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RESUMO

A pesquisa parte da observacdo de certos vazios percebidos na arte
contempordnea e em minha prépria produgdo, para uma investigagdo sobre
alguns aspectos conceituais e estéticos do vazio relacionado as nocbes de
existéncia e falta. O objetivo € entender porque alguns artistas contemporaneos
parecem ter predilegcdo pelo vazio e suas manifestagdes. Desta forma, o estudo
apresenta uma reflexdo sobre as mudancas ocorridas no periodo moderno
relacionadas a queda da soberania religiosa, a ruptura da arte com as tradi¢cdes e
guestdes contemporaneas como narcisismo, indiferenca e liberdade. Depois
realiza-se um estudo sobre a falta comum a todos e as nocdes de recalque,
sublimacéo e subjetividade na arte, aproximando o estudo da relacdo entre arte e

psicanalise.

Palavras-chave: Vazio na arte, Arte contemporanea, Vazio existencial, Falta,
Sublimacgao.

ABSTRACT

The beginning’s point of this research was the perception of the often emptiness'
representation in contemporary art and in my own production. From this, the next point
was to investigate some conceptual and aesthetic aspects related with the notions of void,
existence, freedom, indifference and lack.

The research's purpose is to understand the reason for this kind of predilection in
contemporary art. The study began through a short analysis of some artists and their
works, where the empty takes place as privileged part of their poetic. After that, the
second step was a reflection about the impacts and modifications in the modern time
caused by: the religious' decrease, secession between art and traditions, contemporaries'
guestions such as individualism, indifference and freedom. Finally, the research traces a
parallel between the common understanding of absence and psychoanalitical notions like

repression, sublimation and subjectivity in art.

Key-words: void in the art, contemporary art, existential emptiness, lack, sublimation.
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APRESENTACAO

O caminho escolhido para desenvolver esta dissertacdo de mestrado,
partiu da percepcdo de certos vazios recorrentes no cendrio da arte
contemporanea e que se relacionam com minha produgéo artistica.

A primeira experiéncia da relacdo entre arte e vazio, que motivou o estudo,
foi o andar vazio na 282 Bienal de S&o Paulo. Aquela auséncia, em um espaco
feito para receber ou acolher a producéo artistica recente, despertou curiosidade
e angustia. Era preciso refletir sobre o vazio naquele andar e a intencdo dos
curadores em expor tal vazio. De fato, o numero reduzido de obras no evento e a
auséncia no segundo andar do pavilhdo, despertou grande interesse no publico.
O vazio tornou-se a estrela daquela edicdo do evento que ficou conhecido como
“A Bienal do Vazio”.

Seguindo com a pesquisa, percebe-se que o vazio vem se tornando tema
recorrente nas artes visuais. Sua configuracdo vai além do imaterial exposto na
arte digital, aparece na demarcacédo de areas que indiguem uma auséncia - como
marcas de quadros retirados da parede; na representacéo de receptaculos - como
potes e garrafas vazias, potencializando a ideia de que a pintura é, em esséncia,
uma presentificacdo de algo ausente; na inducdo de uma percepcao sensorial do
vazio por meio de salas esvaziadas, espacos abertos dentro de uma instalacéo,
ou obras em que o branco predomina. Ha ainda, no cenério das artes, 0 uso
recorrente de sombras, proje¢cdes ou adesivos negros, indicando ou sugerindo
imagens gue permeiam a memaria coletiva e presentificam auséncias.

Na esfera do discurso, o vazio também ocupa espago privilegiado. Um
grande numero de pesquisas e artigos trata justamente da auséncia, do espaco
nao preenchido por matéria, do oco, do imaterial, do incorporal, do invisivel.

A primeira autora que fundamentou teoricamente esta pesquisa e reforcou
a ideia de que ha na arte contemporanea uma predilecdo, sendo uma
reivindicacdo pelo vazio como elemento de valor na obra foi Anne Cauquelin. Em
seu livro Frequentar os Incorporais: contribuicdo a uma teoria da arte
contemporéanea, a autora realiza um estudo sobre a teoria dos “incorporais” dos
estoicos (Vazio, Lugar, Tempo e Exprimivel) e de como esta teoria se ajusta as

manifestacdes artisticas atuais.



As diferentes formas de representacdo do vazio parecem tornar visiveis

questdes como o divorcio entre arte e sagrado, individualismo, indiferenca,

liberdade extrema e falta. Partindo destas observacdes, optou-se por nortear a

pesquisa da seguinte forma:

CAPITULO | = UM VAZIO INQUIETANTE
O primeiro capitulo é o resumo do meu contato com o vazio na arte — versa
sobre a experiéncia com a “Bienal do Vazio” e sobre algumas auséncias
em obras de artistas contemporaneos - como Regina Silveira, Kara
Walker', Tatiana Blass, Fabio Flaks e Sergio Romagnolo - que possuem,
em sua poética, um lugar de valor para o vazio. Neste capitulo também é
iniciada uma reflexdo a respeito do estudo de Anne Cauquelin sobre o

vazio na arte;

CAPITULO Il - ABORDAGENS EM TORNO DO VAZIO
O segundo capitulo diz respeito a queda dos valores religiosos percebida
no século XIX e nomeada por Nietzsche como “A morte de Deus”. Através
do estudo de alguns textos de Nietzsche, Bauman e Lipovetsky, foi
possivel verificar as relacées entre o enfraquecimento da soberania crista e
a ruptura da arte com as tradicdes tanto religiosas quanto artisticas.
Aborda-se ainda neste capitulo, a ligacdo destes fatores com questbes
como a conquista da liberdade, individualismo e indiferenca, préprias da

contemporaneidade.

CAPITULO Ill- ARTE, VAZIO E PSICANALISE
O terceiro capitulo apresenta uma reflexdo sobre o vazio visto como falta.
A falta pode ser entendida, na psicanalise, tanto como o desejo ou busca
por alguma coisa que se perdeu quanto como algo que se supde ter sido
completo. Assim abre-se o capitulo com um resumo da ligagéo entre vazio

e psicanalise, depois €é realizado um estudo sobre o conceito de

sublimacdo e, por fim, examina-se a relagcdo entre vazio e arte sob a

! A artista é de Nova lorque mas suas obras passaram a fazer parte do meu repertério a partir de
sua exposicdo na 252 Bienal de Sao Paulo em 2002.
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perspectiva psicanalitica trabalhada nos seminarios de Jacques Lacan
(1901 — 1981). Porém, convém advertir que ndo se trata de um estudo
abrangente sobre este autor e os diferentes conceitos da psicanalise sobre
0 vazio e a arte, apenas serdo considerados alguns pontos levantados na
teoria psicanalitica que estabelecem relagdo com esta pesquisa e que
mostram a relevancia de se debrugar sobre um assunto que diz respeito
tanto a arte quanto a psicanalise. Apresenta-se, ainda neste capitulo,
alguns comentarios sobre o livro O que vemos, o que nos olha de
Georges Didi-Huberman. Entende-se que este autor retoma as ideias
lacanianas a respeito do evitamento do vazio e as noc¢bes de recalque,
sublimacédo e subjetividade na arte. Seu estudo sobre as obras de Tony
Smith é brevemente desenvolvido no texto como forma de ilustrar a forma

como a arte pode lidar com o vazio sem evita-lo.

CAPITULO IV- O VAZIO E A PALAVRA NA OBRA DE MIRA SCHENDEL
Este capitulo versa sobre a vida e obra da artista Mira Schendel, através
dos estudos de Maria Eduarda Marques, Luis Perez-Oramas e Sonia

Salztein.

CAPITULO V- POETICAS DA AUSENCIA
Um dos propositos desta dissertacdo € apresentar uma reflexdo sobre
meus trabalhos plasticos produzidos ao longo dos ultimos anos e que se
relacionam de alguma maneira com o conceito de vazio. Como a producao
plastica ndo € o objeto central desta dissertacdo, a escolha foi apresentar,
no ultimo capitulo, imagens de trabalhos que estabelecem maior relacdo
com o vazio desenvolvido aqui e que serviram de ponto de partida para

esta reflexdo ou foram realizadas paralelamente ao estudo.

Esta pesquisa ndo pretende excluir o vazio de movimentos e producdes

artisticas anteriores, pelo contrario, caminha no sentido de elucidar o vazio como

o elo que liga a arte primitiva a contemporanea, pontuando, contudo, o fato de

gue € na modernidade que este vazio comeca a tomar forma e aparecer, sendo

explicitado na contemporaneidade. Assim, nas palavras de Cauquelin: “O conceito

12



de vazio nos conduz diretamente as obras contemporaneas que o reivindicam, ou

ao menos jogam com seus diferentes aspectos ou formas”.

2CAUQUELIN, A. Frequentar os incorporais. S8o Paulo: Martins Fontes, 2008, p. 33
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CAPITULO | - UM VAZIO INQUIETANTE

“Para deixar de ser duvidoso, é preciso,
pura e simplesmente, deixar de ser”.

Albert Camus®

1.1 282 Bienal de Sao Paulo

Em 2008, os curadores da 282 Bienal de Sao Paulo, Ilvo Mesquita e Ana
Paula Cohen, determinaram que o segundo andar do pavilhdo ficasse vazio. O
intuito era criar um espago que, simbolicamente, remetesse a “pausa reflexiva” e
“autocritica em relacdo ao mundo da arte”®. No lugar de instalacdes, obras
penduradas, esculturas ou objetos de arte havia a auséncia. O segundo andar
estava vazio e 0 que reinava era o branco e o siléncio.

Segundo os curadores, 0 objetivo da 282 Bienal de Sado Paulo era o de
“oferecer uma plataforma para observagao e reflexdo sobre o sistema e sobre a
cultura das bienais no circuito artistico internacional”. Com esta proposta, os
curadores ofereceram um formato diferente para o evento. Numero reduzido de
artistas, programacédo intensa no térreo do Pavilhdo Ciccillo Matarazzo com
apresentacao de performances artisticas, musica, danca e cinema. Os eventos do
primeiro andar eram registrados diariamente e apresentados para o publico no
terceiro andar através de videos editados por curadores convidados”.

A mostra, cujo tema era “Em vivo contato” trazia a preocupacao de colocar
0 publico em contato com a producao artistica recente e, ao mesmo, tempo fazé-
lo refletir sobre a trajetoria e o papel de um evento como este. Mas o0 que mais
chamou atencao e que rendeu noticias nos meios de comunicacao foi justamente
0 esvaziamento do segundo andar. A Planta Livre (figura 1), como foi nomeada
pelos curadores, foi concebida com o intuito de revelar mais do que a estrutura

arquitetdnica do edificio e seu espaco aberto, como se confere neste excerto:

® CAMUS, Albert. A queda. Rio de Janeiro: Edi¢cdes Best Bolso, 2008, p. 57

4 Informacao extraida da apresentacao feita por Manoel Francisco Pires da Costa, Presidente da
Fundacao Bienal publicada no Guia da 282 Bienal de S&ao Paulo.

° Introducéo realizada por Ivo Mesquita e Ana Paula Cohen para o Guia da 282 Bienal de Séo
Paulo.
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E nesse territorio do suposto vazio que a intuicdo e a razo encontram
solo propicio para fazer emergir as poténcias da imaginacdo e da
invencdo. Esse é o espaco em que tudo estda em um devir pleno e
ativo, criando demanda e condi¢cBes para a busca de outros sentidos,
de novos conteidos®.

Figura 1: Planta Livre.
28?2 Bienal de Sdo Paulo

De fato o vazio exposto no segundo andar do pavilhdo fez emergir
poténcias de imaginacdo e criacdo, tornou-se palco de diversas intervencdes
realizadas pelo publico, principalmente por pichadores e grafiteiros, sem o
consentimento da organizacdo do evento. O espaco vazio chamava atencédo e
convocava a agao criativa assim como estar diante de uma folha em branco ou de
uma tela virgem. Era um nada pulsante, um vazio que precisava ser preenchido.

A auséncia de obras naquele andar provocou inquietacdo e
guestionamento sobre o estado da arte e sobre o lugar do vazio nesta esfera.
Este acontecimento despertou um interesse pela questdo do vazio como
elemento que desencadeia 0 processo artistico e como protagonista de seu
produto final, ou seja, como elemento principal da obra de arte. Assim se deu o

inicio desta pesquisa sobre o vazio.

® 282 BIENAL INTERNACIONAL DE SAO PAULO. Em vivo contato. S&o Paulo.2008, p. 21
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1.2 Algumas auséncias na arte contemporanea

Olhando para a producdo artistica recente, é possivel perceber a
recorréncia do vazio e de alguns dos seus sindnimos (auséncia, oco, falta) como
objeto de reflexdo e como elemento principal em algumas obras.

A artista Regina Silveira, mantém em sua produc¢do, inUmeros contatos
com o vazio e a auséncia. Na série intitulada Simulacros (1984), a artista
representa sombras criadas com base em “distorgdes projetivas inventadas”, nas
quais o elemento causador ndo esta presente. Na obra In Absentia M. D.
(1983/2000) a artista pinta no chdo as sombras agigantadas de alguns dos
trabalhos mais famosos de Marcel Duchamp, com base em pedestais vazios
(figura 2). O mesmo procedimento é repetido citando obras de outros artistas
(figura 3).

A sombra em sua producdo sugere a presenca de um objeto cuja matéria

esta ausente.

Figura 2: REGINA SILVEIRA
In Absentia M.D. , 1983
latex sobre piso de cimento e painéis de madeira
1000 x 2000 cm
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Figura 3: REGINA SILVEIRA
Masterpieces (In Absentia: Man Ray), 1998
vinil preto e pedestal de madeira

Regina Silveira trabalha exaustivamente a sombra em seu fazer artistico:

“Nos ultimos vinte anos, a auséncia tem sido outro tema e conceito
recorrente em meu trabalho. A auséncia tem sido associada, histérica
e filosoficamente, a imagem da sombra. Plinio, o Velho, em sua
Historia natural (primeiro século depois de Cristo), refere-se a sombra
de alguém que partiu, circunscrita por linhas, como a origem da
pintura. Como afirmado por Victor Stoichita’s em seu Uma breve
histéria das sombras (1997), uma sombra é uma mancha escura
que, pela sua presencga, confirma uma auséncia e é o “outro” presente
de um corpo ausente” .

Estas sombras, antes pintadas, sédo trabalhadas em obras posteriores com
vinil preto recortado e colado. Regina Silveira questiona o papel da representagao
e trabalha o indice da auséncia através das sombras. Utiliza as referéncias do
observador e da histéria da arte para presentificar o objeto ausente®. O pedestal
vazio da série In Absentia incomoda tanto quanto o objeto real (roda de bicicleta)

incomodou quando foi exposto.

" SILVEIRA, Regina. Apud MORAES, Angélica de (org.). Regina Silveira: cartografias da
sombra. Sdo Paulo: Edusp, 1996, p.36

® CHIARELLI, Tadeu. Disponivel em:
http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_ic/index.cfm?fuseaction=artistas_biografia
&cd_verbete=3119&cd_item=1&cd_idioma=28555. Acesso em 23/09/2011.
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Outra artista que também utiliza vinil preto ou papéis recortados fazendo
uma alusdo as sombras é a norte-americana Kara Walker. A artista trabalha o
indice e a sombra através de silhuetas pretas, simulando um cenario em que
personagens caricaturais como senhores e escravos se relacionam expondo
episédios ocorridos no Sul do pais e questbes que envolvem discriminagcdes
sofridas pelas minorias étnicas (figura 4). O vazio aparece ndo sé no uso
sugestivo de sombras, mas na questdo evocada pelas imagens do negro na
sociedade dos EUA’.

Figura 4: KARA WALKER
Slavery! Slavery! (detalhe), 1997
Papel recortado e colado sobre
parede, 335,2 x 259 x 2.590 cm

A artista Tatiana Blass trabalha a auséncia em suas pinturas, esculturas e
instalagcdes. H& normalmente uma pausa, uma ruptura ou uma falta em suas
obras. David Barro diz em seu texto Desenhando com tesouras a linha do
Horizonte: “Afinal, nas obras de Tatiana Blass esta sempre presente o corte ou o
recorte, seja como fissura, mutilagdo, rasura, parénteses, discordancia,
concordancia, auséncia, distancia, descontinuidade, respiracdo, ocultacdo, vazio,

»10

engano ou colagem.”™ (figura 5).

