada as impediu de serem protagonistas de si proprias em
“Cantos”.

Nao foi uma tarefa facil para alguns alunos que enfrentaram dificuldades para escrever.
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Os alunos em séries avangadas conseguiram sem problemas, mas 0s que pertenciam as séries
iniciais do primeiro ciclo do ensino fundamental esbarraram na caréncia do aprendizado
anterior. Por consequéncia, produzi um questionario com perguntas norteadoras. Era necessario
saber o que dizer a esse publico com possiveis pré-conceitos ou ideias formadas sobre quem
paga pelos seus erros no carcere.

Seguem abaixo as perguntas e as afirmativas;

1- O que nao me acostumo no "Sistema prisional"?

2- Quais sao as minhas reivindicag¢des ao "Sistema prisional"?
3 -Quem sou eu apos o "Sistema prisional"?

4 - O que mudou na minha vida/ O que mudou em mim?

5 - O que eu aprendi no "Sistema prisional"?

6 - O "Sistema prisional" realmente Ressocializa? Por qué?
7 - O que falta para uma boa Ressocializagao?

8 - Sociedade brasileira é:

9 - Viver é:

10 - Familia é:

11 - Futuro é€:

E com essas onze questdes iniciamos um processo de reflexdo e discussdao sobre o espaco ao

qual cada um estava pertencendo naquele momento especifico da vida.
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“Cantos”

[...] todo canto de uma casa, todo angulo de um quarto, todo espago reduzido onde gostamos
de encolher-nos, de recolher-nos em n6és mesmos, €, para a imagina¢ao, uma solidaol...]

BACHELARD, 2000, p. 145
Sou o espaco onde estou.

Noél Arnaud, L état d’ébauche apud Bachelard, 2000, p. 146

A performance “Cantos” foi realizada em dois mil e oito, na exposicdo Entre outros
corpos com curadoria de Alexandre S, Aldo Victorio'! e Daniela Mattos'?> no Parque das
Ruinas, Santa Teresa, Rio de Janeiro. Os materiais da performance consistiam em cem
envelopes de carta, cola, pincel e selos de cigarros. A acdo principal da performance “Cantos”
era de colar os envelopes com os devidos selos. Esses selos de cigarros sdo confeccionados pela
Casa da Moeda do Brasil com o fim de ser um Imposto Sobre Produtos Industrializados (IPI).
As pessoas desconhecem que por um longo periodo, este pequeno papel timbrado se tornou
também um selo de correspondéncia dentro do Sistema Penitenciario do Rio de Janeiro, gerando
um cédigo proprio e particular, que possibilitava a comunicacdo de pessoas privadas da
liberdade a todo territorio nacional. Na performance, cada envelope selado abrigava uma carta

escrita pelos meus alunos/detentos do sistema penitenciario.

11 Aldo Victorio - Mestre e Doutor em Educagio pela Universidade do Estado do Rio de Janeiro
(UERJ). Professor visitante da Facultad de Belles Arts da Universitat de Barcelona 2017/2018.
Professor Associado; Coordenador do curso de Licenciatura em Artes Visuais; Docente do Programa
de Pos-Graduacao em Artes (PPGARTES) e do Programa de pos-graduacdo em Educagdo — PROPED,
ambos da UERJ.

12 Daniela Mattos ¢ artista, educadora e curadora independente. Desenvolve sua produgdo em artes
visuais desde o inicio dos anos 2000 com enfoque nas praticas da performance, fotografia, videoarte e
escrita de artista. E Pos-Doutora em Linguagens Visuais pelo PPGAV-EBA-UFRJ (2016), Doutora
pelo Nucleo de Estudos da Subjetividade, PEPG/PC-PUC-SP (2013) e Mestre em Linguagens Visuais pelo
PPGAV/EBA-UFRJ (2007).
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Figura 56 — “Cantos”

o a

Objeto interativo “Cantos” exposto na exposicdo Lembranga de Futuros recentes na Galeria da
UFF — Niteroi.

Registro: Tato Teixeira

Fonte: a autora, 2018.

Durante a performance, as pessoas se aproximaram e acompanharam o procedimento
com alguma curiosidade. Iniciou-se um didlogo, no qual expliquei que as cartas eram de
alunos/detentos de uma escola no sistema prisional do Estado do Rio de Janeiro, na qual fazia
parte do quadro de professores e que havia solicitado aos alunos privados de liberdade a
participagdo no trabalho “Cantos ”, escrevendo uma carta a sociedade brasileira. A ideia inicial
era que fosse produzida uma carta destinada a essa pessoa que faz parte da sociedade, mas que
desconhece o sistema prisional oferecido. Era o testemunho real desses alunos que tinham seus
sonhos, anseios, medos e desejos.

Depois que o trabalho “Cantos” ficou pronto, todos os envelopes colados foram
disponibilizados para o publico em performance. Acompanhei o seu desenrolar apds a
performance, havia varias pessoas lendo as cartas, e foi neste momento que tive a nog¢ao da
expansdo do trabalho. As pessoas queriam ler as cartas, decifrar aquelas letras. “Sem a nossa
vontade de escutar, sem o desejo de também portar aquele testemunho que se escuta, ndo existe
o testemunho” (SELIGMANN-SILVA, 2008, p. 72). Importante ter experimentado o lugar de
escuta inicialmente e que foi estendido aos demais manuseadores das cartas. Existiu a
curiosidade pelos testemunhos oferecidos de experiéncias no carcere, criando pessoas desejosas
em porta-los. Transformando-os em testemunhos reais, insubstituiveis. Cada detento vive a sua
pena e o contexto que lhe ¢ atribuido de forma individual, trazendo um carater excepcional para

cada testemunho. S3o realmente informagdes particulares sobre como funciona o cotidiano



89

carcerario do Rio de Janeiro, ou como um detento sobrevive, coincidindo com o que afirma

Seligmann-Silva:

Todo testemunho ¢ Gnico e insubstituivel. Esta singularidade absoluta condiz com a
singularidade da sua mensagem. Ele anuncia algo excepcional. Por outro lado, ¢ esta
mesma singularidade que vai corroer sua relagdo com o simbolico. A linguagem ¢ um
constructo de generalidades, ela ¢ feita de universais. O testemunho como evento
singular desafia a linguagem e o ouvinte (SELIGMANN-SILVA, 2008, p. 72).

A singularidade dos testemunhos dos alunos/detentos afunila o discurso e a repeti¢ao de
alguns dados pode ser visto como uma representagdo desse grupo especifico de vulneraveis. A
questdo simbolica, apesar de corroida, ainda permanece viva e consegue expressar alguns
elementos emblematicos desse grupo.

No final da exposi¢do, algumas pessoas me pediram as cartas que as sensibilizaram e
naquele momento senti que o trabalho era mais denso do que imaginava. Tinha transportado as
vozes de pessoas privadas de liberdade, e elas puderam exprimir os seus anseios, as suas dores,

as suas expectativas sobre a vida, sobre a sociedade apds o carcere.

Figura 57 — “Cantos”

Objeto interativo “Cantos” exposto na exposicdo Lembranca de Futuros recentes na Galeria da UFF —
Niteroi.

Registro: Tato Teixeira

Fonte: a autora, 2018.

Em “Cantos”, a evocacdo da memoria da dor provém da soliddo, do isolamento, de

corpos vulneraveis, da dor do abandono, da invisibilidade, da hierarquizagao de corpos silentes,
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do outro e de si proprio. Dentro desse universo precario a possibilidade de ter voz ¢ infima. A
memoria da dor transbordava por tantos caminhos que ¢ dificil descrever. Segundo Le Breton
(2013, p. 193), “A dor infligida ao individuo carente ¢ um meio de controle do outro, de
ascendéncia sobre seu comportamento, quando ndo sobre sua consciéncia.” A exacerbagao da
dor aos detentos pelos agentes penitenciarios através de desconfortos por xingamentos,
agressoes fisicas e desrespeito de leis dos direitos humanos, funciona como formas de controle
que sdao cometidos ininterruptamente nas prisoes. A falta de estrutura do proprio ambiente que
recebe maior numero de apenados do que poderia realmente comportar contribui também a essa
exacerbagdo, estabelecendo um espago insalubre e indigno. Era como se fosse um carrossel de
“quanto pior melhor”, quanto mais dor provocada aos detentos, mais controlados e sem reagao
eles ficariam. Como se nao bastasse estarem privados da liberdade, era necessario viver

indignamente sofrendo retaliagdes e maus tratos para enfim nao sobrar nada de humano neles.

Figura 58 — “Cantos”

Objeto interativo “Cantos” exposto na exposi¢do Lembranga de Futuros recentes na Galeria da
UFF — Niteroi.

