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Eu li que Deus teria criado o homem a Sua imagem e semelhanca, fazendo assim ndo s6 o
primeiro retrato, mas, o primeiro auto-retrato da histéria do mundo. Também li que Ele teria
em seguida ordenado a esse homem crescer e multiplicar-se a fim de cobrir toda a terra com a
Sua progenitura. Entdo, ap0s ter criado a sua propria efigie, Deus exprime a vontade de que
ela seja multiplicada ao infinito e espalhada pelo mundo inteiro.

Michel Tournier



RESUMO

PINTO, Daniel Gomes. 80faces: objeto-Para-outro. 2014. 155f. Dissertacdo (Mestrado em
Arte, Cognicdo e Cultura) — Instituto de Artes, Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio
de Janeiro, 2014.

O presente trabalho foi desenvolvido a partir do enlace poético teorico feito a partir da
analise e producdo da obra 80faces, desenvolvida por aquele que se apresenta aqui tanto
como autor da obra como pesquisador da mesma. Tal caracteristica proporcionou uma dupla
perspectiva que séo apresentadas em partes distintas do trabalho, sendo a primeira um aparato
teorico referencial e a segunda as anotacgdes e idéias apropriadas por livre demanda do proprio
artista pesquisador. As 80faces corresponde a um estudo das fotografias que o artista retirou
de seu proprio rosto em expressdes diversas e que foram estampadas em diferentes objetos
colocados em circulagcdo. Atraves de percepcoes filoséficas de mecanismos do contexto da
visualidade e da rostidade, foi tragcado um caminho que justificou a producéo e tentou alcancar
a perspectiva do artista frente a producdo de sua obra e futura andlise distanciada da mesma.
Rostidade, metropole comunicacional e imagem sdo alguns dos elementos que nortearam esta
pesquisa, além da apresentacdo de uma criacdo poética independente de crivos tedricos
referenciais pré estabelecidos.

Palavras-chave: Imagem. Rostidade. Fotografia. Auto Retrato.



ABSTRACT

PINTO, Daniel Gomes. 80faces: object-to-another. 2014. 155f. Dissertacdo (Mestrado em
Arte, Cognicdo e Cultura) — Instituto de Artes, Universidade do Estado do Rio de Janeiro,
Rio de Janeiro, 2014.

This work was developed from the theoretical poetic link made from the analysis and
production of the work 80faces developed by one who is here presented both as author and
researcher of the same . This feature provided a dual perspective that appear in different parts
of the work, the first being a reference theoretical apparatus and the second notes and demand
appropriate ideas for free artist's own search engine . The 80faces corresponds to a study of
the photographs that the artist pulled his own face in various expressions which were printed
on different objects placed in circulation . Through philosophical perceptions of the
mechanisms of visual context and rostidade , was traced a path that justified the production
and reached the opposite perspective of the artist producing his work and future analysis out
of it. ‘Rostidade’ , communicational metropolis and image are some of the elements that
guided this research, beyond the presentation of poetic creation of an independent pre riddles
established theoretical frameworks .

Keywords: Image. "Rostidade’. Photography. Self Portrait.
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80faces

Figura 03 - Daniel Belion em expresséo facial

Fonte: acervo do artista
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Figura 04 - Expressoes faciais do medo segundo Le Brun

Charles Le Brun, grade fisiondmica do medo

A nudez do rosto é maior que a do corpo,
sua inumanidade maior que a dos bichos.
Gilles Deleuze

(Cinema 1: a imagem-movimento.
Sdo Paulo: Brasiliense, 1984)

Fonte: Cinema 1: imagem-movimento S&o Paulo: Brasiliense, 1984
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O AUTO-RETRATO
(Mario Quintana)

No retrato que me fago
- traco a trago —
as vezes me pinto nuvem

as vezes me pinto arvore...

as vezes me pinto coisas
de quem nem ha mais lembrancas...
Ou coisas que ndo existem

mas que um dia existiréo...

e, deste dia, em que busco
- pouco a pouco —

Minha eterna semelhanca,

no final, que restara?
Um desenho de crianga...

Corrigido por um louco!

.. a todos aqueles que atravancam meu caminho,

Eles passaréo, eu passarinho...”
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Figura 05 - O Grito — Edvard Munch

Fonte: http://obviousmag.org/archives/2012/06/edvard_munch_um_grito_infindavel.html
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INTRODUCAO

1 AS 80 FOTOGRAFIAS FACIAIS DE DANIEL BELION.

Este trabalho se desenvolve desde 2004 quando fotografei meu préprio rosto em uma
sequéncia de 80 imagens de expressdes faciais. A partir dai utilizei essas mesmas imagens
para dar novos significados ao que fui produzindo a partir da impressdo das imagens, ou de
alguma delas. Foram diversos trabalhos, que aqui chamo de produtos, que foram feitos
seguindo o partido poético, ou seja, a utilizacdo das 80 fotos. Dentre outros, foram feitos:
adesivos, camisas, selos do Sistema Brasileiro de Correios, Canecas, imds de geladeira,
cartazes (também chamados — ‘Lambe-lambes’), quebra-cabecas, cartas de baralhos etc.

Explicarei as relagdes que cada material apresentou em um capitulo especifico.
Ocorreu que este projeto passou a ser, quase que exclusivamente, 0 meu trabalho plastico e
qguando eu fazia algum outro trabalho, seja um filme, por exemplo, ou uma escultura em gesso
(duas situacdes que ocorreram), invariavelmente as fotografias foram citadas, ou inseridas,
como parte do trabalho em questao.

O projeto poético seguia e eu me contentava em realiza-lo como forma de expressdo

artistica e estética que me inseria — pelo menos no contexto de satisfacdo pessoal — num
mundo que poderiamos chamar das artes plasticas e mesmo das artes contemporaneas.
Optei entdo, na dificil tarefa da pesquisa académica, por buscar conceitos que somem
discursos ao trabalho. Se visualmente ele ja se basta, posso ir somando niveis de
interpretacdes e explicacdes outras a partir de questdes que ja foram estudadas e estdo
presentes no trabalho das imagens do meu préprio rosto fotografado em 2004.

S80 questdes que podem se relacionar com muitos aspectos, trabalhos e estudos,
exemplos da historia da arte, questdes publicitarias, psicoldgicas, imagéticas, estéticas.
Pareceu-me dificil estudar o préprio trabalho, principalmente sendo ele um trabalho de
producdo artistica e criativa, quando o que se passa por ele e 0 que passa pela cabeca do
artista nem sempre é de vocabulario preciso e ébvio, discursivo e aprisionavel na esfera da
palavra.

No entanto, em contraponto a esta ideia de dificuldade, surgiram muitas situagdes que
dialogavam com as imagens e entre os desafios desse panorama estava a dificuldade de

selecdo das imagens a compor o trabalho plastico e o caminho a ser percorrido nos estudos,
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que poderiam ser produzidos em um viés da reprodutibilidade técnica, ou do autorretrato, ou
até mesmo do narcisismo, ou da arte urbana, publica ou outra perspectiva qualquer.
Continuando na busca por respostas para perguntas que ndo tinham sido formalmente
colocadas me deparei com frutifera literatura que me ofereceria artificios para a realizagdo de
uma narrativa, um texto registro do trabalho imagético, sob certo aspecto, tdo Obvio e
autbnomo em relacdo as palavras. Encontrei em Charles Darwin, A expressdo das emogdes no
homem e nos animais’, importante estudo evolucionista que analisa as herancas das
expressoes e suas transferéncias entre as geracOes; Le Brun, um dos primeiros artistas a se
ocupar da realizacdo de retratos com objetivo fisiondmicos também discorreu sobre assunto
pertinente a meu estudo em Conférences, publicado em 1667 e em 1702 publicou também
Methode puer apprendre a dessiner las passions®; apresentado sob uma outra Gtica as
expressdes humanas e suas representacoes, posto que Le Brum era pintor, inclusive tendo sido
da corte de Luis XIV e tido como um dos responsaveis pala construcdo imagética daquele
monarca. Ndo pude também deixar de aproveitar os termos rostidade e rostificagdo®
encontrados em os Mil Platés de Gilles Deleuze e Felix Guattari; quando ouvi esses termos
pela primeira vez em um congresso de escritura e psicanélise, compreendi, instantaneamente,
que para realizar um registro tedrico sobre o trabalho das referidas imagens seria importante
lancar mdo daquele vocabulario que guardava a especificidade do tema que envolvia minha

obra e, portanto, utiliza-lo para ampliar a discussdo que a reflexdo da pesquisa exige.

A expressao das emoc¢des no homem e nos animais(1872) de Charles Darwin é composta por 13 capitulos. Neles,
Darwin tratou dos principios gerais da expressao, 0s meios de expressdo nos animais, as expressdes especiais de
animais, expressfes especiais do homem: sofrimento e choro; desanimo, ansiedade, tristeza, abatimento e
desespero; alegria, bom humor, amor, sentimentos de ternura e devocéo; reflexdo, meditacdo, mau humor, amuo
e determinacdo; ddio e raiva; desdém, desprezo, nojo, culpa, orgulho, desamparo, paciéncia, afirmacdo e
negacdo; surpresa, espanto, medo e horror; preocupagdo consigo mesmo, vergonha, timidez e modéstia. Ele
apresentou descricdes detalhadas de expressdes manifestadas mediante situacfes comportamentais que
observara, ou relatadas por seus correspondentes, acompanhadas de figuras, gravuras e fotografias, utilizadas
para reforcar seus argumentos (Castilho, 2010, pp. 5-6)

*Pintor, decorador e tedrico francés nascido a 24 de fevereiro de 1619, em Paris, Franca.

Como tedrico, escreveu o tratado A Expressao das Paixdes (1663), no qual analisou os diferentes estilos e
géneros de pinturas, e Método para Aprender a Desenhar as Paixdes (1698, edi¢do pdstuma), no qual
descodificou, apoiando se nas teorias de Nicolas Poussin, a expressao visual das paix8es na pintura.

Quanto aos seus trabalhos, destacam-se ainda, para além dos acima mencionados, a decoragdo pictural da
Galeria de Apolo (1663), no Louvre, e os quadros O Retrato Equestre do Chanceler Séguier (1655-
1657),Alexandre e Porus (1673) e Adoracdo dos Pastores (1690), entre muitos outros.

* Em Mil Plat6s, Deleuze e Félix Guattari refletiram sobre uma espécie de ontologia do rosto a rostidade. O rosto
seria algo produzido, rostificado e , necessariamente, ndo se identificaria com o humano. Nao é necessario que o
objeto de rostificagdo se assemelhe ao rosto.“O rosto ndo é animal, mas tampouco é humano em geral, hd mesmo
algo de absolutamente inumano no rosto. [...] O rosto é inumano no homem, desde o inicio; ele é por natureza
close” (DELEUZE; GUATTARI, 1995, p. 36).

DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Felix. Mil Plat6s: capitalismo e esquizofrenia. Sdo Paulo: Editora 34, 1995,
(v. 3).
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A partir do texto de Deleuze e Guatarri cheguei as questdes existencialistas de ““0 ser e
o0 nada” de Sartre*, por meio do qual o pensador discorre sobre as implicagées do olhar e o
corpo para o0 outro. Seu pensamento me convenceu da pertinéncia da analise das imagens que
trabalho a partir da percepcdo de que elas de alguma forma, sdo imagens que nos olham
através dos objetos ou das paredes nos quais estdo impressas €, ou, afixadas.

Como nossa época se apresenta como uma apoteose imagética na qual o que somos e 0
que as coisas sdo, seus diferentes graus de legitimidade, localizacdo social e cultural,
valoracdo e importancia passam pelo foco e crivo da visdo, recorri também & perspectiva

imagética e comunicacional de Massimo Canevacci °

, a partir da qual o autor analisa 0s
impactos dos fetichismos imagéticos que permeiam o0s discursos visuais vigentes.

A respeito do termo ‘imagem’, certamente central, embora ndo exclusivo, nesta
pesquisa, ponderamos que a imagistica de hoje decorre da articulacdo e intercambio de acdes,
caminhos e criagBes que envolvem técnica e ciéncia, construindo panoramas de realidades
expressos e elaborados vias as diferentes possibilidades de suportes. Essas projecoes
aglutinam tempo e espaco em conjugacdes inimaginaveis. Tais fontes de imagem acabam por
contaminar, por conta da velocidade e de seus usos e criacOes, as imagens estaticas e fisicas
disponiveis na cidade. Em outros termos, é como se a avangada producao e o uso das imagens
virtuais refizessem os modos de ver qualquer imagem na cidade palpavel. Assim, ao
imaginario, fonte basal de qualquer imagem, sera exigido criar caminhos outros que
enfrentem e superem os desafios das atuais condigdes de uso e frequéncia das imagens. Num
mundo avaliado pela capacidade de exibir ou ser notado, as comunicag¢des passam a ser cada
vez mais, inusitadas trajetorias do olhar.

Certamente que as imagens visuais ndo podem ser tomadas como objetos ou espaco
descritivel, analisado e valorado por si s6. Embora a linguagem reduza a imagem a um objeto
e a sua percepcdo a um sujeito, as analises da imagem se prendem a seu percepcionismo e
recognicdo, ao conteddo da imagem, ou seja, ao que sua forma representaria, aludiria, se
referiria. Entretanto, a despeito desse uso fregiiente da imagem como metéfora, é sabido que

0s elementos compositivos de uma imagem visual tém forgas que, agregadas, lhe conferem

* O ser e 0 nada é um tratado filosofico de 1943 escrito por Jean-Paul Sartre que é tido como marco para o inicio
do crescimento do existencialismo no século XX. O titulo em francés é L'étre et le néant: Essai d'ontologie
phénoménologique (O ser e o nada: ensaio de ontologia fenomenolodgica). Seu foco principal é definir
a consciéncia como transcendente.

> CANEVACCI, Massimo Fetichismos Visuais. Corpos Erépticos e Metropole ComunicacionalS&o Paulo, Atelié
ditorial, 2008. 329 p.
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energia irredutivel ao discurso, por mais minucioso ou técnico que este o seja. A cor de uma
imagem, por exemplo, é sensacdo irrecuperavel ou intransmissivel pelos esquematismos da
figura ou do discurso.

A imagem na atualidade sofre todo tipo de aplicacdo, variando da compreenséo de que

ela se d4, ou via a linguagem que a pretende capturar, como também é corrompida pela sua
cada vez mais radical industrializacéo, na qual surge como tecido de informacdes, dispositivo
digital, resultado virtual editado e reeditado em mesas de controles técnico e operacional.
Por outro lado, convém observar que a forma mais comum de anélise das imagens provém da
perspectiva racionalista cartesiana, dualista, objetiva e, via de regra, simplista. Ir adiante
desses percursos curtos de perscrutacdo da imagem implica em buscar tomadas nas quais a
visibilidade apareca, ndo mais apenas como experiéncia estético - percepcional, mas, evento
revelador dos sujeitos e subjetividades historica e politicamente determinadas pelas culturas e
demais tramas de poderes circulantes na sociedade. Ver talvez seja, como nunca fora, uma
acao radicalmente criadora.

Trabalhar com imagens e processos de criacdo artistica ou poética e estética ativa
conhecimentos e acgdes complexas, seja no manuseio da fabulagdo ou no recurso aos
vocabularios e acervos conceituais disponiveis. Essas operac@es incidem sobre frequéncias
internas e externas com as quais 0s atores envolvidos na transformacao artistica estdo imersos.
Além disso, implicam em desafios de discernimento e apreensdo ao lidar com assédios,
contaminagdes e influéncias visuais, comportamentos diante e junto das imagens, movimentos
criadores de transformacdes de carater ético, estético, poético e politico transversalmente as
vivéncias cotidianas. Pois sdo nas praticas cotidianas que valores, imagens, reelaboracdes
semanticas, interfaces e multiplas relacGes constituem as redes de novos saberes e
experiéncias. Sobretudo, ao se buscar a sua afirmacéo nas realidades humanas por meio de
obras, processos, praticas e acontecimentos que configuram a visdo e as formas de realizacdo
e entendimento das vidas coletivas.

Para abordar as relagdes da imagem com a publicidade utilizei uma fonte teorica
ligada ao Marketing e a venda de ideias e ideais através do consumo de produtos.

Assim se formaram alguns dos caminhos que percorri na feitura deste trabalho e que
moldaram a dissertagdo. Por meio deste texto tentarei apresentar a pesquisa realizada de
maneira pratica com as imagens trabalhadas e os discursos tedricos que as precederam, as
acompanharam e que foram as referéncias as reflexdes aqui registradas. Para tanto, ndo hesitei

em recorrer a fontes distantes umas das outras e até, sob alguns aspectos, contraditérias ou
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opostas. Contudo, esses autores de propostas teoricas diversas me possibilitaram formar uma
rede tedrica que sustentou, na medida do meu entendimento, a conducdo da discussao,
reflexdo e producdo poética que constituiram a pesquisa.

Dentre as dificuldades que desde o inicio da pesquisa foi inevitavel enfrentar estava a
sua dindmica. Ou seja, elaborar registros explicativos e elucidativos a respeito de uma coisa
visual e Ihe atribuir novos significados. Mas logo compreendi que o papel da construcdo do
discurso teorico seria 0 de conduzir a formulacdo, tanto narrativa, quanto criativa, imaginativa
e descritiva, da obra que deve resultar do esforco investigativo. Pois, a producdo tedrica é
efetivamente uma obra, ja que decorre de um processo também criador e, logicamente, se
apresenta como coisa outra, trazendo aspectos que satisfazem ao que define e ao que €
definido, além, evidentemente, de ativar a capacidade de perscrutar, de interrogar e de criar
formas de dar conta das possiveis, ainda que provisorias, respostas.

Assim, o presente trabalho é um dos dois hemisférios da pesquisa, nao
necessariamente opostos, mas, complementares e embora aparentemente contraditério,
também, anadlogos. A versao textual da pesquisa pretende registrar as reflexdes e apropriacdes
tedricas que a envolveram, enquanto em seu outro hemisfério a obra poética é apresentada.
Portanto, a presente fracdo do trabalho ndo pretende reduzir ou aprisionar a obra poética, a
obra de arte, entendida como elemento que se apresenta visualmente meio aos cotidianos
imagéticos das pessoas e das cidades, mas trazer informacGes que junto a obra artistica
material, imagem visual mais escritura, tentam elaborar uma trajetoria ou percurso de agoes e
realizacdes - sobretudo em relacdo a performatividade das imagens, suas aplicacdes e
deslocamentos pelos espacgos das cidades - que permitam elucidar o sentido e funcdo da vida
por meio da acdo poética. Na medida em que considero esse um dos sentidos da producéo
poética.

As fotografias tratam, em certa perspectiva, do que assalta toda obra poética, toda obra
filoséfica, como afirmei anteriormente, a do sentido e funcdo da vida. Penso que € onde as
narrativas tentam, muitas vezes pateticamente, dar conta e as fotografias das faces em
expressdes contorcidas, exageradas e simbdlicas, buscam trazer luz a escuriddo do ndo
entendimento seja da vida, seja da arte. Retomando a caverna de Platdo, onde algo precisa ser
feito para se tirar, do transe autdémato, aquele que, preso pela vida apequenada, cré que as
sombras projetadas na parede sdo a realidade. Nao se pretende, aqui, pregar qualquer rebeldia
aos sistemas e ordenagdes sociais e culturais dominantes, na medida em que reconhego ser

mais proveitoso o didlogo com as légicas e as praticas que possam estar, de alguma forma,
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opostas ou contrarias as nossas propostas e proposi¢des. Didlogo que sempre sera produtivo,
na medida em que exigira a reconsideracao do que fazemos frente ao que contestamos.

As fotografias estudadas acabam por ter linguagem e expressao préprias na medida em
gue escapam as propostas e expectativas do seu autor para funcionarem condicionadas aos
olhares e l6gicas de percepcdo dos que as encontram. Assim, trazem interrogacdes e enunciam
problemas a serem superados. Afinal, as obras de arte, em suas diversas materializacGes e
acontecimentos, escapam as crencas e postulados de seus autores e, com frequéncia, invocam
ideias e exortam acfes que superam até os mais audazes propositos e desprezam as mais
comedidas posturas. As obras de arte que aqui ofereco, objetivamente, as faces fotografadas,
sdo os elementos centrais deste trabalho, ganham autonomia e acolhem toda sorte de fruigéo e
servem a uma diversidade imponderavel de fun¢des. Em outros termos, ndo seria 0 autor o
dono da obra, nem mesmo quando a obra é o gesto, o corpo ou a face de seu autor.

O estudo aqui desenvolvido teve sua forma conduzida por uma série de inquietacdes e
perguntas. Essa forma enervada por questdes e tentativas de respostas buscou entendimentos
do que suscitariam as imagens das expressdes do rosto e também descrever a trajetoria e o
percurso do artista em sua producdo. Certo € que as imagens, a obra de arte, tanto na sua
reducdo as aplicacBes nos diferentes suportes, quanto na perspectiva da estética relacional
(Bourriaud, 2011), ou seja, sua forca na mediacdo entre obra e fruidores onde o publico é o
peso maior e determinante na pesquisa. Esse texto, no qual registro duvidas, conceitos,
hipoteses etc.. tenha, talvez, sua importancia, mesmo sendo até mais poético que tedrico no
registro possivel da reflexdo sobre a realizacdo poética para além do corpo fisico da obra, para
além da efetiva préatica de criagdo objectual. Tento, por meio dessas consideracdes, dar conta
do hemisfério textual que asseguraria certa memdria vital as concepcdes artisticas que
envolvem a pesquisa.

Uma das preocupacOes que me assaltou foi pensar que estudar um artista de pouco
renome talvez ndo fosse justificavel por ndo ter relevancia para o grande publico. Contudo,
estudar as imagens, via as relacbes que foram se estabelecendo com textos diversos - da
literatura a filosofia, da histdria a teoria da arte — e que se ocupam de temas afins com as faces
retratadas assegurariam o valor da pesquisa. Afinal as aproximacdes entre imagem e arte e a
participacdo de ambas as esferas de saberes na contemporaneidade justificam o investimento
intelectual e investigativo. Observo. também, que na perspectiva de um processo de trabalho
artistico, proprio, particular, pode-se valorar a trajetoria e o percurso de qualquer artista, tenha

renome ou ndo. Por outro lado, um estudo de viés antropolégico ou sociolégico que obtém
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informacdes sobre o fazer e 0 percurso das coisas e das ideias, neste caso, de uma pessoa em
particular que produziu as fotos estudadas, teria certa utilidade a ampliacdo do panorama das

criagdes culturais, sejam estas consideradas arte ou ndo pelo sistema comercial das artes.

Figura 06 — Os musculos que levam as expressdes

Fi16. 8.—Diagram from Henle,

—— e ne——

A. Oceipito-frontalis, or frontal mus- F. Levator lahii proprins,

cle, G, Zygomatic,
B. Corragator supercilii, or corruga- |  H. Malaris,
tor musele, L. Little zygomatic.
C, Orbicularis palpebrarom, or or- K. Triangularis oris, or depressor
bicular muscles of the eyes, anguli oris,
D. Pyramidalis magi, or pyramidal L. Qnuadratus menti.
muscle of the nose. M. Risorius, part of the Platysma
E. Levator labii superiorie aleque | myoides.
nasi,

Fonte: DARWIN, 2012, p. 30
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2 IMBRICACOES IMAGEM, ARTE E TEORIAS.

A narrativa historica, nem é preciso dizer, € sempre precedida, condicionada por uma
norma teorica sobre a “esséncia” de seu objeto. A historia da arte é condicionada, portanto,
pela norma estética na qual se decidem os “bons objetos” de sua narrativa, esses “belos
objetos” cuja reunido formara, no final, algo como uma esséncia da arte. (Didi-Huberman,
2013)

Penso também estar lidando com questdes que envolvem a vida fora do circuito
especifico da criacdo artistica, tanto as expressdes das paixfes de Le Brun quanto as
manifestacdes das emocOes de Darwin dizem respeito as caracteristicas da comunicacéo
humana. Sob certa Gtica, a arte nesses casos, também poderia ser observada, tanto do ponto de
vista da comunicacdo, quanto da expressdo e da emocdo. Embora uma ‘arte’ reduzida a
mimese e antes limitada a representacao que a outra possibilidade poética.

Nas imagens da pesquisa as expressdes sdo da mesma pessoa retratada em 80 fotos
em sequéncia de expressoes diversas. Expressdes que passam pela aparéncia de sentimentos
diversos. Da raiva a ironia, do gracejo ao deboche, da flria a dor, do burlesco a seriedade, da
observacao ao observado e ao observador. Aqui emerge a interrogacdo sobre quem seria quem
no jogo de observar e ser observado. Na perspectiva de Sartre em 0 ‘Ser e 0 nada’ (2012) se
explicaria a diluicdo do objeto observado e do sujeito que o observaria. O artista observaria o
mundo ou seria por ele observado ou tais posi¢des ou localizagdes perdem a relevancia, como
provocam pensar as faces espalhadas pela cidade e apropriadas de formas inusitadas ou
improgramaveis pelos seus praticantes anénimos. O artista é o personagem fotografado e
embora ofereca em sua obra a sua irredutivel marca identitaria, seu proprio rosto se abandona
ao anonimato, pois, ndo assina a obra. E provocagdo maior, ou final, é evidenciar como a face,
a imagem tem menos forca institucional que o nome, que a assinatura que oficializaria,
institucionalizaria a autoria e a condi¢do de sujeito mais que o0 corpo retratado.

A imagem da foto de um rosto atrai a atengdo mesmo deslocada e utilizada de forma
objetual. A imagem corpdrea, exaustivamente presente na publicidade, € apropriada
radicalmente para fins mercadoldgicos e perde a significacdo existencial para se transformar

em mero atractor. Tendo como referéncia o conceito de ““Metropole Comunicacional” de
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Massimo Canevacci® e da linguagem da propaganda de Vestergaard e Schroder’ tentarei
explorar 0s usos mais comuns das imagens corporais anénimas que acabam por conduzir as
leituras habituais das imagens espalhadas pela cidade, que, de uma forma ou de outra, se
aproximarao, colidiréo, ou se afastardo das experiéncias das 80 fotos.

Sob certa visdo, 0 mercado é o mundo e também, sob certa l6gica forte, € o mundo da
arte. Sobretudo quando se trata da arte dentro dos termos do circuito estabelecido e
normatizado na logica capitalista. Nessa ética, o artista faria algo e seria remunerado por sua
producdo quando o produto artistico é fruto do exercicio da forca de trabalho do artista na
manufatura e realizacdo do objeto artistico, da obra material. S6 que ndo mais, ou talvez
nunca tenha sido de forma generalizavel. Pois 0 modelo de relagdo descrito foi apenas o que
interessou a logica dominante na qual o mercado e as relacBes produtivas de trabalho
interessavam. Provavelmente, em todos 0s espagos e tempos, houve autores, poetas,
reconhecidos como tal, ou ndo, que mantiveram, por algum tempo, ou por todo seu tempo
produtivo, relacbes de criacdo ou de producdo poeética que fugiriam as relacGes autor e
produto comercializdvel ou comercializado. Portanto, ndo seria a relacdo econdmica o
caminho legitimador do produto artistico ou de como deveria o artista exercer a sua escolha.
Voltando a realizacdo especifica dessa pesquisa - as fotos impressas em produtos e suportes
diversos - assinalo que nao houve relacdo de troca financeira, os produtos nunca foram
vendidos, mas sim distribuidos ou deixados nos locais pelos quais 0 seu autor passou.
Entretanto, sem negar a inevitavel relacdo de publicidade que torna um produto conhecido e
passivel de ser consumido, a distribuicdo das obras, funcionou como experiéncia e
provocacdo de situacfes para além do consumo comum ao universo da arte. No do campo

institucionalizado da arte ser consumido ou apropriado seria ter sua obra reconhecida pelo

¢ A metrépole comunicacional, ¢ uma metrépole muito mais voltada para a comunicacéo, o consumo e a cultura
do que a produgdo industrial. A grande dimensdo do contexto metropolitanto é fundamental para entender um
outro conceito importante, o de subjetividade multividual. O conceito de multividuo € a multiplicacdo de eus no
mesmo sujeito, é um tipo de identidade que envolve a cultura digital. Ela esta favorecendo um tipo de atividade,
de desejo, que é também uma forma politica de comunicar, de cada pessoa exprimir, narrar a sua propria histéria.
A comunicagdo tem atualmente o papel que, para Marx, tinha a divisdo social do trabalho. Ninguém quer ser
enquadrado, nem somente narrado e, nem somente interpretado. Cada pessoa, seja no contexto indigena,
académico, metropolitano, da juventude, das mulheres ou qualquer movimento urbano, quer ser o sujeito ativo
de sua prépria comunicagdo. Isso é um problema politico enorme, porque a estrutura hierarquica da comunicacao
digital estd ainda baseada sobre a produgdo e reproducdo de poder. Mas, a0 mesmo tempo, essa expansao
enorme desubjetividade — que chamo multividuo — vai criando movimentos como na Espanha, por exemplo, ou
em tantos outros paises. Vai criando um tipo de subjetividade que quer ser o ator da politica comunicacional
contemporanea.  —entrevista de Massimo Canevacci em 21 d julho de 2011:
http://www.ihu.unisinos.br/entrevistas/45512-a-cidadania-transitiva-no-contexto-da-comunicacao-digital-
entrevista-especial-com-massimo-canevacci

"VESTERGAARD, T.; SCHRODER, K. A linguagem da propaganda. Sdo Paulo:Martins Fontes, 2000.
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circuito composto por curadores, galeristas, historiadores da arte e demais personagens desse
meio especifico. Ou ser cooptado pelo dinheiro dos mais favorecidos que véem na arte uma
excelente possibilidade de acumulo fetichista ou, objetivamente, de investir dinheiro podendo,
além disso, servir de suporte para transacdes financeiras ilicitas.

Para o publico particular do referido circuito da arte as imagens das 80 fotografias
poderiam representar, certamente, um dos seus objetivos, embora ndo o0 maior ou 0 mais
central, uma critica as verdades que alicercam o circuito, o que, de certa forma, poderia
significar a sua rejeicdo como efetivo produto artistico. Até mesmo a construcdo de um
pensamento narrativo tedrico emerge com consideraveis dificuldades, pois as 80 imagens
também questionariam, ou obstaculariam, a possibilidade de uma teorizagdo que as
reduzissem a mais um acontecimento, independente da afericdo de valores, cativo ao universo
da arte. Aqui nos rendemos ao paradoxo da pesquisa, pois nos € impossivel deixar de
reconhecer que a producdo do presente texto sera, sempre, a despeito de outras finalidades e
de sua consisténcia, uma teorizacdo. Entendendo como tal, o registro da reflexdo sobre
determinado acontecimento. Reflexdo que avanca em sua propria limitacdo ao texto que a
pretende registrar.