° The Art of Kara Walker. Disponivel em:
http://learn.walkerart.org/karawalker/Main/RepresentingRace. Acesso em 20/01/2011.
1 BARRO. David. Desenhando com tesouras a linha do Horizonte. Disponivel em:
http://www.tatianablass.com.br. Acesso em 26/09/2011.
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Figura 5: TATIANA BLASS
patas, 2007

latdo fundido e pintura
100x35x150cm.

Na dissertacao

A representacdo do vazio no cotidiano, Fabio Flaks

referindo-se as suas proéprias producdes artisticas (figuras 6 e 7), reflete:

Os espacos vazios em minha obra sdo aqueles que se fazem supor
gue deveriam estar preenchidos. Artefatos como potes, garrafas,
caixas, gavetas, etc., por sua nhatureza, apresentam-se como
receptaculos desses vazios, e, portanto, espera-se que tais espacos
recebam ou guardem algo. Além disso, estes sdo artefatos
encontrados no cotidiano, cumprindo sua funcdo de conservar algo,
mas que aqui séo retratados exibindo uma privacdo da presenca do
seu conteddo. Sendo assim, por remeter a objetos que supostamente
ja estiveram ou que deveriam estar nesses espagos e que nao estéo,
é pg)ss?v?ll entender o vazio que estas imagens apresentam como
auséncia .

' FLAKS, Fabio Kneese. A representacdo do vazio no cotidiano. Dissertacdo de Mestrado.
Departamento de Artes Plasticas — ECA-USP, 2009, p.17
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Figura 6: FABIO FLAKS
Quadro Preto, 1999
Gleo sobre tela

130 x 173 cm

Figura 7: FABIO FLAKS.
Pinturas, 2006
fotografia,

100 x 80 cm
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O oco é um sindénimo de vazio e também pode exercer atracdo e fascinio.
Ele € um ndo presente que justifica a forma da matéria exposta. Em sua tese de
doutorado, o artista Sergio Romagnolo teoriza sobre o oco de suas esculturas
(figura 08).

Figura 8: SERGIO ROMAGNOLO
Menina com toalha na cabeca, 1999
plastico Modelado,153 cm.

Nas esculturas ocas de George Segal, 0 gesso espera, abraca e
contém o vazio, assim como nas minhas préprias obras de plastico ou
de bronze. O que é contido, este vazio, é exatamente a forma de uma
pessoa. A escultura oca de uma pessoa aparece como uma metéafora
de urp2 vasilhame, uma forma continente que espera para conter o
vazio™.

Estas sdo algumas auséncias, que se pode ter contato na cidade de Séo
Paulo, onde foi possivel verificar empiricamente o valor que os artistas inferem ao

vazio em suas producdes. No entanto a lista se estende muito além disso.

2 ROMAGNOLO, Sergio. O Vazio e o Oco na Escultura. Tese de Doutorado. Departamento de
Artes Plasticas — ECA-USP, 2001, p. 43
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Varias geracBes de artistas se filiam ao pensamento do vazio
segundo modalidades particulares, mas a preocupacdo € comum: a
land art, com Smithson sobretudo, mas também Oldenburg e
Roshenbach, e de Klein a Robert Barry, passando por Filloux e Jonh
Cage, enquanto Barthes e Blanchot (e até mesmo Wittgenstein!) sédo
chamados em seu socorro.

A exposi¢do The Big Nothing do Institute of Contemporary Art (ICA),
Filadélfia (maio-agosto de 2004) reuine os artistas do “grande nada” e
alista é impressionante:13

1.3 Notas sobre o vazio na arte

A escritora Anne Cauquelin, pode ser citada como uma das pensadoras

que discutem esse vazio que permeia a criacao artistica atual:

Pistas nédo faltam, e varios artistas contemporéneos tém em mente a
mesma busca ou exigéncia, precisamente esta: perseguir o invisivel,
visar ao inefavel, desejar o nada, pretender-se transparente, apagar
0s proprios rastros, ndo ser nada.™

Para a autora, o vazio como elemento de valor em si, e de valor final na
obra de arte, tem seu nascimento nas primeiras décadas do século XX,
manifestando-se por diferentes aspectos. Ela sugere que o vazio, visto como
negacao e renuncia parecem reinar desde John Cage “que realmente inicia um
novo modo de (n&o) fazer arte™>.

O esvaziar de salas expositivas, galerias e telas tornou-se quase um lugar
comum. Anne Cauquelin indica que o “quadro vazio, a galeria vazia, o nao lugar,
a tela branca articulam a realidade de uma arte existente (o quadro, a galeria, a
paisagem) e sua destruicdo ou a ameaga de sua extingao”.

Para estudar o vazio, o imaterial, o invisivel presentes na arte
contemporanea, Cauquelin recorreu a teoria dos estoicos sobre os incorporais -
“pois quatro sdo o incorporais: o tempo, o lugar , o vazio e o exprimivel’'®. No

entanto, dentro da teoria dos incorporais, nota-se que o0 tempo, o lugar e o

3 CAUQUELIN, A. Frequentar os incorporais. S0 Paulo: Martins Fontes, 2008, p 65 (...) 1a
estdo Bas Jan Ader, Michel Auder, J6 Baer, Robert Barry, Larry Bell, Bernadette Corporation,
James Lee Byars, Maurizio Cattelan, Thomas chimes, Bruce Conner, Day Without Art, Jessica
Diamond, Roe Ethridge, Lili Fleury, René Gabri, Jack Goldstein, Katharina Fritsch, Dominique
Gonzales, Nicolas Guagnini, Richard Hook, Roni Horn, Pierre Huyghe, Gareth James, Ray
Johnson, Yves Klein, Gordon-Matta-Clark, John Miller, Gabriel Orosco, Willian Pope L, Karin
Schneider, John Smith, Robert Smithson, Andy Warhol...

Y CAUQUELIN, A. Frequentar os incorporais. S&o Paulo: Martins Fontes, 2008, p. 12

> |dem, Ibidem p. 13

1% |dem, ibidem p. 16
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exprimivel pertencem a incorporeidade do vazio. Isto porque o lugar antes de ser
lugar é vazio, e passa a ser lugar quando contém um corpo; o tempo sé possui
corpo quando é presente, no passado e no futuro ele se esvazia de corpo e
retorna a sua incorporeidade; e finalmente o exprimivel, quando aceita conter um
corpo de palavras torna-se linguagem, para logo em seguida ser substituido por
um sentido incorporal. Deste modo, segundo a autora, 0 vazio ocupa importancia
de primeiro plano em suas discussodes.

Dentre os motivos que levaram Anne Cauquelin a escolher a teoria dos
estoicos para seu estudo sobre o vazio na arte, a autora destaca que além de ser
uma teoria ocidental e, portanto mais acessivel, ela “parece ser conveniente para
as obras da arte contemporanea, pois revela seus diversos aspectos e ajuda a
elucidar suas obscuridades”. Além disso, esta teoria antiga permite evitar
qualguer misticismo ou espiritualismo por tratar-se de uma teoria fisica.

Esta dissertacdo ndo seguiu a teoria dos incorporais dos estoicos, embora
valorize 0s mesmos pressupostos de que se deve evitar qualquer misticismo para
conceituar o vazio na arte, no entanto, utilizou o estudo de Cauquelin para apoiar-
se na pesquisa da relacéo existente entre vazio e arte.

Para dar seguimento a pesquisa € preciso tentar definir a que tipo de vazio
refere-se este estudo.

Ao notar que 0 vazio posto pela autora € um incorporal, um sem corpo,
poder-se-ia supor que o que se reivindica na arte é a auséncia de corpo — corpo
da obra e corpo do artista. Mas o que dizer das obras em que o préprio corpo do
artista é submetido a intervencdes cirargicas, experimentacdes biotecnoldgicas,
como a arte de Orlan, que tem como projeto assar em biorreatores culturas de
sua prépria pele hibridizada com a de um doador negro para dar continuidade a
uma série de autorretrato com matéria viva? Ou a obra de Martha de Menezes,
que expde seu proprio cérebro em atividade como autorretrato utilizando

ressonancia magnética?’’

Isso para citar apenas dois artistas. H4 na arte
contemporénea a presenca literal do corpo no processo e no produto artistico,
portanto este incorporal da arte ndo é a auséncia de corpo do artista.

Passa-se entdo a se pensar na desmaterializacdo da arte. Este € um termo

cunhado por Lucy Lippard aqui citado por Cauquelin:

" CAUQUELIN, A. Frequentar os incorporais. S8o Paulo: Martins Fontes, 2008 p. 59
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Desmaterializacdo: é como Lippard qualifica 0 movimento que leva os
artistas americanos do ano 1960 a renunciar ao objeto de arte Unico,
classificado por género autdnomo e valendo por si mesmo, segundo a
tradicdo modernista, e a se interessar por sua minimizacédo, por seu
relacionamento por outras atividades artisticas como a danca, o
teatro, as performances, a musica, tudo isso acompanhado por um
gosto pelo comum, pelo cotidiano; em suma, a trabalhar para fazer
desaparecer todas as marcas de grande arte.®

O termo desmaterializagédo traz consigo uma contradicdo: ndo se trata de
dispensar os materiais na atividade artistica. H4 no minimalismo um uso
agigantado de materiais: toneladas de terra, toneladas de ago, toneladas de
madeira. A operacdo € politica e cultural. E uma tentativa de se desvincular do
sistema da arte, € uma crise de independéncia que se apodera dos artistas deste
periodo. “Trata-se de uma relacdo metaforica que a arte desmaterializada
mantém com a desmaterializagdo”'®. Assim como o in situ e o site specific pode
ser entendido como um esvaziar intencional de salas e galerias de arte,
exportando o lugar da obra para um outro lugar mitico.

O branco também é uma maneira de desmaterializar a arte, retirar da obra

0 excesso de cores e de formas, esvazia-la para expandir seu espago.

Desse modo o branco se torna a palavra de ordem de uma nova
desmaterializagdo: a do fazer artistico, e ndo mais a do conspurcado
sistema de galerias e do mercado. Tal reviravolta devolve a posi¢édo
de honra aos lugares dos quais se fugiria. O desmaterial precisa de
um lugar material para se mostrar. A negacdo deve Poder se afirmar:
a tela em branco deve ser exposta “em algum lugar”.”°

Com este movimento, a pintura é purificada, torna-se imaterial — privada de
sua matéria prépria (forma, cor, textura). “Nenhuma carne mais, nenhum apego a
retém”. O branco é o signo do nada, do vazio. O branco esta ali para ser
preenchido. A tela branca espera ser pintada. Assim como o andar vazio da 282
Bienal esperava ser preenchido. Apresentar entdo esta tela branca ou este
espaco vazio é um ato critico, € um ato de negacédo. Deixar uma tela em branco é

negar toda a tradicao que existe antes dela, como afirma Anne Cauquelin:

¥ CAUQUELIN, A. Frequentar os incorporais. S&o Paulo: Martins Fontes, 2008, p. 62
19 |dem, Ibidem p. 63
2% |dem, ibidem, p. 77
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Transfigurar-se em formas zero como o quer Malevitch, serve primeiro
para negar o que existe antes dele, a fazer tabula rasa, mas, néo
obstante, também implica outra exigéncia, a de fazer desse zeroforme
nao algo de informe, mas o ponto de partida para uma renovacao das
concepcdes habituais. Dessa forma, estamos, com o zeroforme na
esfera do vazio. Apagamos as distincBes de estilo, de formas e de
épocas. As classificacfes tradicionais sdo obsoletas, inadequadas a
nova situagdo.”

Aqui, chega-se perto do tipo de vazio que esta pesquisa se propde. O vazio

como metafora. Como operacéo politica e mental.

2L CAUQUELIN, A. Frequentar os incorporais. S&o Paulo: Martins Fontes, 2008, p. 84
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CAPITULO Il - ABORDAGENS EM TORNO DO VAZIO

“ Aqui temos, creio que concorde com isso, a mais bela das paisagens negativas!
Veja, a nossa esquerda, aquele monte de cinza, a que chamam aqui de duna,

o dique cinzento a direita, a margem arenosa livida a nossos pés, e a nossa frente,

0 mar com a cor esmaecida de espuma, vasto céu onde se refletem as aguas palidas.
Um inverno amorfo, na verdade! Nada mais do que linhas horizontais, nenhum brilho,
0 espaco € incolor, a vida morta. Nao sera a retracao universal,

o0 nada sensivel a nossos olhos?"*

Albert Camus

2.1 O nada

Estudar o vazio € cair todo o tempo em contradicdo, é estudar a matéria
buscando a auséncia, estudar o contorno buscando o oco, estudar o tudo mirando
no nada.

Para se ter uma ideia da dimensdo de um assunto como o nada, pode-se
citar Vilém Flusser® em seu livro Da Religiosidade, que realiza uma descri¢do ou
esbogco do que ele chama de “cosmovisdao do mundo que nos cerca”. O autor
sugere que, numa visao mais “diabdlica” do mundo dos astros, houve primeiro
uma explosdo de um ponto infinitamente pesado, sendo que o ponto € uma forma
geométrica de se articular o nada, e peso infinito é onde cabem todas as coisas €
o tudo, e prossegue: “O mundo dos astros teve inicio na explosédo de tudo que era
nada. Essa explosdo pds em movimento uma cadeia de causas e efeitos”. E a
transformacdo de matéria em energia. O mundo se expande e o0s pedacos
distanciam-se, “fogem para o nada, e o0 que os separa uns dos outros é nada”.

Segundo a descri¢cdo de Flusser, o0 mundo dos astros perde peso e ganha
dimensado nesse processo de expansao. O peso zero € nada e a dimensao infinita

é tudo. Assim, o mundo caminha para um processo no qual “tudo sera nada”>*.

Esta € uma perspectiva fisica e complexa sobre o vazio. O nada é
justamente o ser do vazio.
A natureza do vazio € a de conter um corpo, mesmo que ele, enquanto

substantivo, ndo possua corpo ou matéria.

22 CAMUS, Albert. A queda. Rio de Janeiro: Edicdes Best Bolso, 2008, p. 55.
2 FLUSSER, Vilém. Da religiosidade. S0 Paulo: Imprensa Oficial do Estado. 1967.
* |dem, ibidem, p. 18
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Anne Cauquelin observa que o vazio € um incorporal que banha o corpo do

25 «Assim é

mundo; é o lado de fora do mundo. O mundo é finito e o vazio infinito.
0 vazio incorporal que cerca o mundo: um espaco de indiferenca, de
microgravidade, de impassibilidade.”® E em torno dele que se discutem ideias
sobre a existéncia e ndo-existéncia, ser e nao-ser, finito e infinito, continuo e
descontinuo; despertando uma visdo global e paradoxal do universo e da
concepcao do todo.

J4, quando se pensa o vazio como adjetivo pode-se aborda-lo como
conteldo ausente, caréncia de alguma coisa que urge aparecer, algo que foi
retirado, roubado ou desaparecido (copo vazio, casa vazia ou mesmo tumulo
vazio). Neste caso, o0 vazio sobrevém a algo que ja esta ai, que ja esta formado e
ele surge para modificar, interromper, subtrair ou potencializar. O vazio, portanto,
torna-se uma auséncia sustentada por um corpo. Um corpo que deveria conter
algo, mas néo contém.

Pode-se pensar que o segundo andar vazio da Bienal deixou de cumprir
com sua natureza Unica, a de conter corpos, Visto que 0 espago expositivo € um
lugar que espera receber obras, e tornou-se um vazio potencializado. Quando o
espaco expositivo é esvaziado, ele deixa de ser um lugar que abriga obra de arte

para tornar-se ele proprio uma obra. Ele passa a expor ou impor uma autoria.

2.2 Vazio existencial e liberdade

Outra forma de se abordar o vazio, e aqui sera feito um breve afastamento
de sua relagdo com a arte, € tentar entender porque o sentimento de vazio é tema
de diversos estudos.