Registro: Tato Teixeira

Fonte: a autora, 2018.

O trabalho “Cantos” se tornou um arquivo afetivo, um desdobramento apos a
descoberta do presidio, da cadeia, do que ha por detras daqueles muros imensos. Uma das
primeiras li¢des € ndo julgar o seu aluno, pois ele ja foi julgado por alguém capaz de fazé-lo e
a funcdo do professor ¢ ministrar as suas aulas, tratando-os de forma digna. Esse tratamento

respeitoso fez toda a diferenca. Acredito que as perguntas tenham um carater abrangente com
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a especificidade sobre a permanéncia no sistema prisional, sobre aquele momento vivido ali e
0 que se espera para o futuro depois do cércere. A preocupagdo era saber como aquele ‘canto’,
o presidio afetava as suas vidas, mas também poder evidenciar respostas particularizadas dentro
do contexto. Houve um acordo entre mim e os alunos/detentos que consentiram prontamente a
divulgagdo das suas cartas. Essa facilidade se deu devido a percep¢ao de que um professor tem
uma relacdo humana proximal dentro do respeito plausivel com os alunos. A relagdo existente
entre professor/aluno difere muito da relacdo agente/presidiario, elas sdo pautadas em outros
codigos. Manter a ordem, a seguranga nao precisa ultrapassar os limites da integridade fisica
ou ferir a dignidade do ser humano. Infelizmente ¢ o que acaba acontecendo no ambito da
seguranga no interior dos presidios.

As cartas ficaram arquivadas por dez anos até que surgiu o convite para a exposicao
“Lembranca de Futuros recentes” na Galeria da UFF no ano de dois mil ¢ dezoito com curadoria
de Alexandre S4 e Vitor Ramalho'3, sendo uma oportunidade de apresentar o trabalho “Cantos”’

como um objeto/arquivo para ser manuseado novamente pelo publico da exposigao.

Figura 59 — “Cantos”

W
Objeto interativo “Cantos” exposto na exposi¢do Lembranga de Futuros recentes na Galeria da UFF —
Niteroi.
Registro: Tato Teixeira
Fonte: a autora, 2018.

B3Vitor Ramalho — Curador e Coordenador de projetos no Sesc RJ/Niteroi, Rio de Janeiro, Brasil.
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Penso que o trabalho “Canfos” ¢ uma tentativa de mostrar uma pequena parcela de uma
realidade paralela, ou, quem sabe, o verdadeiro mundo real sem nenhum tipo de fabulacao.
Apresenta as vozes dos alunos/detentos enquanto protagonistas ou testemunhas de suas estorias.
Uma realidade recheada de solidao, siléncio, confinamento, dores, que a sociedade ignora ou
quer ignorar. Reflexdes, pensamentos particulares ganharam as linhas, as paginas e o
imagindrio dos que leram seus relatos sobre um cotidiano repleto de acontecimentos inusitados
e relacdes tensionadas pelo instinto de sobrevivéncia.

Rosana Palazyan, artista brasileira, realiza alguns trabalhos que possuem como foco
principal os testemunhos de pessoas que vivenciaram a violéncia de forma traumatica. O
contexto da absor¢do e transformagdo dos referidos testemunhos faz com que tais obras se
relacionem com o trabalho “Cantos”. Palazyan frequenta por dois anos a Escola Estadual Joao
Luiz Alves pertencente ao Degase, Departamento Geral de Ag¢des Socioeducativas, 6rgao
vinculado a Secretaria de Educacdo do Estado do Rio de Janeiro que tem o objetivo de realizar
a ressocializagdo de menores em conflito com a lei. A instituicdo funciona em regime de
internato para os jovens até a maioridade. Palazyan visitou adolescentes de doze a dezessete
anos no periodo de dois mil a dois mil e dois e, durante esse tempo, desenvolveu varias obras a
partir dos didlogos mantidos entre ela e os adolescentes. Dentre os trabalhos criados destaca-se

13

a instalacdo da série “..uma historia que vocé nunca mais esqueceu?” (2000) a qual
especificamente concatena-se com “Cantos” pelo acolhimento de testemunhos que a obra

apresenta. Conforme Palazyan afirma que:

Diante de tantas historias vividas (desde a violéncia doméstica e a do dia a dia nas
ruas, traumas, sentimentos de trai¢do, agressoes ¢ até mesmo alegrias e historias de
amizade e solidariedade), minha curiosidade era se eles haviam guardado aquela
historia que nunca conseguiram esquecer. Depois de muitos encontros essas historias
foram surgindo recuperadas de suas memorias ¢, a cada dia, mais adolescentes tinham
interesse em me conhecer e conversar (PALAZY AN, 2015).

Palazyan descobriu que ndo s6 os meninos haviam guardado as histdrias, mas também
que eles queriam compartilhd-las com ela. Houve um interesse mutuo. Tanto os adolescentes
se dispuseram a contar os seus testemunhos quanto a artista a escuta-los. Desse modo, Palazyan
escutou os testemunhos narrados e transformou-os em obras de arte. Considero que ocorreu um
movimento similar na construgdo de “Cantos”, quando solicito para que os alunos expressem
suas angustias e anseios para a sociedade. No caso de Palazyan, ela selecionou alguns
depoimentos para confeccao da série, “...uma historia que vocé nunca mais esqueceu?”. No
caso de “Cantos” utilizo todas as cartas escritas sem nenhuma selecao e apresento-as dentro de

um envelope na integra ao publico. J4 Palazyan utilizou para cada depoimento um travesseiro
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de algodao branco onde a historia era bordada no seu entorno com linha branca. Em cima do
travesseiro, a artista refez a cena do testemunho com bonecos criados por ela de algoddo, meia
de poliamida, arame e pecas de plasticos. Os objetos dessa série sdo todos brancos, incluindo o
bordado que a artista realiza. Em dois mil e dois no Centro Cultural Banco do Brasil do Rio de
Janeiro, essas pecas da instalagdo foram dispostas no ambiente da exposi¢do penduradas no ar

por fios transparentes afixados no teto.

Figura 60 — ““...uma histoéria que vocé nunca mais esqueceu?”

let t 1 ) 1

Rosana Palazyan

Instalagdo de travesseiro, bonecos de algoddo, meia de poliamida, arame, objetos de plastico
e bordado, 2000/2002.

Fonte: http://rosanapalazyan.blogspot.com/ >. Acesso em: 26 jun. 2021.

No detalhe, na figura acima Palazyan transcreve o seguinte testemunho do adolescente
com o seu bordado: “[...] antes s6 pensava em maconha e roupa de marca. Mas vi minha mae
indo presa junto comigo. Agora quero parar [...]” (PALAZY AN, 2001). Outro adolescente diz:
“quando eu era pequeno, meu pai batia muito na minha mae. Eu ndo podia fazer nada, s6 ficava
olhando. Agora se eu ficar sabendo que meu pai encostou na minha mae, eu mato ele”
(PALAZYAN, 2002, p. 29). As memorias dos adolescentes sdo traumaticas, mas Palazyan as
transformam nas suas obras. A repeticdo do testemunho na escrita € na cena demonstra a
inten¢do da artista em ndo as deixar serem esquecidas, pois ela segue para o desenho do mesmo
depoimento. “[...] e em seguida, como se fosse necessario contar mais uma vez aquelas historias
para que nunca fossem esquecidas, surgiram os desenhos” (PALAZYAN, 2004). Segundo
Caruth (1995), deve-se considerar no instante que se da o trauma, a existéncia da dificuldade

para introjetar o acontecimento, ¢ mesmo apds muitos anos, a pessoa podera dificilmente
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dominar todo o evento traumatico ocorrido. Como afirma Seligmann-Silva (2018, p. 66): “O
trauma ¢ descrito como uma fixagdo psiquica na situacdo de ruptura.” Esses adolescentes
vivenciaram e fixaram o trauma nas suas vidas frente a momentos de extrema violéncia, sendo
necessario detecta-lo. Seligmann-Silva (2018, p. 67) completa, afirmando que: “A fonte da
situacdo traumatica pode ser tanto uma excitagdo pulsional interna como vir de uma vivéncia
externa.” Palazyan percebe a origem e existéncia do trauma apds os depoimentos dos
adolescentes. A partir do seu trabalho de acolhimento dos testemunhos e o seu lugar de escuta
diante dos adolescentes, cria-se uma importante situagao ética. Abre-se a possibilidade para que
0 sujeito se constitua enquanto testemunha, e construa a partir disso uma nova subjetividade
sobre a qual se despedagou na experiéncia traumatica. Entender a importancia da “... escuta
ativa permite um trabalho de transmissao que ¢ necessario nao apenas para a construcao daquele
que recorda, mas para a sociedade” (TEGA, 2018, p. 49 apud REBESCO, 2020, p. 86).
Palazyan com a sua escuta realiza uma tarefa politica e humana, pois gerencia ndo so6 a disputa
em torno do passado, como também resgata memorias de vulneraveis que estdo necessitando
exercer o seu direito lugar de fala.