Aparentemente nada disso esté ali, nas 80 faces, estampado. E um rosto que esta ali
estampado. Um rosto que se faz por si s6 em sua ‘rostidade’, como é proposto por Deleuze e
Gattari (1995) e em seu corpo sem 6rgdos por Artaud®. Rosto sem corpo, rosto-corpo.
Enquanto estampa se faz coisa, matéria pictorica, fotografia. Roland Barthes em a Camara
Clara (1984) ajuda a elucidar certos aspectos em jogo na medida em que o trabalho &,
formalmente, fotografico ou com extensGes em outras apresentacdes que sdo realizadas a
partir da fotografia.

Além das referéncias tedricas durante a pesquisa, foi necessario encontrar artistas que
exploraram dimensdes que se relacionam com o tema. Dependendo da vertente tratada alguns
traziam caracteristicas que poderiam ser estudadas como exemplos, oportunamente, Uteis aos
aspectos investigados, da mesma forma que foi Gtil o estudo de autorretratos por ser uma ideia
que perpassa toda a pesquisa e a propria realizagdo poética que lhe deu origem. Afinal, as
fotos sdo da propria pessoa que agora vos escreve, assim sendo, trata-se também, de um
autorretrato, 80 fotos do artista, do pesquisador em expressoes faciais em sequéncia.

Antes da realizacdo poética das 80 faces convém registrar a influéncia de Bruce Naumam,

artista cuja obra “Anthro/Socio. Rinde spinning, U.S.A., 1992 Colour, sound,6 video-discs,

8 ARTAUD, Antonin. O teatro e seu duplo. S&o Paulo: Max Limonad, 1987.
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NTC, loop e Studies for holograms” surgem como primeiro estimulo. As 80 faces ainda nédo
estava pronta e certamente observar o trabalho do artista modelando seu préprio rosto serviu,
de algum modo, de estimulo para a producdo das fotos com sua série de expressdes. Talvez,
apos observa-las, pude compreender que, também, ali se apresentava um discurso de
manipulacdo pléstica no qual meu prdprio rosto serviu de matéria escultorica. Outra
constatacdo me veio a posteriori, depois das fotos ja produzidas, quando me deparei, ndo me
lembro muito bem onde ou como, com a Antropologia da Face Gloriosa de Arthur Omar®, em
que o artista fotografou pessoas em expressOes faciais, gestos, éxtases e sentimentos,
sensacOes presentes ou representadas na obra estudada, ainda que em contexto diverso.

Na Face Gloriosa sdo retratadas pessoas em situacfes auténticas acontecidas no carnaval. O
interesse da obra seria 0 éxtase carnavalesco. Ja as expressdes faciais das fotografias de
minha autoria estdo em outra ordem, posto que, aparentemente, ndo representariam 0S
sentimentos sugeridos, visto que foram todas feitas em sequéncia. Por outro lado, seria
impossivel obter uma série de 80 manifestacdes de estados de espirito feitos propositalmente e
em sequéncia.

Por meio do recurso as pesquisas de Darwin referentes a busca a uma heranca
adquirida de expressées comunicacionais que precederiam a linguagem falada dos homens e
ampliado as expressdes dos animais, pensamos que as fotos produzidas “artificialmente’ das
manifestacdes faciais que moldei instantaneamente e registrei, teriam origem em um
vocabulério genético e informatico-comunicacional, fundamental & sobrevivéncia da espécie e
que, no entanto, podem ser artificializadas como mero ato poético, outra funcao as expressdes
faciais. Assim, podemos ponderar que através da arte, ou das manifestacdes estéticas, assim
como via a poesia e demais produc¢des culturais, muito do que ndo pode ser verbalizado, ou
mesmo contextualizado nos limites da lingua e da escrita, poderia se dar de maneira eficaz e,

por vezes, mais abrangente na visualidade e na estética da performance.

® OMAR, A. Antropologia da face gloriosa. S&o Paulo: Cosac Naify, 1997.



Figura 07 — Estudo das expressdes

Fonte: DARWIN, 2012, p. 67

27



28

3 AUTO RETRATO, ROSTIDADE.

Em suas produgdes, muitos artistas utilizam o autorretrato de maultiplas maneiras.
Desde Rembrandt, Van Gogh, até Sindy Sherman a Andy Warhol. Alguns utilizam o préprio
corpo como matéria de trabalho, como é o caso de Gilbert e George, Orlan, Stelarc.
O que de Arthur Omar interessou em maior grau ao presente trabalho foram as questfes que
dialogam com o rosto humano, a face, os sentimentos, como exemplificado por Jodo M. de

Mendonca, em artigo publicado na revista Studium*:

"A antropologia da face gloriosa é um projeto de exploracdo exaustiva do rosto humano,
em seu transe carnavalesco. (...) Sdo faces que vivem atitudes de passagem, correspondendo
a sentimentos que estdo acima do normal, evocacgdes de periodos miticos e selvagens. (...) A
antropologia da face gloriosa procura estudar ‘cientificamente’ estes sentimentos, a maneira
de uma antropologia debrucada sobre o barbaro, o difuso, o transversal da nossa realidade
de brasileiros. Mas como sdo gloriosos (0s sentimentos), € necessaria uma ciéncia
ligeiramente diferente do normal para aborda-los. Dai a fotografia. (...) O gesto basico da
nossa pesquisa € retirar cada face do seu contexto original, e deixa-la viver por si mesma,
com sua carga de ambigliidade e mistério. (...) Nesta antropologia, quanto maior é o
trabalho técnico de dilaceracdo dos contrastes, explosdo da granulacdo, recorte e
superposi¢do das camadas, reenquadramento sucessivo através de recopiagens e aberracdo
de espaco circundante, tanto mais arcaica é a musica que se faz ouvir através do enigma
visual resultante." Carnaval, etnografia e fotografia: Dimensdes rituais na obra de Arthur
Omar. Por Jodo Martinho de Mendonca.™®

Jodo Mendonga comenta a necessidade de se estudar, de forma cientifica diferenciada,
as expressdes dos sentimentos carnavalescos gloriosos e traz a fotografia como este
diferencial. A imagem, como uma forma textual prépria, € uma idéia de forte pertinéncia a
elaboracdo da pesquisa para cujas imagens que lhe ddo origem ndo seriam necessarias muitas
explicacdes tedricas ou escritura complexa, posto que as informacBes em jogo se dariam em

outra ordem.

Cientificamente, como afirma Jodo Mendonga, é necessario buscar tanto Darwin como

Le Brum e os diagramas fisicos das musculaturas faciais, como nas 80 faces. Na Antropologia

0 bisponivel em: <http://www.studium.iar.unicamp.br/nove/7.html>. Acesso em: 22 jul. 2013.
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da face gloriosa, a propria foto em si e as caracteristicas do mundo da fotografia, como citadas
no texto anterior, também séo o foco da analise. Aqui, a imagem fotogréafica se encontra em
estagio de producdo e manipulacao diferente, pois, as 80 fotos estudadas, diferentemente das
fotos de Omar, foram produzidas por artefato tecnoldgico digital e sua organizacao, no que se
refere aos cortes, contrastes e granulacGes, sdo apenas devidos aos recursos graficos digitais.
Em outros termos, as imagens de Artur Omar parecem se sustentar na estética particular a
fotografia. Nas 80 faces, a mascara teatral da expressao é o aspecto fundamental a sua pegada

estética.

Ainda assim, as faces gloriosas retratadas e as 80 fotos aqui estudadas trazem mais
aproximacdes e similitudes que divergéncias. Seria, igualmente, a manifestacdo do gesto
original da comunicacdo humana através da face, que segundo Darwin (idem) partiria de uma
evolugdo e memorizacao funcional das espécies e chegando a Le Brun (1663) que propde a
categorizacdo das formas de exprimir as paixdes, como em uma tabela de musculaturas e
manifestacdes por meio de padrdes que permitiriam decifrar um sentimento ou pensamento e,
até mesmo, classificar que tipo de pessoa se apresenta a partir da analise de sua visualidade
facial. A pesquisa acabou por exigir certo investimento em um percurso investigativo sobre 0s
estudos das expressdes faciais e possibilidades de linguagem propria das expressées humanas.
Esse caminho levou ao encontro de varios autores, dentre os quais Bruce Nauman, com seu

“Studies for holograms”, esse artista declara:

“I [am] using my body as a piece of material and manipulating it. I think of it as going into
the studio and being involved in some activity. Sometimes it works out that the activity

involves making something, and sometimes the activity itself is the piece.”.**

1 Em livre traducéo:

Label text for Bruce Nauman, Selections from Studies for Holograms (a-e) (1970), from the
exhibition Performance in the 1970s: Experiencing the Everyday, Andersen Window Gallery, Walker Art
Center, Minneapolis, May 24-November 8, 1998.Copyright 1998 Walker Art Center



Figura 08 — Bruce Nauman — Explorando seu rosto e expressdes

Fonte: http://specificobject.com/projects/nauman_holograms/#.U3yj-fldWSo
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Figura 09 — Bruce Nauman “Studies for Holograms”

Fonte: http://specificobject.com/projects/nauman_holograms/#.U3yj-fldWSo
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3.1 Fotografia, auto retrato e rosto.

“... a era da Fotografia é também a das revolugdes, das constatacdes, dos
atentados, das explosdes, em suma, das impaciéncias, de tudo que denega o
amadurecimento. — E também o espanto do isso foi desaparecera. Ja
desapareceu.” (BARTHES, 1984, p. 140)

Outro encontro relevante foi com Roland Barthes e seus estudos a respeito da
fotografia e do olhar. Este autor me permitiu entender o trabalho que desenvolvi e cujo
processo busco registrar nessa dissertagdo, como uma tentativa de distanciamento e olhar
exterior, ao que se apresenta inicialmente como uma fotografia. Digo inicialmente na tentativa
de expressar que, antes de tudo, o que vemos como elemento central e de partida da obra é
uma foto. Antes de se tornar ou se configurar em quaisquer dos objetos que lhe ddo suporte,
foi e € um conjunto de fotos. Na busca de discursos que amparem o encontro de significados
teoricos, Barthes me possibilita uma série de elucidacdes. Ele, assim como os demais tedricos
aqui estudados, me possibilitaram muitas reflexdes a respeito das 80 faces e me levaram ao
encontro de significagBes possiveis ao estudo dessas imagens. Na revisdo e investigacdo
bibliogréfica que corroborassem com o estudo, encontrei nos autores aqui elencados
verdadeiro estimulo a continuar na busca por um entendimento ampliado do meu trabalho.
Observo que o interesse pela aventura intelectual que me lancei na pds-graduacdo se
desdobrou em dois movimentos interdependentes, a criacdo poética e a reflexao teorica.

Durante o percurso dos ultimos 10 anos do processo de realizagdo da obra aqui
discutida e investigada, observo que mesmo nos momentos em que esta se desdobrava de
forma espontanea e continua, eu ja esbarrara em questfes que me apontavam a complexidade
de aspectos alcancados pelas fotos. Quando foi necessaria a busca tedrica para a realizagdo da
dissertacdo, foi importante considerar o que ja tinha sido dito a respeito de pontos ali
presentes. Dai o recurso a Barthes e a outros autores citados. Logicamente que esses autores
foram escolhidos por tratarem de temas de grande proximidade. Desses autores encontrei
textos que me pareceram elucidar as preocupacbes que o meu trabalho fotografico
apresentava, embora fosse de uma forma expositiva, pratica, visual e, portanto, diferente da
pura teorizacdo e de seu registro textual.

Na Camara Clara de Roland Barthes (1984), objetivamente os capitulos ‘A emocao

como ponto de partida’, ‘Surpreender’, ‘O espanto’, ‘A estase’, ‘O ar’ e, sobretudo ‘O olhar’,
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me ofereceram algumas ferramentas diretamente ligadas as fotografias, Busquei nesses textos
uma rede de pontos e conexdes que tanto me ajudassem a expor teoricamente meu processo
de trabalho na obra especifica aqui trabalhada, quanto a ampliar a reflexdo sobre minha
atuacdo artistica. Compreendendo que a elucidagdo de certos aspectos de uma determinada
obra marcara a relacdo produtiva do artista. Em outros termos, penso que investigar as 80
faces €, sobretudo, um investimento em minha atividade profissional.

Identificado, desde o inicio da leitura de Barthes, com seu pensamento que resiste a
sistemas redutores, entendo o meu trabalho fora do caminho que qualifica a coisa apenas lhe
dando um novo formato, em geral padronizado a se adaptar e se enquadrar em algum contexto
pré-estabelecido. Assim como este autor, que estudou a fotografia ciente de que seu campo
era ampliado e atravessava diversas areas, também me reconheco em uma encruzilhada de
contextos e pensamentos que me auxiliam, a0 mesmo tempo em que dificultam, o caminho a
sequir.

Utilizo-me de uma passagem inicial de um texto de Roland Barthes, encontrando nela

uma notavel identificacdo com o que venho refletindo sobre as fotos das 80 faces.

Conclui entdo que essa desordem e esse dilema, evidenciados pela vontade de escrever
sobre a Fotografia, refletiam uma espécie de desconforto que sempre me fora conhecido: o
de ser um sujeito jogado entre duas linguagens, uma expressiva, outra critica; e dentro desta
ultima, entre varios discursos, os da sociologia, da semiologia e da psicanalise — mas que,
pela insatisfacdo em que por fim me encontrava em relagéo tanto a uns quanto a outros, eu
dava testemunho da Unica coisa segura que existia em mim (por mais ingénua que fosse): a
resisténcia apaixonada a qualquer sistema redutor. (BARTHES, 1984, p. 19).

Nas relacbes das fotografias com aquele que as vé encontrei, também, neste autor,
colocac0es significativas referentes ao que denomina Spectator. Nas quais interroga como um
mundo repleto de imagens e também de fotografias afeta o cotidiano dos individuos e os
caminhos pelos quais estes afetos sdo remontados.

Pareceu-me oportuna a relacdo de conteudo erdtico comunicacional trazida por
Barthes e relatada a seguir, que de certa forma, no meu entendimento, se aproxima com as
afirmac@es sobre a ‘metrépole comunicacional’ e 0s ‘corpos eréticos’ de Canevacci que serdo
tratadas mais a frente e discutidas nesta suposta aproximacao.

Quando leio a colocacgédo de Barthes quando afirma,
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“Vejo fotos por toda parte, como todo mundo hoje em dia; elas vém do mundo para mim
sem que eu peca; ndo passam de ‘imagens’, seu modo de aparicdo é o tudo-o-que-vier (ou o
tudo-o-que-for). Todavia, entre as que foram escolhidas, avaliadas, apreciadas, reunidas em
albuns ou revistas, e que assim passaram pelo filtro da cultura, eu constatava que algumas
provocavam em mim pequenos jubilos como se estas remetessem a um centro silenciado,
um bem erético ou dilacerante, enterrado em mim mesmo (por mais bem comportado que
aparentemente fosse o tema); e que outras, ao contrario, me eram de tal modo indiferentes,
que a forga de vé-las se multiplicarem, como erva daninha, eu sentia em relacéo a elas uma
espécie de aversdo, de irritagdo mesmo: ha momentos em que detesto a Foto (...)
(BARTHES, 1984, p. 32)

questiono se a intengdo em trabalhar as 80 fotos, teria sido um reagéo a esse fluxo e contra-
fluxo imagético visual que inunda todos os olhares da cidade. O excesso de imagens que
marca a atualidade teria entdo contribuido para o teor, dentre tantos que reconheco oferecer as
80 faces, de resisténcia irdnica, ou até mesmo sarcastica, que certamente possui. Considerar
gue guando Roland Barthes afirma que algumas fotografias lhe causavam algum estado de
alteragéo, certa irritagéo, se referia a fotos escolhidas por ele, em uma relagdo, como poderia
supor Sartre , de objeto X objeto, ou seja, enquanto sujeito, me identifico com o objeto
tomando, sob certo aspecto, suas caracteristicas. Poderiamos também supor que existem
algumas imagens dotadas de potencia comunicacional mais ampla. Pois, segundo citado no
texto anterior, até mesmo fotos singelas poderiam passar um grau de excitacdo e erotismo
aquele que a observa assim como horror ou rejeicdo, chegando a aversdo e ao 6dio citados por
Barthes. Embora ndo se possa apontar objetivamente nenhuma conotacdo erotica ou
exposicao sexual na tematica da obra, seria inegavel o didlogo publico mediado pelos filtros
sociais e culturais citados por Barthes por meio dos quais se dao erotizacbes e demais
possibilidades de leituras e fruicoes.

Quando o artista opta por colocar as fotos em circulacdo, talvez tenha a pretensdo de
que tais fotos causem sensacGes no fruidor, para tanto recorre aos materiais e produtos
escolhidos, assim como aos locais de disseminagdo da obra. Uma foto em si, mesmo que seja
qualquer uma das fotos dos rostos contorcidos em expressdes raramente fotografadas, quando
observada em um album de retratos ndo traria ‘espanto’ ou ‘interesse’ algum. Entretanto,
guando exposta em outros espacos ou lugares ou por meio de circulagdo ou exposicdo
inabituais as fotografias domesticas, provocaria certa alteracdo no estado de percepgédo
daquele que a encontra ou por ela é encontrado. A foto de um rosto em expressdo incomum,
repetida e sem legenda, fixada em uma parede publica, por exemplo, resulta em uma
‘transformance’, ou seja, a transformacdo por meio de uma ‘performance da imagem’.

Ousaria afirmar que o apelo estético que faz da obra uma obra poética conta com o seu
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deslocamento e sua intromissdo em espacos e suportes nao programados para a sua acolhida.
Torna-se, portanto, um objeto pulsante. Penso que quando em trajeto pela cidade deparasse
com as imagens da cara de um individuo a observar o cotidiano de forma paralisada, seja em
quais das 80 diferentes diferenciacBes sensoriais e até sentimentais pudessem ser
consideradas, seria encontrar com um objeto/imagem que por meio de sua impertinéncia
conquistasse certa poténcia de personificacdo, como que de objeto observavel viesse a se
tornar personagem observador, o que denominaria como ‘transformance’, uma coisa, coisa
imagem, coisa foto, coisa obra, coisa personagem. Coisa sujeito.

Outro ponto abordado por Barthes que julgo ter pertinéncia no estudo corrente se
refere as objetividade e realidade da fotografia. Diferente de outras linguagens, a fotografia
ndo necessita de uma meta narrativa que a justifique. Entendo, portanto, como centralmente
importante para o meu trabalho, e para este estudo, a concepcao de Barthes, posto que sempre
me foi desafiador falar das 80 fotos aqui estudadas. Me parecia impossivel falar de algo que
estd sendo visto, esta ali, visualmente autenticado e sem efetiva necessidade de explicacdes
para seu acontecimento como imagem e como obra. Barthes comenta que nenhum escrito
pode lhe dar esta certeza, se referindo ao carater de comprovacdo da fotografia. Eu me
perguntaria, e talvez até o proprio pensador o fizesse se vivesse nos dias atuais, se estamos em
condigdes, apds o avancgo de técnicas de captacdo e producdo de imagens, de confiar numa
fotografia como efetivo registro de algum acontecimento. Sera sempre uma davida o que, de
fato, teria acontecido para produzir a imagem captada e congelada. No caso das fotos aqui
tratadas a questdo recairia sobre o que as teria motivado ou levado a acontecer, se haveria
algum motivo real ou concreto para tantas emocgdes registradas ou se trataria de construgédo
exclusivamente poética advinda de um processo artistico. As fotos aqui analisadas poderiam,
ou nao, estar se referindo a sensacgdes e emog¢des humanas. Como qualquer imagem visual da
atualidade poderiam ser uma fraude ou blefe, o que, sob muitos aspectos, leva as 80 faces ao
patamar da mais eloquente fidedignidade, na medida em que apontam para a inexoravel
realidade da incerteza da imagem.

Darwin e Le Brun analisavam as fisionomias e as utilizavam como exemplos de
determinadas categorias. O primeiro estabeleceu categorias ligadas as intengdes e funcdes dos
animais e o segundo as paixfes humanas. Mas, teria 0 modelo fotografado sentido,
efetivamente, as sensacOes aparentemente indiciadas e descritas em suas facialidades? Ou,
tudo teria se dado, como na obra de Naumam (studies for holograms), em que o modelo e

autor trabalharam plasticamente a sua estrutura muscular facial na busca de determinadas
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imagens? Mesmo que assim o fosse, as matérias produzidas remetem a rostos ja conhecidos,
rostidades pré estabelecidas como nos traz Delleuze e Gattari (Mil Platds,vol3). Entre estes
diferentes caminhos, podemos, afirmar que aqui, nas 80 faces, estdo irredutivelmente rostos a
se alterar de modo a produzir uma sequéncia de 80 representacOes faciais da mesma pessoa e
em expressdes que vado de uma aparente flria, a certa ironia, desespero e prazer, amor e raiva.

Talvez possamos ter tal certeza e como disse Barthes:

“Nenhum escrito pode me dar essa certeza. O infort(inio (mas também, talvez, a volUpia) da
linguagem é ndo poder autenticar-se a si mesma. O noema da linguagem talvez seja esta
impoténcia: a linguagem &, por natureza, ficcional; para tentar tornar a linguagem
inficcional é preciso um enorme dispositivos de medidas: convoca-se a légica ou, na sua
falta, o juramento; mas a Fotografia, por sua vez, é indiferente a qualquer revezamento: ela
ndo inventa; é a propria autenticacdo; os raros artificios por ela permitidos ndo sdo
probatérios; sdo, ao contrario, trucagens: a fotografia s6 é laboriosa quando trapaceia.”
(BARTHES, 1984, p. 128)

As fotografias aqui estudadas talvez aportem a logica fotografica postulada por
Barthes e agregadas a renovacdo do espanto perdido. Se a imagem foi ou ndo foi real, ndo
importa tanto quanto ao acontecimento do espectador. De fato, esta obra so se realiza a partir
do alcance dos que a encontram. Como obra publica e em espaco aberto ao fluxo das pessoas,
0 que interessa € o sentimento, falsificado ou ndo nas imagens, mas certamente concreto,
embora ocultado sob a descri¢do dos passantes. Se aquele que olha, o olhador é ou ndo €, ou
seja, sua existéncia, a certeza do acontecimento s se relacione a quem olha, mais do que com
0 objeto olhado. Surge o espanto da duvida acoplado ao instante da certeza do passado
presentificado por meio da imagem. As fotografias aqui estudadas s@o postas como agentes
das revolugcbes, mais que pacientes que oferecem, nas suas expressdes, esta ou aquela

sensagao.
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Figura 10 — Musculatura das face.

L

.:1' LIITTT ] E

Fi16. 2.—Diagram from Henle,

Fonte: DARWIN, 2012, p. 30
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4 O OLHAR E O CORPO-PARA-OUTRO.

Na aventura investigativa meio ao universo tedrico, a partir de uma citacdo de
Deleuze quando trata de rostidades, encontrei em Sartre relagcbes do ‘olhar’ que me foram
uteis em alguns aspectos. Sartre busca relagdes de objetividade entre as coisas, entre 0 eu e 0
outro, e na objetivacdo dos sujeitos com as coisas as quais sO passam a existir na relacdo com
0s sujeitos. Como as fotos se fazem coisas frente ao outro que as observam, € util ir a Sartre e

perceber que:

“..., 0 problema torna-se mais preciso: serd que existe na realidade cotidiana uma relacdo
originaria com o Outro que possa ser constantemente encarada e, por conseguinte, possa me
ser revelada fora de toda referéncia a um incognoscivel religioso ou mitico? Para sabé-lo, é
preciso interrogar mais nitidamente esta aparicdo banal do Outro no campo de minha
percepcdo: uma vez que ela se refere a essa relacdo fundamental, deve ser capaz de nos
revelar, pelo menos a titulo de realidade visada, a relacdo & qual se refere.” (SARTRE,
2012, p. 328)

Sartre trata do outro, de certa forma, como o objeto da percep¢do do mesmo. E me
parece interessante explorar esta perspectiva dentro das imagens aqui estudadas posto que as
imagens das faces se fazem como alteridade. E neste caso, ndo poderia nem mesmo trata-las
como autorretrato, pois aquele que ali é retratado ja ndo seria mais eu, seria um eu outro de
outra ordem. E quando as fotografias impressas, sejam na parede ou em uma caixa de
fosforos, sdo ‘miradas’ por aqueles que a véem, se tornam objeto outro também e, neste
ponto, a pessoa se torna figura, a figura se torna coisa, a coisa se apresenta como sujeito,

ainda que objeto. Sujeito, porquanto é incorporada pelo corpo daquele que a percebe.



Figura 11 — Daniel Belion e o quebra cabeca de 350 pegas.

Fonte: Acervo do artista
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4.1 O objeto-Para-outro

“Todo olhar enderegcado a mim se manifesta em conexdo com a
aparicdo de uma forma sensivel em nosso campo perceptivo, mas, ao
contrario do que se possa crer, ndo esta vinculado a qualquer forma
determinada.” Sartre

Meio a todas as experiéncias realizadas na aventura teorico-investigativa, nova
questdo se apresenta quando ao pensar nas relagdes entre o autor e a obra, interrogo se o
artista se tornaria objeto de consumo e, ou de culto e até que ponto se daria tal condicéo.

Para Sarte:

“O Outro &, nesse plano, um objeto do mundo que se deixa definir pelo mundo. Mas esta
relagdo de fuga e auséncia do mundo com relacdo a mim é apenas provavel. Se é ela que
define a objetividade do Outro, entdo a qual presenca original do outro podera se referir?
Podemos responder logo: se o Outro-objeto se define em conexdao com o mundo como
objeto que vé o que vejo, minha conexdo fundamental com o Outro-sujeito deve poder ser
reduzida & minha possibilidade permanente de ser visto pelo outro. (SARTRE, 2012, p.331)

Percebo que existe nas 80 faces esta relacdo de fuga e auséncia. Ainda que sejam fotos
do meu rosto, do rosto do seu autor, elas ndo sdo assinadas e sendo eu um desconhecido para
a maioria, totalidade dos que as veem, ndo sdo jamais reduzidas a um sujeito familiar,
conhecido ou notorio. Sdo, portanto, captadas pelas vias do objeto.

Refletindo sobre as relacdes entre artista e obra - quando o primeiro é reduzido a sua
obra, seja pelas caracteristicas formais ou poéticas que afirma ao longo da sua producdo e que
se tornam uma espécie de assinatura — observo que é como se fosse necessario ao sujeito
artista a sua permanente colocacdo no mercado, seja 0 de comércio material ou de imagem,
gue abrange a sua propria imagem aumentando a tensdo e ambiguidade entre artista e obra.
Na medida em que ele, o sujeito artista, por meio da sua marca, se faz objeto ou sujeito
tornado objeto. Neste caso, ele precisaria se tornar visto para que existir enquanto obra,
enguanto coisa, nao necessariamente coisificado, mas, tornado algo além de mero individuo.
Assim as 80 faces apresentariam seu autor enquanto obra, objeto, para que ele tornasse a
existir enquanto sujeito a partir da relacdo estabelecida entre o objeto (obra e retrato) frente
aquele que o frui, que experiencia a visdo da sua imagem ou, na crueza do balcéo, frente

aquele que a consome.



41

Portanto, a questdo do olhar é de fundamental importancia nesta obra, pois se
apresenta de maneira inexoravelmente visual. Voltando aos estudos de Darwin com criancas e
animais, quando o cientista afirma que diante de uma imagem facial, acessamos discursos
aparentemente pré-linguisticos, ou seja, a imagem visual predominaria no ato comunicacional
informando situacfes, sensacdes ou sentimentos com mais pregnancia que a comunicagdo
verbal. O que leva a ponderar se o olhar ndo seria apenas uma relagdo com a visdo, mas,
sobretudo, uma relacdo de confronto sujeito-objeto, sujeito-alteridade. Agrava a
problematizacdo aqui latente a divida de como se dariam, nessa érbita, as expressdes faciais
dos cegos de nascenca que nao poderiam ter se apropriado de informagdes visuais. Como sua
expressoes faciais teriam sido adquiridas e assimiladas posto que ndo poderiam ter as suas
matrizes visuais apreendidas por meio da vivéncia e do aprendizado visual?

80 faces s6 poderiam ser descritas oralmente para um cego, no entanto, seria de facil
entendimento, ainda que de maneira relacional, pois, poderiamos explicar ao cego que a
musculatura de sua face, na concretude do corpo dispde de certa e ampla plasticidade e que
estamos. permanentemente. em contato com nosso sujeito/corpo que € a radical realidade de
cada um. Nossa massa objetual e corpdrea é que nos define como ser e, no processo
existencial, sofre variacdes que derivam de nossas a¢Oes, emocoes, atitudes e respostas diante
dos estimulos da vida. Neste ponto, voltamos as relacfes da massa corpdrea estudada por
Nauman quando ele modela a prépria face. Qualquer pessoa privada da visdo, mas, ndo dos
outros sentidos, pode sentir sua musculatura e relacionar suas tensdes, sensacOes e
sentimentos com as suas consequentes manifestacdes faciais. Ou seja, conseguird, por meio
do tato, perceber as relacdes entre as manifestacGes da subjetividade com a plasticidade do
rosto e podera sentir as relacbes que se estabelecem entre os discursos da face e o dos
sentimentos traduzidos pelas palavras. Aqui estariamos nos relacionando com as 80 faces,
fotografias de expressdes faciais, mais de uma forma subjetiva que objetiva. No entanto, uma
subjetividade do coletivo, quando seria possivel compreender as fotografias para além da
realidade formal, mas, sobretudo, no que estas expressam enquanto nao coisa, ou seja, 0 que
ndo esta visualmente e objetivamente exposto, ou seja, daquilo que se apresenta de maneira
relacional.

Sendo assim, quando vemos uma das 80 faces e ela no parece transparecer algo, este
algo ndo esta necessariamente ali. Se a foto sugere ou afirma um grito, o som néo é escutado.
E mais ainda, se a foto aparenta uma angustia, um sorriso ou um gozo, nada disso ali esta

presente além da composi¢do visual ou pléstica que nos remete ao vocabulario imagético de
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reconhecimento e comunicacdo. Atrelado ao ““isso foi”” de Barthes, ou seja, teria sido um grito
ou um gozo. Embora, a memdria do elemento fotografado nao interesse mais, ou jamais teria
interessado, mas, sim ao que produz junto com 0 sujeito que a observa e sob 0 aspecto
radicalmente relacional deixaria de ser o grito ou gozo do fotografado para sé-lo daquele que
vé a fotografia.