Sabe-se que o0 vazio existencial tornou-se lugar comum nos consultorios de
area psiquica, os chamados consultérios “psis”. O paciente do século XXI vai ao
consultorio queixando-se de “insatisfagcao difusa e vaga com a vida”, sente sua
existéncia futil e sem finalidade. Atualmente, as “perturbagcbes” ndao possuem

sintomas nitidos e claros como eram as neuroses do século XIX. Sdo sentimentos

> CAUQUELIN, A. Frequentar os incorporais. S8o Paulo: Martins Fontes, 2008, p. 31
%% 1dem, Ibidem, p. 36
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difusos de absurdo da vida, mal-estar, vazio interior e incapacidade de sentir
qualquer emocéo.?’

Uma maneira de entender a origem do vazio existencial é pensar na lacuna
deixada pelo enfraquecimento do cristianismo no ocidente. Embora a queda da
soberania religiosa tenha proporcionado maior liberdade, o homem passa a se
perceber sozinho e desamparado. A perda de Deus como imagem crista pode ser
a perda do fator supremo que da significacdo a vida.

Para esta reflexdo, foi realizado um estudo sobre alguns acontecimentos
da idade moderna a respeito da queda de valores religiosos e mudancas no
pensamento e comportamento humano que podem estabelecer relacdo com o
sentimento de vazio experienciado na contemporaneidade.

Serdo considerados a seguir alguns textos de Friedrich Nietzsche no que
se refere ao acontecimento central de sua tese — “o desaparecimento e morte de
Deus”. Entende-se que para este autor, a “Morte de Deus” esta relacionada ao
enfraguecimento da soberania religiosa na Europa e as conquistas humanas no
campo da ciéncia e da tecnologia.

Sabe-se que os séculos XVI e XVII sofreram mudancas em relacdo ao
poder exercido pela igreja catélica durante a Idade Média. A reforma religiosa,
iniciada por Martinho Lutero em 1517, proporcionou maior poder ao Estado e a
igreja passa progressivamente a ser constituida como um, dentre varios dominios
autbnomos. O processo de dessacralizacdo é lento mas inevitavel. Os valores
absolutos vao perdendo espaco, a0 mesmo tempo em que maior atencdo €
conferida ao cotidiano e as grandes descobertas.?®

No século XVIII, as preocupacdes passam lentamente para a vida terrestre
e 0S acontecimentos reais. Era uma época de transicdo entre 0 pensamento
teologico, preocupacfes metafisicas e a autonomia mundana. Acontecimentos
como a Revolugcado Francesa de 1789, por exemplo, puseram fim a pressupostos
tomados como verdadeiros durante séculos. Neste momento, a construcédo da
subjetividade Moderna foi fundamental para o desalojamento de Deus e para o
desencantamento da natureza, que desde meados do século XVII passou a ser

objeto de dominio do homem. Mas € no século XIX que a dominacdo do homem

?’ SALEM, P. O Vazio Sem Tragico: um estudo histérico sobre o tédio. Dissertacdo de
Mestrado. Universidade Estadual do Rio de Janeiro, 2001.
8 |dem, ibidem, p. 28
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sobre a natureza e sobre a técnica se acentuam e acontece a “desvalorizacao dos
valores supremos”, atestada por Nietzsche como a “Morte de Deus”.

A primeira elaboracéo sistematica de Nietzsche sobre a morte de Deus foi
realizada no livro Ill de A gaia ciéncia, publicado pela primeira vez em 1882. O

aforismo é longo porém fundamental:

N&o ouviram falar daquele homem louco que em plena manha
acendeu uma lanterna e correu ao mercado e pés-se a gritar
incessantemente: ‘procuro Deus! procuro Deus? — E como |4 se
encontrassem muitos daqueles que ndo criam em Deus, ele
despertou com isso uma grande gargalhada. Entdo ele esta perdido?
Perguntou um deles. Ele se perdeu como uma crianca? Disse um
outro. Esta se escondendo? Ele tem medo de n6s? Embarcou num
navio? Emigrou? — Gritavam e riam uns para os outros. O homem
louco se langou para o meio deles e trespassou-os com seu olhar.
‘Para onde foi Deus?’, gritou ele, ‘ja lhes direi! N6s 0 matamos — vocés
e eu. Somos todos seus assassinos! Mas como fizemos isso? Como
conseguimos beber inteiramente o mar? Quem nos deu a esponja
para apagar o horizonte? Que fizemos nés, ao desatar a terra de seu
sol? Para onde se move ela agora? Para onde nos movemos nés?
Para longe de todos os séis? N&o caimos continuamente? Para tras,
para os lados, para a frente, em todas as dire¢gdes? Existem ainda ‘em
cima’ e ‘embaixo’? N&o vagamos como que através de um nada
infinito? N&o sentimos na pele o sopro do vdcuo? N&o se tornou ele
mais frio? N&o anoitece eternamente? N&o temos que acender
lanternas de manh&? N&o ouvimos o barulho dos coveiros a enterrar
Deus? N&o sentimos o cheiro da putrefacdo divina? — também os
deuses apodrecem! Deus esta morto! Deus continua morto! E noés o
matamos(...).%

Seria possivel citar apenas estas duas frases: “Nao vagamos como que
através de um nada infinito” e “Nao sentimos na pele o sopro do vacuo?” deste
longo aforismo, para entender em que sentido Nietzsche declara a morte de
Deus. A verdade enfatizada pelo cristianismo — Deus € verdade e a verdade é
divina - cai em descrédito e o homem tem que seguir sem respostas. O autor
coloca as pessoas que andam em busca de conhecimento como “ateus e
antimetafisicos” e afirma que mesmo estes, tiram suas “flamas” do fogo aceso
pela fé milenar que também é a fé de Platdo0.>° No livro A genealogia da moral,

Nietzsche sublinha: “Desde Copérnico o homem parece ter caido em um plano

* NIETZSCHE. F. A gaia ciéncia. Sdo Paulo: Cia das Letras, 2001, pp 147-148. Aforismo 125 O
homem louco.
% |dem, ibidem, p 236.
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inclinado — ele rola, cada vez mais veloz, para longe do centro — para onde?
Rumo ao nada? O lancinante sentimento de seu nada?”.*

Olgéaria Chaim Ferez** em seu texto sobre a obra nietzscheniana, esclarece
que para o filésofo, o “cristianismo concebe o mundo terrestre como um vale de
lagrimas em oposi¢do ao mundo de felicidade eterna do além”. Esta concepgao
metafisica da outra mundanidade entende o mundo terrestre como “provisério,
inauténtico e aparente”, 0 mesmo se da entre a dicotomia corpo e alma. A alma
seria divina e 0 corpo uma moradia proviséria imperfeita. Segundo a pesquisa de
Ferez, a critica de Nietzsche a metafisica possui um sentido ontolégico e um
sentido moral: “o combate a teoria das ideias socratico-platbnicas é, ao mesmo
tempo, uma luta acirrada contra o cristianismo”.

Com a queda da soberania religiosa no ocidente e principalmente na
Europa, Nietzsche vislumbrava uma conquista de liberdade que poderia mudar os
rumos da historia, esta expectativa pode ser conferida no excerto que se segue:

De fato, nés fildsofos e espiritos livres sentimo-nos a noticia de que o
“velho Deus esta morto”, como que iluminados pelo raio de uma nova
aurora; nosso coracdo transborda de gratiddo, assombro,
pressentimento, expectativa - eis que enfim o horizonte nos aparece
livre outra vez, posto mesmo que ndo esteja claro, enfim podemos
lancar outra vez ao largo nossos navios, navegar a todo perigo, toda
ousadia de conhecedor € outra vez permitida, 0 mar, nosso mar, esta
outra vez aberto, talvez nunca dantes houve tanto mar aberto.*

Gianni Vattimo, realizando um estudo sobre Niilismo e Hermenéutica na
cultura pés-moderna, coloca que em Nietzsche, “Deus morre precisamente na
medida em que o saber ndo precisa mais chegar as causas ultimas, o0 homem nao
precisa mais crer-se uma alma imortal”3*,

Nietzsche se prop0s a tarefa de recuperar a vida livre e transmutar os
valores do cristianismo que s6 impunham resignagdo e rendncia como virtudes.
Segundo sua visao, o cristianismo era uma invencédo de escravos e vencidos,
incapazes de participar das alegrias terrestres e de satisfazer os instintos

humanos. “Todas as doutrinas igualitarias suprimem os instintos e a vontade”. A

! NIETZSCHE, F. A genealogia da moral. Sdo Paulo, Cia das Letras, 1998. PP 142,143.
%NIETZSCHE, F. Os Pensadores: Nietzsche. Pesquisa de Olgéaria Chaim Ferez. Consultoria de
Marilena Chaui. Sao Paulo: Nova Cultura, 2005, p.10

®NIETZSCHE, F. Os Pensadores: Nietzsche. Sdo Paulo: Nova Cultura, 2005, p. 196
3V/ATTIMO, Gianni. O fim da modernidade: niilismo e hermenéutica na cultura pos-moderna.
Sao Paulo: Martins Fontes, 1996, p. 9
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liberdade era reduzida a obediéncia e medo. Sem o cristianismo, a verdade

absoluta abre espaco para o conhecimento e para a experimentagdo cientifica.

Assim Nietzsche coloca:
Excelsior! — nunca mais rezarads, nunca mais adoraras, nunca mais
descansaras na confianca sem fim — te proibes de parar diante de
uma sabedoria Ultima, bondade dltima, poténcia dltima, e
desaparelhar teus pensamentos - ndo tens nenhum constante vigia e
amigo para tuas sete solidGes - vives sem a vista de uma montanha
gue traz neve sobre a fronte e brasas no coragdo — ndo ha mais pra ti
nenhum pagador, nenhum revisor para dar a Ultima méo - ndo ha

mais nenhuma raz&o naquilo que acontece, nhenhum amor naquilosque
te aconteceré - para teu corag&o n&o terd mais nenhum abrigo(...)*

Ha certos paradoxos que permeiam a obra nietzscheniana e que
estabelecem relacdo com este estudo. Ao transpor os valores religiosos,
Nietzsche intuia que o homem poderia abrir caminho para sua emancipacao e
para o “voo da aguia”. O homem poderia utilizar suas poténcias, perceber as
diferencas entre senhor e escravo, aproveitar o que a vida pode oferecer, criar
com liberdade e quantas vezes quisesse. Contudo, a modernidade seria
portadora da divergéncia que conduziria 0 homem a sua completa autonomia, até
mesmo na religidao e também a uma crise existencial, que Vattimo chama de “crise
no humanismo”®.

Quando o homem se coloca como criador e criatura sente-se solitario e
desamparado. Segundo Lipovetsky (2005), as conquistas da modernidade podem
responder quase tudo, e aquilo que fica sem resposta cai no abismo do vazio.

De fato, esta inquietacdo com a prépria existéncia e a sensacdo de
desamparo diante da vida € relatada na psicanalise como acontecimento paralelo
ao desmoronamento do cristianismo e das questfes sagradas e simbdlicas. A
perda das referéncias teoldgicas traria um vazio existencial e falta de sentido,
paradoxalmente seria 0 principal agente emancipatério da sociedade. A liberdade
ganha forca na medida em que a soberania sagrada perde espaco.

A questédo da liberdade aparece em Nietzsche em oposi¢do a rigidez da
soberania religiosa, mas o filésofo ja vislumbrava que esta conquista ndo era para

todos, pois as pessoas nao estariam preparadas para serem livres. Os ensaios de

% NIETZSCHE, F. A Gaia Ciéncia in:Os Pensadores. S&o Paulo: Nova Cultura, 2005, p. 187
% VATTIMO, Gianni. O fim da modernidade: niilismo e hermenéutica na cultura pos-
moderna. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1996, pp. 17-18
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Zigmunt Bauman sobre a sociedade emancipada parecem confirmar sua
previséo.

Segundo Bauman, com o crescimento econdmico do pds-guerra no
Ocidente, as pessoas viram-se diante da necessidade de se libertarem dos
obstaculos, da resisténcia, da rigidez das décadas anteriores. Havia a
necessidade de comecar a sentir-se livre e agir. O problema é que as pessoas
nao estavam dispostas a serem livres. “Poucas pessoas desejavam ser
libertadas, menos ainda estavam dispostas a agir para isso, e virtualmente
ninguém tinha certeza de como a “libertagdo da sociedade” poderia distinguir-se
do estado em que se encontravam”®’. Bauman vai de encontro com as ideias de
Nietzsche ao observar:

Ameaca mais sombria atormentava o coracdo dos fildsofos: que as
pessoas pudessem simplesmente, ndo querer ser livres e rejeitassem

a perspectiva da Iibertagéo pelas dificuldades que o exercicio da
liberdade pode acarretar. 8

Libertar-se significava mover-se, agir. Significava ter atitude, vontade e
seguir em busca da satisfacdo dos desejos. A liberdade traria, portanto, a

responsabilidade pelas escolhas e pelo estar no mundo.
2.3 Ruptura com as tradi¢cdes na arte

E dificil delimitar quando comeca e quando acaba a relagéo da arte com a
religido ou com o sagrado. Sabe-se que a arte primitiva ou de povos primitivos
esta ligada a magia e a rituais sagrados. As constru¢des e imagens do Egito e
Mesopotamia ndo teriam tanta forca e magnitude se ndo houvesse importancia
divina e crenca no além. A representacéo de deuses, historias miticas e sagradas
e a erecao de grandes edificacbes para o culto religioso fazem parte da cultura
ocidental desde que se tem registro.

O estudo da ligacao da arte com a religido e portanto de seu fim associado

a dita “Morte de Deus” foi motivo de investigacdo de alguns historiadores como

¥ BAUMAN, Zygmunt. Modernidade Liquida. Rio de Janeiro. Jorge Zahar Editor. 2001, p.23
®ldem, ibidem, p.25
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por exemplo, Fritz Baumgart (1997). O autor introduz seu livro Breve Histdria da
Arte com estas palavras:

Ha um século e meio surgiu com Hegel a ideia de que as artes
plasticas teriam desempenhado sua fung¢do. Seu futuro foi colocado
em duvida. Ao final do século XIX soaram vozes que anunciavam
mais radicalmente a morte da arte, a0 mesmo tempo que Deus
também era declarado morto. Associando as duas proclamacdes,
chega-se a concluséo, também obtida mais tarde, de que sem crenca
(religido) a arte ndo é possivel.

Assim como foi realizado anteriormente, partir-se-4 de alguns séculos
anteriores para entender como se deu a ruptura da arte com a tradicao religiosa
através do caminho tracado por Gombrich. O autor indica que foi no inicio do
século XVI que nasceram os grandes nomes da arte — “Foi a época de Leonardo
da Vinci e Miguel Angelo, de Rafael e Ticiano, de Correggio e Giorgione, de Durer
e Holbein no Norte, e de muitos outros mestres famosos™°. O autor analisa este
periodo chamado de Alta Renascenca e as condi¢cdes que possibilitaram o

surgimento de todos esses génios.

Depois veio o periodo das grandes descobertas, quando os artistas
italianos se voltaram para as matematicas a fim de estudarem as leis
da perspectiva, e para a anatomia a fim de estudarem a construgéo
do corpo humano. Os horizontes dos artistas ampliaram-se através
dessas descobertas. O artista deixou de ser um artifice entre artifices,
pronto a executar encomendas de sapatos, armarios ou pinturas,
conforme fosse o caso. Era agora um mestre dotado de autonomia,
ndo podendo alcangar fama e gléria sem exPlorar 0S mistérios da
natureza e sondar as leis secretas do universo.*

Em outras épocas, era o principe quem concedia seus favores aos artistas,
agora, eram o0s artistas que concediam favores ao principe ou Papa aceitando
suas encomendas. Assim, o0s artistas podiam escolher se iriam fazer ou néo
certas encomendas sem precisarem sucumbir sua arte aos interesses de seus
clientes.