Palazyan transforma esses eventos em testemunhos da sobrevivéncia do fato sucedido.
Tega (2015) evidencia que esse novo tipo de escuta realizada pela artista e essa nova fala desde
o lugar do trauma, ndo surgem se apoiando apenas no que sabemos do outro, mas sim sobre o
que ainda desconhecemos sobre 0s nossos respectivos passados traumaticos. O testemunho esta
localizado tanto em um lugar de alteridade quanto em relagdo a um outro que se encontra
disposto a ouvir, visto que € por conta da fala e da escuta que o isolamento do acontecimento
traumatico pode ser quebrado. O testemunho ndo ¢ baseado em uma declaracdo a respeito da
verdade, mas em um procedimento para quem sofreu o trauma consiga alcangar aquela verdade
especifica. A vista disso, bem quem testemunha como quem ouve experimenta transformagdes.
“Existe ainda um papel reparador em quem testemunha, aquele que primeiramente estava em
uma posi¢ao de passividade se torna agente da acao” (TEGA, 2015, p.24, 51, apud REBESCO,
2020, p.87). O testemunho do trauma ativa a reparagao transformando a testemunha, colocando-
a no controle daquela verdade criando uma possibilidade de restauracao de dores silenciosas,
transformando também a pessoa que exerce o lugar de escuta, quebrando assim o ciclo
traumadtico. Sair da passividade e se tornar o agente da agdo ¢ uma necessidade para todo

traumatizado.
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Figura 61 — “...uma histdria que vocé nunca mais esqueceu?”

Rosana Palazyan, instalagdo de travesseiro, bonecos de algoddo, meia de poliamida,
arame, objetos de plastico e bordado, 2000/2002.
Fonte: http://rosanapalazyan.blogspot.com/>. Acesso em: 26 jun. 2021.

Segundo Rebesco (2020), esses testemunhos de acontecimentos saem de uma esfera
intima e particular e ganham um espaco na memoria coletiva. Rebesco (2020) apresenta
argumentacao sobre a luta da memoria da sociologa argentina Elizabeth Jelin que afirma: “Ha
uma luta politica pelo sentido do ocorrido, mas também sobre o sentido da memoéria mesma...
o espaco da memoria €, assim, um espaco da luta politica” (JELIN, 2002, p. 6 apud REBESCO,
2020, p. 87). Na série “...uma historia que vocé nunca mais esqueceu? ”, a memoria precisa ser
compreendida como contrdria ao esquecimento, mas também contra o siléncio. Palazyan em
sua obra recupera memorias invisibilizadas na sociedade e constréi com elas cenas estetizadas
nos permitindo aceder aos testemunhos traumaticos sem ouvi-los exatamente. Nos permite
vivenciar ao mesmo tempo o horror dos traumas testemunhados. Em contrapartida, existe,
através dos processos plasticos na série, um certo conforto visual que alivia a dor dos fatos
narrados, sugerindo a existéncia de uma oposicao simbolica subversiva entre a forma e o
conteudo na obra. No trabalho, se identifica tanto uma harmonia estética quanto as dores dos
traumas apresentados, como o resultado da negociagdo entre a artista e os proprios jovens,
temperadas pelas possiveis fissuras que a materialidade da obra induz, colocando-se na tradi¢ao
artistica.

Em relagdo ao agenciamento referente a artista, pode-se mencionar de maneira indireta,
que ela pdde introduzir o seu trauma particular com a violéncia urbana vivida por meio do
assassinato do seu irmao Ricardo no ano de mil novecentos e noventa e dois. ApOs essa morte,
Palazyan se envolve em projetos a fim de transformar o seu luto em relacao a violéncia. Pode-

se separar em trés momentos o envolvimento da artista nestes projetos, segundo Paulo



96

Herkenhoff (2002). No primeiro, a artista vai trabalhar com vitimas de violéncia e o sacrificio
“eucaristico, com projetos sublimantes da dor e da perda”. No segundo momento, “o foco estara
no trabalho de luto. Chamariamos de ciclo Ricardo Palazyan ao que ela designou como ‘Uma
histéria real particular’.” No terceiro momento, apos o luto superado, Palazyan trabalha
sobrepondo violéncia e infancia baseando-se em relatos de jornais que descrevem violagdo e
morte de menores (HERKENHOFF, 2002, p. 11-13 apud REBESCO, 2020, p.88).

Desse modo, na sé€rie “...uma historia que vocé nunca esqueceu?”, a artista também esta
inserida com o seu trauma particular de uma violéncia que ela jamais esqueceu. Assim, como
os adolescentes, Palazyan ¢ uma vitima da violéncia urbana. Todos fazem uso dos seus
testemunhos transformando-se em agentes de suas proprias memorias, quando a artista organiza
a série em coautoria com 0s jovens.

Palazyan toca numa ferida exposta, pois ela coloca no espago expositivo a exclusao
social e a violéncia. Normalmente, sdo temas considerados incomodos e socialmente ignorados
muito menos discutidos. A artista escolhe materiais considerados banais e sem prestigio no
universo artistico, como o travesseiro por exemplo. Mas que possui concomitantemente um
significado simbodlico expressivo na sociedade, sendo ligado a instantes de intimidade,
descanso. Na série se transforma no portador dos testemunhos hediondos. J4 Heloisa Buarque
de Hollanda cogita que na forma que foi exposta, na série da artista exista uma violéncia que
foi contada com um “luxo irénico da meia seda e do bordado delicado”, a qual a presenca dos
travesseiros propde noites pesadas, e que ha também um “jogo de sombras na parede, do jogo
entre narrador e espectador invadindo os fantasmas e a privacidade do universo interditado do
outro” (HOLLANDA, 2002, p.70 apud REBESCO 2020, p. 88).

A série “...uma historia que vocé nunca esqueceu?”, se relaciona com o trabalho
“Cantos” de diversas formas particulares. Pode-se comecar pelos processos de construgdo dos
trabalhos que acontecem a partir da coautoria através da utilizagao dos testemunhos. Enquanto
Palazyan transforma os testemunhos dos adolescentes em imagem, em Cantos apresento o
proprio testemunho do detento na sua integralidade, em forma de carta. Segue, em ambos os
trabalhos, a necessidade de inser¢ao no espago de vulneraveis, com acompanhamento paulatino
a fim de criar possibilidades dentro desse contexto. E importante lembrar que ha uma questio
sobre conquista de confianca da pessoa privada de liberdade, especificamente para que o
trabalho ocorra. A escolha pela utilizagdo de materiais banais e deslocados do seu uso cotidiano
com conotag¢ao simbolica constitui outra similitude. Existe também uma semelhanca no uso dos
testemunhos dos vulneraveis, na sua integra sem modificagdo dos textos narrados ou escritos

no caso do trabalho “Cantos” e na série “...uma historia que vocé nunca esqueceu?”’. No
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entanto, o mais importante reside no fato que ambos os trabalhos sdo uma demonstragao de
respeito ao direito de fala do outro e na percepcio de que se ndo tentarmos mudar o contexto
violento a partir do acolhimento com ateng¢ao, cuidado, escuta e afeto, nada mais podera ser
possivel.

O acolhimento ao outro estd presente no trabalho artistico, assim como se mostrou a
importancia da interagdo humana para que ambas as obras fossem concebidas. Acolher o outro
dentro de uma realidade hostil € uma aposta a ser feita sem certezas de vitorias, mas contando
com a possibilidade da relacdo acontecer de forma harmonica. Em ambos os trabalhos, tudo
transcorreu satisfatoriamente atestando assim o carater relacional presente na confec¢do das
obras.

O proximo trabalho a ser discorrido nesta dissertacao apresenta alguns aspectos da arte
relacional que foi discutido pelo autor Nicolas Bourriaud (2009) em seu livro Estética
relacional (Original: Les PResses Du réel, Dijon, 1998). Entender a estética relacional se faz

necessaria para melhor compreensao do trabalho. Em seu livro, Bourriaud (2009) afirma que:

A possibilidade de uma arte relacional (uma arte que toma como horizonte tedrico a
esfera das interagdes humanas e seu contexto social mais do que a afirmagdo de um
espaco simbdlico auténomo e privado) atesta uma inversdo radical dos objetivos
estéticos, culturais e politicos postulados pela arte moderna. Em termos sociologicos
gerais, essa evolugdo deriva sobretudo do nascimento de uma cultura urbana mundial
e da aplicacdo desse modelo citadino a praticamente todos os fendmenos culturais
(BOURRIAUD, 2009, p. 19).