No entanto, a luz da Arte, podemos tratar a obra visual sob a perspectiva
comunicacional ou ndo. E possivel avaliar as fotos sob o aspecto puramente formal, o que n&o
permitiria fugir aos seus diversos significados objetuais, subjetivos, ainda que comuns, a
particulares, ainda que coletivos. Aludimos aos sentidos imanentes da imagem, sentidos
anteriores as significacdes que seus proprios autores poderiam oferecer ao tentar explicar ou
justificar a sua obra. Entendemos que as possibilidades mais abrangentes de acesso ao outro
ndo se limitariam aos padrdes postulados e categorizados pela ciéncia ou outro discurso
dominante, posto que o que vigoraria como mais profundo ato de encontro seria aquilo que é
partilhado na ‘transformance’ na cultura em carne comunicacional, no movimento e poética

do corpo.

Portanto, com a ajuda desse pensamento chego a relagcdo fundamental com o que seria
a tensdo entre o olhar e o ser olhado. “Assim, o olhar &, antes de tudo, um intermediario que
remete de mim a mim mesmo. Qual a natureza deste intermediério? Que significa para mim:
ser visto?” (ibidem, 2012, p. 334).

Percebo nessa Otica, a necessidade desesperada do autor da obra, enquanto projeto de
artista, em ser visto e consequentemente existir, como se mesmo inconscientemente se
entendesse existindo somente a partir da visibilidade, a partir do encontro da sua obra com
outro, com o plano inevitavel e sempre convocado da alteridade. Ainda que ndo apropriada
pela logica do circuito oficial e oficializador da Arte, as 80 faces insistem em tomar o seu
lugar no espaco, realizar sua existéncia, enquanto coisa, enquanto algo transpessoal, enquanto
obra.

Existencialmente, o impulso ou vontade de acontecimento so se realiza por meio do
outro, do olhar ativado do outro. Na relagdo com as fotografias ndo se daria de outra forma.
Como se o fotografado tentasse escapar da foto, saindo da superficie lisa e ilusoriamente
tridimensional para a multivisual e polifémica ‘vida real’ com suas avalanches permanentes
de estimulos, tudo isso por meio do olhar do outro que o encontra. Algumas das 80 faces se
assemelham e remetem a situacgdes de tensdes limite, quando o fotografado parece demandar a
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existéncia, mas, nas fotografias tudo que existe é a aguda relacdo do outro com a coisa. E por
ai € que se estabelece a relacdo do publico com a obra. E € nesta relacdo que a obra se conclui,
na inominavel sensacdo pessoal do que seria 0 ato da auto poiesis. Como se toda obra
realizada fizesse parte, e certamente faz, do seu criador. Quando a ndo coisa que se d& dentro
de cada individuo de fronte da coisa, a exemplo das fotografias da face do autor, quando a
pessoa é feita coisa para em outro momento, o do encontro com o olhar do outro, ampliar a
condicdo original de sujeito. Um sujeito ampliado, um sujeito coletivo.

Poderiamos aqui entrar na discussdao do qudo ‘coisa subjetiva’ o artista se faz na
objetividade da manufatura de sua obra, ou mesmo no percurso do seu pensamento ou outro
impulso qualquer que se possa reduzir a inspiracdo, ou qualquer outra coisa que provogue a
realizacdo criadora de sua obra. E também na discussao ou tentativa de elucidacdo de uma
possivel identidade do artista. Identidade muitas vezes almejada e outras tantas impostas e que
lanca e até exila o sujeito na categoria de ‘artista’. Essa especifica identidade, talvez mais
condicdo que identificacdo, é largamente exposta e explorada por mecanismos que por vezes,
fogem ao préprio controle do sistema que 0s gerenciam. Seria como se 0 corpo do artista se
fizesse canal para manifestagfes de linguagens sociais mais profundas, no nosso caso,
podemos observar as relagcdes do contexto da obra do artista com a Idgica comunicacional
postulada por Canevacci (2008), quando recorre ao uso de mecanismos, outros, que
dispensam os sistemas simbolicos. Aqui as imagens faciais realizam a obra se desviando dos
meios linguisticos e a obra se da para além do sentido permutavel em palavras, ou seja, nao se
destina a representacdo, a despeito das traducdes das percepcbes daqueles que a encontram.
Voltando a Darwin - assumindo a ousadia de certa perambulacdo tedrica que entendo
importante na aventura intelectual engendrada — em seus estudos a respeito das emocdes e
manifestacdes fisicas nos homens e animais, ou seja, nos racionais e irracionais em meio a
estruturacdo evolucionista pondero ser por meio da visdo que o ser humano, inicialmente,
pode ter investido suas primeiras acfes comunicacionais as quais, agregadas a sons
transmitiam as emocdes, vontades, intencdes e estados de espirito. Ainda na rede de
referéncias que a pesquisa busca apoio, trazemos uma citagdo conclusiva de Sartre a respeito

das questdes acima tratadas.
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“Todavia, ndo se deve entender com isso que 0 objeto é o Outro e que o0 Ego presente a
minha consciéncia € uma estrutura secundaria ou uma significacdo do objeto-Outro; o
Outro ndo é objeto nesse caso, e ndo pode ser objeto, como demonstramos, a menos
que, a0 mesmo tempo, o eu deixe de ser objeto-Para-outro e se desvaneca. Assim, ndo
viso ao Outro como objeto, nem ao meu Ego como objeto para mim; sequer posso
dirigir uma intencdo vazia rumo a este Ego como objeto presentemente fora do meu
alcance; com efeito, meu Ego estd separado de mim por um nada que ndo posso
preencher, posto que o0 apreendo enquanto ndo é para mim e existe por principio para o
Outro; portanto ndo o viso como se pudesse ser-me dado um dia, mas, ao contrério,
como algo que me foge por principio e jamais me pertencera. E, contudo, eu o sou; ndo
0 rejeito como uma imagem estranha, pois acha-se presente a mim como um eu que sou
sem perceber; é na vergonha (em outros casos, no orgulho) que o descubro.” (SARTRE,
2012, p. 336)

As 80faces sdo para seu autor como este algo que Ihe foge por principio e jamais lhe
pertencera. Quando as fotografias sdo estampadas em objetos e estes sdo levados a ganhar o
mundo 0 autor passa deste ‘objeto-Para-outro’ para o desvanecimento. Ele ndo tem controle
sobre a obra, sobre a arte, sobre o retorno do outro que a recebe. Enquanto arte, o ‘objeto-
Para-outro’ dialogaria com as mesmas questdes de existéncias, ego, viver, ser e estar; s6 que
estaria dentro do campo da estética e trataria, portanto, das relacdes da forma e contetido que

continuei estudando frente a outras analises de outros autores a seguir.



Figura 12 — Uma das 80 matrizes faciais de Daniel Belion

Fonte:Acervo do artista
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4.2 Rostidade e rostificacéo

Como sair do buraco negro? Como atravessar o muro? Como desfazer o rosto?

Deleuze/Guattari

De imediato, quando me deparei, em congresso de psicandlise e escrita, com o termo
rostidade, percebi que havia encontrado algo do qual era central nas 80 faces resultantes do
meu trabalho fotografico. Ndo tardou o investimento em novo canal da rede teorica da
pesquisa, ou seja, 0 encontro com Deleuze e Gattari que retomam as questdes do corpo sem
Orgdos de Artaud. A partir da leitura dos Mil platds (2012) a reflexd@o investida levou a pensar
se as fotos de cabecas (Deleuze e Gattari, 2012), seriam também, espécies de corpos sem
Orgaos e por si s6 ja desempenhariam certa apresentacdo da realizacdo do pensamento. Ainda
que os estudos ndo tenham chegado a fonte artaudiana, temendo digressdo perigosa, foi
bastante farto o apoio encontrado nos textos de Deleuze e de Gattari, que me auxiliaram na
prospeccdo na elucidacdo do que seria possivel elucidar dos processos e que envolveram a
obra das 80 faces. Processos que deram corpo a pesquisa e envolveram a reflexdo sobre a
criacdo da obra e sua apresentacdo publica bem como seus encontros com o publico.
Reconheco, contudo que por maior que tenha sido o esforco investido na pesquisa, 0 texto
escrito na sua dissertacdo alcanca muito pouco do que é possivel extrair de uma obra poética.
Tanto pela fragilidade das palavras diante da presenca da obra, quanto por certa condi¢cdo de
‘intraduzibilidade’ da imagem visual.

O capitulo Ano Zero — Rostidade impde a dificil tarefa, contudo, necessaria, a despeito
da pretensdo que possa equivocadamente espelhar, de despoetizar a escrita francesa, por mim
entendida como texto nos quais a qualidade estética tem peso tdo grande quanto o seu
conteldo conceitual, e tentar conectar suas teorias a minha poética — por sua vez ja
despoetizada, entendendo a expressdo ‘despoetizar’ como uma retirada da obra de arte em
questdo do ambito de sua frequéncia artistica e aborda-la em outra sintonia mais proxima da
avaliacdo conceitual. Esse esfor¢co visou buscar alguma elucidacdo das imagens dos rostos e
no capitulo citado, nos seus meandros e por seus caminhos especificos, aborda problemas que
me emergiram fundamentais a pesquisa. Por meio de denominag¢fes como ‘Méaquina abstrata
de rostidade’, ‘Corpo, cabeca e rosto’, ‘Funcdes sociais do rosto’, ‘O rosto e o cristo’, ‘As

duas figuras do rosto: face e perfil, o desvio’ e ‘Desfazer o rosto’, Deleuze e Gattari (idem)
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agudizam as questdes suscitadas pelas fotografias/imagens estudadas nesta pesquisa, ainda
que em outra ordem ou objetivo. As fotografias das 80 Faces escancaram as mesmas questoes,
no entanto, como observado em Barthes, ndo é possivel, ou melhor, ndo é necessario, atribuir
discursos externos a objetividade fotografica. Mesmo as subjetivacbes que possam por
ventura estar presentes, ndo sdo da ordem do comprovavel. Neste ponto, as fotografias se
assemelham a teoria aqui trazida de Deleuze e Guattari, na obra citada, pois, me parece que
aqui tanto as imagens visuais (as 80 faces) quanto as imagens tedricas (Mil plat6s), sdo da
ordem do ficcional, ou seja, ndo sdo a coisa em si. A coisa em si, no caso das fotos, deixa de
existir logo que sucumbe a desnecesséaria necessidade de interpretacdo e explicacdo. Passando
a funcionar a necessidade da l6gica exposta como Muro branco, buraco negro, posto que “... a
significancia ndo existe sem um muro branco sobre o qual inscreve seus signos e suas
redundancias.” (Deleuze, 2012). A coisa externa a ela mesma sendo respaldada por um
discurso outro que a reconstrua e reexplique, ainda que por trds da Idgica aparentemente
estrutural da descoberta de algum cerne que esta presente. Deleuze e Gattari (ibidem) atentam
para o fato de o proprio rosto ser este sistema muro branco-buraco negro, em suas
subjetivacOes, paixdes e redundancias.

Através da ideia de rostidade, contemplamos a idéia de que os rostos, maquinas de
rostidades, trazem em si tracos de rostidade, probabilidades, lugares de ressonancia. Assim, o
rosto concreto, muro branco, daria espaco aos poucos as subjetividade e subjetivaces do
buraco negro, formando assim um sistema de construcdo de valores comunicacionais.

Assim, as fotografias seriam como uma meta narrativa da meta narrativa, remontando
inevitavelmente, como em um retorno, a coisa em si, ja que o rosto €, ele mesmo, segundo
Gattari, redundancia. Portanto, segundo os textos estudados em Mil Platds, “Os rostos
concretos nascem de uma maquina abstrata de rostidade, que ird produzi-los ao mesmo
tempo em que der ao significante seu muro branco, a subjetividade seu muro negro”
(GATTARI, 2012, p. 37); talvez no caso aqui estudado, as proprias fotografias, espécie de
fraude da fraude, seriam a prépria maquina, gerando acumulos de movimentos muro branco-
buraco negro, subjetividades e significantes, onde esta espécie de jogo se daria por completo
no fluir da obra com o sujeito que vivéncia o objeto que esta sob o seu olhar ou em suas maos.
Retomando Sartre, somente através deste objeto é que o sujeito fecharia suas significacdes.
Ao produzir as fotografias, eu criei um muro branco. O buraco negro se deu a partir da
utilizacdo de tais objetos na busca de sujeitos que por meio dos seus olhares, por meio de suas
fruicGes, em fim, por meio da inteiracdo, seja ela de que jeito for, o respaldem como coisa.
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Assim como a rostidade proposta por Deleuze e a objetividade do olhar proposta por Sartre,
as fotografias daquilo que chamariamos rosto, s6 se completam na presenca daquele que as
recebe, se fazendo sujeito daquele objeto olhado, completando a logica do muro branco-

buraco negro.

“O sistema buraco negro — muro branco ndo seria entdo ja um rosto, seria uma maquina
abstrata que o produz, segundo as combinagdes de suas engrenagens. Ndo esperemos que a
maquina abstrata se pareca com o que ela produziu e com o que ird produzir. A maquina
abstrata surge quando ndo a esperamos, nos meandros de um adormecimento, de um estado
crepuscular, de uma alucinagédo, de uma experiéncia de fisica curiosa...” (idem, 2012, p.37).

Neste contexto, as 80 faces exercem exatamente esta proposicdo de pegar o
‘visualizante’ naquele momento de automatizacdo e retomé-lo através de outra maquinagdo
propria exercida através do buraco negro deixado pelas fotografias e reconectando ao muro
branco exposto na vida. Como a maquina abstrata, talvez 0 mesmo mecanismo, ou até mesmo
a propria maquina, as fotografias ndo produziram ou produzirdo a obra. Serviriam apenas de
intermeios para a dita experiéncia fisica curiosa, que talvez possa ser algo ambicionado pela
arte e que signifique ou apresente a prdpria vida.

Os processos de rostificagdo trazidos por Deleuze e Gattari e aqui aproveitados
aportam questdes que se alinham com outras trazidas por Canevacci e que serdo tratadas mais
adiante, pois, em certo ponto, se aproximam da problematizacdo da imagem oferecida por
Barthes, pois todas essas produgdes conceituais envolvem as idéias de fetichismos e
erotomanias, que segundo os autores de Mil Platds, sdo inseparaveis do processo de
rostificacdo. “Tudo permanece sexual... Consequentemente, a questdo € a de saber em que
circunstancias essa maquina é desencadeada, produzindo rosto e rostificagdo.” (GATTARI,
2012, p. 40).

Os discursos de Deleuze e Gattari também recuperam proposi¢cdes de Darwin e que se
serdo alinhados neste estudo mais a frente e que tém valor especial na pesquisa. Darwin
investigou aspectos da humanidade e da animalidade e buscou por meio da exposi¢do de
fisionomias elucidar os fundamentos das alteracbes faciais 0s quais nos remetem as
manipulacdes do rosto intencionalmente realizadas por Bruce Naumam e aos registros do
estupor do éxtase carnavalésticos obtidos por Arthur Omar. Os autores de Mil Platbs
propdem que o rosto ndo seria animal nem tampouco em geral humano e que haveria mesmo
algo de absolutamente inumano no rosto. Assim, o rosto seria inumano no homem, desde o
inicio, pois seria apenas por natureza close, com suas superficies brancas inanimadas, seus

buracos negros brilhantes, seu vazio e seu tédio (DELEUZE, 2012, p. 40). As fotografias das
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faces aqui estudadas, plasticamente e simbolicamente trazem estas idéias. S&o superficies e
sdo imagens que trazem consigo algo que ndo esta necessariamente nelas, mas no ambito
complexo e de certa forma desafiador das rostidades ali colocadas e que remontam ao que esta

eXposto com ao que esta por vir.

“... se 0 homem tem um destino, esse sera mais o0 de escapar ao rosto, desfazer o rosto e as
rostificacfes, devir imperceptivel, devir clandestino, ndo por um retorno a animalidade,
nem mesmo pelos retornos a cabeca, mas por devires-animais muito espirituais e muito
especiais, por estranhos devires que certamente ultrapassardo o muro e sairdo dos buracos
negros, que fardo com que os préprios tracos de rostidade se subtraiam enfim a organizagdo
do rosto, ndo se deixem mais subsumir pelo rosto, sardas que escoam no horizonte, cabelos
levados pelo vento, olhos que atravessamos ao invés de nos vermos neles, ou ao invés de
olha-los no morno face a face das subjetividades significantes.” (DELEUZE, 2012, p. 40).

Em alguns momentos percebo que as fotografias aqui analisadas s&o, sob muitos
aspectos, mecanismos de atuacdo das idéias expostas por Deleuze e Gattari. As fotografias
dialogam com a educacdo e a paisagem e estas, como salientam os autores, estdo em profundo
contato com herancas pedagdgicas e cristds. Segundo eles, o rosto seria um correlato da
paisagem, ndo apenas como meio, mas como um mundo desterritorializado, nas relacdes
maultiplas entre rosto e paisagem. Principalmente quando as 80 faces foram para as ruas em
formato de cartazes (lambe-lambe), mas também quando sdo em outros formatos ou objetos
produzidos (adesivos, bolas, imas...) encontrados pelas ruas e também alcancando o0s
cotidianos de casas particulares, nos deparamos com este grau de desterritorializacdo da
paisagem. Segundo Deleuze, as proprias paisagens sdo rostos, remontados pelas arquiteturas e
suas relagdes. Os rostos das fotografias aqui em questdo, colocados na paisagem salientam
esta relacdo de composicdo de coisas, de relagdo rosto-paisagem. Ainda pelas palavras de
Deleuze e Gattari: “... 0 rosto possui um correlato de uma grande importéancia, a paisagem,
que ndo é somente um meio, mas, um mundo desterritorializado. Multiplas sé@o as relacGes
rosto-paisagem, nesse nivel “superior”. A educacdo cristd, ao mesmo tempo, forca o
exercicio de controle espiritual da rostidade e da paisagem: comp®e tanto uns como 0s outros,
os colorem, os complementam, os arranjam, em uma complementaridade na qual as paisagens
e 0s rostos se repercutem e reverberam uns nos outros. Os manuais de rosto e paisagem
formam uma pedagogia, severa disciplina, e que inspira as artes assim como estas a inspiram.

Conforme Gattari (2012, 43) a arquitetura situa seus conjuntos, casas, vilarejos ou cidades,
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monumentos ou fabricas, de tal forma que funcionam como rostos, na paisagem que ela
transforma.

Figura 13 — Expressdo das emocdes no céo.

)

Fonte: DARWIN, 2012, p. 52.
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4.3 Publicidade e rosto

Ao compensar a monotonia da vida cotidiana pelo emprego de
fantasias, a propaganda comprova inevitavelmente a monotonia da
vida cotidiana. Ao mostrar as pessoas tal como elas podem vir a ser, 0s
anuncios s6 fazem mostrar, por implicacdo, o que elas ndo sao
presentemente. Ou para levar mais longe a argumentacdo, se a
propaganda retrata pessoas belas, felizes, socialmente seguras e bem-
sucedidas, ndo se segue que elas se consideram, no subconsciente,
feias, infelizes, isoladas e frustradas?

Vestergarard/Schroder

Outra perspectiva Util na investigacdo aqui registrada seria a da publicidade, na
medida em que lida com varios dispositivos que sdo ativados ou aproximados na dindmica da
poética investigada, as 80 faces. Para tanto, recorremos as teorias de Torben Vestergaard na
linguagem da propaganda (1996).

Discursamos a partir de um tempo em que a imagem torna-se cada vez mais potente e
difusora de mensagens, saberes e, obviamente, interesses. Podemos observar que desde o
“Ancien Régime” na Europa pré-revolugdo burguesa, a construcdo da imagem ja era alvo de
pensamentos por parte dos produtores de imagem da época, como bem exemplifica Le Brun,
pintor oficial da corte de Luis XIV. A partir da mensagem nédo verbal, ou seja, a imagem
visual se obtém uma mensagem onde uma possivel interpretacdo correta poderd ndo ser tdo
precisa quanto uma mensagem verbal, na medida em que as imagens visuais tendem a ser
mais ambiguas e polissémicas que as mensagens verbais que por sua vez tenderiam a certa
objetividade e a certa monossemia.

Segundo Schroder e Vestergaard (VESTERGAARD, 1996, p. 32) ndo seria possivel
analisar imagens nos mesmos termos que os elementos de linguagem em algum registro
textual. A partir dessa compreensdo reconheco a centralidade de toda a dificuldade de
perscrutacdo de uma obra artistica constituida exclusivamente de imagética visual. No
enfrentamento do desafio que as 80 faces, porquanto imagens visuais impuseram a abordagem
conceitual, exigiria a elaboracdo de uma espécie de narrativa, certamente a posteriori, na qual
onde a obra seria recriada meio a ponderacfes e tentativas de compreensdo. Entendimentos
tornados possiveis a partir de algo a respeito do jogo de efeitos das fotografias em seus

diferentes suportes e ambientes. A narrativa ensaiada seria por sua vez, ndo a elucidagéo final
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de algo nem parcialmente transmutavel em palavras, mas, uma segunda producdo que na
aproximacdo do que visualmente pode-se encontrar nas fotos e que buscaria funcionar como
linha de fuga da tensdo entre imagem visual e seu emcapsulamento ou colonizacdo pela
palavra. Essa segunda producdo seria, portanto, o presente texto que envolve as reflexdes
apoiadas em diferentes autores com suas especificidades teoricas e as proprias imagens das 80
faces que em parte aqui sdo aplicadas como ilustracdo e em parte como efetivo texto. Texto,
obviamente visual. Ainda atendendo a exigéncia académica de construcdo de um registro
dissertativo, recorremos meio as referéncias tedricas de maior afinidade com a perspectiva do
trabalho, também as teorias da publicidade como um dos recursos de analise da obra. Pois, a
propria comunicagdo entra no jogo como um problema a ser enfrentado, ou seja, se as fotos
estariam, na perspectiva comunicacional, querendo dizer algo e se no ambito publicitario,
pretenderiam se vender como imagem a ser consumida a ser assimilada para além dos
parametros de uma compreensdo da arte independente de fungbes comunicativas ou
portadoras de ensejos.

Segundo Vestergaard (VESTERGAARD, 1996, p. 32), se alguma coisa, como uma imagem,
pode ser utilizada para comunicar, € porque ela pode representar outra coisa, estar no lugar de
outra coisa, ou seja, ocultar e portar um desejo, um projeto, um petardo. Inevitavel indagar,
portanto se as 80 faces e demais imagens produzidas pelo artista estariam aprisionadas num
instrumento produtor de desejos ou produzido pelo desejo de comunicar algo. Algo aqui, por
maior que seja o presente esforco investigativo, inalcancavel. Afinal, podemos pensar que se
o artista quer dizer alguma coisa seria melhor fazé-lo por meio das palavras. Contudo é sabido
que as palavras, assim como qualquer outra matéria prima ou suporte servem para algumas
criacdes, ndo para todas. E que as palavras na ordem dominante do discurso trazem em si 0s
limites e rigores do seu uso. Pensamos e dizemos 0 que a palavra em sua corporeidade
especifica permite, autoriza ser dito. Salvo no caso da Poesia, no qual a blindagem do
discurso se rompe e se liquefaz junto com os sentidos tradicionais dos termos e ddo lugar a
emergéncia da Arte. Em outros termos, cada linguagem artistica tem sua adequacao para além
dos limites da palavra e se fard mais Gtil que a linguagem verbal ou escrituristica pelo simples
fato de que tém funcdes e movimentos diversos.

As fotografias das expressdes faciais propostas como producdo plastica, podem,
entretanto, ser acolhidas como espécies de imagens indiciais, de emoc¢fes, assim como
aquelas que foram pesquisadas por Darwin e Le Brun, acreditando na possibilidade de se
poder representar e perceber algo que subjaz a manifestacdo fisica expressa no rosto. Por
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outro lado, como sombra permanente a qualquer interpretacdo da imagem visual, se podera
indagar se quando foram produzidas teria havido alguma intencdo em ser, 0 que agora se
poderia afirmar que sao, parcial ou integralmente.

Na oOtica publicitaria se buscaria um elo entre uma imagem arbitraria e determinado
produto. Inevitavel perguntar, entdo, se o artista aqui estudado teria alguma intencao
publicitaria em difundir a sua imagem transformada em marca com o intuito de vender mais
que o seu trabalho, ou seja, vender-se a si mesmo.

Segundo os autores estudados neste capitulo, as imagens sdo muito mais ambiguas do
que a linguagem verbal e, portanto, é necessario ancoré-las. No caso da obra de arte, parece
gue a ancoragem se da em outra ordem e que tentamos elucidar ao longo das reflexdes e

ponderacdes que compdem a dissertacao.



Figura 14 — Anélise das Expressdes nos bebés.

Fonte: A Expresdo das Emogdes nos Homens e nos Animais (DARWIN, 2012, p. 131)
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4.4 Metrépole Comunicacional

“O atrator — na medida em que incorpora um elemento
fetichista visual — fixa o olho de quem olha. Fixa-o seja no
sentido que imobiliza as faculdades perceptivas visuais do
sujeito e seja no sentido que o olha com uma intensidade mono-
direcional dilatada e alucinada. Quando um atrator fixa o olhar
de que o observa, é ele mesmo que se move, 0s seus lados
fetichistas se dilatam, circundam e penetram no interior do
corpo do observador através das pupilas.(...) A relagéo
comunicacional que se estabelece é entre olho e olho. SO que o
olho da coisa fetichista se metamorfoseia, de fato, em olhar
guando se encontra com o olho de um sujeito em transito: e é
através deste cruzamento de olhares que ambos vivificam.”
(CANEVACCI, 2008, p.236)

Recorremos a Massimo Canevacci e seus estudos, presentes nos ‘Fetichismos visuais,
Corpos Erdpticos e Metropole Comunicacional’ por meio dos quais € possivel acessar
algumas questdes relativas a cidade e ao corpo que dialogam com as 80 faces. Nos dias de
hoje, auge ou declinio da modernidade, dificil pensar em algum local que nédo seja cidade ou
relacionado com uma. A cidade se transformou na prépria condicdo de existéncia humana. O
homem dos dias atuais seria 0 homem da cidade, ndo podendo ser dela dissociado mesmo
guando pensado fora da cidade e, ainda assim, este homem a teria como parametro ou como
condicdo de oposicdo, complementacdo ou contraste sem jamais poder ser excluido do
permanente dialogo com ela. A cidade seria como uma entidade ou sintonia constituida e
reelaborada a cada dia por cada um de seus habitantes, assim como habitaria cada um dos
individuos e coletivos do presente. Como afirma a logica publicitaria que sempre afirma um
sujeito em permanente relacdo com a cidade.

O trabalho aqui analisado, as 80faces de Daniel Belion, dialoga, agudamente, com a

dindmica de circulacdo e exposicdo da cidade; assim como dialoga, também, de maneira
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direta com as questbes do corpo, do corpo humano. A cabeca, ainda que a sua extensdo
corporea composta por tronco, membros, etc., esteja ausente, ndo a dispensa, é na
corporeidade da cabeca que o trabalho se apresenta, o corpo € invocado e convocado pelos
sentidos afirmados na rosticidade que expressa, que independente da pertinéncia de qualquer
representacdo, apresenta, se apresenta e afirma o corpo e a cidade que lhe constituem e Ihe
ativam.

O corpo e a cidade dialogam permanentemente, se perpassam e se constroem. Um nao
existiria sem o outro, estdo em estado de comunh&o permanente e as alteragdes na cidade
reverberardo, cedo ou tarde, no corpo assim como uma alteragdo no corpo implicard em
alteracdes dinamicas, sutis ou ndo, na cidade.

Este processo foi, satisfatoriamente, tratado pelo pesquisador Massimo Canevacci,

quando traz determinadas nogGes de corpos. Corpos que, enquanto coisas, séo apropriados
pelas mensagens comunicacionais que dialogam com os demais corpos, agora de pessoas, que
transitam pela metropole em uma existéncia assentada sobre a intercomunicacéo.
Corpo se faz coisa e coisa se faz corpo, uma analise entre mensagem conotativa e denotativa,
onde o problema pode ser localizar onde ou quando comega uma coisa e termina a outra.
Onde comecaria 0 corpo e se interromperia a cidade e onde acabaria a cidade e comecaria 0
corpo independente do espaco que o envolve. Aventamos que 0 corpo esta presente na cidade
e a cidade estaria presente no corpo, a imagem e a imaginacdo da cidade dariam, entdo,
compleicdo aos corpos que se dialogam nos espacos de seus acontecimentos. O corpo se faria
cidade e a cidade se faria corpo, corpo expandido corpo de muitos e multiplos corpos. As
80faces estdo presentes no corpo-cidade, e a corporeidade da obra ndo esta mais associada ao
corpo fisico ou a representacao de seu criador, mas sim, de uma imagem fetiche que, colocada
nas méos das pessoas ou sob seus olhos, se transformam em objetos. Objetos de consumo
fetichista e visual. Sempre mais um enigma da cidade.

Retomando o recurso ao pensamento de Sartre sobre as imagens, o artista se faz coisa
em sua obra e as fotografias aqui presentes se fazem coisa por meio de outros objetos, sejam
eles quaisquer (camisas, imads de geladeira, selos, adesivos, copos, cartazes, caixas de
fésforos), mas sO se objetivam, perdendo o seu carater de sujeito, quando sdo observados
enguanto coisas desconexas ao seu corpo objetual primario ou de origem, ou seja, 0 corpo do
artista, do fotografado. O corpo do artista deixa de ser origem ou até mesmo ponto de partida
da obra, na medida em que a autonomia da imagem ressignificada por cada olhar que a

consome, ou captura, afirma sua arte fora do seu corpo. Contudo, ainda assim, talvez



57

contraditoriamente, mantém as marcas do mesmo, se completa no dialogo fetichista da
relacdo imagem, cidade, coisa. Uma relacdo de complementacdo erotica ou poética.

Canevacci (2008, p. 18) afirma que o corpo ndo poderia ser de ordem natural e de pureza
original e universal porque, em cada cultura e em cada individuo o corpo é, sempre,
preenchido por sinais e simbolos que sdo negociados e criados constantemente nas dindmicas
sociais. Ndo somente ndo haveria nada de natural no corpo, mas também a pele ndo seria o
seu limite, pois, quando a pele transpde seus limites ela se liga aos tecidos “orgéanicos” da
metrdpole. Neste sentido, o corpo ndo poderia ser reduzido apenas ao corporal. O corpo &,
permanentemente, expandido em edificios, coisas-objetos-mercadorias, imagens. E, no limite,
aquilo que se pode entender por fetichismo visual.