As grandes realizacbes dos mestres da Renascen¢a como a descoberta da
perspectiva cientifica, o conhecimento da anatomia humana, e o conhecimento
das formas classicas de constru¢do que simbolizavam para as pessoas da época

tudo que havia de digno e belo, causaram impacto nas geracdes posteriores. A

jz GOMBRICH, E. H. A histéria da arte. Rio de Janeiro: LTC, 1999, p. 287
Idem
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pintura havia atingido seu apice. O que pintar depois de Miguel Angelo e Rafael,
Leonardo e Ticiano?. Gombrich intitula o capitulo que trata deste acontecimento
como “Uma crise na arte”. Seria dificil superar os mestres da geragéo anterior no
que diz respeito a beleza e harmonia, desenho e tratamento das formas humanas.
Os artistas do século XVII tiveram que supera-los entdo na invencdo. Comecou
um periodo de experimentacdo que pode ser considerado como o inicio do que
hoje é conhecido como arte moderna, nas palavras de Gombrich: “Iremos ver que,
de fato, o que hoje é designado por arte moderna pode ter tido suas raizes num
impulso semelhante para evitar o 6bvio e conseguir efeitos que diferem da
convencional beleza natural”*.

Na Alemanha, Holanda e Inglaterra, a crise na arte era mais séria do que
na Italia e Espanha, onde os artistas tinham apenas que lidar com o problema de
como pintar de uma maneira nova e empolgante. Os artistas do norte se

defrontaram com outra questao: “se a pintura podia e devia existir”.

Essa grande crise foi provocada pela Reforma. Muitos protestantes
objetavam a existéncia de quadros e estatuas de santos em igrejas,
considerando isso um sinal de idolatria papista. Assim, os artistas nas
regides protestantes perderam as suas melhores fontes de renda: a
pintura de retabulos. Os mais rigorosos entre os calvinistas
censuravam até outras espécies de luxo, como as decoragfes alegres
nas casas, € mesmo quando estas eram consentidas em teoria, 0
clima e os estilos das constru¢des eram usualmente improprios para
grandes afrescos decorativos, como aqueles que a nobreza italiana
encomendava para 0s seus palécios.42

Figura 9: PIETER BRUEGEL,
Casamento Aldedo,1568
Oleo sobre madeira,
114x164 cm

*L GOMBRICH, E. H. A histéria da arte. Rio de Janeiro: LTC, 1999, p.367
2 1dem, ibidem, p. 374
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Os artistas setentrionais, que ndo pintavam mais retabulos e outras obras
de devocéo, passaram a representar os temas sobre os quais a Igreja Protestante
nao levantava objecdes: uma flor, uma arvore ou um rebanho de ovelhas. Cenas
da vida real e do cotidiano. (figura 9)

A pintura de cenas biblicas e as constru¢cdes de Igrejas Catolicas nao
tiveram seu fim com este evento, ao contrario houve a necessidade de maior

apelo e dramaticidade aos temas sagrados culminando no Barroco (século XVII).

Assim, a Reforma e toda a molesta questdo das imagens e seu culto,
gue tinham influenciado tdo frequentemente o curso da arte no
passado, também tiveram um efeito indireto sobre o desenvolvimento
do barroco. O mundo catdlico descobrira que a arte podia servir a
religido de um modo que superava a simples tarefa que Ihe fora
atribuida nos comecgos da ldade Média — a de ensinar a doutrina a
pessoas que ndo sabiam ler. Agora, poderia ajudar a persuadir e
converter mesmo aqueles que talvez tivessem lido demais. Arquitetos,
pintores e escultores foram convocados pra transformar igrejas em
exibicbes grandiosas cujo esplendor e gléria quase nos cortam a
respiracéo.®

Segundo o autor, apGs todo esse empenho no desenvolvimento da arte
barroca a pintura e a escultura como artes independentes declinaram na Italia e
em toda a Europa catoOlica. Os artistas italianos tornaram-se “soberbos
decoradores de interiores”. Era o fim da grande era da arte italiana.

Um dos maiores efeitos da ruptura dos artistas com a tradicdo era o fato de
poderem passar para o papel suas visdes pessoais, algo que até entdo, segundo
Gombrich, s6 os poetas costumavam fazer.

No século XIX com a Revolucdo Industrial, a ruptura na tradicdo acentua-
se, inicia-se a queda das tradicbes do artesanato e o trabalho manual comeca a
ceder lugar a producdo mecéanica. As constru¢gdes multiplicavam-se sem parar,
“assim, depois de outras especificacdes preenchidas, encarregava-se o arquiteto
de acrescentar uma fachada em estilo gético, ou de converter o edificio num
arremedo de castelo normando, palacio renascentista ou mesquita oriental”**.

A ruptura na tradicdo abriu um campo vasto de possibilidades, pintores e
escultores conquistaram maior liberdade, cabia ao artista decidir o que fazer e
como fazer. Esta gama de opc¢Oes dificultou a relacdo de compra e venda das

obras. No passado, as obras de um determinado periodo se assemelhavam em

“> GOMBRICH, E. H. A histéria da arte. Rio de Janeiro: LTC, 1999, p. 437
**1dem, ibidem, p.499
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varios aspectos, este fato fazia com que o gosto do artista coincidisse com o do
publico. J& no século XIX, o gosto do comprador fixava-se numa dire¢cdo, mas o
artista ndo se sentia obrigado a satisfazer sua vontade, mesmo em detrimento de
sua necessidade financeira. “Pela primeira vez tornou-se verdade que a arte era
um veiculo perfeito para expressar a individualidade”, diz Gombrich.

A queda dos valores religiosos, a liberdade, a experimentagéo apontaram
para uma arte ambigua e aberta. O modernismo dilui as referéncias e explora
todas as possibilidades, livrando o espectador da “sugestdo dirigida” existentes
nas obras anteriores.

Umberto Eco argumenta que se todas as obras se prestam a uma
multiplicidade de interpretacdes, apenas a arte moderna se configurou com esta
intencao, apenas ela procuraria justamente o vago, a sugestéo e a ambiguidade.*

A obra moderna é aberta porque o préprio periodo é abertura e ruptura. E o
que se deu de forma arrastada e morosa na sociedade, aconteceu de forma
inaugural na arte com as vanguardas. Outra caracteristica do inicio do século XX,
€ que 0 sujeito é posto a atividade pensante. Sua relacdo com a arte deve ser
ativa, assim como sua relagdo com o ser. A psicandlise floresce no momento em
gue as vanguardas disparam. Assim como na arte, todos os temas ganham
importancia e legitimidade, o dizer tudo e as associacdes livres nas analises
possuem grande importancia e as escérias humanas sdo postas & mesa.*°

Neste momento da histéria, o mundo disciplinar e autoritario ainda circunda
0 mundo personalizado e aberto das vanguardas artistica e analitica. A arte se da
de ruptura em ruptura, de revolu¢cado em revolucéo.

O modernismo é a logica artistica a base de rupturas e descontinuidades.
Nega a tradicdo e se apoia na novidade e na mudanca.

A critica da arte neste periodo esta no fato de que a revolugéo tornou-se o
procedimento, 0 novo tornou-se busca incessante e a negacdo deixou de ser
criadora. Autores como Adorno e H. Rosenberg falam de “negacédo sem limites” e
“tradigdo do novo”. O inédito era o imperativo da liberdade artistica do inicio do
século XX, ja depois da primeira metade, a arte mergulha numa fase fastidiosa e

%> Umberto Eco apud LIPOVETSKY, Gilles. A era do vazio: ensaios sobre o individualismo
contemporaneo. Sao Paulo: Manole, 2005, p. 80
A relagdo entre arte, vazio e psicanalise sera examinada no capitulo 3 desta dissertacao.
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vazia de qualquer originalidade. Na opinido de Daniel Bell,*’ as “vanguardas n&o
cessavam de girar em torno do vazio”. As referéncias tanto religiosas quanto
politico-sociais fragmentadas no periodo moderno apontaram para uma falta que

permeia a subjetividade até os dias atuais.

2.4 Individualismo e indiferenca

Lipovetsky afirma que vivemos uma revolucdo permanente do cotidiano e
do individuo, sua hipétese é a de que estamos, desde 1950, numa época de
mutacao socioldgica global que ele chamou de processo de personalizagao:

Assim opera o processo de personalizacdo, nova maneira de a
sociedade se organizar e se orientar, novo modo de gerenciar os
comportamentos, ndo mais pela tirania dos detalhes, mas com o
minimo de constrangimento e o maximo possivel de escolhas
privadas, com o minimo de austeridade e o maximo possivel de
compreensao. (...) a sociedade pés-moderna ndo tem mais idolos ou
tabus, ja ndo tem uma imagem gloriosa de si mesma, um projeto
histérico mobilizador.*®

Aqui, estariam em jogo os fatores humanos, a cordialidade, o culto ao
natural e ao humor. O autor argumenta que a sociedade moderna era
conquistadora e crédula, acreditava no futuro, na ciéncia, na técnica e foi
instituida em meio a rupturas com as “hierarquias de sangue”, a soberania
religiosa e as tradicbes. Antes era 0 universal que estava em jogo, hoje é a
realizacdo pessoal, 0 aqui e agora, a retracao do tempo social e individual.

Com o processo de personalizagao, o individualismo sofre uma atualizacao
chamada de narcisista, “de acordo com a definigdo dos socidlogos norte-
americanos: narcisismo - consequéncia e miniaturizagdo do processo de
personalizacdo, simbolo da passagem do individualismo Ilimitado ao
individualismo total, simbolo da segunda revolugéo individualista™®.

A era p6s-moderna ndo pode mais ter como referencial o mito de Edipo,

visto que as questdes repressoras e dominadoras de ordem paterna ndo possuem

" Daniel Bell apud LIPOVETSKY, Gilles. A era do vazio: ensaios sobre o individualismo
contemporaneo. Sao Paulo: Manole, 2005, p. 62

8 LIPOVETSKY, Gilles. A era do vazio: ensaios sobre o individualismo contemporaneo. Sdo
Paulo: Manole, 2005 p. XVI

9 1dem, ibidem, p. XXI
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mais tanta relevancia. O mito de narciso € o que melhor define a época atual. A
palavra Narciso vem do grego e significa: narcotico — narké — torpor.

Ha na era narcisica, um superinvestimento das questdes subjetivas;
desejos individualistas, hedonismo, psicologismo. E um desinvestimento do
espagco publico e das esferas transcendentais e aumento das prioridades da
esfera privada. A hiperespecializa¢cdo e miniaturizacdo de coletivos também estéo
presentes no narcisismo pos-moderno. O individuo ndo pretende viver sozinho e
independente, mas se encontra em pequenos grupos solidarios, na participacao e
organizagdo de trabalho voluntario. Percebe-se um desejo de estar entre iguais,
um grupo que acolhe e soluciona preocupacdes imediatas. Esta caracteristica, s
afirma o individualismo exacerbado, visto que ha, no sujeito, o interesse de se
libertar para organizar seus problemas intimos por meio do contato com pessoas
parecidas e do relato pessoal como instrumento psicolégico.

O gosto pela informacédo e expressdo sdo outras marcas da era narcisica.
A democratizacdo da palavra e da informacdo vem associadas aos paradoxos
contemporaneos: “quanto mais agente se expressa, menos ha o que dizer; quanto
mais a subjetividade é solicitada, mais o efeito & andnimo e vazio”*.

Estas contradigdes vao gerar a légica do vazio contemporaneo. “Hoje em
dia é o vazio que nos domina. No entanto, trata-se de um vazio sem tragédias e

sem apocalipse.”*

Lipovetsky refere-se ao fato de que a sociedade
contemporanea € individualista, apatica e indiferente. Ao mesmo tempo em que
se tem um aumento da comunicagao e acesso as informacdes e acontecimentos
em tempo real, o sensacionalismo e o acompanhamento de todas as catastrofes
humanas, - genocidios e etnocidios vivenciados nos séculos anteriores - parecem
provocar uma sensacdo de que tudo ja foi visto. O espanto e o escandalo sdo
raros de acontecer, ou faceis de serem esquecidos e substituidos por uma nova
informagao, por um novo acontecimento registrado e repassado. Os estimulos e
opcbes ndo param de aumentar. O autor argumenta que 0 vazio contemporaneo &
provocado pelo excesso, e ndo pela falta.

A indiferenca social € facilmente visivel na educacéo - com a banalizacéo

do papel do professor, sua falta de prestigio e autoridade; e na politica - onde os

* LIPOVETSKY, Gilles. A era do vazio: ensaios sobre o individualismo contemporaneo. Séo
Paulo: Manole, 2005, p. XXIV
*L |dem, ibidem, p. XIX
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partidos precisam recorrer ao humor e sensacionalismo para garantirem um
minimo de audiéncia.

Esta indiferenca parece ser uma tentativa de protecdo aos impulsos e
decepcdes sentimentais que arriscam acabar com o equilibrio interior. Todos os
excessos como pornografia, feminismo e liberagao sexual, nada mais séo do que
uma maneira de erguer barreira contra as emogfes e manter a distancia as
intensidades afetivas.

A analogia com Narciso é mais uma vez evocada por Lipovetsky:

Por que eu ndo posso amar e vibrar? Desolagcdo de Narciso, muito
bem programado em sua absor¢do de si mesmo para poder ser
afetado pelo Outro, para sair de si mesmo e, no entanto,
insuficientemente programado uma vez que ainda deseja um
relacionamento afetivo.>

Também em algumas correntes artisticas da segunda metade do século
XX, segundo o autor, pode-se perceber certa indiferenga com as questdes sociais
e politicas, de denuncia, angustia e insatisfacdo. Ndo ha mais a necessidade de

rupturas e busca do novo como forma de protesto e desolacdo, como escreve

Lipovetsky referindo-se as obras hiper-realistas:

Nada além da indiferenca pelos sentidos, uma auséncia inelutavel,
uma estética fria da exterioridade e da distdncia, mas ndo um
distanciamento. As telas hiper-realistas, ndo transmitem qualquer
mensagem, elas nada querem dizer, no entanto seu vazio se encontra
nos antipodas da falta de sentido tragico em comparagcdo com as
obras anteriores. Nada ha de importante a dizer e, assim, tudo pode
ser pintado sem inquietacdo e sem dendncia, com a mesma leveza,
com a mesma objetividade fria, quer sejam carrocgarias brilhantes,
reflexos de vitrines, retratos gigantes, dobras de tecidos, cavalos e
vacas, motores niquelados ou cidades panoramicas.>

Recorrendo novamente ao que propde Anne Cauquelin em seu estudo
sobre o vazio incorporal, verifica-se que mesmo em estado de indiferenca ha de
se reconhecer que existe uma preferéncia implicita. A indiferenca pode ser um
‘espaco de sentimentos sem nenhuma inclinagdo, nenhuma orientacdo, um

espaco indefinido, sem limites, sem alto nem baixo”*. Entretanto a indiferenca

estbica € um “estado apto a acolher corpos e logo se aniquilar como indiferenga”.

°2 LIPOVETSKY, Gilles. A era do vazio: ensaios sobre o individualismo contemporaneo. Séo
Paulo: Manole, 2005, p. 58

*% |dem, ibidem, p. 20

> CAUQUELIN, A. Frequentar os incorporais. S&o Paulo: Martins Fontes, 2008, p 50.
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A indiferenca acolhe a diferenca ou a preferéncia, mas permanece implicitamente
contida no ato dessa acolhida.

Esta também parece ser a opinido de Lipovetsky, onde este argumenta que
com o esgotamento dos grandes valores do passado, a sociedade se esvazia de
substéancia, proporcionando a personalizagéo e liberacdo do espaco privado. Tudo
pode existir sob um mesmo teto: o novo e o velho, o simples e o sofisticado, o
operacional e o esotérico, o ecoldgico e o artificial. A indiferenca culmina no
temporario e no sincretismo individualista. E manifestada, por vezes, pelo tédio e
monotonia, porém ndo pode ser assimilada como alienacdo. A indiferenca
contemporanea, segundo Lipovetsky, designa uma nova consciéncia, uma
disponibilidade e uma dispersao; e ndo uma inconsciéncia, uma exteriorizacao e
uma depreciacdo como seria no caso da alienacgao.

O exposto até aqui € uma forma de se pensar a origem do vazio
experienciado na contemporaneidade. A falta do fator supremo que oferece
significacdo a vida, a liberdade conquistada, a queda dos valores que nortearam
geracbes passadas levariam o sujeito ao deserto. Se ndo é mais Deus quem
responde por acbes e acontecimentos, e ndo é mais em Deus que se deve
esperar pela realizacdo dos desejos, 0 homem deve procurar outra resposta para
suas inquietagdes.