A interagao humana e o contexto social na arte relacional serdo os focos principais
estabelecidos para a construgdo da estética relacional desenvolvida por Bourriaud (2009), além
dos varios fatores contribuintes para que transcorresse tais evolugdes na arte contemporanea.
Bourriaud (2009) menciona que o desenvolvimento da urbanizagdo generalizada acontecido no
pos Segunda Guerra Mundial concedeu o aumento dos intercambios sociais acompanhado por
uma maior mobilidade dos individuos. Entende-se por desenvolvimento o avango
rodoferroviario e das telecomunicacdes juntamente com descobrimento de locais isolados,
transcorrendo uma maior abertura das mentalidades. Bourriaud (2009) atribui as pequenas areas
de locais habitaveis nesse meio urbano, o motivo da mudanca desde a reducao das escalas dos
moveis e dos objetos e fim de facilitar o manuseio, o que desencadeou a diminuicao também
do tamanho das obras de artes. H4 uma modificacado real da fun¢do e na forma de apresentagao
das obras de artes que corresponde a essa urbanizacdo. Deixando de ser um objeto de propensao
aristocratica, antes ligado a situagao da aquisi¢ao de um territério, para se transformar em uma

obra que perdeu a caracteristica de ser um espago a ser percorrido de outrora.
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A obra contemporanea “‘se apresenta como uma duracdo a ser experimentada, como uma
abertura para a discussdo ilimitada.” Sendo a cidade a responsavel pela generalizacdo da
“experiéncia da proximidade: ela ¢ o simbolo tangivel e o quadro histérico do estado de
sociedade [...]” (BOURRIAUD, 2009, p.21). Bourriaud (2009) menciona que o regime do
encontro casual intensivo, como regra Unica da civilizagdo, criou praticas artisticas
correspondentes, ou seja, um tipo de arte no qual a esséncia acontece pela intersubjetividade e
tem como assunto principal o estar-juntos, o encontro entre observador e obra, a elaboragao
coletiva do sentido. Segundo Bourriaud (2009), a arte sempre foi relacional em diversos pontos,
constituindo um elemento de sociabilidade e fundador de didlogo.

Bourriaud (2009) reconsidera a posicdo das obras de arte no processo global da
economia, assim como a sua questdo simbolica ou material, que conduz a sociedade
contemporanea. Percebe-se que a arte incorpora o seu aspecto comercial, da mesma maneira
que o seu valor semantico, além de representar um intersticio social. A palavra intersticio foi
utilizada por Karl Marx para designar conjuntos de transagdes que escapuliam ao aspecto da
economia capitalista, ndo obedecendo assim a lei do lucro através de permutas, trocas, vendas
sem exploracao, fabricagdo autonoma sem fins lucrativos etc. Mesmo sendo o intersticio um
espaco de relacdes humanas adaptavel ao sistema global, ele também oferece outras formas de
troca além das vigentes. Podendo sugestionar novas leituras em relacdo a exposicao de arte

contemporanea na qual Bourriaud (2009) afirma que:

E exatamente esta a natureza da exposicdo de arte contemporinea no campo do
comércio das representagdes: ela cria espacos livres, gera duragdes com um ritmo
contrario ao das duragdes que ordenam a vida cotidiana, favorece um intercambio
humano diferente das "zonas de comunicagdo" que nos sdo impostas. O contexto
social atual restringe as possibilidades de relagdes humanas e, a0 mesmo tempo, cria
espacos para tal fim (BOURRIAUD, 2009, p. 23).

A ideia da representag¢do da exposi¢ao de arte contemporanea como criadora de espacos
livres, privilegiados, sujeitos ao aparecimento de coletividades instantdneas, com duragdes
ritmicas particulares e opostas as vivenciadas na vida cotidiana. E uma realidade que se
estabeleceu na arte contemporanea baseada no grau de participagdo exigida do artista ao
espectador, segundo a natureza das suas obras, e nos modelos de socialidade representados por
um dominio de trocas particular. Esse dominio de trocas € julgado a partir de métodos estéticos,
no qual se verifica primeiro a coeréncia de sua forma e, posteriormente, a importancia simbdlica
do mundo em que as imagens das relagdes humanas por ele refletidas nos sdo oferecidas.
Segundo Bourriaud (2009), no amago do intersticio social, o artista precisa apropriar-se dos

exemplos simbolicos que expde toda representacdo, apesar da arte contemporanea criar
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modelos e ndo representacdes, e se inserir no tecido social sem se inspirar de fato nele. O artista
vislumbra valores transferiveis para a sociedade. A arte ¢ uma atividade humana que se baseia
no comeércio, sendo ao mesmo tempo objeto e sujeito de uma ética que tem como fungao expor-
se a esse comércio. “A arte ¢ um estado de encontro fortuito” (BOURRIAUD, 2009, p. 25).

E dentro deste estado de encontro fortuito que surge a estética relacional e se inscreve na
tradicdo materialista, segundo Bourriaud (2009). O autor afirma que ser materialista nao
significa ater-se a futilidade dos fatos, muito menos supor a estreiteza mental em ler as obras
de formas superficiais e econdmicas. Ha uma tradi¢do filosofica sustentando a estética
relacional que foi definida por Louis Althusser no seu texto “materialismo do encontro fortuito”
ou materialismo aleatorio. Bourriaud acredita que esse materialismo pressupde a contingéncia
de um mundo sem origem, sem sentido preexistente, “nem Razdo que possa lhe atribuir uma
finalidade” Bourriaud (2009). Desse modo, o cerne da humanidade ¢ puramente
transindividual, elaborado pelas ligagdes que juntam os individuos em moldes sociais
geralmente historicos. Bourriaud (2009, p. 25) afirma que: “A estética relacional constitui nao
uma teoria da arte, que suporia o enunciado de uma origem e de um destino, € sim uma teoria
da forma.” Essa forma ¢ uma unidade coesa, um arcaboucgo que mostra as propriedades de um
mundo, mesmo a obra de arte ndo possuindo o dominio da forma, pois ela ¢ somente um
subgrupo na totalidade das formas existentes. Desse modo, toda obra é base para um mundo
viavel, ela promove o encontro fortuito de elementos separados.

Percebe-se que as obras de arte relacional proporcionam encontros intersubjetivos, nos
quais os significados sao edificados de forma coletiva se negando ao consumismo individual.
A arte relacional esta vinculada ao seu publico e ao seu espaco. Transformando assim a relagao
obra de arte e espectador, a forma de observagdo do espectador ndo acontece mais de fora; ele
passa a incorpord-la, incluindo-se no coletivo, gerando uma comunidade com aspecto
temporario ou ficticio. Aqui, a obra aberta ao espectador precisa da sua participagdo para se
completar. A estética relacional desafia-nos a reformular a relagdo espago/tempo, situacdo que

se estabelece na proxima imagem.
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Figura 62 — Proporg¢do Variavel

Performance Propor¢do Variavel realizada na exposi¢ao na exposi¢do Showroon na Galeria Transparente no
Centro Cultural da Justiga Federal, Rio de Janeiro.

Registro: Paulo Jorge Gongalves

Fonte: a autora, 2016.

Alguns trabalhos dentro da minha poética nascem de forma peculiar e sao transformados
ao longo da sua experimentagdo. A performance Proporg¢do Variavel apresentou varias etapas
na sua instauragdo tanto com o publico quanto no corpo da artista. O trabalho Propor¢do
Variavel foi realizado pela primeira vez no Happening Chd-cha-cha-de-bebé-do-rés-to ou... no
Rés-do-chdo Espago de Autonomia Experimental Rés do Chdo'?, Rio de Janeiro, em dois mil e
cinco. Na sua composi¢do, foi utilizado um quilo de farinha de trigo, trés ovos, duzentos e
cinquenta gramas de manteiga e um copo de agua. A agdo era de fazer a massa de pdo em
performance, assa-la e reparti-la entre os espectadores. O trabalho tomou outro rumo talvez por

ser realizado num happening com participantes dispostos a experimentacao de novas propostas

14 Espaco de Autonomia Experimental Rés do Chio, local de residéncia artistica que funcionava no apartamento
do artista Edson Barrus na Rua do Lavradio no Centro do Rio de Janeiro. O espago era conhecido pelo carater
agregador de artistas do Rio de Janeiro e de outros Estados com a finalidade fomentar discursos e pensamentos
coletivos.
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artisticas. Com isso os espectadores tornaram-se participantes interagindo ativamente da
performance. Matesco (2016) diz que:

Os happenings eram marcados pela relagdo com os ambientes e objetos/pinturas —
como os de Oldenburg, que transformava seus objetos inanimados em objetos em a¢do
— e buscavam se extensdo da vida cotidiana, dai girar em torno de situagdes comuns.
Apesar disso, eram complexos, pois envolviam constru¢do de ambientes, forte
dimensao visual e a participagdo de publico (MATESCO, 2016, p. 72).