Portanto, da obra aqui analisada, dificil é decifrar onde ela comecaria e onde
terminaria. O que seria o0 material de trabalho do artista impGe pensar onde ele mesmo poderia
ser situado entre o fetichismo egocéntrico e o narcisico. Ou se tais questdes seriam de segunda
ordem diante da prioridade em se pensar a fotografia como fetichismo imagético e visual
vibrada por meio do estranhamento. Partindo da premissa que o trabalho precisa do outro na
dindmica de completude da obra, ou seja, 0 estranhamento fetichista também, e
inevitavelmente, faria parte do trabalho. Neste caso, se o trabalho fosse apropriado pelo
circuito formal da arte, 0 que seria exposto na galeria de arte seria apenas um rastro, uma
heranca do trabalho em si, que s6 se complementaria no estupor da frui¢do ilhado no éxtase
comunicacional. Por outro lado, a que ponto tal sensacdo, aprisionada entre as paredes das
instituicOes, se sustentaria sem a movimentagdo da cidade aberta das ruas. Um lugar,
especificamente, feito para se fruir algo talvez ndo seja muito adequado a dinamica da
visualidade das fotografias aqui analisadas. Dentre as poucas certezas a respeito das 80faces
pode-se afirmar que, como obra artistica e que impde, portanto, a relagdo com um publico,
estas fotos devem estar no transito cotidiano das pessoas e transitar nos seus cotidianos
simbdlicos e comunicacionais.

Canevacci trata do que denomina ‘cabeca fetiche’ e oferece outro caminho de dialogo
com as questdes da cabeca das 80faces, enquanto foto, enquanto olhar, enquanto coisa. Coisa
deslocada. E o caréater artistico da obra se daria justamente neste deslocamento. ““Neste
sentido, é artista porque se deslocou. Porque deslocou também os lugares. E
fundamentalmente porque deve ser descoberto.” (CANEVACCI, 2008, p. 150). Partindo
desta proposicdo, as fotos aqui analisadas funcionariam como deslocadoras de espacos
I6gicos, mas, na perspectiva da oficialidade da Arte, somente seriam adequadas ao seu campo,
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ou seja, 0 campo da arte institucionalizada, quando descobertas, quando fosse dado por meio
do conhecimento legitimador, um significado final que seria o objeto coisa artistico, um tanto
reducionista, certamente, mas, inevitavel. Neste caso seria positivo o fato das pessoas, de um
modo geral, ndo saberem do que se trata a fotografia ali colocada, a desafiar seus olhares e
leituras. Aqueles que ja reconhecem ali um trabalho de arte, do artista tal, ndo teriam nada de
desafiador, além disso, recolheriam suas interpretacfes aos seus conhecimentos prévios de
arte, do artista, chegando ao subjetivismo final do juizo de gosto. Pelo fato do trabalho criar e
ou aportar tensdes melhor seria, que ele permanecesse na esfera comunicacional do fetiche, do
estilo, daquilo que denota sem estar, sem ser, um signo, embora seja mais que isso, a
preencher o0 espaco que ocupa, mas, que € de outra coisa...

Canevacci, em seu mergulho na complexidade dos estudos da visualidade, pensa o
olho como coisa que se faz enquanto duplo aquilo que é visto e que vé. Praticamente em uma
esfera de metalinguagem do estudo da visdo. Em praticamente todas as 80faces os olhos do
autor estdo presentes a se comunicar com quem os olha, uma comunicacédo olho a olho. O que
mais uma vez remete a Barthes quando trata das fotos que nos olham diretamente ao olho: o

olho que interroga e responde, o olho que grita e cala, o olho que sofre e ri.



Figura 15 — Homem em expressdes

Fonte: A expressdo das emocBes nos Homens e nos Animais (DARWIN, 212, p. 173)
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4.5 Charles Darwin, Charles Le Brun, Charles Bell

O poder da associacao é reconhecido por todos.

Charles Darwin

O estudo que gira em torno das imagens de um rosto por meio de fotografias implica
no aproveitamento de estudos tedricos a respeito da face e de suas expressdes 0 que conduziu
ao interessante estudo “Principios gerais da expressdo” de Charles Le Brun: “Methode pour
aprendre a dessiner les Passions”*?. Charles Le Brun, chanceler da Academia Real de Pintura
e Escultura da Franca, nomeado por Luis XIV em 1663, publica em 1702 um método de
carater, pode-se dizer, tanto cientifico quanto artistico, que buscava sistematizar a
interpretacédo das expressoes faciais humanas. Naquele momento Arte e Ciéncia, obviamente,
ndo tinham suas fronteiras como foram consolidadas na modernidade. Se fundiam e se
complementavam como s6 nos séculos XX e XXI se ousaria retomar.

Le Brun descreve e constrdi um universo imageético para exemplificar as reacdes
fisicas no rosto de sentimentos e paix0es, tal referéncia fora utilizada possivelmente nos
estudos de muitos pintores e escultores, para dar sentido imagetico e estrutural, aquele
sentimento, dor, paixdo, que se desejava passar através das representacfes, pictoricas ou
escultdricas.

Le Brun pertenceu a corte de Luis XIV e contribuiu para a formacdo da imagem da
realeza com suas representacdes direcionadas a forca e ao poder que eram significativos e de
grande relevancia para a monarquia da época que ja dependia da sua imagem, mesmo que
fabricada e editada.

As academias de Arte também foram alvo de controle por parte do governo de Louis
XIV, no entanto, segundo Julien Philipe, elas teriam por finalidade ser tributarias a
representacdo da monarquia na pessoa do rei, ou seja, 0s artistas das academias deveriam
trabalhar para a realeza, encarnada pelo personagem do Rei-Sol. A funcdo politica, fixada
para essas academias, era regulamentar e ensinar. Elas deveriam glorificar o Estado e a
grandeza do soberano e, a0 mesmo tempo, receber desse Estado e desse soberano as regras a
serem aplicadas e obedecidas. O Estado era aquele que ditava o que deveria ser. E 0 que

explicaria as fundagGes das academias nos dez primeiros anos do reinado do Rei-Sol seria a

12 Método para aprender a desenhar Paixdes (livre tradugo)
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ambicdo de criar regras, de formula-las, de ensina-las, de difundi-las na arte, como obra de

método, e do Estado, como monopdlio das regras de método.

Carlos Eduardo Albuquerque Miranda , em seu trabalho A educacdo da face e a
educacéo do olhar entende que a face tornada fisionomia é outra coisa. E objeto de estudo da
ciéncia e objeto de especulacdo pedagdgica e inquisitorial na religido. - Pro-Posig¢des. v. 16,
n. 2 (47) - maio/ago. 2005) J& a Fisiognomonia: ciéncias das paixdes, da linguagem das almas
ndo é apenas a arte de conhecer o carater das pessoas pelos tragos fisionémicos (++. Courtine e
Haroche (1988) afirmam que fisiognomia se inscreve num conjunto de estudos relacionados
ao que eles chamam de ciéncias das paixdes, que €, a0 mesmo tempo, uma ciéncia da
linguagem da alma. A fisiognomonia enquanto estudo da face, que busca compreender as
relacdes entre corpo e alma, aparece-nos como uma tentativa de revelar e desvendar uma
linguagem, a linguagem das expressdes faciais. Através desta, pretende-se encontrar uma

forma segura e cientifica de ler e interpretar e até de educar a alma humana. (==

(*) MIRANDA, Carlos Eduardo Albuguerque. In: A Fisiognomonia de Charles Le Brun - a educagdo da face e a
educacdo do olhar - Pro-Posicdes. v. 16, n. 2 (47) - maio/ago. 2005.

(**) Conforme o Dicionario Aurélio, Ed. Nova Fronteira - Edi¢do Eletronica, 1999.

(***)LE BRUN, Charles.L'ExpressiondesPassions6-AutresConférences,Correspondance.Présentation par Julien
Philipe. Paris: Dédale Maisonneuve et Larose, 1994, 281p. (Col. L'Art Ecrit). Journal ofthe History of/deas.
Inc.Jan.- March 1984. v.XLV,n.1

PHILIPE, Julien. Preséntation. In: LE BRUN, Charles. L'Expressiondespassions 6- autres
conférences,Correspondance.Paris: Edicdes Dédale Maisonneuve et Larose, preséntation par Julien Philipe, 1994
(Col. L'Art Ecrit).
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Para Brun, primeiramente, a paixao seria um movimento da alma que residiria na parte
sensitiva da natureza humana, movimento que se faz para seguir o que a alma pensa ser bom
para si mesma, ou fugir daquilo que ela pensa ser mau para si; e habitualmente tudo que causa
a alma paixdo, provoca no corpo alguma acdo (LE BRUN, 1994, p. 52) e, dessa forma, se
deixaria denotar na facialidade ou rostidade de cada um. J& Félibien, tedrico da Arte
contemporaneo de Le Brun, defende a pintura como uma das artes liberais mais elevadas,
assim, a pintura, daria forma aos pensamentos elevados independente do tema tratado e a
poesia, ndo so instruiria, agradavelmente, os mais ignorantes, como satisfaria os mais letrados.
Tal instrucédo e prazer ndo se deveriam apenas a ciéncia do desenho e a beleza das cores, mas,
também, ao perfeito conhecimento que os pintores deveriam ter das coisas que eles
representam. Assim, é o proprio Félibien quem afirma que a pintura ocupa-se da acdo humana
e, acima de tudo, das mais nobres e sérias acdes humanas. Ela deve apresentar estas acfes de
acordo com os principios da razdo; isto quer dizer que ela deve mostra-las de uma maneira
I6gica e ordenada, como a natureza as produziria se ela fosse perfeita. O artista deveria,
portanto, buscar o tipico e o geral. A pintura deveria atrair a mente, e nao o olho; assim, ja no
inicio da modernidade, se afirmava certa preocupacdo com a ordenacédo e sistematizacdo das
representacfes das emocdes ou interesses humanos. Tais observagfes participam do presente
estudo para enfatizar a complexidade e importancia da compreensdo da expressao humana,
seja na sua representacdo literal, seja no que o homem, aquele que tem face e expresséo,
representa, poetiza ou cria. Assim, as questbes e problemas provocados pelas expressoes
faciais sem legendas conduzem o seu estudo as relagcdes que se estabeleceram ao longo da
Historia entre a Ciéncia e a Arte.

Acrte e ciéncia no século XVII investem na linguagem das Expressfes Faciais, estudos
da face, pois, a busca pela unidade emocional do quadro foi colocada pelos académicos ao
lado da busca pela unidade espacial. Porém, convém lembrar que ndo eram buscas meramente
técnicas, pois, 0 que se queria nos dois casos, era a construcdo de um método, de uma forma,
que representassem a realidade em sua perfeicdo. Assim, o século XVII, ao menos na Franca
de Louis X1V, parecia querer um método para tudo. Curiosamente, Descartes, 0 autor do
Discurso do Método, estava proscrito. Na educacdo contemporanea quando muito parece girar
em torno do método - ter ou ndo ter um método, ser ou ndo ser rigido em relacdo ao método
adotado, se é ou ndo necessario, como ensinar, como ensinar a ensinar, qual € a metodologia
do ensino disso ou daquilo a fisiognomonia na perspectiva da sistematizacdo das relagoes
humanas parece absolutamente distante das realidades atuais. Enquanto os mistérios da
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expressao humana, denotados nas faces de cada sujeito, se colocam como um desafio atual e
inescapavel seja a formacéo educacional, seja na compreensdo dos horizontes e dimensdes da
Arte. Interrompendo essa parte dos estudos das teorias e tedricos dedicados ao estudo das

expressdes humanas nos servimos das palavras de Charles Bell

Quem, mais do que um fisiognomista, deseja classificar as “formulas primitivas” do pathos
humano? Quem, mais do que ele, deseja isolar as condi¢fes animalescas — no sentido de “feras
selvagens” e no sentido de “espiritos animais” - do movimento humano? Conhecemos so jogos
de hibridacdes que agradavam a Leonardo da Vini e, mais tarde a Charles Le Brun. Mas uma
ciéncia natural das paixfes sO apareceu mesmo com Camper, Lavater ou Charles Bell; o
primeiro formulou uma teoria dos “nervos patéticos” e se divertiu em desenhar um quadro com
a geracdo do Apolo antigo a partir de uma féacies primitiva — justamente a do macaco; o a
segundo estabeleceu um arquivo fantéastico da expressdo humana e animal; o terceiro tentou
fundamentar a expressdo das paixdes num conceito reflexo, acompanhado por uma gramatica
muscular.

Carlos Miranda



Figura 16 — Foto do Artista

M

Fonte: acervo do artista
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5 CORPO EXPANDIDO

O corpo oculta, encerra uma linguagem escondida; a linguagem
sentido)em forma um corpo glorioso. A mais abstrata das
argumentacdes € uma mimica; mas a pantomima dos corpos €é
um encadeamento de silogismos. Ndo se sabe mais se é a
pantomima que raciocina ou 0 raciocinio que faz a mimica.
(DELEUZE, 2007, p. 298, A ldgica do sentido)

Considero o corpo um ponto fundamental do trabalho. A irredutivel imagem de uma
cabeca, a foto remete imediatamente ao corpo, embora um corpo sem 6rgdos, sem uma
organizacdo que o cologue pleno e em pleno funcionamento na plenitude do sabido, do lugar
comum. Pode-se dizer que o rosto assume em seu retangulo ou em seu circulo todo conjunto
de tragos, tragos de rostidade que ele ira subsumir e colocar a servigo da significancia e da
subjetivacdo (GATTARI, 2012, p. 64). Rosto, este, que é corpo, que parte de um corpo fisico,
é corpo imagem, imagético e corpo simbdlico. Através da logica da corporeidade se da a
conexdo com a performance e o corpo expandido.

O corpo que é apresentado em seu estado fotografico ndo deixa de trazer sua
manifestacdo performatica aprioristica, ou seja, para que tenha ocorrido o “isto foi”
fotografico assim intitulado por Barthes, teria sido necessario que o artista, o autor das
80faces tenha tido contato com seu proprio corpo de uma forma performatica, partindo de
uma acdo deflagrada em seu préprio corpo e por meio da sua manipulagdo como se deu com
Nauman, Stelarc, Orlan e muitos outros artistas que se utilizaram de seu proprio corpo como

matéria de trabalho artistico e plastico.

Jorge Glusberg, no livro A Arte da Performance , cita uma passagem, atribuida a

Merleau-Ponty, em que o autor faz uma observacéo sobre a utilizacdo do corpo:

“Em se tratando do meu proprio corpo ou de algum outro, ndo tenho nenhum outro
modo de conhecer o corpo humano sendo vivendo-o. Isso significa assumir total

responsabilidade do drama que flui através de mim, e fundir-me com ele.” (GLUSBERG,
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2009, p. 39). Ou seja, o corpo como matéria prima do trabalho pesquisando uma nova

vertente de trabalhos artisticos e plasticos interessados em dar conta do novo paradigma onde
“novos modos de comunicagdo e significacdo convergem para uma pratica que, apesar de utilizar o
corpo como matéria-prima, ndo reduz somente a exploragdo de suas capacidades, incorporando

também outros aspectos, tanto individuais quanto sociais, vinculados com o principio basico de
transformar o artista na sua propria obra, ou, melhor ainda, em sujeito e objeto de sua arte.”

(GLUSBERG, 2009, p. 43)

Ainda que o trabalho aqui analisado ndo seja, a priori, uma manifestacdo performatica
nos moldes j& tradicionais, considero, a partir da significacdo dada por Jorge Glusberg em A
arte da performance (GLUSBERG, 2009), que o trabalho das 80faces trata das questdes, tanto
individuais do artista como do todo social no qual estd inserido. Assim sendo, podemos
concluir sim, que ndo se trata de um trabalho exclusivamente fotografico, mas sim, de um
trabalho de performance cujo objeto deflagrador tenha sido o ato de fotografar a si mesmo.
Portanto, dois aspectos constituem o ato performatico, a manipulacéo do corpo em expressoes
diversas e a captacdo das imagens do rosto em acdo com o auxilio de equipamento
fotografico. A acdo propagadora inicial foi a utilizacdo da tecnologia de registro fotografico
na ‘feitura’ de 80faces de uma acdo, a acdo de utilizar a musculatura facial nos gestos
fisionbmicos que redundaram nas expressdes ja previamente entendidas e assimiladas pela

comunicacdo humana, como constataram Darwin e Le Brun em seus estudos fisiondmicos.

No entanto a partir deste momento se da outra acdo performatica, ou seja, a
performance de utilizacdo das fotos e de colocagéo delas em conexdo com o espago, com as
cidades, com as pessoas. Desse momento em diante 0s objetos produzidos seriam partes da
performance em constante ‘evolucdo’, em funcdo da criacdo de novos suportes para as
imagens e em funcdo das oportunidades poéticas de utilizacdo das obras. Obras, como por
exemplo, caixa de fésforos, imas de geladeira, etc. ndo seriam 0s objetos artisticos em si,
passiveis de assimilacdo pelos discursos legitimadores da arte dominante, mas sim partes de
um todo que remete a uma performance maior originada no momento em que o artista
fotografou a si mesmo e propagou as imagens através de objetos pelo mundo. Ou seja,
exatamente como descrito por Glusberg, como sujeito e objeto de sua arte. Pois como relata, o
que interessaria, primordialmente, numa performance seria o processo de trabalho, sua
sequéncia, seus fatores constitutivos e sua relacdo com o produto artistico e tudo isso se
fundindo numa manifestacdo final. O que seria diferente aqui nas 80faces é que a

manifestacdo inicial é que d& inicio ao processo propagador; ndo ha um momento final, mas
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sim o momento inicial; a performance tem inicio em momento solitario de estudo e de
pesquisa fotogréafica do artista sobre o préprio corpo, sua face e a partir dai, 0 que se sucedeu
foi puro experimentalismo poético, performatico e visual, ancorados pelas imagens

proveniente de tal acdo propagadora.

A cultura imp@e certa aplicacdo de categorizacfes sobre o que é ou ndo é qualquer
coisa e 0 mesmo ocorre em relacdo a performance social, aquela previamente intitulada em
nossos cotidianos. Todos temos rostos. Todos os utilizamos para nos comunicarmos,

conscientes ou ndo, querendo ou néo.

“A cultura impde sua codificacdo somente sobre certas partes do corpo: o rosto é a
parte mais usada nas ritualizagdes. E dito popular que cada um tem a cara que
merece. Isso diz respeito as expressdes, advindas da convencao, que vdo modelando
a forma do rosto.” (GLUSBERG, 2009, p. 56)

Portanto, a obra aqui analisada traz, também, este dialogo com as circunstancias em
que, ndo somente o artista, mas também o composto social dialoga com as questdes trazidas
com a obra do artista. O artista pode se manifestar e trazer questfes que aparentemente estdo
em todas as pessoas e em todos os lugares, como as expressoes faciais, por exemplo. A partir
deste aspecto comum das questdes da obra de arte e da sociedade pode-se pressupor gque 0
artista € apenas um canal de manifestacdo da necessidade de se apresentar algumas questdes
aparentemente latentes na sociedade que utilizam da linguagem da arte para exteriorizar

certos conceitos que apenas pela via do discurso estético pode se fazer valer.

“No terreno artistico tudo deve ter sentido, significacdo, sob o risco de ndo constituir
um objeto estético. Desde o inicio da civilizacdo, houve aqueles que fizeram de seu
corpo uma substancia semidtica maledvel destinada a suscitar desde o riso até a

lagrima ou a impressionar aos demais.” (GLUSBERG, 2009, p. 57)

Portanto, ndo ha nenhuma novidade no que o artista, autor das obras aqui estudadas,
nos apresenta e ndo existiria nenhum demérito nisso, posto que as relacdes de arte com o
ineditismo seriam importantes no modelo moderno ou romantico. Assim, o trabalho se
performatizaria como um questionamento do suposto natural que se daria no cumprimento ou
obediéncia de determinados padrdes. Para Glusberg, a performance seria um questionamento
do natural e, a0 mesmo tempo, uma proposta artistica. O que ndo deveria causar surpresas,
pois, é inerente ao processo artistico colocar em crise 0s dogmas e principalmente os dogmas
comportamentais, sendo mediante sua simples manifestacdo ou por meio de ironia, do
sarcasmo, etc. (GLUSBERG, 2009, p. 58)
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Nesse caminho, € possivel reconhecer em Rosalind Krauss o auxilio necessario para
pensar as 80faces como forma expandida, pensando tanto aspectos fotograficos, quanto

plasticos e escultdricos, quanto performaticos.

O conceito de ‘passagem’, ou seja, do contato com a obra sem endereco especifico, 0s
encontros casuais na movimentacao pela cidade, é fundamental para este trabalho e Krauss
explica que a escultura moderna esta diretamente ligada a esse conceito:

“Essa idéia de passagem, com efeito, € uma obsessdo da escultura moderna.
Encontramo-la no Corredor de Nauman, no Labirinto de Morris, no desvio de Serra
e no Quebra-mar de Smithson. E, com essas imagens de passagem, a transformacéo
da escultura — de um veiculo estatico e idealizado num veiculo temporal e material -,
que teve inicio com Rodin, atinge sua plenitude. Em cada um dos casos, a imagem
da passagem serve para colocar tanto o observador como o artista diante do trabalho,

e do mundo, em uma atitude de humildade fundamental a fim de encontrarem a
profunda reciprocidade entre cada um deles e a obra.” (KRAUSS, 2007, p. 342)

Essa definicdo pode ser encaixada perfeitamente no trabalho aqui analisado, posto que
0 que se da a partir da observacdo das 80faces, ou fotos belidnicas, é reciprocidade da
passagem. Quando o observador se depara com alguma das 80faces, seja ela colada na parede,
em forma de adesivo ou cartaz, em uma caixa de fosforo ao abrir a que acabou de comprar no
mercado (uma das experiéncias realizadas), ou mesmo cruzando com alguém com uma
camisa com uma das expressoes da face do autor da obra, todos este fendmenos se ddo pela
ordem da passagem e, muito raramente, se ddo no aspecto da observacdo contemplativa.
Autor e observador tém a mesma importancia, embora em papéis diferentes, na constitui¢ao
do acontecimento estético da obra, ou seja, no acontecimento do ‘olhar de passagem’ que
deixara a memoria inevitavel desencadeada pelo objeto. Lembranga que como qualquer outra

é fruto da subjetividade de cada um que a guarda.

Outro ponto destacavel nas contribuicdes encontradas em Rosalind Krauss esta no que
diz respeito ao corpo fisico do artista, de seu trabalho e do contetdo psicoldgico atribuido, ou
nio, a ele. E possivel perceber que as expressdes das 80faces remeteriam & emotividade do
artista na medida em que as expressdes nos transmitem. a priori. estados de espirito.
Felicidade, angustia, dor, alegria, tristeza, furia seriam estes estados de a&nimo que poderiam
ndo ser verdadeiros nem totalmente representantes de uma Gnica sensacdo ou sentimento. E
plausivel que sob certa mascara de dor algum prazer clandestino venha a surpreender. E util &
prospeccdo investigativa da obra poética refletir sobre as distancias, tensdes, proximidades,
friccbes e colisbes entre 0 que é poeticamente posto pelo artista com o que o ele sentia no

momento da realizacdo da obra. Krauss (2007, p. 306) ao se referir & pintura afirma que da



69

mesma forma que o artista € formado por um espaco fisiondmico exterior e um espacgo
psicoldgico interior, a pintura consiste em uma superficie material e um interior que se revela
ilusionisticamente por trds dessa superficie. Essa analogia entre o interior psicologico do
artista e o interior ilusionista da pintura permite que se veja 0 objeto pictérico como uma
metafora das emocBes humanas que assomam das profundezas desses dois espagos interiores
paralelos. A superficie externa da obra exigiria que se olhasse para ela como um mapa que
permitisse a leitura das correntes intimas que atravessam a personalidade, uma espécie de

testemunho do eu interior e inviolavel do artista.

Atento a essas colocacdes, permanecem ddvidas nesses aspectos. E a pesquisa atinge
um ponto inegavelmente dramatico; afinal é o artista se desdobrando em pesquisador de sua
prépria obra e acdo. Assim, ndo me parece que Belion®®, o autor das 80faces, queira esconder
algo, ou que haja algo a ser desvendado, mais que isso, parece-me que a obra do artista, talvez
pretensiosamente, tenha tentado fazer o inverso, ou seja, desvendar no observador o que
estaria na obra observada, posto que as expressdes da face sdo, dos meios de comunicacéo, 0s
mais antigos e formam uma boa parcela do composto da linguagem comunicacional. Nas
expressdes nos identificamos, ndo com o artista analisado, mas com ndés mesmos, € com a
forca que tal formato da face exprime e nos toca. Ainda que as descriches anteriormente
citadas se refiram a pintura, ndo vejo tanta diferenca no que se refere a imagem fotografica.
Certamente, na pintura poderiamos analisar o traco, a tinta, a fatura, etc.. Nas fotografias nos
ateriamos a outro tipo de elemento visual, os tracos fisiondmicos, tragos comuns a quaisquer
pessoas e ndo &, evidentemente, necessario ser um artista para produzir uma obra fisiondmica.
Apenas seria necessario um gesto banal, virar uma méaquina fotografica qualquer para seu
proprio rosto. Pois, se tratando de um trabalho fotografico de um artista, é facil supor o
recurso as analises da luz, composicdo e mesmo de laboratério dramatico e organizacdo
cénica, contudo, a obra ndo foi realizada dessa forma e dispensou qualquer aparato mais
técnico. As 80faces, ainda que tenham algum grau de intencionalidade, foram praticamente
fruto da experimentacdo, e talvez esteja ai a sua forca artistica, ser descoberta através do
percurso experimentador do artista. Para analisar mais um pouco, as questdes da fotografia,
recorri também, além de Roland Barthes, a Susan Sontag e algumas de suas preciosas

observacdes que dialogam com tudo que discutimos e que serdo tratadas no capitulo seguinte.

13 Observo que a distancia temporal entre o inicio da realizagdo das 80faces e 0 momento no qual escrevo como
pesquisador da minha propria obra é o que me concede o necessario conforto para refletir sobre meu trabalho e
percurso poético de forma critica e analitica.



Figura 17 — Auto retrato Andy Warhol

Fonte: http://blogdofavre.ig.com.br/2008/08/auto-retratos/
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6 IMAGEM, FOTOGRAFIA, PINTURA E REPRESENTACAO

“Tais imagens sdo de fato capazes de usurpar a realidade porque,
antes de tudo, uma foto ndo é apenas uma imagem (como uma pintura é
uma imagem), uma interpretacdo do real; é também um vestigio, algo
diretamente decalcado do real, como uma pegada ou uma mascara
mortudria. Enquanto que uma pintura, mesmo quando se equipara aos
padrdes fotograficos de semelhanca, nunca € mais do que a
manifestacdo de uma interpretacdo, uma foto nunca € menos do que um
registro de emanacdo (ondas de luz refletidas pelos objetos) — um
vestigio material de seu tema, de um modo que nenhuma pintura pode
ser.” (SONTAG, 2004, p. 170)

6.1 Estética relacional

As propostas apresentadas na obra “Estética relacional” formulada por Bourriaud®,
contribuem para situar aspectos importantes de como o trabalho dialoga com a amplitude e
dimensdo da criacdo e partilha estética. No capitulo intitulado “A forma e o olhar do outro”,
inicialmente Bourriaud cita Serge Daney: “toda forma é um rosto que nos olha” (SONTAG,
2004, p.), e essa afirmativa aporta interrogacdes frente as minha fotografias. No caso das
80faces, rosto e forma se encontram em conexao insofismavel e a afirmacdo de Daney tem
pertinéncia no que tange a funcdo da imagem como ao que tange ao seu sentido e poético. O
contorno é dado pela cabeca, que ndo seria o rosto, o rosto estaria mais para 0 conjunto de
elementos fisicos (olhos, boca, sobrancelha, nariz e etc.) e também elementos de utilidade
simbolica na comunicacdo humana e, ou, também de origem pré-linguistica e pré
civilizacional. Quando o trabalho se apresenta, entre o0 “olhe-me” e o0 “olhe isso0”, esta se
apresentando, assim como propds Bourriaud, quando se refere a uma ética transitiva, ligando-
se diretamente a democracia da imagem no contexto “Mostrar/Ver”, “em favor de uma outra
dupla televisiva e autoritaria, “Promover/receber”, que marca o advento do “visual” (ibidem,
2009, p. 33). Em muitos aspectos 80faces € mais, predominantemente, relacional que visual.
As suas versdes sempre abriam brechas para a relacdo autor fruidor. Em muitas situac6es as
relacdes produzidas com o encontro das 80faces em qualquer um de seus suportes eram
realizacGes estéticas, na medida em que o publico tornava-se autor por meio da livre

utilizacdo do objeto. Como exemplos marcantes desse desdobramento estético relacional das

14 BOURRIAUD, Nicolas. Estética relacional. Sao Paulo: Martins, 2009.
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80faces aponto o fotografo que re fotografou um iméa (‘iméa de geladeira’) no chéo e colocou
em uma exposicdo de arte contemporanea no centro cultural, musica do Cazuza escrita sobre
uns dos cartazes em Ipanema, 0s inUmeros adesivos que rasgados ou com frase escritas por
cima compunham o didlogo pré e pds obra; as bolas de ar vagando meio a um bloco de
carnaval, mesmo a consulta ao calendario para ver uma data, quem recebeu uma carta com o
selo das 80faces, além, evidentemente, do trabalho plastico do artista transposto para a obra.
Pois, para o autor, a ‘Estética relacional’ nasceria de um encontro fortuito entre dois planos de
realidade, pois a homogeneidade ndo produz imagens, e sim o visual, isto é “a informacéo em
circuito fechado” (idem, 2009, p. 33). 80faces em seu processo particular de realizacdo é
oferecida ao devir fortuito dos encontros e das relacfes que tais encontros possibilitam, na
agudeza de um rosto em close; sugere mascaras e evidéncias indisfarcaveis do jogo humano
de sentir e reagir; é, inegavelmente entre tantas coisas, a busca por uma relacdo, por uma
epifania estética irrealizavel sem a participacdo do outro. A respeito deste aspecto Bourriaud
adverte que seria em virtude da invencdo de relacGes que a forma se converte em “rosto”,
como sugeriu Daney e essa formula, sem davida, alude a um conceito fundamental do
pensamento de Emmanuel Lévinas, para quem o rosto é o signo da proibicdo ética quando
afirma que o rosto é “0 que me ordena servir a outrem”,””o que me proibe matar’”*®. Toda
“relacdo intersubjetiva” passara, entdo, pela forma do rosto que simboliza a responsabilidade
gue nos cabe em relacdo ao outro: ““o vinculo com o outro s6 se d& como responsabilidade”,
afirma ainda Lévinas. E entdo se questiona se ndo haveria outro horizonte para a ética além
desse humanismo que reduz a intersubjetividade a uma espécie de interservilismo, e seria a
imagem — metafora do rosto, segundo Daney — que S0 seria capaz de criar proibi¢des por meio
do fardo da “responsabilidade” fixada em sua representacdo. Representacdo, esta, que surge
quase como maéscara signica sobre a sua semelhanca, sobre sua forma original, entretanto,
portadora, enquanto rosto vivo, de outras significacdes menos dramaticas. Quando explica
que toda “forma é um rosto que nos olha”, Daney ndo estaria afirmando apenas que somos
responsaveis por ela. Para elucidar isso basta voltar ao significado profundo da imagem em
Daney que é “imoral” quando nos coloca “onde ndo estavamos”*°
uma outra”. (ibidem, 2009, p. 31)

, quando “toma o lugar de

> Emmanuel Lévinas, Ethique et infini,Paris, Fayard, 1982, p.93
16 Serge Daney, Perséverance, Ed. P.O.L., 1992, p 38.