A liquefacdo das referéncias estaveis e sélidas deu lugar a uma existéncia
indeterminada e contraditéria, o individuo livre é mével, ndo apresenta contornos
definidos. A obra de arte tornou-se fragmentada, aberta, inacabada. A

comunicacao torna-se cada vez mais independente de um estética codificada.
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CAPITULO Ill = ARTE, VAZIO E PSICANALISE

“Eis porque, vivendo feliz, eu me sentia, de certo modo, autorizado a gozar esta felicidade por
algum decreto superior. Se eu lhe disser que nédo tinha religido alguma, vocé compreendera
melhor ainda o que havia de extraordinario nessa convic¢ao. Extraordinaria ou ndo, ela me ergueu
durante muito tempo acima do tedioso dia-a-dia...Alias, talvez eu esteja exagerando.

Sentia-me a vontade em tudo, é bem verdade, mas ao mesmo tempo, hada me satisfazia.

Cada alegria fazia com que desejasse outra”.

Albert Camus®®

3.1 Desejo e falta

Ndo h& falta, nem perda na natureza. Tudo aquilo que 0s animais
necessitam a natureza oferece. Ndo ha vazio impossivel de ser preenchido. Os
animais se adaptam ao meio ambiente e fazem com que a natureza também se
adapte ao seu corpo e as suas necessidades. Tudo se encaixa perfeitamente,
sem excessos. O animal é o seu corpo.

Entre os seres humanos € diferente. Existem necessidades, mas também
existem desejos. Os desejos, diferentemente das necessidades, ndo sdo supridos
pelo que a natureza oferece. “O desejo existe porque falta alguma coisa. Ao final,
resta sempre uma falta, uma auséncia. A falta € o buraco que fica sempre
aberto™®.

Paulo Schiller®’, psicanalista e autor do livro A vertigem da Imortalidade,
analisando as obras de Freud e depois de Lacan, sugere que a psicanalise desde
seu inicio debruca-se sobre o vazio. E para a lacuna que se volta a atencdo dos
analistas. O “ndo dito” delineia o desenho, ndo de um siléncio qualquer, mas do
gue foi silenciado. O vazio apresenta-se como objeto de desejo a ser decifrado e

pode determinar o caminho a ser percorrido na busca da elucidag&o do mistério®®,

5 CAMUS, Albert. A gueda. Rio de Janeiro: Edicbes Best Bolso, 2008, p. 24.

*® 0 psicanalista Paulo Schiller utiliza as teorias de Sigmund Freud, Lacan e ainda suas
experiéncias em clinica para escrever o livio que servira de referéncia para este capitulo.
SCHILLER, Paulo. A vertigem da imortalidade. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2000, p.16

> SCHILLER, Paulo. A vertigem da imortalidade. S&o Paulo: Companhia das Letras, 2000.

*% |dem, ibidem, p.32
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Um ou dois quadros pendurados numa parede, delimitam um espaco
novo que impde o lugar destinado ao seguinte. E mesmo antes,
embora houvesse mais liberdade, os préprios limites da parede
branca ja determinavam certas distancias. Numa pagina de albuns de
selos ou figurinhas, o lugar vazio do que falta exerce uma atracéo que
captura o olhar. E ali que se concentra nosso desejo”.

Talvez seja por isso que, a despeito das obras expostas na 282 Bienal, o
que mais rendeu artigos e debates foi justamente o vazio apresentado ao publico.
O vazio traz consigo um segredo, um mistério atraente. Apresenta-se como um
enigma, atrai o desejo como um ima.

Aquilo que é silenciado cria lacunas onde cabem outras histérias que, por
vezes, podem ser mais draméticas do que a verdade escondida. O mito de Edipo,
por exemplo, traz uma sucessdo de segredos e mentiras que envolvem as
linhagens familiares. “A importancia maior do mito de Edipo ndo é ser uma
metafora do amor do filho pela mée e da rivalidade entre o filho e o pai. O Edipo

de Séfocles é o grande simbolo dos dramas familiares”®.

Uma das func¢des do mito é representar o que € absurdo, inexplicavel,
0 que ndo pode ser dito. Para os gregos, constituiam um modo de
tornar visivel uma verdade dificil de ser compreendida por meio de
explicagbes tedricas. Os mitos relatam acontecimentos de um
passado distante que determinam uma trama permanente, ligada ao
presente e ao futuro.®*

O nascimento das tragédias na Grécia antiga tinha como fundamento a
revelacdo dos elos entre as maldicdes que percorriam as linhagens familiares.
Nesse momento singular da histéria do pensamento, as tragédias nasceram para
denunciar que ha paixdes humanas que escapam ao dominio da razao.

Ainda segundo Paulo Schiller, os mistérios familiares sao transferidos
através de suas linhagens. O que fortifica uma familia sdo os segredos mudos,
porém compartilhados. A maioria das familias possui histérias que gostariam de
esquecer. Alcoodlatras, abortos, crimes, trai¢coes, filhos ilegitimos, discérdias sobre
herancas, rupturas entre irmaos. As vezes 0s acontecimentos sdo mais tragicos,
como 0s abusos sexuais, 0s suicidios, as psicoses. Essas circunstancias séo

inerentes a condicdo humana.

%9 SCHILLER, Paulo. A vertigem da imortalidade. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2000, p.34
% |dem, Ibidem p. 22
® |dem
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Fazendo uma analogia com a Gestalt, onde o contorno de um vaso pode
representar dois perfis de rosto humano, as historias contadas ocupam o lugar do
vaso. O que se omite, adquire forma a partir das curvas do vaso. Nessa analogia,
€ como se as histdrias censuradas ou desconhecidas impusessem o0 contorno do
vaso, do que nao é dito. O invisivel torna-se visivel. Este espaco vazio, por vezes,
chama mais atencdo do que o espaco preenchido. Como no album de figurinhas,
em que toda atencéo é voltada para o lugar faltante.

No vazio provocado pelos siléncios familiares, o n&do dito pode ser
justamente o projeto de vida inconsciente de quem o ignora. Nietzsche ja
observara isso no século XIX: “O que o pai calou toma palavra no filho: e muitas

vezes encontrei o filho como o segredo desnudado do pai™?.

3.2 Incompletude inevitavel

Segundo Paulo Schiller, a falta que concerne ao sujeito pode ser
entendida, na psicanalise, como um “buraco”, algo que ja esteve completo, e que
ndo estd mais. Nao existe uma, mas varias abordagens que tentam dar conta
desta hipétese. Uma delas é a teoria da libido formulada por Freud. Schiller

oferece um resumo bastante simplificado do que seria esta teoria:

Ao se separar do corpo materno no nascimento, o bebé mergulha
num campo de linguagem que veicula uma historia, que convoca um
movimento. A linguagem constitui um banho de energia que adere a
todos os poros. E essa energia, dita sexual porque nasce de um corte,
gue a psicanalise chama de libido. Nao é apenas desejo do outro, do
par, mas desejo de tapar um buraco, um vazio®,

O nascimento da crianga pode ser comparado a expulsdo do paraiso
presente na teoria da criacdo hebraico-cristd. A vida no Eden era completa e
harmoniosa. Ao provarem do fruto da sabedoria, Addo e Eva foram expulsos de
um lugar pleno, onde nada faltava e tiveram que se deparar com a condi¢cdo
humana: morte e mal do mundo.

Esse corte, essa fenda aberta com o nascimento provoca uma falta que

persegue o sujeito. O homem €, portanto, um ser incompleto, um ser faltante.

®2 NIETZSCHE, F. Assim falou Zaratrusta in Os Pensadores. S&o Paulo: Nova Cultura, 2005,
221
E3SCHILLER, Paulo. A vertigem da imortalidade. S&o Paulo: Companhia das Letras, 2000, p.64
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Esta incompletude inevitdvel traz um desejo por alguma coisa que ndo se sabe o
qué. A busca por preencher este vazio, muitas vezes, é confundida com o desejo
pelo par perfeito.

Segundo a descri¢do de Paulo Schiller, o vazio provocado pela falta € mais
do que necessidade reprodutiva (como € no mundo animal), € o desejo de
encontrar um objeto impossivel, uma pega que foi perdida, € “vontade de retornar
a um tempo em que tudo era completo”, aquele tempo em que estavamos
fundidos com o corpo materno. “Andamos em busca de um pedaco perdido e
vamos pondo substitutos meio defeituosos no lugar” ®.

Melanie Klein, psicanalista da Escola Inglesa, em seu texto: Situa¢cdes de
ansiedade infantil refletidas numa obra de arte e no impulso criador (1929),
argumenta que o corpo materno é o “objeto originario que estaria concernido em
todo e qualquer modo de sublimacdo”.®® A criac&o artistica pode ser uma tentativa
de reparar o corpo da méae. A psicanalista indica que as atividades criativas sao
impulsionadas pela culpa e desejo de restabelecer a felicidade perdida.

Dentro da perspectiva lacaniana, a abordagem é outra, fala-se em “algo
que se supde ter sido completo”, a ideia de completude ou de paraiso é uma
nostalgia de harmonia que, em verdade, nunca houve. A falta é estrutural e
concerne ao suijeito.®®

Os conflitos com a figura paterna também oferecem diversos estudos
dentro da psicanalise, principalmente quando se trata da perda ou auséncia do
pai. Lacan coloca que toda a doutrina e alicerces fundamentais de nosso
psiquismo desenvolvido por Freud com o mito de Edipo surgiram com suas
reflexdes sobre o Deus morto. “O mito do assassinato do Pai é justamente o mito
de um tempo para o qual Deus esta morto™’.

No seminario XIV, Lacan retoma as obras Mal estar da civilizagdo, Totem e

Tabu e Moisés e o Monoteismo de Sigmund Freud para tentar reavivar as idéias

® SCHILLER, Paulo. A vertigem da imortalidade. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2000, p.
65
% KLEIN apud FALBO. Giselle. O espaco vazio. Reflexdes sobre a funcdo do vazio na cura
Eﬁsicanalitica e na arte. Agora (Rio J.) vol.13 no.1 Rio de Janeiro, 2010.

Nota oferecida pela psicanalista Giselle Falbo, cujo texto na integra encontra-se nos anexos
desta pesquisa
" LACAN, Jaques. O seminario, livro 7: a ética da psicanalise. Rio de janeiro: Zahar, 2008,
seminario XIlII, p. 213
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freudianas sobre o vazio deixado pela morte de Deus e sobre a no¢céo de gozo e
recalque.

‘Isso pode chocar, perturbar os habitos, causar estrondo nas sombras
felizes. N&o se pode fazer nada, é o que Freud diz.”®® O mal-estar da civilizagéo
estaria nesta permissao repentina do tudo, visto que o “Grande Pai” nao
repreende mais, e ndo poder fazer nada. As pulsées humanas, segundo Freud
sdo de natureza primitiva. A maldade, a agressédo, a destruicdo e a crueldade
estariam ligadas ao gozo. O homem, para se satisfazer e soltar todos os seus
impulsos teria que se deparar também com certas maldades.

N&do € intencdo desta pesquisa se estender neste assunto, mas €
importante frisar que o recalque das pulsbes humanas esta ligado a teoria da

sublimacédo que sera desenvolvida aqui.

3.3 Sublimacéao

Esse vazio que assola o homem, seja pelo rompimento com o corpo
materno, expulsdo do paraiso, morte de Deus ou repressdo do instinto sexual
estabelece uma relacdo com a falta primordial e com a questédo da sublimacao
desenvolvida por Freud.

No dicionario de psicologia de Peter Stratton®®, sublimacéo refere-se ao
redirecionamento das energias instintivas para objetivos socialmente mais
aceitaveis. Durante o desenvolvimento do sujeito, a expressdo direta dos
impulsos psicossexuais € proibida e as energias sado desviadas para atividades
substitutivas mais aceitaveis.

Em Freud, portanto, a sublimacgéo caracteriza-se por um modo de desvio
da finalidade sexual em direcdo a um objetivo mais elevado ou mais valorizado
socialmente.”

Ao retomar a questdo da sublimacao iniciada por Freud, Lacan argumenta

que “Sublimar significa elevar um objeto a dignidade de Coisa”, ou seja, significa

® | ACAN, Jaques. O seminario, livro 7: a ética da psicandlise. Rio de janeiro: Zahar, 2008,
seminario X1V, p. 221

% STRATTON, Peter. HAYES nicky. Dicionario de psicologia. Sdo Paulo: Cengage Learning,
20009.

0 FALBO. Giselle. O espaco vazio. Reflexdes sobre a fun¢édo do vazio na cura psicanalitica e
na arte. Agora (Rio J.) vol.13 no.1 Rio de Janeiro Jan./June 2010
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que quando o sujeito se ocupa de uma atividade, como é a atividade artistica por
exemplo, ele estd elevando aquela atividade a dignidade de Coisa, esta
trabalhando sua falta, tentando tapar o buraco. E na falta que a Coisa é
reencontrada e remetida sempre a outra coisa. Assim Lacan conta que quando
Cézanne pinta macas ele ndo as imita, ele as presentifica. E quanto mais se
presentifica um objeto, mais “abre-se a dimens&o em que a ilusao se quebra”. As
macas viram outra coisa. Cézanne faz surgir o objeto com uma nova dignidade.

Para Lacan, o papel da arte consiste sempre em derrubar a operacéo
ilusoria para retornar a sua finalidade primeira "que é a de projetar uma realidade
que ndo é absolutamente a do objeto representado”’*.

Aqui, a Coisa pode ser entendida como o vazio que nos habita. No entanto,
existe um paradoxo nesta abordagem pelo fato de que ela (a Coisa) pode ser
tanto o “objeto de satisfagdo” quanto o vazio, visto que “ndo ha o objeto que

suture a falta original”, assim o objeto de satisfacdo seria inexistente.

Essa Coisa, da qual todas as formas criadas pelo homem sdo do
registro da sublimacdo, sera sempre representada por um vazio,
precisamente pelo fato de ela ndo poder ser representada por outra
coisa — ou, mais exatamente, de ela ndo poder ser representada
sendo por outra coisa. Mas em toda forma de sublimagéo o vazio sera
determinante.”

O autor utiliza o exemplo do amor cortés para sublinhar que ali, o objeto
feminino € introduzido pela privacdo. O jogo do amor s6 acontece se houver uma
barreira entre os dois. Esta é a caracteristica de tal romance. A mulher é
inacessivel. O amor cortés organiza-se na nao satisfacdo. O amor ideal se
constitui na falta do objeto desejado. E a falta da mulher amada que move o
sujeito. A dama encobre a falta com sua auséncia. Essa falta encoberta pela

auséncia é revelada pelo poeta via sublimacdo.”

" LACAN, Jaques. O seminario, livro 7: a ética da psicandlise. Rio de janeiro: Zahar, 2008,
.172

& Idem, Ibidem p.158

% |dem, Ibidem, p.181
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3.4 Evitamento e apropriacdo do vazio

No seminario intitulado: Pequenos comentarios a margem, Lacan observa
gue existem trés modos diferentes de sublimar o vazio: o da religido, o da ciéncia
e o da arte.

Lacan argumenta inicialmente, baseado no comportamento obsessivo, que,
na religido, existe algo da ordem da evitacdo do vazio. Porém retoma esta
afirmacao e completa dizendo que “o que ocorre € um respeito a esse vazio”, algo
gue pode ser traduzido como uma operagao de deslocamento.

Em relacdo a ciéncia, Lacan indica que esta denuncia o vazio porém o
coloca externo a ela, como algo sabido, porém paralelo. Foi a ciéncia que pela
primeira vez tratou o real pelo simbdlico, porém como trata-se de um saber, a
ciéncia utilizou conceitos l6gicos, matematicos deixando de lado o furo real, o
vazio que ela propria denunciou.

J4, a respeito da relacéo entre arte e vazio, Lacan comenta:

Toda arte se caracteriza por um certo modo de organizagdo em torno
desse vazio. (...) a arquitetura primitiva pode ser definida como algo
organizado em torno do vazio. Essa também é a impressao auténtica

gue, por exemplo, as formas de uma catedral como a de S&o Marcos
nos d4, e é o verdadeiro sentido de toda arquitetura’.

Aquilo que é evitado pela religido e ejetado da ciéncia, a psicanalise coloca
em seu centro e a arte oferece valor e coloca em todo seu processo. O
psicanalista reforca que nem a religido, nem a ciéncia sdo aptas para salvar a
Coisa, ja a arte parece alimentar-se do vazio.