No seu inicio a performance Propor¢do Variavel ndo foi pensada dentro da perspectiva
do isolamento, solidao e dor. As questoes de convivéncia, partilha e coletividade foram o mote
inicial para a sua concepgao, pois era uma proposicao a qual estava adequada com as parcerias

experienciadas no Espago de Autonomia Experimental Rés do chio.

Figura 63 — Proporcao Variavel

Performance Propor¢do Varidvel realizada no Happening Vide Po(é)tica na Tarde de Performance ViVa! Rio
de Janeiro.

Registro: Clarisse Tarran

Fonte: a autora, 2006.
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Reapresento entdo a performance em dois mil e seis no evento “Tarde de Performances
Viva!” a convite do artista Aimberé Cesar'” (in memorian) ao coletivo Crioulos de Criacdo'®.
O coletivo propds o happening Vide Po(é)tica para o evento. Dentre as contribuigdes para o
happening, apresentei uma nova versao de Propor¢do Variavel, na qual ¢ utilizado dez quilos
de farinha de trigo, uma duzia de ovos, um quilo de manteiga e um litro de 4gua. A principio a
quantidade de material me isolou do publico por um tempo maior. Misturar a massa de pao foi
trabalhoso, sendo necessario um maior dispéndio de forca para alcangar a sua homogeneidade
e consequentemente uma tensao fisica. Assim que a massa ficou pronta o publico se sentiu a
vontade para interagir com o trabalho, a situa¢do de estarem num happening os legitimavam a
participagao.

A performance se insere no processo de problematizacao referente ao isolamento,
solidao e dor a partir do momento que ha o gradativo aumento de material. Isto causa um recuo

proporcional da participagdo do publico.

Figura 64 e 65— Proporcéo Variavel

Performance Propor¢do Varidvel realizada no Happening Vide Po(é)tica na Tarde de Performance ViVa! Rio
de Janeiro.

Registro frame: Clarisse Tarran

Fonte: a autora, 2006.

15 Aimberé Cesar (1958-2016) foi artista, produtor, fotografo, performer que desenvolveu a série Zen nudismo,
atuante desde a década de 1980 com trabalhos de parceria com Marcia X, Alex Hamburguer e Mauricio Ruiz,
atuou no Cep 20.000, Zona Franca, Artes Visuais ¢ Politicas, ¢ o Bloco Bienal Vade Retro Abacaxi. Saudades
amigo...

16 Coletivo Crioulos de Criagdo foi um coletivo ao qual participei ao lado dos artistas Alexandre S e Tato
Teixeira. Crioulos de Cria¢ao desenvolveu diversas ac¢des, happenings e eventos de carater aglutinador, sempre
convidando artistas/amigos para compor ¢ ampliar as suas questdes. Cada artista contribuia com sua poética
individual a fim de criar um trabalho de carater coletivo.
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No ano dois mil e sete, realizo a performance Propor¢do Varidavel na exposi¢ao de
Comemoracdo dos 25 anos da Galeria da UFF com curadoria do artista Ricardo Basbaum'’
em Niteroi, Rio de Janeiro. A performance foi realizada com quinze quilos de farinha de trigo,
duas duzias de ovos, um quilo e meio de manteiga, e trés litros de agua. A forca fisica aumenta
e o tempo se estende. A dor nos bragos, o esgotamento, a exaustdo e o suor que escorre pelo
corpo se misturando a massa sdo consequéncias para obtencdo de uma mistura homogénea. O
trabalho ¢ arduo e desgastante. Nesta exposi¢do no final da performance tive a participagao
especial da artista Daniela Mattos que talvez por ter interagido na primeira versao de Proporg¢ao
Variavel se sentiu familiarizada e parte do processo. Apesar deste acontecimento todo o

processo fisico de mistura dos materiais foi solitario e exaustivo.

Figura 66 —Proporc¢do Varidvel

Performance Propor¢do Varidvel realizada na comemoracao dos 25 anos da Galeria da UFF, Niteroi.
Registro: Ricardo Basbaum
Fonte: a autora, 2007.

17Ricardo Basbaum Artista, escritor, critico e curador.

Trabalha em torno das relagdes sociais e interpessoais, desenvolvendo uma abordagem comunicativa para
impulsionar a circulagdo de agdes e formas. Com diagramas, desenhos, textos ¢ instalagdes cria dispositivos
interativos nos quais a experiéncia pessoal e individual dos atores e observadores participantes desempenha
papel relevante.
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Em dois mil e dezesseis, na Galeria Transparente exposicdo Showroon: Performances,
curadoria de Clarisse Tarran'® e Frederico Dalton, alcango a insercdo total da performance
Proporg¢ao Variavel dentro da perspectiva de isolamento, soliddo e dor. Com o aumento da
quantidade de material de forma significativa, o recuo do publico ¢ finalmente estabelecido. O
trabalho acontece na soliddo de mim mesma, isolada com tantos proximos e na exaustao
possivel do corpo feminino. Nessa versdo, utilizo vinte e cinco quilos de farinha de trigo, quatro
quilos de manteiga, quatro duzias de ovos e aproximadamente cinco litros de agua. Toda
arrumacao e ambientagdo do espaco para a performance se da em profundo siléncio, de forma
cadenciada e harmdnica. Essa concentracdo, essa precisdo de procedimentos para a elaboragao

da massa instauram na performance uma ritualizagdo perante o publico.

Figura 67 — Proporgao Variavel

Performance Propor¢ao Variavel realizada na exposi¢cdo Showroon na Galeria Transparente no Centro Cultural
da Justica Federal, Rio de Janeiro.

Registro: Clarisse Tarran

Fonte: a autora, 2016.

18 Clarisse Tarran artista multimidia e programadora visual, scia-fundadora da galeria Durex Arte
Contemporanea no Rio de Janeiro (2007-2010), foi assistente de dire¢do da EAV, Escola de Artes Visuais do
Rio de Janeiro, ministrou orientagdo artistica no Polo Experimental Museu Bispo do Rosario, participou de
coletivos de artes visuais e arte/politica entre outros.
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Todas as vezes em que realizei a performance Propor¢do Varidvel, acredito ter criado
um momento unico particular. Nessa obra, desloco a acdo de fazer a massa de pao de uma
situagdo intima para algo compartilhado com os espectadores. Uma vez que transformo o
momento particular de confec¢ao da massa de pao da cozinha, do interior da padaria, e a realizo
na galeria em performance, estendo a a¢do a um publico especifico. A medida que repito a
performance, a quantidade de farinha aumenta assim como os demais ingredientes aumentam
de forma proporcional. Consequentemente, o meu esfor¢co fisico, a minha persisténcia e
determinagdo em domar a massa me levam a uma exaustao corporea. Na ultima apresentacao
da performance Proporg¢do Variavel foi preciso despender maior consumo de energia do meu
corpo e, entdo, mais tempo para realizar a agdo. Quanto mais forga exercia sobre a massa, mais
exausta ficava na investida de obter a aderéncia e textura desejada. Ao longo do processo
estabelecido, travo uma batalha corpérea na qual permaneco, tentando dominar a massa de pao
por aproximadamente quarenta minutos. A exaustdo dos meus musculos ¢ evidente e o
esgotamento ¢ perceptivel. Finalizo a performance no instante em que percebo a textura da
massa homogénea e alcango o meu objetivo.

A memoria da dor na performance Propor¢do Variavel ¢ corporificada a partir da
instauracdo do isolamento seguido da soliddo e do excesso do esforgo fisico que acontece
através do acréscimo do material para compor a massa. Essa memoria da dor com ecos na
solidao e no isolamento do corpo em performance se estende a todos que com suas maos, com
seus pés, com 0s seus corpos se dedicam a construir o mundo. O desgaste corporeo, a luta para
dominar a massa sao corporificacdes aparentes da memoria da dor. Como diz Le Breton (2013,
p- 221), “Ou 0 homem se entrega as feras da dor, ou tenta doma-las”. Segundo Le Breton (2013,
p. 221), cabe somente a0 homem transformar o seu sofrimento seja em infortinio perdendo-se
nele, fazendo desaparecer sua dignidade, ou pelo contrario, ser o homem que sofre, ou que

sofreu, mas que encara o mundo de olhos abertos.
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Figura 68 — Proporcao Variavel

Performance Propor¢do Variavel realizada na exposi¢gdo Showroon na Galeria Transparente no Centro Cultural
da Justica Federal, Rio de Janeiro.