Figura 18 — Orlan se submetendo a altera¢@es faciais

Fonte: http://omeuadorno.blogspot.com/2010/09/quem-e-orlan.html
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7 O ROSTO COMO MASCARA E DISFARCES

“Antes de todos 0s seres 0 que existia era mascara. Depois veio 0
homem e viu que ela servia perfeitamente em sua cara e que fazia
um grande bem para seu carater de renegado.” (BAZZO, 1994, p.
17)

Bazzo, em seu estudo Mascaras e Disfaces (1994), afirma que em um mundo marcado
fundamentalmente pela hipocrisia e pela falsidade, tanto ideoldgica como moral, a mascara
teria um curioso papel na medida em que ela viria a ser o signo solido e materializado de uma
doencga do carater, de uma anomalia da personalidade que insistiria em fazer o individuo
oferecer a imagem de outro que efetivamente ele ndo seria. O homem que lanca médo de uma
mascara transformaria, mesmo que temporariamente, seu ser e se colocaria em comunicacéo
com ‘o outro mundo’, conforme Rubio'’. Sairia, assim, de sua insignificancia, de seu
anonimato e, escapando de seu permanente desamparo, se converteria em um Ser superior,
poderoso e temivel.

A obra 80faces alude a um tipo de mascaramento cuja forma e materialidade, imagem
e suporte sdo o0 prdprio rosto que recorre a sua plasticidade para dela criar versdes de si
propria, mascaras de sensacdes e sentimentos que jogam com a revelacdo e a ocultacdo de si
na medida em que é o rosto na radicalidade fotografica de sua imagem. Se oculta no
anonimato e se revela na sua nudez. Evocaria na ludicidade, tdo comum a certa vertente da
arte contemporanea, a atualidade do mundo e a ancestralidade que ronda discreta a
representacdo do corpo. Aludiria, portanto, de uma forma ou de outra, a afirmacdo de Bazzo
(1994:24) de que no principio, ao invés do Verbo, tudo era mascara, rosto petrificado e
disfarce e que a mascara fora objeto de mil e uma utilidades, sobretudo no jogo duro do poder.
Pois, conforme o autor, ndo seria novidade pra ninguém que aqueles que sempre se
consideram os donos absolutos da terra e de tudo o que existe nela vivo ou de morto,
historicamente lancaram mao da méascara para driblar e enganar aos seus contemporaneos e a
si mesmos. N&o seria também novidade pra ninguém que o0s que se dizem mais inteligentes
que todos os outros animais e que afirmam terem sido feitos a imagem do ‘criador’

precisaram inventar os mais variados estilos de mascaras e de disfarces para negar-se, e para

17N Rubio, V.J. Mascaras, la outra cara de México, Universidad Nacional Autonoma de México/UNAM 1978,
México-DF
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tornar suportavel o asco que sentem por si mesmos, pelos outros e por seus problemas
psicoldgicos, existenciais, sociais, culturais, etc. Afirma, ainda, em sua critica contundente
aos aspectos nefastos do mascaramento que os homens, com sua necessidade compulsoéria de
dissimulacdo, isto é, de compor o rosto de acordo com sentimentos que quase nunca
experimentam, com a mascara se sentiriam mais a vontade (ibidem, 1994:29). A despeito da
pertinéncia das afirmacfes acima, a mascara teve, e evidentemente tem, outros sentidos e
funcBes. Em certas liturgias, no teatro em suas diversas formas, no carnaval e tantas outras
ocasides a méascara funciona como elemento importante no jogo do estar junto, da realizacao
de inimeras agdes que afirmam e corroboram com a firmeza da cimentagdo societal. Como
funcionaria num de seus promissores efeitos a obra 80faces. Aqui observada como um
conjunto de méscaras no jogo acima mencionado de ocultacéo e revelacdo daquele que olha e
que atrai o olhar de quem, de fato, o vé. Pois agquele que, em algum momento, olha perdido na
paisagem urbana € apenas uma imagem oferecida a relacdo com o olhar ativamente vivo dos
que a encontram.

Um rosto ndo pode ser essencializado como natural, nem, portanto, ingénuo, o enigma

do rosto/méscara reside no que tenta nos dizer, no que deseja afirmar.
Por meio dos estudos da fisiognomia, foi possivel, com o apoio de aspectos cientificos mais
ou menos aceitos na variacdo de época para época, lancar mao de métodos para definir o que
0 rosto de uma pessoa estaria querendo dizer e/ou até mesmo uma formatacdo do carater de
tal pessoa através das expressdes que deixa inconscientemente transparecer. Atualmente é
escandaloso imaginar que uma caracteristica fisica venha ter relacdo direta com o
comportamento e com a determinacdo do futuro da pessoa. O que nos importa nesses
estudos € a compreensdo de gque tudo sdo mascaras aplicadas ao cotidiano com intencdes de
sobrevivéncia e comunicacgdo; posto isto, este estudo passaria para a questdo: Ainda néo
natural, nem tampouco ingénua, o que a Arte 0 que o rosto transmutado em objeto artistico,
inevitavelmente, estaria querendo nos dizer?

Se ‘o que o rosto esta querendo dizer?” é uma das questBes deste estudo,
possivelmente levard a questdio maior que dialoga diretamente com as demais
problematizacOes enfrentadas ao longo da pesquisa. O que a arte quer dizer? O artista pode
querer dizer algo por meio de outros meios de comunicacdo, por meio de realizagdes estéticas
diferentes, obviamente, distantes da intencdo que o leva a criar e talvez seja, essa, a
caracteristica comum a toda producdo poeética, assim como, a arte ndo é a via exclusiva onde

tal retdrica se apresenta; é na Arte que se realiza o que a fala, a lingua eivada de tensfes de
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poder ndo alcanca. Seria, entdo, na face, no rosto arte, por exemplo, que se afirma ou
apresenta-se algo no lugar de outra coisa, outra coisa prioritaria, urgente e necessaria, que a
fala ou outra realizacdo ndo daria conta.

Por outro lado, a metafora, as poéticas e as mimeses tiveram, assim como a Gestalt,
participacdo nas nomenclaturas e explicagdes necessarias as tentativas ingloriosas de explicar
0 que seria tal palavra e o montante de significados que a transbordam. O termo Arte
transborda todo limite conceitual que se Ihe pretenda impor, assim como transborda qualquer
amarracao tedrica que se queira impor a esta ou aquela obra de arte.

Nessa perspectiva, sendo o artista também um ‘explicador’- por meio de outras
palavras, que nem sempre sdo palavras- daquilo que estaria evidente, mas, ndo visto por
todos, seria aquele que sai da caverna de Platdo e tenta mostrar aos outros que aquelas
imagens projetadas ndo séo o real. Nao seria justo englobar em tal acdo, ou compromisso, a
maioria dos artistas, entretanto, é facil, considerar quando a visada é o ‘sistema comercial da
arte’, os artistas como a propria construcdo das imagens fraudulentas que colaboram com a
continuidade de sistemas injustos, caoticos e gravemente ilusorios. Ainda que a fraude e a
ilusdo, a justica e seu oposto, meio a caracteristicas semelhantes, componham a ideia de uma

suposta natureza humana.



Figura 19 — Estudo musculatura

F1c. 1.—Diagram of the muscles of the face, from Sir C. Bell,

Fonte: A expressdo das emogdes nos Homens e nos Animais (DARWIN, 2012, 30)
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8 INTERMEZZO CONFESSIONAL

Entéo, percebendo que o homen era por natureza, mau carater,
ensinou-lhe como construir mascaras para si e para Sseus
asseclas. E foi assim que, sem saber, esse cinico demiurgo
acabou por instituir os primeiros alicerces da moral, do
parlamento e da hipocrisia.

Ezzio Bazzo

Neste ponto, a aventura do livre pensar a obra que conduz a pesquisa faz o autor,
artista e pesquisador, encontrar a encruzilhada onde todas as opcbes parecem ndo ter saida, ha
um entrecruzamento de idéias, ideais, normas e costumes, que, na interrogacdao da obra em
seus supostos fundamentos, conduz a suspei¢do (auto suspeicdo) do artista, aqui ja visto como
um repetidor de criacbes manipuladas pela estrutura maior de pensamentos e linguagens, ou
seja, um autor de ideias e proposi¢fes apenas apresentaveis por meio da acdo poética. Nao
tememos, em prol do fortalecimento do estudo, encarar a obra até como um surto, um
resultado de estado depressivo e sem maiores significacfes, ou seja, até uma ndo arte. Ainda
assim, onde seriam enquadraveis as tais 80 fotografias, as quais seu autor tenta elucidar
recorrendo a escritores que Ihe autorizem se apresentar como artista ? Tais reflexdes levam a
interrogar se haveria outro plano ou dimensdo, nem mais forte ou mais fraca, alternativa a
Arte na qual pudessem ser alocadas obras que ndo se adequem, ou ndo se destinem, a essa
dimensdo tdo definivel em sua impossivel definicdo, a Arte. Inatil ambigdo e derrota
presumivel. N&o esta nas maos do individuo comum tal escolha ou realizagdo. Os mecanismos
de controle nas diversas instancias sociais, aqui exemplificados pelo sistema
hegemonicamente oficial das artes, sdo 0s mesmo que mantém a sociedade em sua injusta
diagramacdo assimétrica da qual decorrem os permanentes desniveis sociais. Desniveis e
diferencas sempre U(teis as praticas profissionais que movimentam o sistema capitalista.
Assim, como € sabido, ndo existe forma de mudar algo fora do &mbito do que se deseja
mudar, portanto, ndo € possivel estabelecer parametros de criticas e acfes de oposicdo ao
sistema da Arte sendo dentro do proprio discurso que se tentaria alterar, sem entrar no jogo do
sistema. Certamente, em plena atencdo nos riscos e oportunidades inerentes a esse ambito

especifico.



Figura 20 — Caixa Belibnica

Fonte:acervo do artista
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9 DOS SUPORTES DA OBRA

Nunca conheci quem tivesse levado porrada
Todos os meus conhecidos tém sido campedes em tudo.

Alvaro de Campos

Conscientes da impossibilidade de esgotamento das reflexdes ensejadas sobre a obra
80faces entendemos que as colocacBes, ponderacdes, problematizacbes e demais
consideracdes serdo complementadas pela imprescindivel apresentacdo da obra em suas
materialidades visual e objetual. Assim, buscaremos apresenta-la por meio da atencéo a cada
um dos suportes que constituiram as suas diferentes versdes formais que, a despeito das
diferencas, ndo traem a poética que lhes é comum.

A face do autor € a imagem central intencionalmente diluida no anonimato. Contudo, a
familiaridade do rosto produz sua pregnancia que fulgura em diferentes suportes. Cada
suporte foi projetado de forma a ser aplicavel em situacéo especifica em conformidade com a
adequacao ao meio no qual se dara a sua circulacdo. Aqui, mais que do que a analise das
formas e aspectos fotograficos e visuais imagéticos, 0 que importa é o aspecto de
multiplicagdo das imagens atraves da circulagdo e dos produtos e meios que foram utilizados
nos ultimos 10 anos de acdo, pesquisa e acontecimento da obra 80faces.

Discorreremos sobre 0s suportes produzidos ao longo do periodo de acontecimento da
obra, da sua gestdo inicial aos Ultimos desdobramentos poéticos. Cada versdo material das
80faces utiliza diferentes meios e materiais, de modo que é possivel observar a qualidade
plastica da producdo em intensidades diversas. Cada ‘versdo’, ou suporte, explora, no campo
da visualidade, diferentes caminhos que levam a circulacdo da obra de arte a diferentes
publicos.

Impressdes em papel, impressdes em pano (camisa), impressdes em papel moeda
(selos do sistema brasileiro de correios e telégrafos), impressées em cartazes de rua (lambe-
lambes, dialogando com a tensdo entre a cidade e a ilegalidade), impressfes em caixas de
fosforo que voltaram as embalagens e foram recolocadas no mercado (dialogando com o
mercado da arte e o consumo de produtos), videos (questbes da imagem e movimento),
cartdes de visita (a apresentacdo do artista), calendario (a questdo espaco tempo), marcadores

de livros (a questdo da academia e da literatura e intelectualidade), imad de geladeira (a
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domesticacdo da arte), tatuagens autoadesivas (a questdo do corpo do artista e do corpo social
que o ampara), quebra cabecas (a complexidade do mundo da arte, assim como seu lado
aparentemente ludico, um equivoco), baldes de latex de encher (a fragilidade, a expanséo, o
ar...). Sdo estes alguns dos trabalhos efetuados pelo autor, Daniel Belion, a partir das 80
fotografias de sua propria face, base da obra 80faces que serdo apresentados a seguir.



Figura 21 — Material do artista

Fonte:acervo do artista
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9.1 Os suportes, acdes e meios da 80faces

Apresentaremos os desdobramentos ou versdes da obra 80faces por meio de algumas
narrativas a respeito da historia de cada uma dessas versdes ou suportes e do seu processo de
producdo. Conforme, tentamos explicar a obra que é objeto central da pesquisa aqui registrada
envolve varios objetos, aos quais chamaremos de suportes e a¢es. Algumas performances e
outras performances necessarias a realizacdo, nem sempre faceis, de alguns desses elementos
que compdem a obra. Refiro-me as performances tanto artistica - como a que envolveu a
montagem publica do ‘quebra-cabecas’ , quanto aquelas ndo necessariamente artisticas - por
exemplo a que envolveu as ‘bolas de latex’. As outras performances, foram as peripécias na
confeccdo dos ‘lambe-lambes’ e na distribuicdo de alguns outros suportes. Todos 0s suportes
criados podem ser considerados obras acabadas, entretanto, no conjunto macro da 80faces é
um jogo, uma cartada ou fala do dialogo pretendido com o publico e, também, um movimento
favoravel a sua ampliacdo. A intencdo da descricdo dos suportes, acompanhada de algum
comentério, € ndo sO tentar esgotar o registro do que oi feito até o momento atual, mas,

também oferecer um panorama o0 mais generoso possivel da amplitude da obra 80faces.
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Figura 22 — Retrato Glauber Rocha

Fonte: http://lounge.obviousmag.org/outras_palavras/2014/01/deus-e-o-diabo-na-terra-de-ninguem.html
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9.1.1 Os adesivos ou stickers

Desse jogo de sombras e outros
semelhantes, todos os homens que
ttm olhos foram algum dia
testemunhas.

O stickers é considerado uma emblematica arte da rua contemporanea, ja apropriada
pelos mecanismos de controle da arte institucionalizada. Tida como uma arte de livre acesso e
possibilidades, que pode ser feita por qualquer individuo e colocada em circulacdo nos
espacos visiveis das cidades (paredes, postes, portdes, etc.) ou, em outros termos, nos seus
meios comunicacionais. E também vista como um ato com certo grau de transgressio, certo
terrorismo poético. Em geral, quando ndo contem uma mensagem de contestacdo a propria
utilizacdo do espaco da rua, certamente publico, mas, contraditoriamente apropriado com
certa exclusividade pelos mecanismos de publicidades privados, esses adesivos impertinentes
exigem a democratizacdo do espaco e da visualidade das areas publicas da cidade. Ha
inegavel tbnus politico em toda arte de rua.

Nos stickers todas as 80 faces fotografadas estdo presentes, em outros suportes para
viabilizar algum produto especifico, foi necessario escolher uma ou algumas das fotos. Assim,
todas as fotos, veiculadas nos adesivos puderam se espalhar pelo Brasil e pelo mundo. N&do
necessariamente em termos quantitativos, pois a expressdo ‘espalhar pelo mundo’ néo
afirmaria que as fotos tenham tomado um rumo de conhecimento e popularidade grandioso,
pois as 80faces aparecem por onde 0 seu autor passava. Assim, surgiram em algumas cidades
do Rio de Janeiro, Minas Gerais, Brasilia, Maranhdo, Piaui. e também Argentina e Cuba, em
viagens que o artista fez. Uma de suas preocupacdes e acdo da obra era ter a mdo sempre
alguns adesivos das fotos mencionadas. Assim, muitos banheiros receberam as fotos em
procedimento analogo a pichacdo popular, pois a obra dialoga com os ‘rabiscos’ que podemos
encontrar em qualquer banheiro publico. Uma passagem relevante para a compreensdo do
trabalho se refere ao respeito da obra em relacdo ao publico e a fragilidade desta mesma
situacdo. Invariavelmente, quando uma foto era colocada em algum local eu pensava que em
algum momento alguém seria designado para limpa-la, talvez esta pessoa fosse a mais

atingida por tal arte e a possivelmente mais influenciada por ela. A partir de tal preocupacéo
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eu me justificava pensando que seria sim tal pessoa o publico alvo principal da obra, uma arte
que pressupde 0 pensamento e a indignacao.

No inicio das acOes, os adesivos eram distribuidos as pessoas, e enviados pelo correio
para artistas de outros estados. No entanto, apds presenciar uma pessoa colando um adesivo
no vidro de um carro 0 autor questionou essa agdo especifica, pois, ndo era sua intencao
provocar prejuizos a qualquer individuo. Nao havia a intencdo de incomodar quem quer que
fosse com o trabalho de remover o adesivo, mas, sim com o trabalho de remover a imagem da
obra do pensamento, ou mesmo provocar 0s pensamentos que tais imagens poderiam suscitar.
A partir de entdo, os adesivos ndo foram mais distribuidos e passaram a ser uma espécie de
rastro do artista, por onde passava la estavam elas, e se 0 leitor dessa dissertacdo viu em
algum momento algum adesivo das 80faces por ai, por certo passou por onde o artista havia
passado. E claro que qualquer um pode pegar uma das fotos, na internet e fazer alguns
adesivos e colar onde quer que queira, entretanto, por mais improvavel que seja, essa acgao é

uma faceta da obra em sua considerada multiplicacéo.



Figura 23 — Adesivos do Artista

Fonte: acervo do artista
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9.1.2 Selos do Sistema Brasileiro de Correios e Telégrafos

“para selar e autenticar documentos e cartas. Importa
salientar, que tal instrumento ndo é individual, mas, sim
coletivo,de Estados, Empresas, Partidos, Familias,

representando uma grei, cld, messe ou outra denominacéo

coletiva de mais de quatro pessoas”

Na atualidade, a reprodutibilidade dos produtos e a marketizacdo das imagens, das
pessoas e dos objetos, parece alcancar o paroxismo. E curioso perceber como é possivel
produzir quaisquer produtos promocionais com a ‘cara’ do individuo como marca. Grandes
empresas fazem produtos publicitarios com as suas marcas, assim como pequenas empresas,
como as que fazem produtos para festas, por exemplo, oferecem a chance de o sujeito
distribuir seu rosto estampado na superficie de varios objetos. Os meios de producdo estdo
ostensivamente a disposi¢do de todos, tecnologia, mdo de obra especializada e empresas
sugerem a democratizacao da divulgacdo imagética de qualquer um. Entretanto e obviamente,
para quem dispGe de recursos materiais para a aquisicdo desse tipo de servico.

A partir destas maquinas de producdo imagética que corroboram com a producdo das
subjetividades contemporéaneas de subjetividade, chegamos ao correio, que permite que a
qualquer cliente faca selos, papeis de carta, envelopes, com a sua prépria marca, que pode ser
0 proprio rosto. Para a obra 80faces vi uma tentadora possibilidade de suporte e acdo poder
produzir um selo com uma das suas faces. A filatelia, campo de colecionismo tradicional
dialoga com a histéria da arte em dois aspectos interessantes, o primeiro € pelo uso recorrente
obras de arte nos selos e o segundo é quando colocamos em paralelo a idéia dos
colecionadores de arte, acumuladores bens materiais e poder. Colecionam-se selos valiosos
como se coleciona qualquer tipo de coisa de valor passivel de ampliagdo de sua valorizagdo ao
longo do tempo, ndo muito diferente dos investimentos em arte e antiguidades.

Para a realizacdo do selo foi preciso escolher entre uma das 80 fotografias para uma
edicdo ou tiragem ndo muito numerosa. As acdes de movimentacao desse suporte redundaram
em algumas situagdes singulares, quando, por exemplo, 0 autor enviava trabalhos para alguns
saldes ou para concursos, como se deu na inscri¢do para selecdo do mestrado, era utilizado o
selo 80faces. Outro aspecto interessante deste suporte € que se trata de papel moeda, o selo é

impresso em papel moeda e tem um valor financeiro oficialmente estabelecido. Portanto, o
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selo vem com um valor intrinseco, estabelecido a contrapelo da Idgica da obra de arte, cujos
valores sdo estabelecidos em decorréncia de certa complexidade nem sempre de facil
compreensdo. Obviamente que o selo com uma das expressdes das 80faces, a despeito de seu
valor filatélico, como obra de arte esta sujeito as variacbes do mercado de arte na medida em
que venha a ser objeto de sua atencdo ou ambicdo. O mais importante, contudo, foi a
possibilidade de transito da imagem, uma das premissas da obra e que levou a escolha de seus

diferentes suportes.



Figura 24 — Selos do Correio

Fonte:acervo do artista
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9.1.3 Tatuagens autoadesivas removiveis

“... a carne de que falamos ndo é matéria, Consiste no
enovelamento do visivel sobre o corpo vidente, do
tangivel sobre o corpo tangente, atestado sobretudo,
qguando o corpo se V&, se toca vendo e tocando as
coisas...” (MERLEAU-PONTY. O invisivel e o

visivel. Sdo Paulo: Perspectiva, 1999)

Outro produto, ou suporte, feito para veicular as 80faces foram as tatuagens
autoadesivas encontradas em um site da internet. Aqui o projeto se valeu de mais uma das
ofertas e possibilidades da industrializacdo que, em sua dinamica, chega a fraudar a suposta
democratizagdo dos meios de producdo e das maquinas. Hoje qualquer um pode ter uma
tatuagem produzida e distribuida; os meios técnicos de realizacdo de uma imagem, aqui
visual, ndo é obstaculo a criagcdo poética, talvez o obstaculo seja a escolha de uma das muitas
possibilidades que a industria e tecnologia da imagem oferecem. Geralmente, sdo as empresas
OuU marcas que se interessam por tais produtos, entretanto, sdo os produtores de festas infantis
0S que mais procuram a industria da reproducdo técnica das imagens. Este suporte, a
tatuagem, enfatiza um das caracteristicas da obra que €, inegavelmente, o seu aspecto ladico.
Todos os produtos ou suportes da obra tém certo carater debochado, afinal as expressdes
retratadas podem ser também consideradas caretas, expresses derrisdrias. Diante da
sociedade 0 autor. ou suas expressdes retratadas, podem remeter a uma caracterizagdo
neurotica do homem adulto em processo de tensdo com a tentacao de se fixar na adolescéncia.
Entretanto, o jogo ludico se torna sério e 0 que se apresentava como brincadeira, ou discurso
derrisério na tentativa de se opor ao discurso dominante, é colonizado pelo seu alvo, um
constante desafio a acdo artistica, e cria uma enrascada para o autor quando se vé diante da
necessidade e obrigacdo de argumentar, analiticamente, a obra, inevitavelmente, em ritmo e
vocabulario adultoreferenciado.

As tatuagens, editadas em pequena tiragem, foram aplicadas nos corpos de poucas
pessoas, amigos da universidade, colegas de encontros de arte, na filha e no proprio autor bem
como no corpo de sua esposa. Curiosa imagem, do artista, enquanto imagem, colocado no

corpo do outro.



Figura 25 — Tatuagens do Artista

Fonte:acervo do artista
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Figura 26 — Tatuagem no ENEARTE

Fonte: Acervo do Artista
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9.1.4 Calendario

“Este presente de Aion, que representa o instante, nao
é absolutamente como o presente vasto e profundo de
Cronus: é 0 presente sem espessura, o presente do ator,
do dancarino ou do mimico, puro momento perverso. E
0 presente da operacao pura e ndo o da incorporacao.
N&o é o presente da subversdo nem o da efetuacéo,
mas, da contra-efetuacdo que impede aquele de
derrubar este, que impede este de derrubar aquele e
que vem redobrar a dobra.” (Deleuze, 1998)

Diante do panorama da obra em suas diversas aplicacbes foi percebido que
intuitivamente o autor estava diante de questdes conceituais, que pareciam ser as mesmas,
presentes nas obras ou preocupacgdes de varios artistas. Essas questdes se apresentavam mais
no produto produzido que nas fotografias em si. O calendario, por exemplo, poderia ser
reduzido ao aspecto da literalidade de uma suposta preocupagdo com o tempo, assim como 0S
selos arriscam serem lidos na perspectiva do deslocamento realizador das espacialidades.
Contudo, a tatuagem, imagem inseparavel do corpo, do eu, aqui leva a tenséo entre 0 mesmo e
0 outro como elementos constituintes da obra em jogo.

Observadas as questdes pertinentes e presentes nos trabalhos de diferentes artistas da
modernidade, em que a forma e o contetdo dialogam com conceitos também relativos aos
coletivos e a vida praticada, reconheco a proximidade das questdes afetas a obra 80faces.
Embora se tratasse de um trabalho feito em 2008, a funcdo pratica sé duraria o ano de sua
validade, 2008. Assim, o calendario obra de arte infere na funcionalidade da arte e,
consequentemente, alcanga o seu fetichismo. Pois, passados o tempo de validade, 0 ano do
calendario, ndo haveria razdo para preserva-lo além de sua qualidade ou condicao de obra de
arte, ou etapa de um trabalho processual artistico. Um calendario apenas calendario sem
fungdes poéticas pode ser objeto de atengdo e ou desejo de colecionador, ndo um colecionador
de arte, mas um colecionador de calendérios, no entanto, o calendario obra de arte arrisca ser

ambicionado por um colecionador de arte.
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Refletir sobre o valor de uma obra de arte leva a pensar ainda no exemplo do
calendario, que este objeto talvez corra o risco de ter um valor de mercado, ainda que baseado
em futura valorizacdo, uma esperanca de compra e venda uma possibilidade de transformar
um insignificante pedaco de papel impresso em ambos os lados em um cheque de valor
crescente. A discussdo do valor monetario da obra de arte ndo serd aprofundada neste
trabalho, ndo somente por sua complexidade de perspectivas e condi¢bes, mas,
principalmente, por ndo se constituir necessaria ao desenvolvimento da pesquisa. Contudo, é
importante marcar o condicionante financeiro como um dos fatores que regem e conduzem,
muitas vezes, o processo de realizagdo artistica, tanto em sua critica e oposicdo, quanto em
busca do aprimoramento da relagdo com o mercado. Um mercado que avanca indiferente ao
qgue ndo lhe é util, como as tatuagens efémeras de um rosto pleno de evidente intencdo
provocativa registrado durante a efémera duragdo da tatuagem ou de um calendario expirado.
Entretanto, no sistema da arte tudo, por mais virtual ou efémero que seja, é passivel de ser
capitalizado e valorado em consonancia com as politicas do mercado da arte e dos interesses

dos usudrios desse nicho especifico de comércio.



Figura 27 — Calendario do Artista

Fonte: Acervo do Artista
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9.1.5 A identidade do artista, sua identificacdo, seu contato, sua venda: o cartdo de visitas.

A reciprocidade permanente dada pela identidade
potencial entre o individuo criador e o individuo
receptor existe, pois, mesmo onde seus papéis forem do
ponto de vista pratico, irreversiveis.
(MUKAROVSKY, 2011)

Os cartdes de visita tém a funcdo objetiva de auxiliar a memaoria e ser um meio para
ser lembrado, ser assimilado e, sobretudo, permitir ser alcancado, contatado. Ironicamente,
num jogo do absurdo, ou como acdo de auto boicote neur6tico, o artista coloca apenas a seu
rosto no cartdo que oferece, e onde deveria estar o seu telefone e demais informacdes para ser
alcancado ha apenas a radicalidade da sua referéncia, o seu rosto. Inegavel evidéncia do
sujeito, o rosto, nenhuma referéncia oferece para quem desconhece seu nome, seus registros
no espaco e no tempo. A materialidade irrevogavel de um rosto importa menos do que um
nome, uma denominacéo virtual que Ihe € imposta e atada. O cartdo da rostidade funcionaria
no desmoronamento da compreensdo baseada nas palavras e na formalidade do discurso. O
rosto ndo é partilhavel, mas, nada fala de autoria, Unico ndo é assinatura e nem enderego
proprio seria. A interrogacdo que o cartdo impde é sobre a validade do rosto sem palavras, da
imagem da presenca em siléncio versus a vacuidade de estratégias do sentido. A obra impGe a
dificuldade da organizacdo de sentidos que impec¢a o constrangimento do ndo entendimento,
da incompeténcia em lidar com a presenga, aqui, do rosto do artista, sem buscar uma
interpretacdo a qualquer preco, mesmo que essa interpretacdo pulverize a presenca por meio
da infidelidade comum as reducdes. Conforme provoca Gumbrecht (2010) quando observa
gue 0 modo mais perfeito de alguém se esconder atras de uma mascara, seja seu proprio rosto,
é fazer siléncio absoluto. E o siléncio se liga com o mutismo das coisas produzidas pela
presenca e que, por outro lado, alerta o pensador, ndo existiria a emergéncia de sentido, de
uma explicacdo, de uma transformacdo da presenca em sentido, que ndo alivie o peso da

presenca. Justo o que 80faces se recusaria a oferecer.



Figura 28 — Cartdo de Visistas do Artista

Fonte: acervo do Artista
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9.1.6 Quebra Cabecas de 520 e 30 pecas

N&o basta opor um “jogo maior” ao jogo menor do
homem, nem um jogo divino a um jogo humano: é
preciso imaginar outros principios, aparentemente
inaplicaveis, mas gragas aos quais 0 jogo se torna
puro.

(DELEUZE, A logica do sentido, 2007, p. 62)

O préprio nome deste artefato e suporte ja alude aos problemas centrais do trabalho.
As cabecas das 80faces evidenciam um corpo sem 6rgdos, posto que a rostidade impde a
cabeca embora, e inevitavelmente nesta obra, uma cabeca sem corpo. Como deslocamento do
corpo, as faces emergem como micro cosmo do sugerido, indiciado macro cosmo corpo.
Agucando a tensdo entre presenca e sentido, a versdo ‘quebra-cabeca’ se realizou ndo apenas
na materialidade de um jogo, de um puzzle, mas, em uma de suas possibilidades, em uma
performance que se deu com a montagem do jogo pelo seu autor (Parque das Ruinas, RJ em
2009) e também pelo pablico (Galeria Gustavo Schnoor, RJ em 2008), acdo de remontagem
do fragmentado. Mesmo distante de qualquer evento e na privacidade do jogador, esse suporte
especifico exige a performatividade ou interacdo entre a obra e o seu fruidor, na medida em
que é necessaria a manipulacao dos fragmentos da imagem para a sua remontagem e, assim,
se dar a fulguracdo da imagem de uma das expressdes da obra.