Vazio que concebe, metaforicamente, os mistérios da criagdo nas maos do
ceramista que envolve o vazio para criar 0 vaso, evocado desde sempre por
guem se aventura a refletir sobre o assunto da criagao: “Heidegger o coloca no
centro da esséncia do céu e da terra, ele o vincula primitivamente pela virtude do
ato de libertacao, pelo fato de sua dupla orientacdo” sai da terra e se eleva, para

receber. Esta é a funcéo do vaso.

" LACAN, Jaques. O seminario, livro 7: a ética da psicanalise. Rio de janeiro: Zahar, 2008,
p. 165
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E justamente o vazio que ele cria, introduzindo assim a propria
perspectiva de preenché-lo. O vazio e o pleno s&o introduzidos pelo
vaso num mundo que, por si mesmo, ndo conhece semelhante. E a
partir desse significante modelado que é o vaso, que o vazio e o pleno
entram como tais no mundo, nem mais nem menos, e com 0 Mesmo
sentido™.

O vaso para estar pleno, primeiramente, em esséncia, € vazio. Se
considerar-se 0 vaso como um objeto feito para representar a existéncia do vazio
no centro do real que se chama a Coisa, esse vazio, tal como ele se apresenta na
representacéo, apresenta-se exatamente como nada. E por isso que o oleiro cria
0 vaso, cria-o a partir do furo.

As teorias lacanianas a respeito da arte colocam o vazio em seu inicio e
também em seu final, “posto que a arte ndo faz nada além do que expb-lo”. Pde
no inicio da producao do artista e também no inicio do préprio registro que se tem
da histéria da arte como séo as cavernas de Altamira por exemplo. H4, em seu
interior, imagens provavelmente feitas em péssimas condicdes cheias de
obstaculos para a criacdo e para a contemplacdo, senhas que indicam a sua
ligacdo com a Coisa estudada aqui. Assim Lacan observa que as imagens no
interior das cavernas dizem respeito a propria subsisténcia de populacdes que
parecem ser compostas essencialmente de cacadores, mas também a esse algo
que, em sua subsisténcia, se apresenta com o carater de um para-além do
sagrado, que é justamente o0 que se tenta fixar em sua forma mais geral por meio
do termo Coisa.

Nota-se com estas reflexdes, que ha um enodamento entre arte, vazio e
psicanalise. A psicanalista Téania Rivera indica que a relagdo da arte com a
psicanalise pode ser percebida desde seu inicio com os estudos de Sigmund
Freud. No texto: O sujeito na psicanalise e na arte, a psicanalista orienta que
pode-se perceber a aproximacdo da arte com a psicandlise a partir do momento
em que Freud, apela para o Edipo-Rei para sustentar sua teoria do sujeito. Freud
concede a arte, principalmente a literatura, um papel de peso na fundagcéo da
psicanalise.

De maneira muito resumida, pode-se dizer que na passagem do século XX,

“a ilusdria simetria especular entre homem e mundo é radicalmente posta em

" LACAN, Jaques. O seminario, livro 7: a ética da psicanalise. Rio de janeiro: Zahar, 2008, p.
147
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questdo ao mesmo tempo com a psicandlise e a arte moderna”’®. O homem,
questionado fortemente em seus proprios fundamentos, ndo pode mais ocupar a
posicdo de garantia fixa da representacdo. A arte comeca entdo a ser trabalhada
sobre outras bases que ndo a mimética. Nas palavras de Tania Rivera:
“Subvertem-se homem e arte, em um mesmo movimento critico que vivemos até
hoje”””. O fato de que o homem passa a ser dividido em dois com a descoberta do
inconsciente, coincide com a fragmentacdo da organizacdo espacial tradicional
gue vigorava desde o Renascimento.

Tania Rivera chama atencdo para o fato de que a teoria da arte também

tem se apropriado dos conceitos psicanaliticos como descreve neste paragrafo:

E importante que se note que a teoria da arte voltou-se recentemente
para a psicandlise de forma gritante, com representantes do peso de
um Georges Didi-Huberman (1998), na Franca, ou ainda de Rosalind
Krauss (1993) e Hal Foster (1996), nos Estados Unidos. Como chega
a afirmar este ultimo, “a histéria da arte necessita de um teoria do
sujeito, 0 mais adequado sendo portanto, tomarmos o mais sofisticado

modelo do sujeito que existe, 0 psicanalitico”78.

Optou-se nesta pesquisa, por entrar em contato com uma pequena parte
da Teoria francesa da arte, recorrendo-se ao livro O que vemos, 0 que nos olha
de Georges Didi-Huberman (1998), como forma de reforcar os conceitos
levantados neste capitulo a respeito do recalque, sublimacédo e vazio na arte e
ainda verificar a ligacéo destes termos com a subjetividade na arte.

Ao trabalhar A inelutavel cisdo do ver’®, no primeiro capitulo de seu livro,

Didi-Huberman também fala da cisdo com o corpo materno.

E que a visdo se choca sempre com o inelutavel volume dos corpos
humanos. In bodies, escreve Joyce, sugerindo ja que 0S coOrpos,
esses objetos primeiros de todo conhecimento e de toda visibilidade,
sdo coisas a tocar, a acariciar...; mas também coisas de onde sair e
de onde reentrar, volumes dotados de vazios, de cavidades ou de
receptaculos organicos®.

S RIVERA, Tania. O sujeito na psicanédlise e na arte contemporanea. Disponivel em:
http://www.scielo.br/pdf/pc/v19n1/02.pdf , p. 17

" |dem

® FOSTER H. apud RIVERA, Tania. O sujeito na psicanalise e na arte contemporanea.
Disponivel em: <http://www.scielo.br/pdf/pc/v19n1/02.pdf>. Acesso em 28/04/2011, p. 17

" DIDI-HUBERMAN, Georges. O que vemos, 0 que nos olha. Sdo Paulo: Editora 34, 1998,

p. 29. A inelutavel cisdo do ver é o titulo do primeiro capitulo do livro e faz referéncia a obra
Ulisses (1922) Cf. JOYCE, J. Ulisses. Rio de Janeiro: Civilizac&do Brasileira, 1966.

% DIDI-HUBERMAN, Georges. O que vemos, 0 que nos olha. S&o Paulo: Editora 34, 1998, p.30.
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Didi-Huberman sublinha a questdo fenomenoldgica sobre o visivel e o
tangivel, “como se o ato de ver acabasse sempre pela experimentagéao tatil de um
obstaculo erguido diante de nds” e propde sua tese: “devemos fechar os olhos
para ver quando o ato de ver nos remete, nos abre um vazio que nos olha, nos
concerne e, em certo sentido, nos constitui.”®* E, apropriando-se da obra joyciana,
apresenta a experiéncia de Stephen Dedalus que desde que viu os olhos de sua
“‘mae moribunda” fecharem-se definitivamente, sonha com o corpo materno e

“tudo o0 que se apresenta a ver é olhado pela perda de sua mae”.

Entdo os espelhos se racham e cindem a imagem que Stephen quer
ainda buscar neles: “Quem escolheu esta cara para mim?” pergunta-
se diante da fenda. E, é claro, a mae o olha aqui desde seu amago
de semelhanca e de cisdo misturadas — seu dmago de parto e de
perda misturados®.

O autor examina o jogo de associa¢gfes que existe entre 0 acontecimento
da morte da mée de Stephen e o mundo que o cerca. As aguas esverdeadas do
mar passam a remeter ao liquido biliar expelido por sua mée no leito de morte e
acumulado num vaso de porcelana branca. Assim as ondas do mar que vem e

vao, remetem ao nascimento e morte, parto e perda.

Mas a conclusdo da passagem joyciana — “fechemos os olhos para
ver’- pode igualmente, e sem ser traida, penso, ser revirada como
uma luva a fim de dar forma ao trabalho visual que deveria ser o
nosso quando pousamos os olhos sobre o mar, sobre alguém que
morre ou sobre uma obra de arte.®®

Embora a experiéncia do ver “parece dar ensejo a um ter”, aquilo que é
visivel “vota-se a uma questdo do ser” quando remetido a uma perda, quando ver
€ perder, € sentir que algo nos escapa. Didi-Huberman lanca entdo a pergunta:
Como seria portanto um objeto que mostrasse a perda? Um volume portador,
mostrador de vazio?®*

O autor propde que ao olhar um tumulo, mais do que ver “uma massa de
pedra mais ou menos geométrica”, vemos também o “destino de um corpo

semelhante, esvaziado de sua vida, de sua fala, de seus movimentos...”

¥DIDI-HUBERMAN, Georges. O que vemos, o que nos olha. Sdo Paulo: Editora 34, 1998, p.31
8 |dem, Ibidem, p.32
% |dem, Ibidem, p.34
% |dem, ibidem, p 35
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Eis por que o tumulo, quando o vejo, me olha até o &mago... Assim,
diante da tumba, eu mesmo tombo, caio na anglstia — a saber, esse
“‘modo fundamental do sentimento de toda situagao”, essa “revelacéo
privilegiada do ser-ai”, de que falava Heidegger. E a angustia de olhar
o fundo — o lugar — do que me olha, a angustia de ser lancado a
guestao de saber (na verdade, de ndo saber) o que vem a ser meu
préprio corpo, entre sua capacidade de fazer volume e sua
capacidade de se oferecer ao vazio, de se abrir.®

E o que fazer diante da angustia que nos abre em dois? Didi-Huberman
argumenta que pode-se evitar o vazio de duas maneiras: pela tautologia e pela
crenca. Pode-se, através da tautologia, permanecer aguém da cisdo e se ater no
que é visto. “Decidir, diante de um tamulo, permanecer em seu volume em quanto

tal, o volume visivel, e postular o resto como inexistente”®®

, OU pode-se, através
do exercicio da crenca, dirigir-se para além da cisdo aberta e imaginar “algo de
outro”, que faz reviver tudo e oferece sentido metafisico ao vazio, corpo e morte.
Contudo, segundo o autor, o timulo continua a expor seu vazio e nosso proprio
vazio diante dele. A tautologia e a crenca, sdo escapes, sao formas de recalcar o

vazio, e continua:

A atividade de produzir imagens tem com frequéncia muito a ver com
esse tipo de escape. Por exemplo, o universo da crenca crista revelou-
se, na longa duracdo, forcado a tal exuberancia dessas imagens
“escapes” que uma historia especifica dela tera resultado — a histéria
que87denominamos hoje com o vocébulo insatisfatério de historia da
arte™".

Para o autor, a arte cristd, esvaziando os tumulos apresentados em suas
pinturas, esvaziou também o seu poder angustiante. Assim, o proprio corpo de
Cristo ausente de seu tumulo “suscita e conduz em sua totalidade o processo
mesmo da crenga”.

O homem da crencga preenche seu vazio vendo alguma outra coisa além do
que Vé, ele prefere “esvaziar os tumulos de suas carnes putrescentes para enche-
los de imagens corporais sublimes.”®®
A crenca impde um excesso de sentido naquilo que é dado a ver e a

tautologia impde uma “auséncia cinica de sentido”. Didi-Huberman sublinha que

:: DIDI-HUBERMAN, Georges. O que vemos, o que nos olha. Sao Paulo: Editora 34, 1998, p.38
Idem.

 \dem, Ibidem, p. 41

% |dem, ibidem, p. 48
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“ver € sempre uma operagao do sujeito, portanto uma operagao fendida, inquieta,

agitada, aberta”. E acrescenta:

Ndo ha o que escolher entre 0o que vemos (com sua consequéncia
exclusiva num discurso que o fixa, a saber: a tautologia) e o que nos
olha (com seu embargo exclusivo no discurso que o fixa, a saber: a
crenca) Ha apenas que se inquietar com o entre.®

O modo como a arte pode lidar com o vazio sem evita-lo é apresentada por
Didi-Huberman através do estudo da obra de Tony Smith (1912-1980).

Conforme citado por Didi-Huberman, durante uma longa conversa com seu
amigo e critico de arte E. C. Goossen, Tony Smith pés-se a olhar fixamente para
uma caixa preta, “‘um velho fichario em madeira pintada que devia estar ali desde
sempre”. Quando voltou de madrugada para casa, Tony Smith ndo conseguia
dormir, em sua insdnia continuava a ver a caixa preta. “Como se a insénia
consistisse em querer abarcar a noite segundo as dimensdes de um volume
negro desconcertante, problematico, demasiado pequeno ou demasiado grande
mas perfeito por isto”. *

Desta experiéncia nasce a escultura The Black Box em 1962 e semanas
depois 0 emblematico Die. Um cubo negro de aco macico, encomendado por
telefone. “Um cubo inventado na fala, um cubo que repete a salmodia: seis
palmos por seis palmos por seis palmos...”e que o artista resolve intitular de Die,
jogando com as palavras seis palmos - o tamanho de um homem, seis palmos
sob a terra - um homem morto. Um grande dado pintado de preto, cor de buraco,
cor de interiores, “simples mas poderosamente mortifero™*.

Tony Smith d4 massa ao que cumpriria a funcdo de objeto perdido, ele
coloca e recoloca a questdo de um dentro obscuro, e o faz ao “trabalhar o vazio
em seu volume. Assim os cubos de Tony Smith sabem dar uma estatura ao que

alhures faria o sujeito esvair-se”. O artista coloca o vazio enquanto questao visual.

E alias significativo que o proprio artista tenha visto em seu trabalho um
processo segundo o qual “os vazios sdo modelados com 0s mesmos
elementos que as massas. E ele acrescentava: “Se pensarmos o

% DIDI-HUBERMAN, Georges. O que vemos, o que nos olha. Sdo Paulo: Editora 34, 1998, p. 77
% |dem, Ibidem, p. 90
% |dem, ibidem, p. 93
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espaco como um sélido, minhas gzsculturas sdo elas proprias como que
vazios praticados nesse espacgo”.

Tony Smith expée uma “negra lucidez” ao colocar a questao e construir a
dialética de sua prépria condenacao ao vazio. Suas esculturas pretas sao “feridas
visuais praticadas na extenséo colorida das coisas visiveis”. A cor negra em suas
esculturas ndo € acidental ou circunstancial. Os objetos incorporaram “a cor do
elemento que lhes havia dado a existéncia: a noite”.%

O autor continua sua reflexdo sugerindo que pode-se considerar o cubo
negro como um grande brinquedo que permite operar dialeticamente a tragédia
do visivel e invisivel, aberto e fechado, massa e escavacado. “Devemos
reconhecer nas figuras de arte uma capacidade diferentemente complexa de

desvio (sublimagao) e volta”.**

Basta-nos olhar longamente uma escultura de Tony Smith, intitulada Die
ou entdo We Lost, para pegar no ar a dialética mesma desse
despojamento. Basta-nos agarrar esses objetos publicos, esses objetos
que hoje se mostram nos museus, para compreender a insisténcia dos
vazios neles, para compreender a experiéncia privada que eles péem
ou, mais exatamente, repdem em jogo. Felizmente, essas obras nada
tém de introspectivo: ndo representam nem o relato autobiografico, nem
a iconografia de seus proprios esvaziamentos. E o que Ihes confere a
insisténcia diante de nds em colocar o vazio enquanto questéo visual.
Uma questéo silenciosa como uma boca fechada (ou seja, oca).

Assim a obra Die de Tony Smith apresenta sua prépria experiéncia e
fantasia com a noite e com a morte, e diante do observador, convoca-o a pensar
sua propria queda, sua morte. Diante de um cubo negro de grande escala
(aproximadamente 182cm) o sujeito ndo consegue se reconhecer. O objeto
recusa oferecer um espelho onde o homem possa se reconhecer e “com isto ele
quase o mata”. Retomando as reflexdes de Tania Rivera, nota-se que “ha ai um
forte apelo ao sujeito, justamente quando se realiza um desaparecimento do eu —
implicitamente conjugado a uma dentncia de sua finitude”®”.

