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Resumo

O objetivo desta dissertagao € a apresentagao dos trabalhos de arte produzidos pelo
autor entre 2011 e 2016. Os trabalhos desenvolvidos enfocam uma pesquisa que
intersecta as linguagens da fotografia, do video, da performance, da escultura e a
insercdo de narrativas ficcionais nessas operagdes. Este texto busca articular
procedimentos e conceitos que os trabalhos suscitam e articula-los a um repertorio

de obras de outros artistas e tedricos.

Palavras-chave: artes visuais; arte contemporanea; fotografia; video; performance;

escultura; performatividade; narrativa



Abstract

This Master’s Thesis is the presentation of artworks produced by the author between
2013 and 2016. The main focus of the research are the intersection of languages,
such as photography, video, performance, sculpture and the insertion of fictional
narratives in these works. This text articulates procedures and concepts recurring
from those works and connect them to a repertoire of other artists works and

theorists.

Keywords: visual arts; contemporary art; photography; video; performance; sculpture;

performativity; narrative.
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1"

Introducgao

Durante o meu periodo da graduagdo em Artes Visuais na Unesp produzi
trabalhos que envolviam a instalacao site-specific das obras criadas e a intersecgao
delas entre diversas linguagens como a escultura, a performance, a fotografia e o
video. Os trabalhos se relacionam principalmente a proposigcdes tedricas e objetuais
do movimento minimalista e pds-minimalista, tendo como referéncia a producéao
histdrica artistica das décadas de 1960 e 1970.

O mestrado é a continuacido dessa pesquisa. Onde mantenho a produgao de
trabalhos que envolvem a escultura, situagdes performaticas e o dispositivo de
registro fotografico e videografico como pontos fundamentais para a criagdo dos
trabalhos. A insercdo de narrativas criou um novo mecanismo de producao e
pensamento para as imagens. A pesquisa aborda questbes constitutivas e
metalinguisticas dessas operagdes por meio da realizagdo de obras audiovisuais e
fotograficas, relacionando-as com a produgcdo de artistas que envolvem essa
problematica e pensadores que exploram as questdes citadas acima.

No capitulo um e dois desta dissertacdo sao estabelecidas consideracdes
acerca dos termos performatividade e narrativa, propondo um raciocinio para os
conceitos destas duas ideias abordadas e centrais para uma reflexdo posterior dos
trabalhos apresentados nesta dissertacdo. No capitulo trés, apresento uma reflexao
e um relato sobre o processo de elaboracdo dos trabalhos desenvolvidos em
fotografia e video e estabelego um dialogo com a produgao de outros artistas que

possuem um correlato com as obras apresentadas.
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Capitulo 1: O ato performativo

Proponho estabelecer algumas consideragbes acerca do termo
performatividade ao qual sera um dos pontos centrais dessa dissertagao. A pesquisa
acerca da performatividade tem como objetivo facilitar e transparecer o percurso
conceitual, origem e as possibilidades de emprego do termo. A reflexdo proposta
aqui é introdutéria e descreve um raciocinio para elucidar certos pontos, conceitos e
teorias que serao abordados ao longo deste texto.

O uso recorrente do termo performatividade nas artes visuais foi apropriado e
usado de uma forma diferente do seu contexto original, se relacionando a ideias
sobre corpo, encenacéao e presentificagdo. A performatividade nesses termos estaria
atrelada a um carater performatico, de criagdo de uma cena e ligada principalmente
a linguagem da performance ou a teatralidade.. A proposta é estabelecer termos e
instrumentos para a compreensao de conceitos que os trabalhos desenvolvidos
suscitam, tais como presencga, acao e corporeidade. A proposta dessa breve
reflexdo ndo é rastrear a origem dessas ideias ou uma analise historiografica dos
termos.

O termo performatividade foi introduzido e utilizado pelo linguista John
Langshaw Austin (1911-1960) em uma série de palestras intituladas “How to Do
Things with Words”, ministradas na Universidade de Harvard em 1955. Austin
propunha o termo performatividade para designar o carater de agao e atividade' da
linguagem (se referindo primariamente ao complexo de comunicagao da linguagem).
O argumento do linguista nessas palestras € centrado no efeito produzido na
realidade pelo uso de signos e palavras, onde em certas condigbes elas produzem
um novo tipo de realidade, transcendendo o nivel de representacdo e abstracao
ocasionado pelas convengdes estabelecidas pelas linguas.