Qualquer uma das imagens que integralizam a obra impde o desafio da interlocucéo
com um rosto sem nome, corpo, autoria ou legenda. Uma imagem ‘quebra-cabeca’ que nédo
precisaria necessariamente, como ocorre com 0s outros suportes, ser fragmentada e ter seus
fragmentos embaralhados, pois, cada expressao facial desprovida de um sentido, tecnicamente
anexado via argumentacdo ou legenda, é, em si, um fragmento que demandaria organizacao,
gue aspiraria um sentido. Entretanto, ndo é esse proposito que o autor aventaria. Antes,
apostaria na tensdo entre presenca e sentido, caracterizada pela face orfa de corpo, de
organizacdo e de legenda e, sobretudo de assinatura. Portanto, a aposta poética do jogo de
reconfiguracdo, de reencontro do todo se da a partir do fragmento e, por meio de um tempo de
viagem entre tentativas e éxitos de conexao, redundara em uma imagem completa e, também,
elemento tdo andnimo quanto um de seus pedacos, quanto o fragmento inicial da viagem de

montagem da face.
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Figura 29 — Quebra cabecas do artista

Fonte: acervo do artista
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Figura 30 — Quebra cabegas montados

Fonte: Acervo do Artista
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Figura 31 — Artista montando quebra cabegas

Fonte: acervo do artista
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9.1.7 Baldes de latex

Nas bolas de soprar, tal como no suporte anteriormente tratado, ha, inegavelmente,
certo grau de ludicidade, um apelo a interacdo amistosa e prazerosa com o publico e
igualmente de derrisdo, ndo direcionada ao individuo que lida diretamente com a obra, mas,
antes aos aspectos sociais derrisorios decorrentes da hipocrisia e demais mazelas dos tempos
de hoje. Talvez estivesse as 80faces, a0 mesmo tempo que se expde - e ao seu autor - sem
nome mas, pleno de rostidade, oferece ao publico o carater infantil e ilusorio da vida e da arte,
gue necessariamente se faz tdo sério e adulto no fatal amadurecimento das relacdes mercantis,
profissionais e familiares. Assim, as 80faces que flanam nas bolas s& movidas na tensdo
entre a gravidade precipitante da vida e a leveza flutuante da imaginacao.

O registro das acOes das ‘bolas de encher’ foi feito em videos, que se tornaram um
novo suporte para a obra, videoarte. Uma dessas obras decorreu de uma performance na
concha acustica da UERJ e outro de uma acdo em pleno carnaval do Rio de Janeiro.
‘Abandonados’ ao vento, se comportavam com a fluidez necessaria ao objeto artistico, que
aprisionado as questfes formais e conceituais, clamaria pela libertacdo da imobilidade que o
artista lhe condenara. Neste produto, apenas uma foto foi escolhida e enviada para uma
empresa especializada em producéo de artigos para festas e eventos. O recurso aos servicos de
uma industria é encarado aqui como uma parceria artista empresa, em cuja relacdo o artista
ndo seria mais o unico manufaturador do seu produto final, na medida em que conta com uma
rede de pessoas, nem sempre conhecidas, e que talvez, sequer, compreendam ou precisariam,
necessariamente, compreender a finalidade do trabalho do qual participam e que, no entanto,

sdo imprescindiveis a realizagdo da obra final.
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Figura 32 — Bolas de latex

Fonte: Acervo do artista
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Figura 33 — Videos do artista

Fonte: www.youtube.com.br/danielbelion
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9.1.8 Imas de geladeira

A realizacdo desse suporte comega com um fato interessante e revelador dos sentidos
que orbitam as obras de Arte, ndo sO na sua exposi¢do mas também durante a sua producéo.
Fato que esta relatado mais a frente e que explicarei superficialmente agora. Em seguida e
também, mais a frente, exponho os didlogos que tive com a empresa que produziu o imd, que
ndo entendia o sentido de se querer fazer um imd sem nenhuma mensagem textual logica.
Vérias foram as vezes em que o produto voltou da linha de producdo em razdo dos
funcionarios acharem que havia algum erro. Muitos foram os dialogos entre o autor e a
atendente da empresa em fungdo do entendimento da encomenda. Definitivamente, em se
tratando de uma manifestacdo da arte, 0 processo é o mais importante e todo o entorno, fisico
e temporal, que envolve a producdo de uma obra lhe é intrinsecamente relacionado. Sendo
assim, existem aspectos do trabalho que s6 puderam ser fruidos nesta etapa do trabalho, desta
forma. Como se fosse mais uma etapa performatica deste trabalho, onde os atendentes, a linha
de producéo e as mais diversas pessoas envolvidas que participaram da obra de arte, o0 que me
faz lembrar, indiretamente, o trabalho de Ricardo Basbaum, “Voce gostaria de participar de

uma experiéncia artistica’*®

. Os imés de geladeira foram espalhados por qualquer local das
cidades onde houvesse uma base de metal qualquer. Os locais nos quais 0s imés foram
deixados foram os mais diversos, no entanto, como o proprio objeto, ima-de-geladeira,
evidencia, j& foram encontrados em diversas geladeiras nos domicilios de pessoas comuns
que, de alguma forma, obtiveram o objeto.

Outro aspecto interessante decorrente da circulacdo erratica da obra 80faces por
artistas foi a apropriacéo de alguns de seus suportes por outros artistas em suas obras, como
testemunha uma obra participante de uma exposic¢éo realizada no Centro Cultural do Tribunal
Regional Eleitoral, na qual o artista, autor de uma exposicao de fotos realizadas por meio da
tecnologia disponivel nos aparelhos de telefonia mével, teve como objeto central de uma de
suas fotos uma das oitenta expressoes da obra aqui tratada, justamente a estampada no imé de
geladeira que encontrou e fotografou no chéo de alguma rua. Com uma das faces formou uma
interessante composicao de figura e fundo, foto e moldura, que intitulou ‘socorro’ meio as

fotos de sua exposicao.

8 Artista carioca participa regularmente de exposicdes e projetos desde 1981. Individuais mais recentes
incluem would you like to participate in an artistic experience?(Logan Center for the Arts, Chicago, 2012)
e conjs., re-bancos*: exercicios & conversas (Museu de Arte da Pampulha, 2011.
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Especialmente interessante foi a repercussdo junto a conhecidos do autor das 80faces
que contataram o autor para lhe perguntar se sabia do aproveitamento da sua obra em outra
obra. Alguns deles, inclusive, questionaram ao artista ‘apropriador’ se houvera algum tipo de
possivel parceria, ou se ele conhecia o autor das 80faces. Este produto também participou de
um evento de arte no Circo Voador onde os imds foram distribuidos e também afixados em

postes e demais bases metalicas da rua.
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Figura 34 — Imas de geladeira

Fonte: Acervo do artista
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Figura 35 — Artista em catalogo

Fonte: Acervo do artista
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9.1.9 Cartazes ‘lambe-lambe’

“...0 homem ¢é um ser vidente e também criador de
imagens, como se ndo fosse suficiente ver o mundo, ele
precisasse desdobrar essa visdo, multiplicando as

imagens e as imagens das imagens.”

(BARBARAS, Renaud. O invisivel da visdo. In: NOVAES,
Adauto (Org.). Muito além do espetaculo. Sdo Paulo: SENAC,
2005)

Os cartazes lambe-lambe formaram o Gltimo suporte realizado até o presente momento
da escrita dessa dissertacdo, nos quais a obra 80faces circulou publicamente. Na segunda
parte desta dissertacdo que é composta por algumas passagens/memoria da producdo das
80faces, foi pretendido evidenciar todo o processo de negociacdo com a empresa que fez e
colou os cartazes pela cidade. Trata-se de uma producéo de caréater ilegal, posto que colar este
tipo de cartaz na cidade configura uma infracdo legal. No entanto, as empresas que prestam
esse tipo de servico se valem de uma brecha no sistema de controle e, assim, os cartazes sdo
colados em alguns locais especificos e, sempre, de grande visibilidade. Naturalmente que esta
brecha é dominada por empresas dedicadas a divulgacdo de eventos musicais na cidade.
Nunca consta do cartaz o local do evento, apenas o bairro, para ndo incriminar o artista ou
evento divulgado. O artista autor das 80faces, ironicamente expBe a sua préopria face nesse
espaco de ilegalidade, trazendo a tona, consequentemente, a discussdo da ilegalidade das
artes. Certamente que o termo ilegalidade pode parecer incompativel com a acédo artistica,
muito embora, a execucao de muitas obras, ao longo da Historia da Arte, desafiou diferentes
sistemas legais. Por outro lado, ha, no proprio sistema das artes certo carater escuso, na
medida em que nem sempre, ou nunca, ha o império da ética quando o interesse financeiro
predomina e imp@e abrir espaco para o livre fluir do capital. E sabido (CITAR FONTE Joost
Smieers) que o comércio da arte serve muitas das vezes a ocultacdo de transacdes financeiras
ilicitas™. Assim como, em outros aspectos, em grandes guerras, as artes serviram como

demonstracdes de conquistas e poder.

9 SMIEERS Joost: Arte sob pressdo: promovendo a diversidade cultural na época da globalizagdo, Escrituras,
2008.
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Para produzir os cartazes foi necessario investir em uma verdadeira negociata que
demandou, em certo momento, se evocar a possibilidade de um processo judicial contra a
empresa que realiza e distribui os cartazes / lambe-lambe. Esse tipo de servico € prestado,
quase que exclusivamente, para a divulgacdo de espetaculos populares e quando lhe foi
encomendado cartazes nos quais s6 aparecia uma imagem (as 80faces) sem nenhum texto, 0s
funcionarios “praticamente”recusaram a realizacdo da encomenda, embora este tivesse sido
devidamente paga, antecipadamente. E preciso observar que esse tipo de servico é sempre
encomendado as cegas. Por se tratar de atividade ilegal as encomendas sdo feitas via e-mail e
por telefone. Os acordos sdo, portanto, feitos na confianga de sua execugdo sem qualquer tipo
de garantia para o cliente. Ou seja, o cliente envia a arte de seu cartaz, paga o que lhe €
cobrado e aguarda que seus cartazes sejam distribuidos pela cidade, o que geralmente
acontece aparentemente sem problemas. Quanto aos lambe-lambes das 80faces, certamente
devido a incompreensao da encomenda, houve atrasos inexplicaveis, desculpas inconsistentes
e distribuicdo, quando houve, inferior ao combinado e que s6 aconteceu quando a empresa foi
ameacada de representacdo judicial, o que seria tragicamente irdnico, posto que o cliente
prejudicado reclamaria do ndo cumprimento de uma produgdo ilicita. Finalmente, 10 cartazes
foram espalhados em alguns pontos do Rio de Janeiro, ainda que o combinado inicialmente
tenha sido a quantidade de 30. Certamente foi um prejuizo financeiro, entendido como um
risco quase certo da acdo; lamentado, mas, ndo surpreendente. No entanto, uma boa
apresentacdo da obra na metropole comunicacional. Geralmente colocado nas passagens dos
transeuntes em automdveis ou em calcadas, esteve oferecida a participacdo dos olhares vindo
dos automoveis e dos pedestres, como se pode observar em alguns registros fotograficos dessa
acao especifica.

Um dos cartazes sofreu uma intervencdo de alguém que escreveu sobre as 80faces
uma poesia de Cazuza. Outro cartaz foi parcialmente coberto por outro cartaz de forma a
sobrar apenas a sua parte inferior formando, assim, uma nova visualidade. Mais uma imagem
hibrida entre as muitas que formam o universo imagético da cidade para além da programacao
oficial da imagem urbana. Invariavelmente os cartazes dialogavam com 0s outros cartazes que
estavam ao seu lado e também com a arquitetura ao seu redor. Os suportes para a fixacdo das

80faces foram pilares de viadutos, avenidas, pracas, prédios publicos.
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Figura 36 — Lambe lambes
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Fonte: Acervo do artista
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Figura 37 — Livro do artista

Fonte: acervo do artista
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Figura 38 — marcadores de livros

Fonte: acervo do artista
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CONSIDERACOES FINAIS

Com a apresentacao dos suportes que compuseram as 80faces entendemos que se da a
concluséo dessa dissertacdo, sublinhando que a obra, pesquisada ao longo dos dois anos do
curso de mestrado, ndo se estanca junto com esse texto. Porque toda obra poética €,
inexoravelmente, posta em devir e porque aqui se d& apenas uma interrup¢do do registro das
reflexGes deflagradas para melhor explorar e avangar em um processo poético especifico. Por
decurso de prazo, por necessidade de pausa técnica ou poetica, por exigéncia protocolar da
instituicdo académica e menos por desejo pessoal, o relato e reflexdo sobre 80faces é
momentaneamente interrompido.

No espaco dedicado as consideracOes finais seria oportuno agregar alguns recortes de
textos que. se ndo pavimentaram, de uma forma ou de outra fortaleceram toda a producéo e
organizacdo da dissertacdo. Séo textos coletados ao longo da pesquisa e que foram lidos,
escritos e relidos na medida em que as ideias e duvidas surgiam. Muitas vezes ndo trouxeram
contribuigdes evidenciadas ao longo da dissertagdo, mas, certamente foram importantes como
lastro para a aventura escrituristica e para a organizagdo da memoria da obra artistica.

Por outro lado, a pesquisa ndo se reduziu aos aspectos comuns as investigacoes
tedricas que recorrem a revisdo bibliografica de forma tradicional. Aqui, cada texto lido,
consultado, aqui anexado ou ndo, funcionou ao mesmo tempo como teoria e inspiracdo
poética. Cada autor, dos tedricos aos artistas ao qual a pesquisa recorreu, contribuiu para a
pesquisa, ainda que tal elucidacdo fosse provisoria, localizar, e de alguma forma compreender
e melhor apresentar. O. autor da 80faces, também autor da pesquisa sobre ela, ndo pretendeu
esgotar a compreensdo de sua obra porquanto sabemos, e acreditamos, que nenhuma obra de
arte pode ser reduzida a uma traducdo textual nem a nenhuma outra forma de clausura tedrica
impunemente, entendemos que o trabalho aqui apresentado é apenas o registro de um esforgo
de aprofundamento de uma pesquisa artistica em somente um “tempo e espago”, dentre
maltiplos outros . Um mergulho entre milhdes de possibilidades que o incomensuravel
universo da arte e da criacdo estética oferece. Trata-se, portanto, muito mais de uma
performance escrituristica resultante do enfrentamento de uma obra de arte do que uma
afirmac&o conclusiva sobre a obra investigada. Foi também, entre os sentidos decorrentes dos
motivos que deflagraram a pesquisa, uma busca, por meio do esforgo da organizacdo da
memoria, das reflexdes e da manufatura da obra, de realizar alguma contribui¢do produtiva ao

universo da arte na atualidade. A busca, portanto, de encontrar algo a ser apreendido e
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usufruido, do quase compulsoério, a0 menos para o autor da 80faces , ato poético. Ato
desdobrado em mudltiplos objetos e acontecimentos que expressam, na interagdo com o
publico, para além das faces do autor em emoc@es diversas, a face da cidade em sua mutagédo
permanente surpreendente. Cidade galeria tdo humana e tdo coisa quanto a 80faces que a
habitou por meio das suas versfes e suportes. Cidade simbdlica e paradoxal, como 80faces
que se expde no enigma da evidéncia andnima cuja poténcia ndo consiste em seguir apenas
uma unica direcdo, outra dire¢do da I6gica dominante, mas, em mostrar que o sentido toma
sempre os dois sentidos ao mesmo tempo, as duas diregdes ao mesmo tempo (DELEUZE,
1998).
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RESIDUOS TEXTUAIS

Poéticas livres |

Logo ap6s as chuvas eternas vindas do mar, cultuamos o Deus Elefante, aquele que traz as chuvas,
em trombetas apocalipticas; Belion, lentamente, em seus passos quadrados e peso irregular, divididos
em quatro patas fortes, mesa de jantar; Belion, a Rainha-Mae, por causa do que havia acontecido ao
rei e aos seus grandes entrou na casa do banquete e disse: Belion, paz vos seja multiplicada;

Pareceu-me bem fazer conhecidos os sinais e maravilhas que Deus, o Altissimo, tem feito comigo.

A teoria de tudo ou a teoria do tudo?

Reflexdes sobre autoria.

Assinar as matrizes faciais para mim n&o teria 0 menor sentido. Primeiro por me parecer
totalmente desnecessario, afinal, sou eu, a minha cara, e a relacdo cara e nome, neste caso,
ndo faz o menor sentido, por ndo haver necessidade! Se fosse um quadro, ‘O Grito’ por
exemplo, que nos traz aparentes angustias e estados de estupefacdo diante do mundo, seria
esperado que fosse assinado, mas é sabido que o referido quadro é do pintor - que ndo me
recordo 0 nome agora e nao faz a menor diferenca o nome dele — sabe-se que € dele porque
esta assinado? Se um falsificador fizer uma pintura idéntica e assinar identicamente ao pintor
isto caracterizara o quadro como auténtico? Ou nos ensinaram e fortaleceram piamente o
valor de tal obra e nome?

Como as fotos sdo apenas uma parte do corpo, ndo ha assinatura ou autoria aparente. chegou-
me a informacao referente a ideia de “fantasmar o corpo’...

Segue outro texto que me auxilia a entender o trabalho que desenvolvo... dia ap6s dia, posso
encontrar em qualquer leitura ou busca que facga, textos que se enquadrem como explicadores
do trabalhos que desenvolvo...

“O rosto, afirma ele, € “o0 que me ordena” servir a outrem, “0 que nos proibe matar”. Toda
“relacdo intersubjetiva” passa pela forma do rosto, que simboliza a responsabilidade que nos
cabe em relacdo ao outro: “vinculo com o outro s6 se da como responsabilidade”, escreve
Emmanuel Lévinas ?° (REF.). Mas ndo haveria outro horizonte para a ética além desse

humanismo que reduz a intersubjetividade a uma espécie de interservilismo?

20 Levinas (apud Bauman, Z. Amor liquido. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2004). coloca que a responsabilidade pelo outro existe “apenas”
por ele ser um ser humano. Assim, amplia-se o conceito de responsabilidade, ja que atualmente observa-se que se ele ndo é meu pai ou
minha mae, “entéo, eu ndo quero nem saber”. Isso, quando ainda se importa por ser pai e made. Um dia, um adolescente me disse que se
alguém perdesse a carteira bem em sua frente, ele ndo a devolveria. Por qué? Porque, segundo ele, ninguém faria isso para ele.
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Imagem e Leitura do corpo.
“O novo ndo esta no que €é dito, mas no acontecimento de seu retorno”.

Michel Foucault, A ordem do discurso, 2002.

A imagem — metéfora do rosto, segundo Daney — sé seria capaz de criar proibi¢des através do
fardo da “responsabilidade”? Quando explica que “toda forma é um rosto que nos olha”, ele
ndo quer dizer apenas que somos responsaveis por ela. Para entender isso, basta voltar para o
significado profundo da imagem em Daney: para o critico, a imagem é “imoral” quando nos
coloca “onde ndo estdvamos”, quando “toma o lugar de outra”.

Toda leitura de imagem é producdo de um ponto de vista: o sujeito observador, ndo o da
‘objetividade’ da imagem. A condicdo dos efeitos da imagem é essa. Em particular, o efeito
da simulacdo apdia-se numa constru¢do que inclui o angulo do observador. O simulacro
parece 0 que € a partir de um ponto de vista; 0 sujeito esta ai pressuposto. Portanto, o processo

de simulacgéo ndo € o da imagem em si, mas o da sua relacdo com o sujeito.

A formacao académica. Artista ou Pesquisador?

A busca pela formacgdo académica em si € também objeto de referéncia implicado levando em
conta o carater artistico que pode, ou néo, ser relacionado a academia. Penso que o que se
chama de artista e que se pode diferenciar sutilmente dos chamados pintores, escultores,
masicos e poetas, aparentemente ndo sdo formados nas ‘escolas’ mas na chamada e
glorificada escola da vida... isto é fatalmente discutivel posto que ambas as afirmativas
estariam fadadas ao rapido fracasso. Nao pretendo elucidar se o “artistismo’ vem de escola ou
de berco, no entanto, considero que a formacdo académica oferece um lastro intelectual e uma
aceitacao social que s perde para o artista que trilhou seu proprio caminho, se este alcangar a
fama e/ou particularidades que o elevassem a digamos um *honoris causa’! No entanto, para
alcar esta categoria ele deveria estar amparado por uma série de doutores, mestre e burocratas
que respaldariam tal conquista! ‘Numa Sociedade como a nossa, escreveu Sérgio Buarque?’,

em que certas virtudes senhoriais ainda merecem largo crédito, as qualidades do espirito

2! Juntamente com Gilberto Freyre e Caio Prado Junior, Sérgio Buarque de Holanda, nascido em S&o Paulo em
11 de julho de 1902, foi alguém que, por meio de um respeitavel obra, procurou tornar o pais mais inteligivel aos
préprios brasileiros. Seu interesse oscilou entre a literatura e a historia, sempre abordadas pelo viés da
sociologia, especialmente a da escola alemd, mais precisamente a de Max Weber. Hoje, Sérgio Buarque de
Holanda, falecido em 1982, é considerado um dos mais eminentes intelectuais brasileiros do século XX.
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substituem, néo raro, os titulos honorificos, e alguns dos seus distintivos materiais, com o anel

de grau e a carta de bacharel, podem equivaler a auténticos brasdes de nobreza.

Poéticas Livres |1

Rastros,

Pensamento rascunho,

Cartografias afetivas,

Narrativas sedutoras,

A delicadeza,

O sublime do banal,

O eclipse do sujeito,

O autor diante do mundo. Juventude, sexo e tragedia é uma combinagdo bombastica! Se
suicidar?! Prefiro me masturbar! Nenhuma producdo estética é a sua superficie. Explicito

vulgar, latente refinado € o corpo participativo.

Mito de origem

Mito de origem, Mito do devir, Mito gerador de identidade, ndo existe origem pura, nem
tampouco identidade fixa ou fixavel. Penso que se explicarmos o Belo, menos belo ele sera;
sou 0 mesmo sempre, sou sempre diferente, assim sdo as 80 caras de Daniel Belion; impde a
‘pergunta’ central da pesquisa que seria: 0 que é isso? E a pergunta que se faz quando nos
confrontamos com as (0s) caretas... qual o significado? O que estd por tras? Uma questdo,
uma pergunta, ndo um enigma com resposta Unica e absoluta! Por meio de paralelos com
outros artistas, a Historia da Arte, tedricos, criticos, tentarei me decifrar, me contradizendo,
enfrentando a mim e a atualidade por meio do enfrentamento da minha obra.

Dos muitos autores que trataram do tema do autorretrato, talvez o primeiro, o qual eu tenha
debrucado metodicamente, tenha sido aquele que manipulava sua prépria face som suas maos
enguanto se filmava utilizando a propria matéria corpo, em esculturas instantaneas e etéreas.
O nome do artista meu cérebro cisma em esquecer e citarei em momento mais oportuno.

Espero.

Arthur Omar e o procedimento fotogréfico.

Seguindo as pesquisas das matrizes faciais, por volta de 2008, deparei-me com as faces
gloriosas de Arthur Omar e suas descri¢Oes de “Realizando um auto-retrato”

Apago a luz da sala e comego a pose. Estou completamente no escuro. Aperto o disparador

automatico da cdmera. Em dez segundos o flash vai disparar. Prendo a respiracdo. Sensacédo
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de urgéncia. Contagem regressiva. A pose se equilibra no ar. O sinal luminoso da camera se
acelera. Meu rosto se precipita. Estou imovel. O flash vai estourar. Estou em riste, eri¢ado,
COmO Se esperasse um soco. Ja ndo penso na pose, apenas em me defender da luz. Quero sair.
O tempo se contrai. Ndo penso em mais nada. A pose se decompde. Um segundo. Meio
segundo. Estou preparado. O flash explode. Levo um susto, como sempre. A pupila dilatada
se contrai de repente. Ofuscamento. Manchas vermelhas se espalham na escuriddo. A foto.
Analisando o autorretrato como vontade do artista e comunicacdo do eu com 0 mundo, trago
uma conveniente colocacdo de Luis Camilo Osério e Ligia Canongia referentes as faces
gloriosas de Omar, que também dialogam pertinentemente com as ‘matrizes faciais’:

“E como se estes autorretratos estivessem mais interessados na captagio do instante criativo —
assumido em toda a sua intensidade romantica — do que na sua representacdo da figura do

artista. E a criacdo que se expde, mas ndo se mostra, ela é vontade e nio forma.”

“O expressionismo ja tentara a comunicacdo do ‘eu’ com o mundo, embora
intrinsecamente consciente de sua faléncia. Ao buscé-la, falava desse abismo.
Antropologia da Face Gloriosa repde a tensdo entre a comunicabilidade e o
isolamento, entre a identidade e o anonimato, entre a, consciéncia e a loucura. O
éxtase como momento-sintese em que a realidade esta suspensa, em que as
diferencas se perdem, as fronteiras finalmente se fundem. Por instantes
intangiveis e ‘gloriosos’, a vida se identifica com a morte, como num gozo
metafisico.”

Elas mostram essa vida silenciosa (still life, natureza morta) hoje formada pelas rela¢cbes com
o outro.

Quando se define a foto como imagem imovel, isso ndo quer dizer apenas que 0S personagens
que elas representam ndo se mexem; isso quer dizer que eles ndo saem: estdo anestesiados e
fincados, como borboletas. (BARTHES, 1984, 86)

O publico

A ideia de publico, tanto no que se refere a espago publico, quanto ao destino da obra, sempre
esteve presente nas Matrizes Faciais como uma forma de dialogar com o limite destas
funcbes; a quem se destina a obra? Onde ela serd colocada? As Matrizes faciais atendem a
diversos publicos, ja esteve em galerias participando de saldes (SESC Macapa), em encontros

de performances (UniversidArte), apropriadas por outros artistas que fotografaram a
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fotografia que estava em espaco publico (Centro Cultural dos Correios), dentro de mercados
(caixas de fosforo recolocadas nas prateleiras) e espalhadas ‘por ai’ na forma de adesivos...

As coisas existem em funcdo do que poderiam provocar no corpo social. Era exatamente o
que se tinha na cabega: trabalhar com ideia de publico. O museu, a galeria, a tela, um espaco
sagrado da representacdo, tornam-se um triangulo das bermudas: qualquer coisa, qualquer
idéia que vocé colocar 14 sera automaticamente neutralizada. Acho que a gente tentou,
prioritariamente, 0 compromisso com o publico. Ndo com o comprador, mercado de arte. Mas
com a plateia mesmo. Esse ROSTO indeterminado, o elemento mais importante dessa
estrutura. De trabalhar com essa maravilhosa possibilidade que as artes plasticas oferecem, de
criar para cada nova idéia uma nova linguagem para expressa-la. Trabalhar sempre com esta
possibilidade de transgressdo no nivel real. Quer dizer, fazer trabalhos que ndo existam
simplesmente no espaco consentido, consagrado, sacramentado, sagrado. Que acontegam
simplesmente no nivel da tela, de uma superficie, de um plano da apresentacdo. Ndo mais
trabalhar com a metéfora da pdlvora — trabalhar-estar com a polvora mesmo. O deslocamento
da producdo artistica do campo estritamente especifico de suas linguagens para o ambiente
ampliado das relagGes culturais ja foi anunciado com sendo uma passagem da arte do campo
estético para o politico:

“uma vez que o que se faz hoje tende a estar mais proximo da cultura do que da
arte, € necessariamente uma interferéncia politica. Porque se a estética
fundamenta a arte, € a politica que fundamenta a cultura” (MEIRELLES,
1975:15)

Poéticas Livres 111

As montanhas ganham vida ao som musical.

Beleza, Liberdade e Amor.

Estudo, Trabalho e Fuzil.

Eu me mascaro, tu te mascaras, o planeta € uma orgia de mascarados!
Mercantilizando a mim mesmo.
No texto anteriormente colocado vejo varias questdes que trago nas matrizes faciais, uma
forma de ndo mercantilizar a obra de arte em seus meios e ditames previamente estabelecidos.
Tenho pensado muito sobre as formas estéticas que podemos denominar as produgdes do
Homem; por exemplo, o Pintor, o Escultor, O musico, o Poeta... Todos estdo, de alguma
forma, ligadps a producéo artistica, no entanto, me parece que quando chamamos de arte, ou
de artista, 0s mesmos passam a pertencer a outro campo, com normas estabelecidas por

grupos dominantes que ditam as regras e 0 que deve ou ndo ser chamado de arte! Da mesma
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forma que, ndo sendo exclusividade de algum pseudo monstro burocratico, mas a propria
idéia romantica de que o artista pe a mao em algo e aquilo se transforma em arte também
intoxica e perturba tanto os proprios produtores quanto o seu publico.

Como utilizo o meu préprio corpo como matriz da minha obra posso me remeter a outros
artistas que também o fazem na arte contemporanea, poderiam ser eles: “Gilbert e George sdo
duas pessoas, mas se comportam como se fosse uma sO. Apesar de ndo serem parentes
(Gilbert ¢ italiano e George Inglés), eles se vestem da mesma maneira e nunca Sao Vistos
separados, quer caminhando até o mercado para comprar comida, quer aparecendo em um
museu como obra de arte. Gilbert e George sdo artistas, mas também, o tema da arte que
criam.” (Garcia, 1990:15)

Poéticas Livres IV
O mundo da arte é a maior piada que existe. E um exilio para os super privilegiados, 0s

pretensiosos e o0s fracos... Nunca ninguém me viu, até ndo saberem quem eu era...

O Materialismo da razéo.

Esse materialismo tem como ponto de partida a contingéncia do mundo, que ndo tem origem
nem sentido pré-existente, nem Razdo que lhe possa atribuir finalidade. Assim, a esséncia da
humanidade, se houvesse, seria puramente transindividual formada pelos lacos que unem
individuos em formas sociais sempre histdricas (Marx: a esséncia humana é o conjunto das
relacbes sociais). Ndo ha “fim da historia” nem “fim da arte” possiveis porque a partida
sempre é retomada em funcdo do contexto, isto €, em funcdo dos jogadores e do sistema que

eles constroem ou criticam.

Poéticas Livres V

Se um espectador me diz: “O filme que vi ndo prestava”, poderia responder: a falha é sua,
pois 0 que vocé fez para tornar o dialogo bom? Mas ndo posso ser tdo profético quanto
Godard o seria, nem prescritivo. Melhor tentar mostrar as coisas, relativizar e deixar o leitor

tirar suas conclusoes.