A psicanalista orienta que arte e psicanalise caminham num mesmo

sentido, no entanto, este entrelagamento radicaliza-se na contemporaneidade

%2 DIDI-HUBERMAN, Georges. O que vemos, o que nos olha. Sao Paulo: Editora 34, 1998,
.106

5)3 Idem, ibidem, p. 98

% |dem, Ibidem, p.107

% RIVERA, Tania. O sujeito na psicandlise e na arte contemporanea. Disponivel em:

<http://www.scielo.br/pdf/pc/v19n1/02.pdf>. Acesso em 28/04/2011, p. 21
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com as obras que evocam O sujeito em sua poética. Obras radicalmente
subjetivas possuem forte didlogo com os estudos psicanaliticos e suscitam algo
que Tania Rivera chamou de “efeitos do sujeito”.

Isso que a psicandlise teoriza e promove, o descentramento do
sujeito, a producao artistica o efetua, em seu préprio campo, e mais

agudamente (ou com outro relevo) a partir das décadas de 50-60.%

Tal efeito ndo diz respeito apenas a presenca do autor ou artista na obra
mas a presenca de suas fantasias. Fantasias proprias do sujeito e que tem o
poder de convocar o outro a se apropriar, “capazes de (re)convocar o sujeito a
fantasiar”.

Dentro das questdes apontadas até aqui, a obra da artista Mira Schendel
também parece ser um exemplo da teia de relacdes que se estabelecem entre
vazio, arte contemporanea, efeitos do sujeito e psicanalise. O proximo capitulo é
um resumo de sua vida e obra, porém ndo serdo oferecidos, de inicio, relacdes
examinadas ou uma ligacdo explicita de sua trajetéria com o presente estudo,

esta leitura ficard em aberto.

% RIVERA, Tania. O sujeito na psicandlise e na arte contemporanea. Disponivel em:
<http://www.scielo.br/pdf/pc/v19n1/02.pdf>. Acesso em 28/04/2011, p. 17
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CAPITULO IV - O VAZIO E A PALAVRA NA OBRA DE MIRA SCHENDEL

Ao estudar e examinar de perto a obra de Mira Schendel notou-se que ha
em sua producao algo da ordem do reconhecimento e valoracao do vazio.

Termos que tratam da problematica do contemporaneo como
transparéncia, delicadeza, contencdo, economia, fragmentagdo, liquidez,
efemeridade, ja habitavam suas obras desde a década de 1950 quando veio para
o Brasil reconstruir a vida apds perseguicdes antissemitas. Mas foi na década de
60 que estes conceitos ganharam corpo em sua producao. As obras passaram a
ser, cada vez mais, povoadas por palavras, letras e nimeros atuantes no papel
transparente ao lado de linhas ou “tragos que relutam em aparecer numa tentativa
de combinar discrigdo e intensidade”’.

Em sua arte, vida e obra estdo sempre associadas, portanto € preciso, de
inicio, fazer uma breve cronologia sobre a artista.

Mira Schendel é uma artista do pds-guerra nascida em Zurique, que passa
sua infancia e juventude em Mildo onde frequenta uma escola de arte e cursa,
durante dois anos, Filosofia em Universidade Catdlica. Seus estudos sé&o
interrompidos por causa das perseguicbes Nazistas e Mira passa a morar na
lugoslavia no periodo de 1941 até 1946 quando se muda para Roma.

Mira vem para o Brasil em 1949, com trinta anos de idade, permanece em
Porto Alegre até 1952 e depois muda-se para Sdo Paulo. Conforme carta enviada
aos seus familiares, a soliddo vivenciada pela artista proporcionou mais tempo
para suas reflexdes e evitou influéncias de grupos e correntes da época. Este
guase isolamento ainda favoreceu uma liberdade experimental que marca toda
sua trajetoria®.

A obra da artista percorre um caminho de subjetividades e contrapontos, o

aspecto filoséfico € um elemento singular em seus trabalhos.

"Trecho de texto de Rodrigo Naves para o catalogo da exposicdo “Limite e Determinag&o”
realizada na galeria Camargo Vilaca no Paco Imperial em 1994.
% MARQUES, Maria Eduarda. Mira Schendel. Sdo Paulo: Cosac&Naify, 2001, p. 28.
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Mira Schendel trabalhou a pintura de diversas maneiras, primeiro
agregando materiais como gesso, areia, terra (figura 10); e depois retirando
matéria até chegar a utilizacédo sistematica do papel transparente como suporte. A
imagem também foi esvaziada aos poucos, passando de natureza morta ao
abstracionismo geométrico, tornando-se manchas, linhas, palavras, letras,

garatujas.

Figura 10: MIRA SCHENDEL
Sem titulo, 1964

témpera e gesso s/ madeira,
92X91cm.

Na série de monotipias (onde realiza cerca de duas mil obras em papel-
arroz), a simplificacao e contencéo do traco e o uso do signo grafico torna-se mais
acentuado (figuras 11 e 12). Surgem letras, palavras, frases que misturam-se e
tornam-se desenhos “com uma dimensado semantica que potencializa o espaco
em branco™®.

Estas caracteristicas chegaram a promover certa aproximacao da obra de
Mira com a poesia concreta, porém esta aproximacdo nado foi suficiente para
classifica-la como uma poeta. Segundo Haroldo de Campos (1975), havia entre
alguns pintores como Kandinsky e Paul Klee (com o qual a obra de Mira possui
certas similitudes) um interesse em transpor para a linguagem verbal as
invengdes sintaticas e a nova visualidade de seus mundos pictéricos, os dois

pintores citados chegaram a publicar poemas concretos que, diz Haroldo de

% MARQUES, Maria Eduarda. Mira Schendel. Sdo Paulo: Cosac&Naify, 2001, p. 30
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Campos, “abalaram as convicgdes literarias”, Haroldo chamou estes artistas de

poetas-pintores*®.

Figura 11: MIRA SCHENDEL Figura 12: MIRA SCHENDEL
Sem Titulo , 1965 Sem Titulo , 1965
6leo sobre papel arroz 47 x 23 cm 6leo sobre papel arroz 46 x 23 cm
Museu de Arte Moderna de S&o Paulo Colegéo Particular

O mesmo nao aconteceu com Mira Schendel. Em uma entrevista
concedida a Sonia Salzstein'®, Haroldo de Campos diz que “Mira era uma artista
pensadora”. Sua arte é fundamentalmente fenomenoldgica, e enquanto os
concretistas defendiam a racionalidade e a crenga no progresso, Mira trabalhava
a indagacdo pelo ser, a busca da esséncia em obras austeras, densas, que
preservam o sujeito no limite da sua expressividade minima*.

Maria Eduarda Margues sugere que a obra de Mira possui uma relacdo de

sensualidade com o suporte, a linha ndo age contra o papel. Ela praticamente

100
101

CAMPOS, Haroldo. A arte no horizonte do provavel. Sao Paulo: Perspectiva, 1975, p. 172
SALZTEIN, Sénia. No vazio do mundo. In No Vazio do mundo-Mira Schendel (org. Sénia
Salztein). SP : Marca D’Agua, 1996, p.237.

192 MARQUES, Maria Eduarda. Mira Schendel. Sdo Paulo: Cosac&Naify, 2000, p. 21
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brota do papel onde tragco e matéria tornam-se cumplices. A tinta a 6leo toma
corpo no papel arroz, um corpo avido por entendimento. Para Mira, o gesto
criador é o fundamento de estar no mundo “o trago deve brotar da barriga, € nédo
simplesmente da mao” dizia ela'®.

Ainda segundo as reflexdes de Marques (2000), havia em Mira um desejo
de preservar o aspecto sensorial da expressao artistica, relacionando construcao,
matéria e gesto e que, portanto, sua obra possui maior afinidade com os artistas
neoconcretos Helio Oiticica e Lygia Clark. A fundamentacdo fenomenoldgica
defendida pelo neoconcretismo aproxima-se do pensamento plastico que marcou

o desenvolvimento da obra de Mira. Contudo, salienta Marques:

Havia nos neoconcretos o impulso de resgatar o sujeito através de
uma experiéncia pessoal, psicossomatica e autocognitiva. Ja o sujeito
buscado nas obras de Mira é mais impessoal e imanente, habita o
limite minimo de sua expressividade.'**

Algumas obras da artista sdo tomadas por letras graficas ou manuais, que
somem e aparecem, potencializando a superficie do papel e promovendo novos
significados (figura 13). Haroldo de Campos chamou estas letras de: letras-
abelhas enxameadas ou solitarias, a-b-(li)-aa, onde o digito dispersa seus
avatares'®.

A escolha de um suporte transparente, fragil, efémero fez parte da busca
de Mira por presentificar certos conceitos e inquietacdes que permeavam seu
universo.

As linhas estabelecem um didlogo — em voz baixa — com 0 espago,
proporcionando-lhe uma discreta ordenacdo num gesto econémico e contido.
Tracos fracos, finos e delicados que potencializam o vazio do papel.

Suas linhas comecam no siléncio, e lutam em manter este siléncio na
tentativa de capturd-lo com um nome, um signo. Luis Perez-Oramas referindo-se
as obras de Mira e Leon Ferrari, chama este ato de “Destino silencioso dos

apatriados” e “mudez do gesto fisico” e acrescenta:

19 MARQUES, Maria Eduarda. Mira Schendel. Sdo Paulo: Cosac&Naify, 2000, p. 27
1% 1dem, ibidem, p. 22.
1% Trecho do poema feito pelo poeta Haroldo de Campos para Mira Schendel, anexo 2.
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Figura 13: MIRA SCHENDEL
Sem Titulo [Toquinho] , 1973
letraset sobre blocos de acrilico montados sobre placa de acrilico
50 x 56,5 x 1,4 cm.
Colecéo Particular

Ferrari e Schendel ndo nos déo as frases neutras e desprovidas de
sujeito que qualquer um poderia dizer, impessoalmente, como se a
linguagem fosse uma forma de transposicdo ideal. Em vez disso, nos
vemos diante de textos opacos, feridos, fragmentados, sinais
obsessivos, letras abandonadas, delirantes, solitarias. No final, ndo é
a linguagem que reluz através deles, e sim a escritura®.

Verifica-se nesta citacdo que o pensamento de Oramas é contrario ao de
Marques apresentado na citagdo anterior. Para Marques o0 sujeito buscado na
obra de Mira Schendel é impessoal, enquanto que para Oramas 0 sujeito &
convocado desde seu amago de obsessividade.

As palavras na obra de Mira possuem subjetividade e “sdo apresentadas
em uma circunstancia fisica na qual a materialidade dos simbolos e signos ressoa
como eco dissonante e destorcido da pureza ideal” como sugere Oramas*®’. Mira
buscava através da palavra escrita, um meio concreto e poético em direcdo a
universalidade da linguagem. Palavras e frases de diversos idiomas faziam parte
de sua obra - ZEIT, SIM, ROT, ma che bellezza di disegno, MITWELT.

1% PEREZ-ORAMAS, Luis. Leon Ferrari e Mira Schendel — O Alfabeto Enfurecido. Sdo Paulo:
Cosac & Naify, 2010 pag. 16.

107 PEREZ-ORAMAS, Luis. Leon Ferrari e Mira Schendel — O Alfabeto Enfurecido. Sao Paulo:
Cosac & Naify, 2010, p. 10
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Em suas monotipias pode-se notar o trabalho de organizacdo das letras e

palavras como no trabalho que contém a frase: nel vuoto del mondo -

Figura 14:MIRA SCHENDEL

Sem Titulo , 1964

Oleo sobre papel arroz, 46 x 23cm
Colecao Particular

- onde Mira experimenta escrever cada palavra de forma diferenciada,
desconstruindo a palavra MONDO de forma que as duas vogais ficassem uma
sobre a outra, quase que criando o simbolo do infinito, € como se estivesse dando
voz a ideia de vazio do mundo (figura 14).

A frase foi traduzida e adotada por Sonia Salzstein como titulo da
exposicdo e do catalogo de sua autoria.

O vazio era recorrente no pensamento de Mira, um vazio do sujeito
imanente. Apresentado em suas pinturas, ndo apenas como auséncia de objetos
no plano ou elaboracdo do branco na obra, mas evocando uma negatividade
produtiva, préxima do pensamento oriental.

Em suas transparéncias, a linguagem é apropriada nédo so pela forma, mas
também colaborando com um sentido conceitual a obra. Os signos da linguagem
sdo incorporados a imagem como simbolos que sugerem significagdes em aberto.
O gesto, apesar de contido, possui presenca forte, aliando-se a palavra que

pretende dar voz.
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Existe um incorporal, dentro das reflexdes de Anne Cauquelin, que se
utiliza da palavra, ou da voz, ou da escritura, para ganhar corpo. Esse incorporal é
o Lekton, o exprimivel. O exprimivel é o outro lado da linguagem. E aquilo que
escapa as limitacdes e as definicbes. Nao se trata do significante, que também é
um corpo, mas do sentido. O sentido é um incorporal que “insere um espaco entre
palavras e coisas”?®. E possivel verificar na producdo de Mira Schendel uma
busca por esse exprimivel. Um caminho de pensamento feito de lembrancas, de
memoria, de ordenacdes. Esse sentido provém do invisivel, e ndo possui
obrigacdo em ser dito por isso é exprimivel, dizivel. Assim Mira escolhe um
suporte vulneravel, fragil, neutro que contém um siléncio onde o sentido possa

existir.

1% CAUQUELIN, A. Frequentar os incorporais. S&o Paulo: Martins Fontes, 2008, p 41.

61



CAPITULO V - POETICAS DA AUSENCIA

“Avancava, assim, na superficie da vida, de certo modo por palavras, nunca na realidade.
Todos esse livros mal lidos, esse amigos mal amados, essas cidades mal visitadas,
essas mulheres mal possuidas! Eu fazia gestos por tédio ou por distracdo.”

Albert Camus™®®

Como um dos propositos desta dissertacdo € mostrar o paralelo existente
entre os conceitos desenvolvidos aqui e meus trabalhos plasticos, serao
apresentados neste capitulo, alguns dos trabalhos produzidos durante o periodo
em que se deu de forma pontual o contado com o conceito de vazio e arte
contemporanea.

De inicio € importante frisar a dificuldade em se traduzir num texto
académico, onde a investigacao deve ser organizada e clara, uma atividade cujo
processo de criacdo parte de um projeto que sofre os efeitos da intuicdo, acaso e
imaginacdo. No entanto, deve-se reconhecer, como sugere Luigi Pareyson
(1997), que h& nas obras, certas regras internas e individuais que regem o fazer,
livrando o resultado de uma atividade espontanea e cega. O autor indica que
embora ndo haja uma lei geral e predisposta que rege o fazer artistico, existe uma
“regra individual que a prépria obra de arte exige”**°. Segundo ele, a obra de arte
é lei da mesma atividade de que é produto e o artista a0 mesmo tempo em que
rege esta lei, também se submete a ela. Assim, o artista concilia liberdade e lei,

inventividade e norma, criacdo e rigor**.

O que ha de mais contingente, de mais novo, de mais Unico e
irrepetivel que uma obra de arte? E o que h& de mais necessério, de
mais férreo, de mais peremptério e imodificavel que a coeréncia que
nela mantém indissoluvelmente unidas as partes, nhuma mutua
adequacdo, e faz com que ela tenha tudo quanto deve ter, nada de
mais e nada de menos?™?

Pareyson indica que a obra de arte resulta tal como ela propria gostaria de

ser, COmo se seguisse uma coeréncia interna, desejada e realizada pelo autor. No

199 cAMUS, Albert. A queda. Rio de Janeiro: Edi¢des Best Bolso, 2008, p. 55
19 pAREYSON, Luigi. Os problemas da estética. Sdo Paulo: Martins Fontes,1997, p. 182.
11 i dem, Ibidem, p. 183

112 pAREYSON, Luigi. Os problemas da estética. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1997, p. 183.
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processo de criagdo, existe uma “tentativa de organizagdo entre criagédo e
descoberta”. O artista, em meio a tanta liberdade, demarca limites e faz escolhas,
e a obra se impde e o0 guia no caminho que ela deseja.

Diante do exposto, pode-se afirmar que, em meu fazer artistico, o vazio se
impde e toma forma ora como auséncia, ora como cisdo ou corte, ora falta. No
entanto, como o problema em questdo na pesquisa é 0 vazio na arte e ndo o
vazio em meus trabalhos, ndo serdo oferecidas relacbes examinadas a respeito
de um e de outro. Apenas serdo apresentadas imagens, de uma selecdo de
trabalhos realizados a partir de 2007 onde se percebe uma sutileza que os
relaciona com esta dissertacao.