Registro: Paulo Jorge Gongalves

Fonte: a autora, 2016.

Quando reflito sobre a quantidade de material para confec¢do da massa de pao, percebo
que na primeira vez que o trabalho foi executado, a pouca quantidade facilitou o seu manuseio.
Manteve uma intimidade apesar de estar sendo feita para um publico e obtive o alcance do
ponto de homogeneizagdo da massa em pouco tempo. Naquele primeiro instante, migrei a
massa de pao da cozinha intima maternal para um lugar ptblico. O pequeno volume da massa
estabelecia uma proximidade e intimidade com o meu corpo. Nas outras edi¢cdes da
performance, a crescente adigdo da quantidade de material determina uma variagao. A
propor¢ao da quantidade de material estabelece a varidvel de esfor¢o fisico. Robert Morris
(1968) menciona em seu texto Note on Sculpture parte II que nas esculturas, a percep¢ao do
tamanho ¢ relativa. O corpo humano se apresenta como uma constante nessa escala onde a
dimensao variavel se mostra conforme a proporcionalidade dos tamanhos das esculturas, sendo
de qualidade intima quanto menor o seu tamanho em relagao a si propria e de qualidade publica

quanto maior o seu tamanho em relagdo a si propria. Na performance Propor¢do Variavel a
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cada acréscimo da quantidade de ingredientes o volume da massa aumenta, sendo maior o meu
esforco fisico perante o publico e consequentemente hd uma extensdo de tempo para que a
confeccdo da massa aconteca. Assim quanto maior a dimensao da massa a sua relagcdo e
problematizag¢ao torna-se uma coisa publica. A obra sai da esfera intima e vai para a esfera
publica.

Em Propor¢do Variavel como o nome demonstra, tem-se a propor¢do do material
mudando a obra e transformando-a. Foi o crescimento exacerbado de Propor¢do Variavel que
o justificou enquanto trabalho para participar dessa pesquisa sobre a memoria da dor. Suas
primeiras apari¢des de carater relacional vao cedendo espago para o seu crescimento e mudanga
da forma abrangendo uma nova visualidade que se instaura perante o publico.

Propor¢ao Variavel se apresenta no ambito da arte relacional, pois recrio uma agao
particular de um modelo de mao de obra, onde executo um modo de produgdo enquanto artista.
Em Proporg¢ao Variavel, trabalho na manufatura da massa como um possivel alimento, e tanto
a ac¢do quanto o seu resultado sdo oferecidos como imagem ao publico, reafirmando assim a
questdo mencionada por Bourriaud (2009, p. 49) que: “Outras praticas recriam modelos
socioprofissionais e aplicam métodos de producdo: o artista, aqui, atua no campo real da
produgdo de servigos e mercadorias.” E estabelecida a ambiguidade entre a fungio utilitaria da
massa e a sua fungdo estética enquanto objeto apresentado na performance, culminando numa
imitacdo (a massa ndo ¢ colocada para assar) da acdo tanto econdmica quanto social comestivel.
Segundo Bourriaud (2009), seria essa flutuacao entre contemplacdo e a utilizacdo que o autor
tenta identificar com o nome de realismo operatério. Dentro desta perspectiva, considero as
interacdes efetuadas pela artista Christine Hill como trabalhadora em locais reais exercendo
uma relacdo com a massa de Propor¢do Variavel. Hill trabalhou em um supermercado, deu
massagens, engraxou sapatos para suplantar a sensagao de inutilidade da obra de arte. Um dos
seus projetos culminou em uma rede de estandes denominada Volksboutique (1997) que foi
exposto na Documenta de Kassel X, com a finalidade de refletir a condi¢do de artista. Hill faz
uma lista de profissdes as quais se associa por té-las desempenhado enquanto artista e as
acrescentam na sua apresentagao para Documenta de Kassel X. A inten¢do de Hill (2007, p. 1)
foi de “chamar a atencao dos telespectadores para objetos e eventos especificos da vida que
correm o risco de serem negligenciados como muito cotidianos ou muito comuns”. Hill
trabalhou na produgao real dos servigos oferecidos assim como realizei a massa real perante o
publico, estabelecendo assim a ambiguidade entre a func¢do utilitaria e a fungdo estética de
ambas as agdes. Hill levanta a questdo da condicao de artista quando reavalia uma variedade de

profissdes que adotou: ela estd “listada no catdlogo da Documenta como massagista, uma garota
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de concessoes, uma cantora de rock, uma engraxadora de sapatos, uma dangarina de strip-tease”
(HILL, 2002, p. 1). A artista investiga a transformagao do trabalho cotidiano em uma atividade
artistica que poderia ser apresentada em galerias ou transportadas para a rua em baus
elaborados. Para a artista, cada nova identidade temporaria ¢ um fornecedor de servicos através
do qual ela testa sua presenca artistica. Assim a Volksboutique foi criada como um espago onde
a artista pudesse “vivenciar o servigo, a interacdo, a representagdo e assun¢do de papéis, a
geragdao de conversas entre individuos e as informacgdes nelas contidas”. (HILL, 2002, p. 1).

Mediante essa nova forma de acao da arte contemporanea, Bourriaud afirma que:

[...] a fungdo critica e subversiva da arte contemporanea agora se cumpre na invengéo
de linhas de fuga individuais ou coletivas, nessas construgdes provisorias e nomades
com que o artista modela e difunde situagdes perturbadoras (BOURRIAUD, 2009,
p-44).

Hill, com a Volksboutique, inventa uma linha de fuga individual criando um processo
que propde novos papéis para si e para os espectadores. E uma construgdo provisoria onde ela
reinventa um identidade artistica modvel e redefine espagos heterogéneos de exibicdo e
sociabilidade. Hill trabalha com os legados do ambiente “happenings”, a mercantilizacdo do
objeto de arte, seu espago de consumo da Pop Art e a unificagao de arte e vida de Joseph Beuys
pelo meio de seu modelo de escultura social. E com essa visdo de jungio de agdes que Proporgio
variavel tangencia as vivéncias de Hill, pois a massa surge de um legado de arte e vida,

happening e conceitualizacdo do objeto artistico.

Fi ura 69 e 70 — Franquia Volksboutique

Christine Hill, estandes, objetos, roupas etc., 1997.
Fonte: https://we-make-money-not-art.com/interview_with 20 >. Acesso em: 7 jul. 2021.

Hill agradece a palavra “performativa” ter entrado no vocabulério geral da arte, pois
acredita que trabalhos como os dela deixam de ser rotulados como Performance. A artista ndo
se v€ enquadrada no teatro, pois ndo quer uma simulagdo da vida. Ela quer a vida, coisas reais

e em tempo real. Ela ndo se considera numa atuacdo no sentido estrito, mas acredita que tudo
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gire em torno da performance, nos termos do significado em alemado da palavra Leistung
(prestacdo, servigo, desempenho). Hill assume que tem uma certa pessoa publica a qual esta
presente no trabalho, sendo parte da sua propria personalidade e cuja mesma possui uma
esséncia extrovertida. Volksboutique, inicialmente era uma ocupagdo, consumindo e exigindo
suor para ser elaborado. A artista se coloca como a organizadora e mentora das ideias referentes,
culminando com a maneira de abordar a responsabilidade e a prestacdo de contas com a
sociedade. Hill exige que o espectador/visualizador participe em varios niveis na compreensao
dos seus projetos. Para a artista, tudo estd interligado, o espectador se transforma em parte
operante do processo, quanto mais envolvido maior ¢ a compreensao do trabalho e
consequentemente maior ¢ a sua abordagem em relacdo a Hill como representante de qualquer
uma de suas obras.