128

Auto-retrato
Mario Quintana

No retrato que me fago
- traco a trago —
as vezes me pinto nuvem
as vezes me pinto arvore...

as vezes me pinto coisas
de quem nem ha mais lembrancas...
Ou coisas que ndo existem
mas que um dia existirdo...

e, deste dia, em que busco
- pouco a pouco —
Minha eterna semelhanca,

no final, que restara?
Um desenho de crianca...
Corrigido por um louco!
... a todos aqueles que atravancam meu caminho,
Eles passaréo, eu passarinho...

Duvidas e processos de pesquisa.

Uma grande duvida que me aflige é a propria pesquisa e moldes pré estabelecidos porque
paira uma aparéncia de que o que se deve fazer em uma pesquisa de mestrado: saber qual a
questdo que vocé esta buscando, digamos, resolver, ou algar ares sobre! Dai vocé faz um
apanhado entre todos que ja fizeram aquilo, ja falaram sobre os mesmos temas; utiliza o seu
vocabulario proprio para mostrar que se sabe colocar uma idéia diante a outra e raciocinar
sobre as diferencas e semelhancas de cada uma delas e onde que a sua questdo tangencia,
avanca ou fica aquém do que foi dito... em tempos pos estruturalistas, de aparente democracia
de conhecimento e liberdade de acesso aos mesmos, tal trabalho académico que mais
aparentaria uma academia de ginastica, me soa, no minimo, ridiculo. Sem querer afetar
aqueles que tdo bem sabem se enquadrar e, com certeza. se beneficiam com tais normas, pois,
percebo que quem tem mais a perder com tais criticas aparentemente fruto de um ardor
cansado e despreparado, sou eu. Ainda assim, busco uma reflexdo diaria e espontanea, fruto
do viver, e do que esta por vir, a cada segundo, tudo pode mudar, e se assim o fosse, de que
valeria tanto trabalho: No entanto, ndo ocorrendo os cataclismos, entendo a importancia de

deixar aos proximos, raciocinios que estamos desenvolvendo por hoje...
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Poéticas Livres VI
O museu é o Mundo (Hélio Oiticica)

Mascaras.

Portadoras de um significado e de um poder pouco verdadeiro, ainda assim as mascaras
forjam o sentimento do grotesco e do sublime, do sagrado e do profano, daquilo que assusta e
daquilo que seduz, evidenciando que no principio, ao invés do Verbo foram Elas: ESSAS
CARAS MORTAS QUE TAMBEM SAO VIVAS; ESSES DISFARCES QUE
ESCAMOTEIAM E QUE EXPLICITAM; ESSAS EFIGIES QUE MOSTRAM UMA COISA
QUE NA VERDADE E OUTRA! Exibi-las ao plblico, ndo foi uma vontade apenas minha,
foi também delas, que queriam vagabundear, VER SOSIAS, SEUS SEMELHANTES, AS
PERSONALIDADES E AFINAL, PARTICIPAR MAIS ATIVAMENTE, POR UNS DIAS,
DA SURPREENDENTE MASCARA QUE E O MUNDO, E COM ISSO GARANTIR AOS
FARSANTES DO FUTURO, UMA SELVAGERIA MAIS SINCERA.

Porque escrevo desta forma?

Escrevo desta forma, aparentemente assimétrica, desorganizada, confusa e amontoada, pois
me parece que qualquer coisa diferente disso, ndo fosse uma literatura ou ficcdo, seria sacal.
N&o que até mesmo estes amontoados de idéias, afirmativas, ddvidas, poesias e fantasias, ndo
sejam também destinadas a olhos e pensamentos selecionados e ndo fosse um interesse
particular por elas mesmas, ndo passariam da primeira pagina na melhor das hipdtese (...e foi
0 que aconteceu na qualificacdo). Mesmo assim, ainda para estes que dedicaram seu tempo a
ler as linhas que agora escrevo, busco algo menos sacal, que ndo pese na cabeca de quem Ié, e
que 0 mesmo possa articular, ou ndo, as ideias que aqui estdo; abrindo em qualquer pagina o
leitor ja tera algumas informacdes, se ele voltar algumas outras, podera encontrar informagdes
que Ihe fardo compor ainda mais o que é o conhecimento que aqui esta exposto. A ideia de
comeco, meio e fim, é falha no que entendo como organizagao deste texto. Ndo ha comeco,
tampouco fim, s6 h4 meio e como existem diversos meios, devo ser o menos explicito
possivel quando utilizo na linguagem na sua forma escrita, para esclarecer algo que suponho
dominar e estar presente anteriormente na minha mente e na de outros autores que dialogaram
sobre temas similares. O que existe é o fruir e os acordos, as leis, as regras e aqueles que
optam por fazé-las cessar quando ja ndo mais precisasse delas em suas estritas e exclusivas

categorias e formatos.
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Matrizes faciais e materiais.

Como as matrizes faciais foram desenvolvidas em diferentes materiais, ainda que na mesma
circunstancia, por sempre se apresentarem como imagem, aproveito uma citacdo de Sol
LeWitt na qual afirma: “Se um artista usa a mesma forma em um grupo de trabalhos e muda o
material, € de se supor que o conceito do artista envolve o material”; inicialmente analisando
esta frase eu tinha em mente que meu trabalho se enquadrava assim, no entanto, olhando mais
atentamente percebi que talvez estivesse se referindo mais a questdo da forma em si,
reproduzida por meio de outros materiais. Seria 0 caso, se as matrizes faciais fossem
reproduzidas em esculturas. por exemplo, ou em algo tipo como o trabalho utilizando lixo por
cima de imagens gerando a mesma imagem com textura escultérica novamente fotografada
(Ah!Ah!ARD), 0 que ndo é o caso. Nas matrizes faciais, as fotos tiveram, no maximo, suas
cores alteradas, dando origem as mesmas fotos em outras condi¢cbes de matizes e
apresentacdes. Mesmo para os adesivos e demais cOpias espalhadas ndo se levou em
consideracdo uma perfeita impressdo das imagens. Algumas falhas, nuances e escalas de cores
alteradas tornam, também, a apreciacdo algo mais dindmico e menos pasteurizado.

Uma das apresentaces das matrizes faciais foi em forma de camisa e fora apresentada em
uma aula da graduacdo como sendo uma espécie de mdltiplos confeccionados para ser
presenteados aos meus apoiadores e financiadores da obra, uma espécie de provocacgédo e
alusdo as figuras dos antigos mecenas e as suas herancas que ainda se fazem presentes nos
circuitos de curadores, donos de galerias e organizadores de grupos que detém um contato
mais direto com o mercado. Na época fiz apenas trés camisas e as ofertei ao, na época, ao
presidente do BNDES, Carlos Lessa, a primeira curadora interessada no meu trabalho, Desirré
Monjardim e ao meu pai Coronel Edison Pinto. Ao final da apresentacdo, o entdo professor da
disciplina, me questionou, entdo seu pai é militar?... — isso explica muito... disse. (Cruzes!
Quem foi mesmo que me disse isso?!)

As matrizes faciais me parecem ser um estimulo a valorizacdo e ao pensamento, um incentivo
para que as pessoas atentem para suas percepcles visuais e tenham alguma pausa no
automatismo robotico que a fazem meras maquinas num circuito social tdo dindmico e com

tdo poucas caracteristicas particulares!
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“Qutrora, numa época em que a arte erudita era escassa era, quem sabe,
revolucionario e criativo interpretar obras de arte. Agora ndo €é mais.
Decididamente agora ndo precisamos incorporar mais arte ao pensamento ou pior
ainda arte a cultura. Agora, a interpretacdo pressupde a experiéncia sensorial da
obra de arte, e avanca a partir dai. Agora, isto ndo pode mais ser considerado um
pressuposto. Pensemos na mera multiplicidade das obras de arte que se oferece a
cada um de nds, acrescentando aos sabores, odores, visdes conflitantes do
ambiente urbano que bombardeiam nossos sentidos. A nossa é uma cultura
baseada no excesso, na superproducdo. A consequéncia é uma perda constante de
acuidade de nossa experiéncia sensorial. Todas as condi¢des da vida moderna —
sua plenitude material, sua simples aglomeracdo — combinam-se para embotar
nossas faculdades sensoriais. E é a luz das condi¢Ges de nossos sentidos, das
nossas capacidades (e ndo das de outra época), que a tarefa do critico deveria ser
avaliada. O que importa agora € recuperarmos nossos sentidos (pois as vezes me
parece que alguns de nds os perdemos). Devemos aprender a ver mais, ouvir mais,
sentir mais. Nossa tarefa ndo € descobrir o maior conteddo possivel numa obra de
arte, muito menos extrair de uma obra de arte conteddo maior do que j& possui.
Nossa tarefa € reduzir o contetdo para que possamos ver a coisa em si. A funcéo
critica deveria se mostrar como € que €, e até mesmo que é que €, e ndo mostrar o
que significa” (SONTAG, 1987, 23).

Percebo as matrizes (80faces) nessa perspectiva, pois, em alguns momentos que, ainda bem,

foram poucos, me deparei com a pergunta: O que significam estas fotos?

O que € isso? Politica?

Algo do tipo: - Mas 0 que € isso? Raramente eu teria uma resposta para tal pergunta, pois, ndo
vejo a necessidade de explicar o que esta posto como obra de arte. E uma foto, em close, de
uma cara, que alguns nem percebem ser a minha, seguindo dai viria outra pergunta: - mas
para que serve? E talvez mais uma pergunta? Porque vocé faz isso? Para estas duas ultimas
perguntas, creio que por meio do texto de Sontag, seria possivel encontrar alguma resposta.
Outra questdo que sempre me incomodou, esteve em minha mente e foi de meu interesse é a
questdo social, do dia a dia das pessoas, do cotidiano, das preocupages politicas, econémicas
e da aparente passividade das pessoas em relacdo ao mundo. Aparente incoeréncia, pois, 0
mundo é formado exatamente por estas mesmas pessoas e nao haveria dissociacdo entre estas
e as suas acGes no mundo que faria ser o que, de fato, é! Para tanto, escolhi uma passagem
que se refere as questdes de ativismos sociais que a arte, por vezes, dialoga e existe uma linha
que estuda e a avalie, “E cada vez mais presente a intensificacdo do controle da vida, que
ocorre de forma cada vez mais molecular, manifestando certo mal-estar da sociedade

contemporanea”.
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A vigilancia hoje esta ao alcance de todos com a proliferacdo de engenhos de todo tipo
capazes de produzir imagens nos mais variados registros. Toda camera € potencialmente uma
camera de vigilancia: video, cinema, celular, maquina fotografica, scanner, webcam etc., e
delas podem ser operadores ou protagonistas qualquer um, conhecido ou ndo. Vigilancia e
espetaculo se entrecruzam e tanto em um quanto em outro, podemos reconhecer ndo apenas
um método de controle, mas também um repertorio cultural multifacetado. Uma camera pode
muito bem ser um indice de seguranca e/ou uma ameagca, de censura e/ou de exibicionismo,
de controle e/ou prazer. A vigilancia artistica que surge desse estado do mundo adquire novas
formas, sem excluir elementos da estética classica. As “visdes em olhar” automatizadas dos
circuitos fechados de controle e punicdo, somam-se imagens capturadas por milhdes de
“autores”, homens e mulheres com cdmera na méo pronta a filmar tudo e qualquer coisa que
possa lhes “interessar”! Cujos frutos sdo visdes produzidas por uma legido de olhares e
subjetividades desejosas de imprimir uma marca pessoal, ou coletiva que afirme uma
singularidade daquilo que filmem.

O lugar do espectador, o lécus em torno do qual as estruturas espaco temporais de
apresentacdo se organizam, € uma constru¢do do texto que, em ultima instancia, € o produto

da ordenacdo do narrador com relagdo a historia.

A critica do olhar sem corpo.

As formas organizativas proprias do campo da politica aumentam ainda mais suas estratégias
de controle de expressdes individuais e coletivas, buscando, desse modo, se manter em torno
do discurso da ordem e da garantia da suposta estabilidade. Na sociedade de controle o
individuo é, simultaneamente, o alvo da producéo e da circulacdo de informacgdes como forma
de manter individuos conectados a eles, num processo de retroalimentagdo que ndo cessa.
Deleuze dizia que comunicar é muito diferente de criar. Nota-se que é exiguo o espago
destinado a disseminacdo de expressdes criativas nos sistemas de comunicagdo, 0 que se
sugere a emergéncia de iniciativas que curto circuitem, que se insubordinem contra a
dindmica de reproducdo em série observada na esfera midiatica (Rosemary Segurado; extraido
de Arte e Politica: pag. 46)

“O sujeito moderno ndo sO esta informado e opina, mas também € um
consumidor voraz e insaciavel de noticias, de novidades, um curioso impenitente,
eternamente insatisfeito. Que esta permanentemente excitado, e ja se tornou
incapaz de siléncio. Ao sujeito do estimulo, da vivéncia pontual, tudo o atravessa,
tudo o excita, tudo o agita, tudo o choca, mas nada Ihe acontece.”(LARROSA,
13°COLE, 2001)
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Producéo e produtores

Outra apresentacdo do trabalho aqui discutido foram os imds de geladeiras. Selecionei duas
das 80 fotos, enviei para uma grafica especializada e encomendei os imas que seriam e foram
distribuidos por onde eu passava, afixando-0s nos locais metalizados e dando para pessoas
conhecidas e/ou ndo. Na época estava comecando a trabalhar com materiais graficos, tarefa
que futuramente se transformaria na editora Al5 — Arte Institucional Nimero 5 (mas isso ja
estd mais pra bla-bla-bld). Bem, os imas de geladeira, ja na confec¢do gerariam certo tipo de
ESTRANHAMENTO, que me parece ser, ainda que eu ndo saiba por que, um tema
fundamental das 80 matrizes faciais. Segue a transcricdo da conversa que tive com o
atendente da empresa que produziu os imas, pois, ele ndo entendia a encomenda, achavam que
estava faltando alguma coisa, algo escrito, ou até mesmo desconfiava de que o arquivo

original fora trocado, achando que aquela foto sé poderia ter sido um engano!

M.T.F informa: Prezado cliente, seu pedido ficara pendente em nosso sistema pois 0 mesmo
gerou duvidas com relacéo a arte final enviada, favor revisar seu arquivo ou nos informar se

0 mesmo sera feito assim. Atenciosamente.

(Fico atento para a ‘duvida em relacdo a arte’; a arte gera divida? Deveria gerar? Algum dia
gerou? Gera nos dias de hoje?)

Outro contato:

E.S.T: Prezado cliente, o problema é que nos foi enviado uma foto como arte, por isso
pedimos para que nos confirme se é realmente esse arquivo que é para ser reproduzido.

(A foto como arte. Desde que momento na historia da arte a foto é introduzida como
referéncia? Ou a propria producdo fotografica ja seria considerada ato artistico ou uma
especie de arte? Ou sera que no inicio poderiamos observa-la apenas como ciéncia? Mas nédo
seria a arte uma ciéncia? Ou A ciéncia uma arte?)

Em mais um contato, ap6s eu ja ter enviado a arte novamente, sim digo, arte, pois é termo
técnico da producéo gréfica para impressos, sejam cartazes, filipetas, cartdes etc.

G.H.O diz: Prezado cliente, tentamos contato telefonico referente a arte que nos enviada no
pedido. Envie-nos uma mensagem de confirmacgéo se a arte do arquivo pode ser produzida ou
se a “arte” foi enviada por engano. Atenciosamente.

Penso: Interessante o atendente usar a palavra arte entre aspas!



134

Continuei tendo dificuldade para que aceitassem a encomenda até explicar que era sim
uma foto de uma Careta, que era como eu chamava por vezes as matrizes.

Recebi mais um contato surpreendente:

J.K.L diz: Prezado cliente, informamos que nos foi enviado no arquivo uma FOTO de
uma pessoa, € ndo a CARRETA conforme o senhor descreve no contato efetuado, favor nos
confirmar se esta arte é para ser efetuada a impresséo, caso deseje nos reenvie 0s arquivos.
Estamos no aguardo.

Dessa vez me interessou a palavra FOTO em maiusculas, mostrando. como eu
comentei logo no inicio da analise das matrizes, a tonica do trabalho ser, dentre outras que
poderiamos considerar, a questdo da imagem fotografica. Mais do que isso, como eles
acharam que eu deveria ter escrito errado, pois, continuaram achando improvavel a impressédo
da ‘careta’, e entenderam ser uma CARRETA, também em maidsculas.

E segue o contato final depois de vario outros que me vi obrigado a enviar:

J.K.L. diz: Prezado cliente, pedimos desculpas pelos transtornos ocorridos,
informamos que sua arte gerou davida, pois, ndo tem nenhum tipo de informac&o, pedimos a
gentileza que verifique o status de seu pedido em acompanhamento de pedidos, pois se estiver
dentro de nossos padrdes e ndo houver nenhum tipo de divergéncia provavelmente sera
despachado para o processo na data de hoje. Esteja no aguardo. Para finalizar essa

mensagem clique SIM.

Seria possivel uma imagem ndo ter nenhum tipo de informacdo? Me o ocorreu a afirmacdo de

Francisco Ortega®*“

... precisamos ser percebidos, sendo ndo existimos!”.

Colei muitos adesivos por ai. Colei em alguns estados do Brasil; em banheiros de paradas de
onibus, em faculdades, nas ruas, postos de gasolina, pontos turisticos, galerias, lixeiras,
placas, motéis. Penso que aqueles que encontram alguma das versdes das 80faces se
surpreendem e buscam de imediato um sentido que substitua a inquietante presenca de um
rosto de legenda. “O que é aquilo?”. Sob alguns aspectos essa reacdo satisfaz ao autor. E o
suficiente, o trabalho esta feito. “Mas ndo é marketing... ou €?” Por outros, a inquietacdo me
atinge, “Estarei eu me vendendo?”, “Quero algo com isso?”.

Consequentemente, o lugar do espectador em sua relacdo com o narrador é estabelecido (mas

nédo exclusivamente) por identificagdes com os personagens e pelas visdes que podem ter uns

2 ORTEGA, Francisco: O corpo incerto — p. 44 - Garamond, 1967
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dos outros. Mas especificamente, o seu “lugar” & definido pela intensidade variavel da
identificacdo com aquele que Vé / é visto.

No inicio eu dava, distribuia adesivos para umas pessoas que eu conhecia guardarem ou
colarem onde quiserem... Cheguei a mandar para outros estados, uma carta voltou e eu tenho
guardada hoje como registro do trabalho. Comecei a relacionar a minha passagem pelo local,
se tem um adesivo ali eu estive ali, mas na verdade o que me motivou a parar de distribuir foi
guando vi uma pessoa colocando em um vidro de carro de um taxista. Eu ndo gostei, fica um
rastro forte, digo, o adesivo custa a sair, e ndo era intencdo dar trabalho para o taxista, nem
para ninguém, ainda que tenha sido esta uma permanente preocupac¢do minha em relacdo aos
adesivos colados por ai onde possivelmente o pessoal da faxina era que teria o trabalho de
retira-los. Me forcava criar um discurso por meio do qual eu justificaria minha acdo e
argumentava com a possibilidade de o individuo utilizar aquela excentricidade, as imagens,
para sair do seu automatismo e pensar em algo ainda que “porque este f.d.p foi colar isso

aqui?!” ou mesmo pensar sobre o que seria aquilo...

Autorretrato.

O autorretrato é muitas vezes é definido em Historia da Arte como um retrato (imagem,
representacdo) que o artista faz de si mesmo, independente do suporte escolhido. Reconhece-
se, em geral, que a partir da renascenca italiana a producao destes, conscientemente, pelo
artista, passou a ser cada vez mais frequente, chegando a obsessdo de um Rembrandt — quase
uma centena — ou de um Vigée Lebrun.

Cerca de dez por cento da obra de Rembrandt € composta por autorretratos que o mostram
primeiro como jovem impetuoso e belo, depois como um préspero adulto, com roupas nobres
e posturas elegantes e, no final da vida, ja como um artista envelhecido, em roupas de
trabalho. Pensa-se que tenha sido o pintor que mais retratou a si proprio.

Porque fotografar, pintar ou esculpir a si préprio, ou em si (corpo como suporte), ou ser o
proprio ser o corpo-suporte matéria-material, € o que ha. Penso.

Pensar € ensaiar, operar, transformar, sob Unica reserva de controle experimental em que
intervém apenas fendmenos altamente “trabalhados”, os quais nossos aparelhos antes
produzem do que registram. A situacdo €, portanto, a seguinte: tudo que se diz e se pensa da

visdo faz dela um pensamento.
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Ital cultural e Autorretrato:

O site Itau Cultural assim define a producéo de autorretratos e oferece exemplos pertinentes e
Uteis a pesquisa. Optei por transcrever as informacGes em sua integra, posto que julgo se tratar
de conteldos Uteis aos estudos. Entretanto, ndo achei oportuno alterar o texto j& que o estou
colocando por uma demanda externa, percebo que as informacbes que estdo nos textos a
sequir, datas, localizagdes, nomes de pessoas e todos mais dados historicistas, sdo valorados,

ainda que eu particularmente ndo opte por este caminho de estruturacdo do trabalho.

“A producdo de auto-retratos acompanha uma parcela consideravel da historia da arte. Nao
SA0 poucas as vezes em que 0s artistas projetam suas préprias imagens no papel ou na tela,
em trabalhos que trazem a marca da auto-reflexdo e, por isso, tocam 0 @énero
autobiografico. Nesses retratos - em que os artistas se véem e se deixam ver pelo espectador -
, de modo geral, o foco esta sobre o rosto, quase sempre em primeiro plano. O semblante do
retratista/retratado raramente se apresenta em momento de relaxamento ou felicidade. Em
geral, a visdo do artista sobre si proprio é sombria, angustiada e até mesmo cruel, quando se
evidenciam defeitos fisicos ou mutilagdes. O exemplo mais célebre nessa direcdo é o Auto-
Retrato com Orelha Enfaixada, pintado por Vincent van Gogh (1853-1890), em 1888, ap0s
uma crise que o leva a cortar o I6bulo da orelha esquerda. Dificil localizar nos auto-retratos
algum tom edificante, herdico ou celebrativo. Ao contrario, essas imagens traduzem, pelo
registro da expressdo, momentos de angustia e introspecgdo. Os artistas se retratam, vez por
outra, em cenas cotidianas - como em Bonjour, Monsieur Courbet (1954), de Gustave
Courbet (1819-1877), ou em situacBes de trabalho, por exemplo: O Atelié do Pintor: Uma
Real Alegoria que Define uma Fase de Sete Anos de Minha Vida Artistica (1854-1855),
também de Courbet. Ainda que o auto-retrato se inscreva como arte figurativa, é possivel
localizar alguns exemplos que fogem a essa tendéncia. Pintura Suprematista: Auto-Retrato
em Duas Dimensdes (1915), de Kazimir Malevich (1878-1935) é uma composicdo abstrata
realizada com base em formas geométricas. O artista, autor de um auto-retrato anterior
(1910) - em que sua cabeca se encontra justaposta a imagens do corpo feminino nu - retoma
0 tema da criacdo artistica na tela abstrata de 1915. Como ele afirma, o auto-retrato
suprematista lanca luz sobre a tarefa do artista e, fundamentalmente, sobre o que ela néo é:
copia do mundo e da natureza. A producdo de auto-retratos segue o desenvolvimento do
retrato, género que se afirma de modo autbnomo no século XIV e, a partir de entdo, passa a

ocupar lugar destacado na arte européia, atravessando diferentes escolas e estilos artisticos.
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A difusdo da retratistica acompanha os anseios da corte e da burguesia urbana de projetar
suas imagens na vida publica e privada. Paralelamente aos retratos realizados sob
encomenda, e a outros concebidos com amigos e familiares, os artistas produzem uma
profusé@o de auto-retratos, que funcionam como meio de exercitar o estilo, como instrumento
de sondagem de estados de espirito e também como recurso para a tematizacédo do oficio.
N&o se trata de inventariar essa copiosa producdo, que atravessa a histdria, mas de localizar
alguns casos representativos. Na producédo retratistica de Diego Velazquez (1599-1660), por
exemplo, um auto-retrato esti entre as suas obras mais famosas. Afinal o que é a tela As
Meninas (ca.1656) sendo um auto-retrato do pintor, no estudio, acompanhado de parte da
familia real espanhola? A arte barroca europeia ganha singularidade nas telas de Peter Paul
Rubens (1577-1640). O célebre Auto-Retrato com a Mulher (1609) é revelador do carater
autoral do pintor, expressa na liberdade da pose, na tonalidade dourada que ilumina a tela e
na paisagem que se deixa entrever por tras dos corpos em primeiro plano. Rembrandt van
Rijn (1606-1669) é outro grande nome do retrato no século XVII. Em meio a sua producao,
0S auto-retratos ocupam lugar destacado, sobretudo aqueles realizados na fase final de sua
vida, por ocasido de forte crise pessoal. Dois auto-retratos datam do ultimo ano de sua vida:
Self Portrait at the Age of 63 [Auto-retrato com a idade de 63 anos], pertencente a National
Gallery, Londres, e Self Portrait in the 1669 [Auto-retrato em 1669], pertencente ao
Mauritshuis, Haia.

Os séculos XVIII e XIX fornecem novos contornos aos retratos, representando figuras de
segmentos sociais amplos (e ndo apenas dos circulos aristocraticos) por meio de mais
liberdade expressiva. Os pds-impressionistas, por sua vez, rompem com 0 acento naturalista
que marca a tradigdo retratistica. Num contexto de reflexdo sobre as possibilidades e limites
da representacdo - que o advento da fotografia agudiza - e sobre o carater eminentemente
interpretativo da obra pictorica, a producdo de auto-retratos se acentua. Além dos
angustiados auto-retratos de Van Gogh e Paul Gauguin (1848-1903), Auto-Retrato: Os
Miseraveis (1888), deve ser lembrada a série de auto-retratos realizada por Paul Cézanne
(1839-1906), no decorrer dos anos de 1861, 1866, 1873, 1880. A tltima fase da produgéo de
Edvard Munch (1863-1944), por exemplo, estd repleta de auto-retratos de forte tom
introspectivo (entre outros, Auto-Retrato na Janela, Auto-Retrato com Cabeca de Bacalhau,
Auto-Retrato na Varanda Envidragada Il, todos de 1940). Artistas ligados as vanguardas
figurativas e ndo-figurativas experimentam auto-retratos em algum momento da carreira.

Sdo lembradas, entre outras, as diversas auto-imagens pintadas por Frida Kahlo (1907-
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1954) e mais recentemente as obras de Arnulf Rainer (1929) e Cindy Sherman (1954). No
Brasil, do mesmo modo, a producéo de auto-retratos acompanha o desenvolvimento da arte.
Alguns artistas, entretanto, ligam-se diretamente ao género, como Eliseu Visconti (1866-
1944) - autor de verdadeira autobiografia pintada -, Guignard (1896-1962), José Pancetti
(1902-1958) e sobretudo Ismael Nery (1900-1934).”

Poéticas Livres VII.

“Que importa onde a morte nos ira surpreender! Que ela seja bem-vinda, desde que nosso
grito de guerra seja ouvido, que outra mao se estenda para empunhar nossas armas e que
outros homens se levantem para entoar cantos flnebres em meio ao crepitar das metralhadoras

e novos gritos de guerra e de vitéria!”

Formatos da dissertacao.

Pensando sobre o formato do trabalho e a necessidade de realiza-lo em padrdes técnicos
rigidos, me parece ser um facilitador. no quesito organizacdo para a posterioridade e para
melhor catalogacdo, assim, alguém que tenha interesse em buscar informagdes sobre o que
estd escrito no trabalho, ndo precisara 1é-lo, ou somente precisara ir direto a pagina x ou y
para dar uma conferida no que mais lhe interessa, apos ter visto no indice qual parte do texto
poderia ou ndo lhe interessar; neste trabalho o que vale é tentar entrar nas questdes apds ler e
tentar entender todo o trabalho, ler como, por exemplo, se leria uma histéria, um percurso, um
caminho, onde se poderia até mesmo ler uma parte distinta da outra sem o comprometimento
total do texto e assim, o leitor, poderia ter maior interesse em continuar a leitura, ou nao, de
acordo com suas percepcdes e afetos com o tema. Pois, a intencdo ndo €, nem de longe, ser
um texto chato e dificil de ler, nem chato ou dificil de produzir. Entendo que a vida talvez
seja, na maior parte das vezes. chata e dificil mas ndo seria por isso que eu faria deste trabalho
um martirio para provar a minha capacidade de conquistas de titulos ou competéncia maior ou
menor para adquiri-los. Fato é que as 80 Matrizes Faciais falam por si s, e ndo seria
necessaria uma so palavra para defini-las, mas estou um pouco cansado de excentricidades e
tentarei um meio termo, tentarei utilizar os padrdes escrituristicos na parte-método textual da
melhor forma possivel dentro das minhas limitagdes, e também das limitaces do método
escrito, que tanto impde ao que esta sendo visto 0 que ndo estivesse ali, como uma espécie de

explicacdo aos menos informados e um pacto de conhecimento com os gabaritados. A foto
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fala por si e ndo haveria quem nédo a entendesse, muito embora os entendimentos variem para

cada olho e para cada olhar.

Fotografia.

N&o uma imagem justa, justo uma imagem. (Godard / BARTHES, 1984, 103)

Embora 0 movimento exista no tempo, o fotografo — ao contrario do dramaturgo ou do
desenhista de histéria em quadrinhos — ndo conta com a vantagem de recorrer a fatores
espaciais / temporais, e por isso deve sugeri-los por meio de uma imagem estatica. A
expressdo facial Ihe serd util neste sentido, porque o rosto reflete a tensdo, alegria, surpresa ou
quaisquer outras emogdes despertadas pela atividade (BUSSELE, 1985, 120).

Diz-se que as expressdes da fisionomia sdo por si mesmas equivocas e que esse
enrubescimento do rosto € para mim, prazer, vergonha, colera, calor, vermelhiddo orgiaca
segundo o que a situacdo indica. (PONTY, 1942, 22)

Mas, do momento em que refletem pela imagem, em vez de vivé-la, ndo veem como se
poderia conservar- lhe esses poderes. Afinal, compreendo o que me dizem por que sei
antecipadamente o sentido das palavras que me dirigem, e. enfim. s6 compreendo o que ja
sabia, s6 coloco a mim mesmo os problemas que posso resolver. (PONTY, 1974, 25)

N&o encontramos nas palavras dos outros nada além do que nds mesmos colocamos nelas, a
comunicacdo € uma aparéncia, ndo nos ensina nada além de nosso proprio poder de pensar, ja
que os sinais que nos apresenta ndo nos diria nada se nds ja ndo possuissemos por inclinagao a
sua significacdo. (PONTY, 1942,22). (h& controvérsias...)