Antes da apresentacdo da imagens € importante comentar uma referéncia
explicita dos primeiros trabalhos. A obra Conceito Espacial de Lucio Fontana
(figura 15).

Figura 15: LUCIO FONTANA
Conceito Espacial, 1965

O artista exp0s telas cortadas ja na década de 1940.'*® Em seus trabalhos,
além da expansdo espacial, ha um sentido no gesto de rasgar a tela,

estabelecendo-se uma relacdo visceral com o0 suporte e explicitando-se as

13 |nformacdes retiradas do site: http://www.mac.usp.br/mac/templates/projetos/roteiro/PDF/21.pdf

acesso 30/03/2012
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114 Entretanto, minhas telas ndo podem ser

convengdes materiais da arte
consideradas releitura de sua obra ou citagdo direta como a obra Homenagem a
Fontana de Nelson Leiner (figura 16) que propde um experiéncia sensorial dos
cortes na tela ou a obra Paredes com incisGes a La Fontana de Adriana Varejao

(figura 17) que transfere as fendas da tela de Fontana para sua parede de

azulejos.
Figura 16: NELSON LEIRNER Figura 17: ADRIANA VAREJAO
Homenagem a Fontana, 1967 Parede com Incisdes ala Fontana Il, 2000

Em meus trabalhos o gesto ndo passa de experimentacdo criativa e
caminho para comunicar questdes subjetivas. A cisdo surge nos trabalhos logo
apos minha primeira gestacao que se deu no final de 2006.

Outra informacdo que se julga importante citar antes da apresentacéao dos
trabalhos é que durante todo processo de criacdo uma lembranca tornou-se
recorrente: o cenario de um enforcamento presenciado por mim aos 12 anos de
idade.

14 |nformagcdes retiradas do site: http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia.
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Figura 18: Retratos (maquete), 2007
Painel de lona recortado e espelho*®

115 A partir da figura 18, todos os trabalhos e suas imagens s&o de minha autoria.

Objetos
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Figura 19: Obra aberta#1, 2008
Painel de lona, acrilica, tecido e linha, 100x80cm
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Figura 20: Obra aberta#2, 2008
Painel de lona recortado e acrilica, 100x80cm
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Figura 21: Obra aberta#3, 2008
Painel de lona recortado e acrilica, 100x80cm
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Figura 22: sem titulo, 2009
acrilica s/ tela, 100x80cm.
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Figura 23: sem titulo, 2009
acrilica s/ tela, 100x80cm.
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Figura 24: O furo real, 2012
Tinta acrilica, massa acrilica, betume, 80x100cm.

Figura 25: Diante do muro, 2012
fotografia digital
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Figura 26: a sombra da arvore #1, 2011
painel de fil6, fio de algodéo preto, linha dourada, 100x80cm.
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Figura 27: a sombra da arvore #2, 2011
painel de fil6, fio de algodao preto, linha dourada, 100x80cm.
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Figura 28: a sombra da arvore #3, 2011
painel de filé, fio de algodao preto, linha dourada, 100x80.
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Figura 29: Aparicéo, 2011
escultura-mébile em cobre.
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Figura 30: Na auséncia #1, 2011
tela feita de organza, caneta de acrilica, linha dourada, 100x80cm .
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Figura 31: Na auséncia #2, 2011
tela feita de organza, caneta de acrilica, linha dourada, 100x80cm .
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Figura 32: Na auséncia #3, 2011
tela feita de organza, caneta de acrilica, linha dourada, 100x80cm .
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Figura 33: Triptico da série “a sombra da arvore”, 2011
Tela feita de fil6 branco, linha de bordado preta e linha dourada, 260x100cm™*®

Figura 34: Triptico da série “na auséncia”, 2011
Tela feita de organza branca, caneta de acrilica e linha dourada, 240x100cm™’.

18 Trabalhos apresentados na exposicdo Cheiro de Nada na Galeria do Instituto de Artes da

llJﬂNESP como projeto paralelo a pesquisa. O texto curatorial encontra-se no anexo 2
Idem
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Figura 35: Arvore Dourada, 2011
caneta de acrilica, 80x60cm
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Figura 36: Mera vida #1, 2011

tela feita de organza, nanquim, 100x80cm.
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Figura 37: Mera vida #2, 2011

tela feita de organza, nanquim, 100x80cm
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Figura 38: Mera vida #3, 2011

tela feita de organza, nanquim, 100x80cm
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Figura 39: absurdo e angustia, 2012
desenho com nanquim e caneta acrilica em papel vegetal sobreposto, 40x30cm
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Figura 40: absurdo e angustia, 2011
desenho com nanquim e caneta acrilica em papel vegetal sobreposto, 40x30cm
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Figura 41: absurdo e angustia, 2011
desenho com nanquim e caneta acrilica em papel vegetal sobreposto, 40x30cm

86



Figura 42: absurdo e angustia, 2011
desenho com nanquim em papel vegetal sobreposto, 40x30cm

87



Figura 43: de onde viemos, 2011/ Figura 44: para onde vamos, 2011

Diptico de desenhos com nanquim em papel vegetal sobreposto, 30x40

118

Diptico exposto no 2° salao de artes plasticas de Embu-Guacu.

118
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Figura 45: autoretrato, 2011
Fotografia digital manipulada

Fotografias
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Figura 46: autoretrato, 2011
Fotografia digital manipulada
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Figura 47: autoretrato, 2011
fotografia digital manipulada
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Figura 48: autoretrato, 2011
Fotografia digital manipulada
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Figura 49: as meninas, 2010
Fotografia analdgica PB

Figura 50: a porta, 2010
Fotografia analégica PB
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Figura 51: pessoas e sombras, 2010
Fotografia digital manipulada

Figura 52: Pai e filho, 2010
Fotografia digital manipulada
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Figura 53: copo vazio, 2011
Fotografia digital manipulada
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Figura 54: coisa ausente, 2011
Fotografia digital manipulada
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Figura 55: o duplo, 2010
Fotografia digital manipulada
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Figura 56: s/ titulo da série a sombra da arvore, 2011
Fotografia digital manipulada
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Figura 57: s/ titulo da série a sombra da arvore, 2011
Fotografia digital manipulada
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Figura 58: arvore da serra, 2010
fotografia digital manipulada
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Figura 59: s/titulo, 2010
Fotografia digital manipulada
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Figura 60: s/ titulo da série a sombra da arvore, 2011
Fotografia digital manipulada
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Figura 61: s/ titulo da série a sombra da arvore, 2011
Fotografia digital manipulada
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Figura 62: s/ titulo da série a sombra da arvore, 2011
Fotografia digital manipulada
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CONSIDERACOES FINAIS

Buscou-se, com este estudo, refletir sobre algumas questées que motivam
o envolvimento do vazio no fazer artistico. Sabe-se que atualmente, existe uma
predilecdo em se discutir questdes como 0 espacgo vazio na arquitetura, o siléncio
ou pausa na musica, o oco de uma escultura, o branco do papel. O traco comum
a estas guestbes € o empenho em se discutir o nada. N&o se quer dizer, no
entanto, que a materialidade na arte ndo seja mais objeto de investigacao. Pelo
contrario, entende-se que uma outra predilecdo da contemporaneidade € o culto a
matéria e ao excesso, como se verifica em recentes estudos sobre colagens e
sobreposicoes no fazer artistico. Esta escolha estética, também pode ser
considerada um caminho possivel dentro do estudo sobre o vazio, pois transmite
algo da ordem da fragmentacéo e liquidez do humano, questdes que estdao no
centro da investigacao de autores como Zygmunt Bauman e Giorgio Agamben.

O que se pretendeu aqui foi demonstrar que o vazio, a auséncia, 0 0co, 0
invisivel sdo senhas ou canais para uma reflexdo do campo da imanéncia. O
vazio na arte, pode estar relacionado & um vazio de ordem existencial que corta o
sujeito e tenta tomar forma através do fazer artistico. Este vazio, pode ser
admitido como a falta primordial verificada na teoria psicanalitica.

Conferimos com Lacan, que o objeto artistico expfe a falta, possui uma
relagdo tal com a Coisa, que é feito “simultaneamente para cingir, para
presentificar e para ausentificar’. Ha na arte uma capacidade complexa de desviar
a Coisa e trazé-la de volta, como se o fazer artistico fosse a0 mesmo tempo um
ato de sublimacdo e de valoracdo do vazio. Como se fosse o momento de
escapar ao vazio, mas também o momento de presentifica-lo. Para Lacan, a arte
parece ter como alimento esse vazio. Ele aparece antes da criacdo artistica
através da folha em branco, da tela virgem, ou do nada a ser esculpido. Ha
sempre um nada pulsando, insistindo em aparecer e dizer a que veio. Esta é a
linha que liga a arte primitiva com a arte atual. No entanto, h4 na arte
contemporanea, a intencdo de dar forma ao vazio, como se mostrando
escancaradamente o nada, fosse possivel livrar-se da falta original. As reflexdes
de Didi-Huberman complementaram as ideias lacanianas a respeito do tratamento

gue a arte contemporanea oferece ao vazio.
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O que em dado momento & continente, como o vazio que banha o mundo
posto por Cauquelin, na metafora do oleiro é contido, abragcado como as
esculturas ocas de Romagnolo o fazem — abracam o vazio, e noutro momento &
referenciado, indiciado, como nas sombras de Regina Silveira, assim como em
meus proprios trabalhos o vazio é o assunto e o motivo.

Notou-se, nessas reflexdes, algo que evoca o uno. Uma unidade entre
corpo e espirito, imaterial e material, invisivel e visivel que parece ser o que se
tenta mostrar através do vazio. Assim como 0 vazio que envolve o mundo se
torna o préprio mundo; E tudo na obra de Mira Schendel é o vazio e é ela propria.

E como se o sujeito, com seu corpo que é dividido pelo vazio, mas que ao
mesmo tempo € preenchido por ele, tentasse dar conta dessa unidade também no
objeto de arte. Assim, entende-se que se poderia dar continuidade a esse estudo
verificando aspectos do vazio em obras que evocam 0 sujeito e a pulsdo de morte
em sua poética, como parece ser o caso nas obras de Louise Bourgeois,

Leonilson e Farnese.
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Comentarios da psicanalista Giselle Falbo

Oi Adriana, sob o termo “psicandlise” estao contidas muitas interpretacoes diferentes da obra de
Freud, o que certamente cria terreno para alguma confusdo. Ha diferengas importantes entre as
leituras de M. Klein e de Lacan, sobretudo, no que se refere a sublimagao (tal como tentei trazer
através do texto ao qual vocé se refere).

Se tomarmos a perspectiva de Lacan, na pg. 43 do seu texto, seria mais preciso falar em “algo que
se supoe ter sido completo” do que de algo que foi completo e se perdeu. Isto porque, para a
psicanalise, a idéia de "Eden" é uma nostalgia de harmonia que, em verdade, nunca houve (dé
uma olhada na discussdo de Freud com Roman Roland, em torno do “sentimento ocednico” em
“O mal-estar na civilizagdo” (1930). Traduzindo as consideracGes de Freud a completude, o
“Eden”,-seria uma construcdo que decorre de um momento légico da constituicdo subjetiva no
qual o eu ainda ndo havia se edificado (ao qual alude o conceito de auto-erotismo). E que, como
decorréncia da impossibilidade de estabelecer uma diferenciacdo (o que ndo quer dizer que exista
unidade), ndo é dado ao infans condicdes de situar a separagdo entre o eu e o Outro. Em outras
palavras, o paraiso é uma ficcdo desde sempre perdida, mas que se constrdi a posteriori e em face
ao desamparo em que nasce o bebé humano.

Como Lacan marca no seminario “A angustia”, ndo ha unidade entre o bebé e a mae. Entre eles
ha a placenta e uma série de coisa que ndo “pertencem” nem a um nem a outro, ou seja, ha algo
que cai e que se perde ( e que ele formula como objeto “a”).

A falta a qual a psicandlise se remete é estrutural, e concerne ao fato do humano ser, como dizia
Lacan, um animal mordido pelo verbo. A falta que concerne a estrutura precisa, contudo, ser
subjetivada pelo sujeito para que esta possa operar a fungdao do desejo. Esta fungdo nao se da
sem um trabalho realizado pelo sujeito: ele recebe algo do Outro, mas precisa subjetivar para
poder tornar seu. Hd um texto muito legal do Lacan sobre Hamlet no qual ele trata desta questao.
Na pagina 43, acho que é preciso destacar a diferenga entre as abordagens de Klein e de Lacan.
Para M. Klein, trata-se da tentativa de repara¢do do corpo materno, enquanto que para Lacan se
trata do objeto desde sempre perdido, ou seja, a mde ja é um substituto deste objeto que
completaria e que, na verdade, nunca houve.

A guestdo para Freud em “O mal-estar” ndo é exatamente a maldade humana, mas a porg¢do do
gozo (satisfacdo pulsional) que é inassimilavel e faz obstaculo a unidade com o Outro. (tenho um
texto sobre o assunto: “Considerac¢Ges sobre o mal-estar na civilizagdo”, talvez ajude...

Espero ter ajudado...

Abs,

Giselle
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uma arte de vazios

onde a extrema redundancia comecga a gerar informagao original
uma arte de palavras e de quase palavras

onde o signo grafico veste e desveste vela e desvela
subitos valores semanticos

uma arte de alfabetos constelados

de letras-abelhas enxameadas ou solitarias
a-b-(li)-aa

onde o digito dispersa seus avatares

num transformismo que visa ao ideograma de si mesmo
que forca o digital a converter-se em analégico

uma arte de linhas que se precipitam

e se confrontam por minimos vertiginosos de espaco
sem embargo habitados por distancias insondaveis
de anos-luz

uma arte onde a cor pode ser 0 nome da cor

e a figura o comentario da figura

para que entre significante e significado

circule outra vez a surpresa

uma arte-escritura

de cosmica poeira de palavras

uma semidtica arte de icones indices e simbolos
que deixa no branco da pagina seu rastro numinoso
esta arte de mira schendel

entrar no planetarium onde suas composi¢des

se suspendem desenhos estelares

€ ouvir o siléncio como um passaro de avessos
sobre um ramo de apenas

gorjear seus haicais absolutos''®

119 Poema de Haroldo de Campos publicado no catalogo Mira Schendel relativo a exposicao
da artista no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, Maio, 1966.
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Exposicao
Cheiro de Nada

reflexdes sobre a arte contemporanea'?

Dentre as possibilidades visuais, a contemporaneidade parece ter
predilecado por duas delas: o vazio e 0 excesso. E, 0 que num primeiro momento
aparenta contradicdo, nada mais é do que a apresentacao de duas faces de um
mesmo fendmeno.

O demasiado valor dado a experiéncia sobressai-se num contexto em
gue a memoria € substituida pelo frequente esquecimento. O excesso advém da
necessidade de preenchimento deste vazio provocado pelas condi¢bes atuais,
que insuflam a efemeridade na destruicdo do passado e construgdo de um
presente continuo.

Artisticamente, este periodo tem se refletido na fragmentacao do tempo e
espaco, no uso de sobreposi¢cdes, na juncdo de materiais de origens distintas, na
criacdo de objetos multiformes, na aluséo critica ao consumismo e hedonismo,
etc.

Ao mesmo tempo, vé-se uma crise de identidade nos préprios artistas na
dificuldade que sentem para constituicAio de uma marca subjetiva em seus
trabalhos. Um terceiro desafio € que a busca pela utilizacdo de novos materiais
apenas para contrariar a forma tradicional acaba por negligenciar , muitas vezes,
0 conteudo.

Pensando nisso, a exposicdo Cheiro de Nada aposta em representar

conscientemente 0 vazio e 0 excesso atuais na busca por novos rumos estéticos.

Projeto: Adriana Honorato e Juliana Bernardo

Curadoria: Juliana Bernardo

120 Exposicéo de arte contemporanea realizada na galeria do Instituo de Artes da UNESP com
trabalhos de Adriana Honorato, Amanda Barbosa, Ana Luiza Brant, Gastdo Debreix, Marcelo
Bertinato e Renato Barros,
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