Ser representante do seu trabalho, de sua obra requer uma seguranca e uma
responsabilidade sobre cada acdo ou acontecimento que possa vir a se desdobrar na sua
producdo. Hill desenvolve no seu trabalho algumas das exigéncias pertinentes na arte
contemporanea. A necessidade de um novo comportamento, uma atitude responsavel frente as
coisas, as pessoas € 0s materiais, ¢ assim que os artistas se responsabilizam diante do mundo.
Frederico de Morais afirma: “E o precério como norma, a luta como processo de vida.”
(MORALIS apud FREIRE, 2006, p. 28). O precéario surge e se estabelece como ferramenta nas
nossas lutas. E dentro dessa adversidade que vivemos e criamos, ndo so o trabalho, como
também a trajetoria de uma vida. Utilizo a precariedade dos materiais como uma pratica
absorvida na minha poética. Elementos associados obsessivamente ao universo feminino sao
muni¢des para as minhas produgdes artisticas e provocagdes imagéticas. E dentro dessa relagio
que a proxima obra surge a partir do deslocamento do uso do material cotidiano, mudando sua
funcdo, sua aplicabilidade e consequentemente transformando a forma de visualidade do objeto.
Rosalind Krauss em seu livro Caminhos da Escultura Moderna discorre sobre a importancia da
inversao de significado provocada pelo ato de Marcel Duchamp em enviar a obra La Fontaine

(1917) para o saldo da mostra dos independentes de Nova York.
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Figura 71 — La Fontaine

£
Marcel Duchamp, mictério, 1917.
Registro : Alfred Stieglitz
Fonte: https://fr.wikipedia.org/wiki/Fontaine (Duchamp)> . Acesso em: 17
ago. 2021

Krauss (2001) afirma que:

Para Duchamp, todavia, o trabalho deixara de ser um objeto comum, pois sofrera uma
transposi¢do — levara um tombo ou sofrera uma inversao de modo a ficar apoiado em
um pedestal, o que equivale dizer que fora reposicionado, e tal reposicionamento
fisico representava uma transformagao que deve ser lida em um nivel metafisico. Esse
ato de inversdo compreende um momento em que o observador ¢ obrigado a perceber
que um ato de transferéncia teve lugar — um ato em que o objeto foi transplantado do
mundo comum para o dominio da arte. Tal momento de percepgdo € o0 momento em
que o objeto se torna “transparente” a seu significado. E esse significado nada mais ¢
que a curiosidade da producdo — o enigma do como e do por que isso aconteceu
(KRAUSS, 2001, p. 94-95).

Em uma outra obra, uma instalagdo que construo, a agulha deixa de ser um objeto
comum e sofre uma transposi¢ao. Ela ¢ reposicionada ocupando o espaco, mais precisamente o
teto de uma galeria de arte, onde o objeto ¢ pensado em um nivel metafisico, sendo
transplantado do mundo comum para o dominio da arte. Desloco o olhar do objeto intimo e
infimo para fora, transformando-o em elemento espacial, incorporando a sua transparéncia
quanto a seu significado inicial no mundo, aludindo a transformacao do objeto comum e a sua
absorc¢ao pelo espectador no espago. Cristina Freire (2006, p. 28) discorre que: “...a consciéncia
do corpo também ¢ experimentada pelo espectador num espaco expandido”. A instalagdo de
agulhas no teto ¢ uma proposta que exige um movimento nao usual do espectador para aprecia-
la. E o objeto infimo da vida cotidiana colocado num local do espago ndo usual gerando um

atravessamento ¢ um dialogo com a escala.
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Figura 72 — Raios

Instalagdo Raios realizada na ocupagdo coletiva Associados no Espago Orlandia — Rio de Janeiro.
Registro: Marize Rocha
Fonte: a autora, 2007.

A construcio da instalacdio Raios na Ocupagdo coletiva Associados!” no Espaco
Orlandia em 2007 surge como experimenta¢do do possivel uso dos elementos da costura com
uma nova interpretacdo. Raios ¢ resultado do uso assiduo da agulha nas construgdes de
performances e nas elaboracdes de objetos escultoricos. A proposicao inicial foi de preencher
com agulhas apenas uma pequena extensao do teto no Espago Orlandia. Comecgo de forma
timida enfiando com a ajuda de um alicate algumas agulhas na quina da parede. A visualidade
que se apresenta das pequenas hastes metélicas presas no teto fomenta o interesse de
investigacdo. O enfileiramento milimétrico causa pequenas nuances na formagao de uma linha
sinuosa. Alguns reflexos metalizados, que o olho humano precisa se esforcar para alcangar,
eclodem e deixa indicios metalicos. A agulha que costura, cose, cerze e chuleia sai da sua
condicdo de perfuradora de tecidos e ¢ cravada na arquitetura. Acabei utilizando cerca de trés

mil agulhas.

19 A proposta Associados se deu como parceria entre o grupo OPAVIVARA! ¢ o artista Ricardo Ventura, em
julho de 2007. Articulou-se, no Espago Orlandia, na Rua Jornalista Orlando Dantas, uma ocupagéo eventual
através da qual todos os artistas participantes se tornariam, ao final do processo, os autores do resultado
expositivo.
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Figura 73 — Raios

Instalacdo Raios realizada na exposicdo Lembranca de Futuros recentes na Galeria
da UFF — Niteroi.

Registro: Tato Teixeira

Fonte: a autora, 2018.

Surge a oportunidade de realizar uma nova instalagao do trabalho Raios na Galeria
da UFF na exposi¢ao Lembranga de Futuros recentes com curadoria de Alexandre Sa e Vitor
Ramalho em 2018. A instalacdao ¢ composta com mil e duzentas unidades de agulhas no teto da
Galeria da UFF (Niter6i, Rio de Janeiro). Apresenta-se nesta instalacdo alguns tracos de
tensdes, pois salienta a impressdo de um perigo iminente a partir da fixacdo do objeto. H4 uma
preocupacao da possivel queda das agulhas, visto que existe a tensdao da propria estrutura e do
descolamento de veiculos no entorno da arquitetura podendo interferir na instalacdo. As agulhas
finas, agucadas e metalicas no teto branco da galeria instaura uma sensa¢ao da experimentagao
do olhar héptico. Em Raios, a experimentagdo sinestésica se personifica como algo que pode
causar dor se houvesse a possibilidade do toque.

Na instalacao Raios, o espaco absorve as agulhas. O objeto finca sua presenga a partir
da incidéncia da luz nas hastes criando um sombreado particular. A sua presenga instaura-se

como um vestigio, um rastro que percorre um caminho da sua implantagdo temporaria. A



113

delicadeza da linha composta pelas agulhas no espago conflitua com a sensacdo aflitiva
proporcionada pelo perigo iminente de queda acidental. Essa memoria da dor se corporifica ao
vivenciar o olhar haptico. A sinestesia sugestionada pela instalagdo causa inquietacao ¢ medo

da possivel dor. Le Breton (2013) afirma que:

A dor ndo ¢ proporcional a gravidade de uma lesdo: um arranhao, uma queimadura
ou uma violenta dor de dente fazem sofrer mais que alteragdes organicas que colocam

em perigo a propria vida do individuo (LE BRETON, 2013, p. 112).

Supde-se a partir dessa afirmativa que essas pequenas agulhas causem o medo da dor
tanto quanto qualquer outro objeto pontiagudo sem que seja possivel mensurar a dor e tampouco

a memoria da dor.

Figura 74 — Achromes

Piero Manzoni, Achromes, 1960.
Fonte: https://www.wikiart.org/pt/piero-manzoni/achrome->. Acesso em:
25 jun. 2020.

Paulo Herkenhoff (1999), no catdlogo da Lygia Clark, menciona sobre essa sensagao do
olhar héptico na obra Achromes (1960) de Piero Manzoni. O trabalho ¢ composto de algodao
mole que precisa de suportes rigidos para ser isolado do mundo e, segundo o autor, tem sua
experimentacdo através do olhar haptico. Raios ¢ composta de agulhas rijas, duras e agucadas,
o oposto do algoddo, mas sugere a mesma sensagdo de olhar tactil vivenciada nos Achromes de

Manzoni. A diferenga entre os dois materiais ndo os exime de proporcionarem a sinestesia com



114

a sua presenca imagética. Tanto o algoddo quanto a agulha sdo objetos que suscitam a
delicadeza nas suas respectivas caracteristicas.

A agulha enquanto objeto tanto constroi roupas novas quanto repara rasgos de roupas
usadas, tecidos e feridas. Pode ferir uma pessoa. A fungao do objeto ¢ definida por quem o usa
e ndo pelo proprio objeto. Na instalagdo Raios, as agulhas sdo fincadas a milimetros de distancia
preenchendo o espaco paulatinamente, a repeticdo do gesto de fincar estabelece uma cadéncia
do ato e do proprio objeto, dando-lhe a possibilidade de uma nova qualificacdo, a de objeto de

medida.

Figura 75 — Raios

Instalacdo Raios realizada na exposi¢do Lembranca de Futuros recentes na Galeria da UFF — Nitero6i.
Registro: Tato Teixeira
Fonte: a autora, 2018.