A fotografia mantém abertos os instantes que o avanco do tempo torna a fechar em seguida,
ela destroi a ultrapassagem, a imbricacdo, a “metamorfose” do tempo, que a pintura, ao
contrério, torna visiveis, porque os cavalos tém dentro deles o “deixar aqui, ir ali”, porque tém

um pé em cada instante.

O livro

O livro: ao final da graduacéo resolvi produzir um livro das 80 matrizes faciais, foi uma das
primeiras apresentacfes do trabalho 80faces. Produzi apenas 20 exemplares, mas nos moldes
de um livro comercializavel, ou seja, com registro de ISBN, editoracdo, registro na Biblioteca
Nacional. No livro, tratava o tema por meio da imagem, pois entendia que o texto pode ter um

formato outro além do expresso por palavras, frases, verbos! No livro das 80 matrizes faciais
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coloquei apenas as 80 matrizes faciais. Uma em cada pagina. Tenho consciéncia de ndo haver
intimidade ou familiaridade de imagens visuais como discurso textual e até mesmo em um
livro de fotografias buscamos explicacdes, textos, nomes de autores, técnicas, datas. No livro
ao qual me refiro, ndo. Ele continha apenas as 80 matrizes faciais seguidas pagina a pagina.
Dentre os leitores que tiveram a possibilidade de té-lo em maos e 1é-lo ndo houve quem
questionasse 0 entendimento ou as razdes de sO ter imagens e nenhum texto. N&o tive
interesse de comercializa-lo, minha intencdo com as matrizes faciais nunca foi esta, fosse este

0 caso, 0 mais facil seria escrever um livro de autoajuda...

Formas de apresentacéo.

Outra forma de apresentacdo do trabalho e que traz uma questdo que discuto com as pessoas
gue me auxiliam no entendimento do trabalho foi o cartdo de visitas; neste, apresento as 80
matrizes faciais, 40 de cada lado, apenas isso. E 0 que traz de inquietante é a autoria, a
identificacdo, a identidade. Em geral o cartdo de visitas traz um contato, telefone, email,
nome, endereco; neste ndo, apenas as 80 matrizes faciais. Como posso colocar algo tdo
particular e pessoal como a minha propria fisionomia facial e ndo assina-la? O trabalho ndo
traz assinaturas, a menos que ele seja capturado pelas garras da institucionalizagdo, como por
exemplo, em um saldo que participei formalmente no SESC Macapa, quando enviei as 80
matrizes faciais em formato de video e possivelmente, ndo tenho muita certeza, pois nao
estive 14, deveria haver algum ‘papelzinho’ contendo a ‘identificacdo do autor da obra’; mas
posso comprovar, através do catalogo, que tinha sim, ali, em rara situacdo do que toca este
trabalho, a identificagdo minha, meu nome, ainda que o nome que utilizo nas questdes
artisticas referentes a musica e plasticas, que é um sobrenome a mais, que adotei ja ha uns 18
anos atras...

As bolas de encher, daquelas de aniversario, também foram uma das matérias primas
utilizadas para expor as 80 matrizes faciais pelo mundo. Nestes casos, onde eu as mandei
fazer recorrendo ao aparato do sistema de fabricacdo por outra empresa, eu necessitava
selecionar dentre as 80 matrizes, aquela que eu gostaria de imprimir nas bexigas.
Selecionadas, enviei e produzi algumas centenas de bolas, amarelas e brancas com um das
matrizes faciais impressas, destas bolas eu aproveitei bastante em performances sem registros,
onde eu as enchia e deixava por ai, em dnibus, metrds, soltando pela rua, soltando por ai ao ar

livre. Algumas vezes pude filmar as agdes, com intuito de produzir um filme, conservei duas
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destas situacdes, uma delas pensada no produto final, e outro uma situagédo informal, mas que
gerou um filme a posteriori.

Consideremos agora um exemplo de percepc¢do auditiva: percep¢do de um siléncio. Sabemos
que é assim que ocorre na comunicacdo comum. A maior parte dos homens elabora
estratégias para influenciar: cria-se um novo contexto e, com a mesma mensagem verbal, e
como se nada fosse, induz-se no destinatario o comportamento secretamente desejado.

O quebra cabeca foi uma das apresentacfes das matrizes faciais e neste eu também tive que
escolher dentre as 80 para enviar para a empresa que faria o quebra cabeca. Inicialmente fiz
um pequeno de 20 pegas, que utilizei em uma performance em 2009 no Parque das Ruinas
em Santa Tereza, Rio de Janeiro. E uma questdo que gostaria de tratar, a questio da
performance; no meu caso, foi 0 seguinte, eu montaria 5 quebras cabecas em diferentes locais
e deixaria 0os quebra cabecas por & para quem quisesse recolhe-los ao final do dia de
apresentagdes das performances. Ocorreu que as pessoas, de um modo geral, esperam algo
teatral, cénico ou algo nojento, nonsense, abissal... Enfim, parece que o publico gosta de ter
alguém se fazendo de palhaco, ou de maluco ou até mesmo de babaca. Com todo respeito aos
palhacos, malucos e babacas que tém muito mais valor que a maioria daqueles que se
denominam performers que fazem qualquer merda para aparecer. Fazer performance
significa, antes de mais nada, querer aparecer. Ndo foi 0 meu caso naquele dia, mas eu ja
havia percebido que o circo estava montado e eu ndo seria um daqueles palhagos. Escolhi os
locais onde eu iria montar o quebra cabeca e comecei a minha performance, sem nenhum
publico me olhando, montei um ali, um acold e outro e outro e mais outro. S6 ndo consegui
me desvencilhar de uma outra babaquice do atual mundo da arte, a necessidade do registro.
Enquanto eu montava os quebra cabecas, a minha esposa me fotografava. Realmente, tdo
nonsense, idiota e maluco quanto qualquer dos outros participantes que faziam musicas com
ventiladores, comiam cocos e gritavam palavras ao vento; hoje, mais vale o registro de uma
acao, do que a acdo em si. Se houve a performance mas ndo registrou, ndo fotografou ou
filmou, ndo aconteceu! Deixei 0s quebra cabecas montados e fui-me embora...

Mandei fabricar mais um quebra cabeca, de 500 pecas desta vez, escolhi uma dentre as 80
fotos e enviei para a fabrica de produtos personalizados que geralmente se destinam ou a
acoes promocionais de empresas ou festas familiares. Esperei, esperei, esperei e ao chegar o
quebra cabecas eu ndo esperei mais, comecei a monta-lo imediatamente, assim que abri a
caixa, e so parei quando terminei a ultima peca... acho que demoramos umas 3 a 5 horas, mais

uma vez sO posso agradecer a companhia, amor e compaixdo de minha esposa. Com este
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trabalho entrei também para a mostra de alunos da UERJ onde a proposta seria montar o
quebra cabeca durante a abertura do evento, mas fui para um encontro de estudantes em
Belém do Para e achei que seria uma oportunidade de apresentar o trabalho por la, e assim
foi... mudei a proposta para que o publico montasse 0 quebra cabecas, 0 que ndo ocorreu ja
que o publico gosta das coisas de méo beijadas, dadas, sem ter trabalho, quem nédo gosta?

A foto com suas variantes de cinza e poucas diferenciac¢des dificulta e muito a montagem do
quebra cabecas de 500 pecas. Apenas uma vez que eu tentei e consegui monta-lo, acho que
mais para garantir que néo faltaram pecas do que por vontade de montar mesmo...

Outro produto que fiz foi as tatuagens, gostei deste, era uma forma de me colocar no corpo do
outro, coloquei até na cabeca de um careca no referido encontro que citei anteriormente; eram
aquelas tatuagens que utilizamos agua para coloca-las na pele e levam apenas alguns dias para
sair; escolhia bem as pessoas, geralmente amigas, parentas ou aqueles que eu realmente
percebia interesse na ideia.

Tenho ainda algumas propostas para serem desenvolvidas com este trabalho. Uma delas
pretendo que seja feita a final do mestrado como apresentacdo plastica da ideia.
Possivelmente os lambe-lambes, aqueles cartazes ilegais que divulgam shows aqui pelo Rio
de Janeiro. S&o ilegais, mas, existe certa parceria da empresa que os imprime e distribui com
0s que deveriam retira-los em alguns locais especificos. Embora ndo sejam permitidos,
subsiste uma espécie de parceria entre as empresas privadas ilegais que os produzem e 0s
Orgédos de execucgdo do poder publico que deveriam dar conta da limpeza. Portanto, resolvi,
como nas demais fases e etapas do trabalho, utilizar mais uma vez esta empresa especializada
e ndo utilizar da minha propria manufatura para fazer e colar os cartazes, o tempo de
atrocidades maravilhosas ja passaram, as atrocidades de hoje ndo sdo maravilhosas e estas
taticas de fazer atrocidades para aparecer ndo me agradam. Portanto, estou procurando por
meio de interacdo com produtores e bandas que também tenho chegar a tal empresa para orcar
a producdo e colocacao das matrizes faciais pelas ruas do Rio...

Outra proposta é a de fazer um bandeirdo daqueles que sobem nas torcidas organizadas,
daqueles que cobrem a propria torcida desde a parte inferior da arquibancada até cobrirem
todas as pessoas até a Gltima parte superior...

Ganha-se com isso a boa consciéncia de que foi 0 outro que quis, se sua livre escolha, adotar
aquele mesmo comportamento. Esta estratégia da influéncia pode atingir o inconsciente da

vitima. (porque coloquei isso aqui???)
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Processos de trabalho

. Ola P.! Tudo bem? Peguei seu contato com a M. ok?! Estou precisando de um contato
que talvez vocé tenha ou possa me indicar quem tem; preciso entrar em contato com aquela
‘empresa’ que faz e coloca aqueles cartazes lambe-lambes de divulgacdo saca? é para um
trabalho do mestrado de artes que faco na UERJ; talvez vocé saiba ou saiba me indicar
alguém que sabe; agradeco, grande abraco, Daniel Belion

. Oi Daniel, tenho e-mail do cara... mas, nao pode divulgar a empresa...Vc sabe que
lambe lambe ndo é uma midia legal né?Abs

. Sim sim Marcelo to ligado sim, tenho total consciéncia, até por isso cologuei
‘empresa’ entre aspas, se puder me passe o email, manterei sigilo ok, agradecido, abraco,
Belion

. Oi Daniel o nome do cara é F... mais conhecido como B.
Segue contato:
XXXXXXXXXX

. Ol& B., peguei seu contato com o P. ok?

Preciso de informacOes de orcamento contigo, 0 material seriam 2 fotos preto e branco que
dariam certo o tamanho dentro de um lambe lambe grande; ja estou enviando as mesmas em
anexo para vocé ter uma ideia; gostaria de ter uma ideia de quantidade e pontos de
colocacdo, assim como forma de pagamento e se ja envio a arte pronta e se sim qual o
tamanho padréo do lambe lambe; estou ciente das particularidades e questdes de sigilo ok? *
depois farei outro com 80 pequenas fotos do mesmo tema uma ao lado da outra compondo o
espaco do lambe lambe * Este trabalho faz parte de um projeto que se chama as Daniel
Belion, O santo e as 80 Matrizes Faciais. Primeiro sera tipo um tearsing e depois adicionarei
informacdes do local de apresentacdo. abrago e aguardo o seu contato, meus tels 21
87017087 / 21 79174416. Daniel Belion

. Bom dia !

Segue orgamento FOTO PB
Quantidade: 30 x 10 (300fls)
Formato: 1.90 x 3.22 cm

Cores: PB

Valor: R$ 2.700,00

Quantidade: 50 x 10 (500fls)
Formato: 1.90 x 3.22 cm

Cores: PB

Valor: R$ 3.500,00

Prazo de entrega: 7 dias

Tempo de exposicéo: 15 a 20 dias.
Forma de pagamento: 50% sinal + 50% ch 15dd ou a vista 10% desc.

. Ok B.! vou fazer; lhe telefonarei para pegar o nimero da conta para depdsito e enviar
as fotos para compor a arte; agradeco desde ja a atencdo; abraco; boas festas; Daniel
Belion;

. Ola B.! Estou me organizando para no inicio do ano fazermos o trabalho, ok?;
preciso de mais algumas informacdes; ndo sei se vocé prefere que eu te ligue ou pode ser por
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aqui mesmo; uma das questbes se refere ao tipo de arquivo que vocé precisa para fazer a
impressdo no referido tamanho, eu mesmo prepararei 0 arquivo por aqui no tamanho
(1.90x3.22) certo? pode ser no Corel? Outra pergunta é referente aos locais; como séo
300fls, sdo 300 cartazes? Em 300 locais diferentes? Vocé teria a possibilidade de me enviar
onde os mesmos serdo colocados? ok, por enquanto é isso; grande abrago; agradeco a
atencéo; Daniel Belion.

. Bom dia! Formato: 1.90 x 3.22 cm, Arquivo: Al, PDF ou CDR curvas.

S&0 30 cartazes. Cada 1 cartaz nosso tem 10 folhas. Locais colados: Z. Sul e Centro ou Z. Sul
e Barra ou Barra e Z. Norte.

Esta parte do trabalho anteriormente citada, diz respeito ao trabalho que pretendo fazer como
conclusdo na apresentacdo do mestrado. Os lambes lambes, desde que vi o video do grupo
atrocidades maravilhosas. foram um objetivo a alcancar, a diferenca estaria na confeccédo ja
que ndo tenho interesse em confecciona-los eu préprio nem mesmo distribui-los. A ideia é
lancar mdo da maquina que compde a parceria mafiosa com o Estado, pois o referido
profissional que trabalha com isso, possivelmente é o Gnico no grande Rio que consegue que
seu material, seja colocado e mantido ndo em qualquer parte, mas, em locais previamente
acordados com os mecanismos de limpeza e controle, locais de excelente visibilidade. Faca
vocé mesmo o seu lambe lambe, cartaz, adesivo e posso apostar que ndo ficara mais que 24
horas em espaco publico, pois, a limpeza é precisa, utilizando até mesmo formas de tapar as
informacdes dos referidos cartazes que seriam o objetivo da comunicagdo! N&o no meu caso,
pois utilizo apenas uma fotografia; sem palavras, frases e coisas assim. Tentei através do e-
mail anteriormente citado, deixar o individuo confiante, mas ainda nédo obtive resposta, estou
aguardando ansioso e temeroso de ndo ter resposta ou ndo conseguir, mas continuarei

tentando.

Outra proposta que se relaciona com a ilegalidade e o que é proibido € a proposta do
bandeirdo em baldes. Certo dia, quando eu estava aprendendo a voar de parapente, tive
contato com um album, pois a regido onde morava meu instrutor era também uma regido onde
existem alguns baloeiros, com um album de bal6es que me impressionou e entendi as razoes
das proibi¢6es. Eu mesmo nunca vi com meus proprios olhos este tipo de baldo aqui por onde
resido e ou tenha residido. Enormes, mesmo, alguns andares de um prédio, inicialmente séo
inflados com magaricos para depois serem acesas as buchas e os quilos de fogos que véo

pendurados, além das bandeiras que tinham as dimensdes de campos de futebol!
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Poéticas Livres VIII

E o artista que ¢ veridico, e a foto é que é mentirosa, pois na realidade, o tempo ndo para.

Mercadoria

Ocorre que, neste caso, a mercadoria ndo é a obra em si, mas o conjunto obra-artista. Quando
estd a venda um Picasso, 0 que estd a venda ndo € um quadro qualquer, mas um quadro de
Picasso. (...) Alias, a partir do momento em que se tem dificuldade para estabelecer um
consenso sobre o valor das obras de arte, “se fortalece a posi¢cdo anunciada por Marcel
Duchamp de que o critério para a definicdo do valor artistico é a prdpria qualidade de artista
reconhecida em determinado produto”. Isso reafirma o artista como marca (coisa) e vinculado
a um produto (obra, que também é uma coisa).

Assim, 0 conjunto artista-obra se autonomiza e se personifica. A obra de arte com a marca do

artista se transforma num ente autdnomo. (P1AUI, 2005:29)

Bruce Nauman “Study for hologram™

O uso franco que Naumam fez do préprio corpo como material de escultura se estende a dois
outros trabalhos: a modelagem grotesca das fei¢fes dele préprio nas cinco matrizes de silk-
screen, de 1970, Study for hologram (Estudo para holograma), um experimento infantil
regressivo de “fazer caretas” que acaba por rivalizar com os caprichos fisionémicos de Franz
Xavier Messerchmidt, escultor vienense do séc. XVIII; e a mimica musical & Beckett do
videoteipe Violin tuned DEAD (O violino afinado DEAD)-1969, em que o artista reitera sua
frase tonal morbida, atacando as cordas de seu instrumento como se fosse um aluno
desesperancadamente sem talento, condenado a uma pratica solitaria e eterna. Bruce Naumam
(1941) exprime o espirito motivador dos trabalhos, quando afirma, em 1970: “Quero usar meu

corpo como material e manipula-lo”.

Camera como Mascara — Arthur Omar

Provavelmente a maquina fotografica é uma espécie de mascara, como aquelas do carnaval de
antigamente. As pessoas usavam mascara negra. Até hoje eu tenho fascinacdo por mascaras.
Possuo uma colecdo, é uma das minhas favoritas. A camera fotografica talvez seja uma
maéscara negra. Vai colada ao rosto. E um dos poucos instrumentos artisticos que toca o rosto,
ou que, digamos, sensibiliza o rosto, assim como o pincel sensibilizaria a médo, e a bola

sensibilizaria os pés. Como eu estou dentro do carnaval, estou mascarado com a minha
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camera, colada ao rosto, ocultando os meus olhos. E uma espécie de fantasia. Com o meu

rosto, eu vou captar o rosto do outros. E um jogo de rosto a rosto. (OMAR, Arthur)

A camera e o rosto.

S6 existem duas formas de arte que utilizam o instrumento de trabalho contra o rosto. Uma € a
arte do violino, a outra a da camera fotografica. Que sdo provavelmente instrumentos de
intensa emocdo, de uma intensa vibracdo emocional, que executamos com a ponta dos dedos.
Eu vejo esse percorrer o carnaval com a mascara da cAmera como uma aventura, um risco. E o
meu rosto que esta amplificado, sensibilizado, sensorializado, percorrendo aquela coisa.
Entdo, ele recebe tudo de volta. Estou mascarado, fantasiado de fotografo. Ergo sum.
(OMAR, Arthur)

Maéscara Il (Regimes de Poder)

No mandarinato, domina o mandarim. No sultanato, domina o sultdo. No mascarato, domina a
méascara. Esse € o0 regime do meu rosto. Meu rosto € o mundo, logo tudo é mascara.
Nietzsche. (OMAR, Arthur)

A grande novidade, o grande salto foi dado quando a cultura da letra transmitida pelos meios
impressos alcangou os setores populares, artesaos, operarios e, finalmente, camponeses — a
revolucdo dos jornais e editoriais populares do fim do sec. XIX e das primeiras décadas do
sec. XX. Porque entdo, essa impressdo de novidade radical que experimentamos hoje? Porque
vivenciamos o presente como o que acontece a nds e somente nos.

Ao escritor, ao fildésofo, pede-se conselho ou opinido, ndo se admite que mantenha o mundo
suspenso, quer-se que tomem opinido — eles ndo podem declinar as responsabilidades do
homem que fala. A musica, inversamente, esta muito aquém do mundo e do designavel para
figurar outra coisa sendo épuras do Ser, seu fluxo e seu refluxo, seu crescimento, suas
exploraces, seus turbilhdes. O pintor € o unico a ter direito de olhar sobre todas as coisas sem

nenhum dever de apreciacao.

E o fotografo? So se vé o que se olha.
O enigma consiste em meu corpo ser a0 mesmo tempo vidente e visivel. Ele, que olha todas
as coisas, pode também se olhar, e reconhecer no que vé o “outro lado” de seu poder vidente.

Ele se vé vidente, ele se toca tocante, é visivel e sensivel para si mesmo.
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Teoria méagica da visao.

Desse jogo de sombras e outros semelhantes, todos os homens que tém olhos foram algum dia
testemunhas. Quanto ao espelho, ele é um instrumento de universal magia que transforma as
coisas em espetaculo, os espetaculos em coisas, ou em outrem e outrem em mim. Com
frequéncia os pintores sonharam sobre os espelhos porque, sob esse “truque mecanico” como
sob o da perspectiva, reconheciam a metamorfose do vidente visivel, que é a definicdo da

nossa carne e da vocacao deles.

Divagacdes, experiéncias.

Este trabalho é referente a ditadura militar brasileira e 0 que o Brasil se tornou a partir de
entdo. O que o Brasil se tornou? O que foi a ditadura? Quem € o povo brasileiro? O que é a
atual presenca das esquerdas no poder? Quem é o poder por detrds dos poderes que se
esconde desde a ditadura até entdo e por o que esta por vir?

Sou um filho da ditadura militar, o Brasil, pais hipdcrita, cristdo, fascista e monarquico é um
filho das ditaduras. Uns pais que, talvez. por ser formado pela confusa e também frutifera
heranga das diferentes matrizes formadoras, se interessa por estranhos discursos oclusos e
ocultos, por vezes idiotas, cretinos e desonestos. Onde estédo os torturadores? Onde estdo os
senhores de engenho? Onde estariam 0s maus carateres que imperam disfarcadamente na
nossa sociedade? Qual a heranca que nos tornou um pais que briga entre si querendo o que
ndo se sabe 0 que, mas ‘sempre’ fruto de uma exploracdo do homem pelo homem, da

enganacao, da indiferenca e da mentira?

Arte e vida.

Para dar conta deste trabalho preciso explicar muita coisa que se refere a todo o meu caminho,
pois, caminho pelas questfes ‘Arte e vida’ e por vezes até temo ndo ser capaz de esclarecer
cientificamente as angustias e pensamentos que me levam a continuar estudando, trabalhando
e acordando.

Entendo que a Arte, assim como o0s seres humanos e talvez todos os demais seres,
determinados por uma forma e contetdo especifico, sdo classificados, classificadores,
classificaveis e classificatorios. O Homem é um grande inventor, inventa de tudo e por vezes
ndo é capaz de reinventar a si mesmo! A invencdo ‘Homem’ talvez seja a invencdo humana
mais divina que possa existir, ou talvez seja ‘Deus’ a invencdo divina mais humana que se

possa constatar.
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Certo dia estava eu em minhas pesquisas, pois assim entrei na faculdade, buscava em todas as
vias informacgdes que me auxiliassem no trilhar do caminho da arte académica, academicismo
este que busca explicar, catalogar, classificar...

Num dado momento, um dos entrevistados — o video acho que era de uma colecdo que tratava
de gravuristas — disse que buscava com a sua arte, fazer o que so6 ele poderia fazer... Opinido
esta apoiada na forte perspectiva da arte como coisa unica, especifica, com certa aura... Mas,
pensando sobre isso fui buscar a minha propria expressdo, algo que pudesse fazer e ser eu
mesmo que estivesse fazendo, sem pretensdo de atingir as demandas externas ditatoriais e ou
as influéncias externas impossiveis de negar ou desassociar. Nos casos da mensagem visual e
da mensagem verbal houve um deslocamento de contextos. E a defasagem, ou diferenca, entre
contexto habitual e o novo contexto (entre um siléncio e outro, o siléncio conhecido e o
siléncio inédito, no caso da mensagem verbal) que da a mensagem um novo significado.

A primeira vez que me deparei com as matrizes faciais foi quando necessitei apresentar um
trabalho na faculdade sobre reproducéo técnica e acho que até mesmo a captura técnica, ja no
pensamento digital da mesma; na época eu havia comprado minha primeira camera digital,
uma canon powershot, em 2004; gosto de dizer que foi por meio de um prémio de escultura
que consegui dinheiro para compré-la, menos por vaidade e mais por querer incluir neste
discurso o percurso de uma vida destinada e apoiada em varias vertentes da arte, crendo que
assim, poderei iluminar questdes da arte e da minha vida que seria mentirosa producéo textual
se eu acreditasse poder dissociar uma coisa da outra;...

Todo ser humano quer estar bem com a sua imagem.

Virei a maquina para a minha cara, bem préximo ao meu rosto, no maximo um palmo de
distancia; apertei disparador — regulara a maquina para fotos continuas, enquanto o botéo
estivesse apertado as fotos seriam tiradas em sequencia; iniciei uma série de movimentos
faciais que poderia chamar de ‘caretas’ e que seria como uma espécie de ‘rostificacdo’ ou
talvez algo como a ‘Face Gloriosa’, adaptada a minha performance caricatural; ... parei... e fui
ver as fotos, num total de exatas 80, exatamente 80 diferentes matrizes faciais; utilizei o termo
matrizes referindo-me a influéncia da gravura e me fazendo valer da mesma ldgica de
reproducdo e matriz; surgiram as 80 matrizes faciais; neste momento creio que ainda se
chamavam ‘Caretas’ ou ‘Eu’, ou ambas, ja que continuei efetuando trabalhos com elas por
todo 0 meu percurso plastico e os nomes foram se modificando se um para o outro sem perder

0 cerne da obra;
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“Toda forma é um rosto que nos olha’ com esta proposic¢éo que nao é minha e ndo me recordo
de quem &, pois uma das questdes que busco trabalhar tanto na linha académica como artistica
é a rigidez de parametros de autoria e regras,... qual a diferenca que faz? Uma questdo de ego,
econdmica? Qual diferenga faz dizer quem falou esta frase? Em dias atuais, de dita alta
tecnologia, teriamos recursos que facilmente ajudariam a sua busca da mesma em
mecanismos internauticos, coloca-se la na busca ‘... Toda forma é um rosto que nos olha...” e
de pronto achariamos onde esta frase esta pertencida, presa, alocada, de quem ela saiu do
cérebro pela primeira vez (1?)... portanto, assim como ndo assino as 80 matrizes facias,
raramente dou crédito as sitacdes que utilizarei em tal trabalho, dificultando um pouco a
minha aceitacdo aos protocolos, moldes e abnt’s vigentes, no entanto ampliando os campos

perceptorios e os caminhos diferenciados a se trilhar por outros que ainda viréo...

Falar sobre o tema

Falar sobre o tema deveria ser uma ‘coisa’ obvia para quem defende uma tese sobre o seu
proprio trabalho. Para mim ndo tem sido tdo facil assim. Entdo, interrompendo um ciclo de
‘elucubracBes’ poéticas, tentarei ser frio e calculista para expor aqui, de uma forma escrita,
como que para quem nunca Vviu o trabalho referido possa saber do que se trata.

Seria algo assim:

Séo fotos.

Sim fotos, 80.

80 fotos, que eu resolvi chamar de matrizes faciais (mas isso € uma questdo a ser discutida
futuramente).

Porque eram fotos do meu rosto bem préximo.

Sim eu virel a cAmera para mim, atitude hoje muito comum na era de cameras digitais e
celulares com camera...

Apertei o disparador estando a maquina ja previamente selecionada na funcdo multiplas
fotos...

Comecei a executar 0 que na época acho que chamei de caretas... talvez um pouco
influenciado, ‘subconscientemente’, pelo trabalho de Bruce Naumam...

Quando parei de fotografar observei no visor display que foram exatas 80...

Coloquei-as no computador, arquivos digitais, pixels... ndo mais filmes, nem revelacoes...

mas ainda com total relagdes de efeito, de forma, luz e sombra... dentre outros...



150

Nada se compara a energia de um grupo de pessoas tentando e conseguindo 0 mesmo
Proposito

As vezes se diz que a arte contemporanea é, acima de tudo, assumir a responsabilidade pela
invencdo artistica; realmente, a imediates da fotografia faz com que as imagens fixem a

verdade de um jeito que a arte é incapaz de fazer.

A producéo do texto

A producgédo deste texto, desta ‘dissertacdo’, se deu de forma intencionalmente confusa,
desorientada, mas ndo menos organizada e cadtica; assim vejo 0 mundo, ndo poderia aderir ao
artificialismo de métodos e normas que mais inibem a producdo e a criatividade posto que
talvez ndo pudéssemos suportar um mundo em constante e incessante estado de mudancas;
no entanto assim ele o é, assim se faz, e assim eu fiz; palavras minhas se fundem a palavras de
amigos; textos meus, textos de rua, textos de académicos, textos de génios, textos ignorantes,
se fundem dando origem ou desorientando as coisas; os loucos vieram para confundir os
sébios, e ambos frequentam o mesmo mundo e por vezes as mesmas escolas; em outros
momentos sdo as mesmas pessoas; nao dei créditos a muitos. Para mim ndo faz diferenga,
diferenca faz o pensamento e ele estar sendo apropriado, perpetuado, utilizado, absorvido, se
foi eu ou ndo que o escreveu, que 0 pensou, que o fez, ndo faz diferenca; em alguns momentos
o assunto fluiu por um dado caminho e dai a um instante se virou a outro; assim Sdo 0S
caminhos da vida, do pensamento, das organizacGes e distarbios, erros geram acertos, textos
quebrados criam penicilinas; outra forma que optei foi pela organizacdo em apenas duas
partes, apresentacdo e bibliografia; ndo vejo sentido em apresentar algo mais que isso, em
verdade, até mesmo a bibliografia para mim se fazia desnecessaria, ela serve apenas a
questdes autorais que ou valorizam o bolso ou 0 ego do individuo que produziu, em tese, tal
pensamento, pois ndo precisamos ser muito inteligentes para perceber que apenas o suor do
mesmo (do autor), testando e executando diferentes vezes o que outros faziam também antes
ou ao mesmo tempo, levou ao crescimento e nomenclatura de pensamentos sob seus estatutos;
ndo posso contudo declinar a admiracdo pela indoléncia humana daqueles que optam por
‘apenas’ levar suas mediocres (no sentido de médias) vidas, preocupando-se quando muito em
criar ‘apenas’ seus filhos, ndo precisando inventar nada além de suas proprias formas de
sobrevivéncias; o que falar, digamos, de um grande génio que escreveu grande parte da sua
obra sobre a influéncia de uma droga estimulante que hoje cria grande problemas aos quadros
de adicédo da populagdo? Um pensamento de um génio drogado serviu e serve de influencia ao
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pensamento e a concepc¢do psicoldgica de grande parte da populacdo; ndo € de se espantar,
portanto, que tal droga continue avassaladoramente sendo consumida por uma sociedade
moldada por padr@es estaticos e muito solidos onde se valoriza muito quem fez, faz ou deixa
de fazer; este é um outro motivo pelo qual opto por ndo dar autoridade ao pensamentos seja la
de quem for; ndo preciso nem devo levar, seja 14 quem for, tdo a sério, seja ele um génio ou
um bossal; em verdade, preciso levar a sério a mim mesmo, e as matrizes faciais sdo algo

muito sério. No entanto também ndo devo me levar tdo a sério....
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Figura 39 — Auto retrato do artista

Fonte: acervo do artista
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“Nao existem coletes a prova de palavras”