Para Austin, os atos de fala s&o realizados de duas formas: constatativas,
(descri¢des da realidade) e ag¢des performativas (produtoras de realidade). As acdes
incluem atos de ordem, pedido, adverténcia, ofensas, promessas, garantias,

perguntas, vetos, etc. Os atos constatativos sdo descrigdes da realidade, enquanto

! Segundos os termos utilizados por Austin, a linguagem se caracteriza pelo carater de atividade e
agao (act like). Austin, J.L. How to do things with words. In: JAWORSKI, Adam; COUPLAND, Nikolas
(org.). The Discourse Reader. Londres: Routledge, 2006. p.55.
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os performativos sdo atos criadores de realidade. Como em determinados tipos de
enunciados performativos originarios do discurso legal: “Eu vos declaro, marido e
esposa” ou “Eu te sentencio a seis anos de prisdo sem condicional’. Os atos
locucionais performativos sdo derivados do inglés de agao perform, indicando que a
emissao do enunciado é o desempenho de uma agao. O entendimento da linguagem
como uma forma de acdo é a base que fundamenta a teoria dos atos de fala de
Austin.

A distincdo entre o modos performativos e constatativos estabelecem uma
diferenga entre os tipos de locugéo e o grau de possibilidade da linguagem realizar
agdes ao invés de simplesmente descrever a realidade. O argumento de Austin é
levado adiante, porém encontra algumas incoeréncias. Por exemplo, em algumas
situacbes performativas realizadas na primeira pessoa do presente do indicativo,
elas geralmente designam uma acao a ser realizada. Mas nao se pode definir a
performativa ao listar os verbos que se comportam dessa maneira, uma vez que
vocé pode realizar o ato de ordenar alguém para que vocé pare, por exemplo. Uma
afirmacdo como “Vou pagar a vocé amanha”, possui um fator imprevisivel, que
depende do que podera acontecer no futuro. Porém ao invés de ser uma descricao,
ela torna-se uma previsdo. As performativas implicitas, onde ndo ha verbo
explicitamente performativo, admite que qualquer elocugdo pode ser uma
performativa implicita. “O homem esta sentado”, € uma elocugao performativa que
realiza o ato de afirmar a que se refere, onde suas acdes derivadas como declarar,
afirmar e descrever também sao atos performativos.

A apropriacdo desse sentido foi contemplado na pesquisa de Judith Butler
(1956), onde o modelo de performatividade da autora foi estabelecido também como
um produtor de realidade para o falante individual dos enunciados. O ato
performativo para Butler produz realidade nao pela forga de vontade do individuo ou
suas intengdes, mas precisamente porque deriva de convencdes que ele reitera e
repete. Cada enunciado e cada agao do individuo compreende um elo vital dentro de
um contexto para ser entendido e reconhecido. Seu potencial performativo s6 é
capaz de gerar realidade dentro de certas convencdes da linguagem?. S6 a partir do
uso dessas estruturas de convengdo o falante consegue gerar efeitos que

extrapolam a linguagem e realizam o ato de produzir realidade. Assim como nenhum

2 BUTLER, Judith. Burning Acts, Injurious Speech. In: JAWORSKI, Adam; COUPLAND, Nikolas (org.).
The Discourse Reader. Londres: Routledge, 2006. p.500.
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ato de repeticdo € capaz de gerar gestos idénticos, no ato de reprodugao de uma
fala preexistem condigcdes para o desvio e diferenciacdo, como o tom de voz, o
encadeamento das palavras, etc. Para Butler, € somente no uso dessas estruturas
de convencado que existem inerentemente condicbes para inovacgao: repeticao e
diferenga seriam duas estruturas existentes que coexistem e geram transformagdes
em situacoes preestabelecidas. Todo ato sé € concebivel dentro de uma estrutura
regulada por convengdes®.

O uso do termo performatividade em Austin e Butler reiteram atos de
producdo de realidade para o individuo. Deslocando a légica do potencial
performativo linguistico para o contexto de uma obra de arte, como no caso das
obras performaticas ao qual o termo vém sendo empregado, pode-se atribuir a esse
enunciado como uma redundancia. Ela reitera o sentido de criar uma nova realidade
que a obra de arte € imanentemente capaz de instituir, assim como os atos
linguisticos. Dentro desse paradoxo, € possivel ndo atribuir a uma obra de arte um

carater performativo?