Para problematizar a questdo da beleza atrelada ao perigo, convoco Nazareth Pacheco,
artista brasileira que possui como foco principal na sua produgdo, obras tridimensionais. A
artista inicia sua pesquisa com ready-mades na década de oitenta, experimentando materiais

incomuns como a borracha preta vulcanizada, latdo e posteriormente o latex. As suas primeiras
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pecas foram realizadas com borracha e apresentavam bicos pontiagudos do mesmo material.
Segundo o historiador da arte Tadeu Chiarelli, essas pecas j4 revelam uma carga de
agressividade, por se assemelharem a objetos de tortura. Pacheco, no comeco da década de
noventa, inicia uma producao autobiografica com materiais associados aos tratamentos médicos
— e estéticos — aos quais foi submetida devido a uma doenga congénita. A obra Objetos
Aprisionados (1992-1993) era composta de fotos, radiografias, relatdrios, frascos e chumbo.
Para a estudiosa Elizabeth Leone, nos anos subsequentes, a reflexao da artista excede a questao
pessoal e elege o corpo feminino como local de praticas médicas que pretendem adequa-lo aos
aprimoramentos estéticos. E a partir do final da década de noventa que Pacheco comeca a
agregar aos trabalhos de borracha metais como filetes de ago, cobre, latdo e confecciona pegas
com objetos que nao podem ser tocados, juntando migangas ou cristais de vidro a agulhas,
laminas de bisturis ou de barbear e anz6is, produzindo com eles adornos e vestimentas. Assim,
empreende pesquisas com um novo material, o acrilico cristal, com o qual projeta objetos como
bancos ou ber¢os, aos quais incorpora instrumentos cortantes ou perfurantes. Pacheco, com os
seus objetos perfurantes, pontiagudos, cortantes, proporciona uma correlagdo com a instalagao

Raios no que concerne o perigo iminente previsto pelo olhar e advindo pelo toque.
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Figura 76 — Sem Titulo

Nazareth Pacheco, técnica mista, cristal, micanga, lamina de barbear, fio de
nailon e acrilico. Dimensédo 39,5x129x8cm.
Fonte: Cole¢do Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, 1997.

Segundo Lisette Lagnado (1998), a producao de Pacheco corresponde a um processo de
individualizagdo, devido a associacdao autobiografica das suas obras. A tendéncia em ampliar
0s seus questionamentos a um carater socioldgico acontece de forma natural. Pacheco assume
uma nova postura vertendo o seu trabalho para a manipulacao do corpo, em especial do corpo
da mulher, na sociedade contemporanea. Produz ornatos para o corpo que sdao tidos como
simbolos de identidade cultural, remetendo a praticas e costumes. Até os colares de Pacheco
ndo sdo recomendados para a integridade do corpo. Os dados biologicos de seu sujeito se
impoem a interpretagdo. Todos os objetos sdo expostos dentro de caixas de acrilico,
apresentados de forma museoldgica, unificados e classificados dentro de uma assepsia
hermética. Os adornos ganham outra leitura e parecem vestigios de uma cultura distante. Para
a autora, as vitrines adotam a tarefa de docilizar o acesso entre o nosso olhar ¢ a obra,
preservando-a para uma comunidade que teria feito parte de uma histéria longinqua, de latitudes
inexploradas e insensatas. “Afinal, como compreender a loégica da dor dentro do adorno?”
(LAGNADO, 1998, p. 4-5).

Pacheco (2017), em seus trabalhos fala do seu mal-estar em relacdo ao corte e a

perfuragdo, mas a0 mesmo tempo tenta dar a seu incomodo um olhar sedutor. Ela aborda
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conceitos como os de valor e desejo, encantamento e repulsa, como modelo de beleza. A obra
Sem titulo (1997), composta de lamina de barbear, miganga, cristal, acrilico e fio de nailon
apresenta uma beleza pareada a uma agressividade devido aos materiais utilizados. O vestido
brilhoso e convidativo, porém, perfurante e contundente, ¢ a certeza do corpo ausente pela
impossibilidade de porta-lo ou qui¢é de toca-lo sem ferir-se. A ideia da imagem do vestido Sem
Titulo se correlaciona com Raios, pois a delicadeza da visualidade harménica que a juncao dos
materiais causa impele ao toque. A seducao que Pacheco oferece no seu vestido atravessa as
camadas incorporando ao elemento cortante uma beleza. Em Raios, a juncdo milimétrica das
agulhas transforma a linha sinuosa em materialidade do singelo.

Raios e Sem titulo se constroem a partir da assemblagem de materiais cortantes e
pontiagudos, especificamente no caso de Raios. A repetigdo dos materiais que causam a
sensagado sinestésica em ambos os trabalhos ¢ o indicio da possivel impressao de dor. Raios tras
na sua linha metéalica uma quase transparéncia, um brilho, que evoca um vestigio e, a0 mesmo
tempo, se torna a imagem matérica da agulha. Em Raios, todo possivel perigo ¢ atenuado pela
sua visualidade delicada, em Sem titulo a 1amina de barbear interage de forma harmonica com
0s cristais e as missangas, mas exerce maior contraponto em relacdo aos demais materiais. A

dor e a beleza imagética caminham paralelamente.
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CONSIDERACOES FINAIS

Com esta pesquisa, espero ter contribuido para o desenvolvimento do tema memoria da
dor através das minhas obras e das reverberagdes junto as producdes de outros artistas. O texto
e as reflexdes servem para ressaltar a importancia de tal assunto na arte contemporanea e
demonstrar quanto ele se encontra presente nas produgdes de artistas, com as mais variadas
abordagens. A memoria da dor ¢ um tema amplo, muitas vezes desenvolvido através do carater
autobiografico, pois conforme afirma Lavelle (1940) “as dores que sofreu ¢ que exerceram
sobre ele a maior influéncia...” Sim, somos influenciados pelas dores que sofremos e que
carregamos por toda a vida. E importante compreender que esta mesma dor também nos
fortifica, além de nos impulsionar a seguirmos em frente. A memoria funciona como um
combustivel para jamais esquecermos quem somos de fato e para a produgdo das obras que por
vezes vela o seu verdadeiro significado. Sempre consciente que a memoria ¢ feita de
lembrangas, esquecimentos, encobrimentos, reinterpretagdes. Alguns artistas (Christian
Boltanski, Valie Export, Doris Salcedo, Rosana Paulino...) que trabalham com a memoria da
dor tanto individual quanto coletiva ndo aparecem diretamente na pesquisa pela falta de
convergéncia direta com a minha producao. Obviamente, apesar da auséncia deles nesse texto,
eles contribuiram para o melhor entendimento da direcdo que o meu trabalho veio tomando ao
longo desses anos. As memorias das dores coletivas que foram apresentadas na minha pesquisa
constituem um elo com a investigacao de artistas (Marina Abramovic, Leticia Parente, Kader
Attia...) que atravessaram momentos historicos marcantes, quer seja nas suas ascendéncias,
quer seja nas suas proprias existéncias. Nao se pode, nem se deve ignorar o que fica marcado
na memoéria de um individuo ou de um povo. A memoéria do trauma se faz presente na
contemporaneidade.

Desta forma, aprendi que o trauma estd interligado ao presente e incorporado ao
passado. Assim, descrevemos a existéncia ndo apenas com traumas histdricos, mas também
com traumas pessoais, criando uma preocupagdo contemporanea. Ele ¢ multiplicado pela
politica de divulgagdao de imagens, mesmo que sejam cerceadas, sintetizadas e de carater
indicial. Pode-se dizer que tudo esta abalado pela onipresenca dos choques, a partir da nutrigao
inicial da ideologia da informacao a qual nada escapa do seu legado. Considero que a avalanche
proposital de informac¢do hoje, influencie e desperte o publico de forma mais contundente,

criando focos de resisténcia, didlogos e afetos.
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Nesta dissertacdo, revisitei trabalhos, métodos, fontes e imagens que me eram preciosas.
Foram muitas partes expostas a fim de compor o todo da identidade da artista. Reli as
memorias, as dores, os traumas particulares e coletivos que acessei ao longo da trajetodria.

Deste modo, problematizei a importancia do outro que estd presente no meu trabalho. A
alteridade foi abordada e discutida além de incorporar o outro na perspectiva do vulneravel, e
do invisibilizado. Discorri sobre a existéncia precdria no contexto atual. Evidenciei a
hierarquiza¢dao do humano dentro da hegemonia a fim de alertar a necessidade de reparagdes a
partir de politicas de equidades.

Problematizei a performance como um ritual que converge ao cuidado, a cura e a
reparacdo. Abordei a ritualistica da repara¢do da dor no meu préprio trabalho e convoquei obras
que apresentavam a reparagcao como mote.

Modestamente, os meus trabalhos pretendem contribuir em mostrar a dor dos

vulneraveis, com o intuito de eu jamais esquecer de lembrar que eu fago parte deles.
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