* BOURDIEU, Pierre. Language and symbolic power. In: JAWORSKI, Adam; COUPLAND, Nikolas
(org.). The Discourse Reader. Londres: Routledge, 2006. p.485.
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Capitulo 2: Performatividade narrativa

O segundo termo pesquisado e presente no titulo da dissertagédo se relaciona
a narrativa e a criacao de uma realidade ficcional por meio desse instrumento. A
performatividade assim como a narrativa sao atos criadores de mundo e de
linguagem. Nesse sentido, a narrativa ficcional € um exemplo de um ato de
linguagem que transforma a realidade por meio da nomeagao das coisas através de
um ato criativo. O correlato entre o ato performativo e a ficcado se da por meio de
operagbes de linguagem como uma forma de organizarem e apresentarem uma
realidade. O termo performatividade narrativa complementa esses dois argumentos,
o0 de nomear e criar uma realidade por meio do ato performativo e o de criar um
mundo imersivo pela ficgao através dos instrumentos narrativos.

A narrativa possui ambiguidades acerca de sua prépria estrutura, onde ela se
alterna como um meio ilusionista, de uma imersao que proporciona novos sentidos a
consciéncia, mas também uma separagcdo da realidade, promovida por uma
estrutura retérica que produz essa ilusdo e ao mesmo tempo imerge o leitor na
narrativa. A narratologia € a disciplina que descreve o funcionamento da narrativa e
visa demonstrar seus mecanismos. Ela busca ser uma ferramenta para leitura e
interpretacdo de obras ficcionais e nao-ficcionais, sendo uma sistematizacao
conceitual para abordar obras literarias. A narratologia se apoia na teoria da
estrutura narrativa, englobando nog¢des como: enredo, narradores, técnicas
narrativas, etc. A teoria da narrativa postula a existéncia de um nivel de estrutura
independente de qualquer linguagem especifica ou meio representacional. Ou seja,
ela nao privilegia o estudo de meios, como um filme ou uma histéria em quadrinhos,
sendo que as duas formas podem preservar o mesmo enredo.

A intepretacdo de Northrop Frye (1912-1991) sobre narrativa percorre um
movimento que busca adentrar a sua estrutura textual, enfatizando a sua forma de
interpretacdo e a interacdo entre seus elementos internos. Sua definicdo
interpretativa de um texto se opéem em duas categorias: epos e ficgao. Por epos ele
se refere a veiculagdo de uma mensagem por meio da fala, onde a presenga da voz
e do corpo humano sdo meios para comunicar algo, onde a “énfase é posta no

imediatismo do efeito perante uma audiéncia visivel*. O confronto do autor com a

* FRYE, Northrop. Anatomia da Critica: Quatro ensaios. Sd0 Paulo: E Realizagdes, 2014. p. 245.



16

audiéncia e as personagens de sua estéria estdo por detras de sua fala. Por ficgao,
ele define quando a narrativa é veiculada por meio de um texto impresso, e
tecnicamente manuscrito, pressupondo um distanciamento entre o autor e o leitor. O
texto impresso compreende um sentido mais amplo, de formas literarias em
constante circulacao e difusdo. O autor ainda esta presente, mas representado por
um narrador mediado por uma tecnologia.

Para Frye, uma narrativa € uma arte combinatéria de temas e metaforas que
circulam constantemente entre si e se imbricam numa temporalidade em que
passado, presente e futuro se unem, num mesmo eixo de recepcao e criacdo. O
tematico para Frye é uma das formas privilegiadas pelo autor, por corresponder e
predominar o conteudo, onde as personagens e procedimentos ficcionais
empregados pelo autor ndo s&o autotélicos e ndo possuem autonomia. Ou seja, sao
veiculos para expressar uma ideia do autor. Por oposicdo a essa estrutura, o
ficcional é a forma de garantir a narrativa e os personagens, uma maior autonomia
em relagdo ao autor, nao estando a servigo de uma ideologia ou transmissao de
uma ideia determinada.

Alguns dos fundamentos descritos anteriormente sobre a narrativa possuem
similaridades com o modo operacional de artistas visuais criar novas realidade a
partir da insergéo de ficgdes em suas obras. A seguir apresento quatro artistas que
se tornaram uma referéncia para o desenvolvimento dos meus trabalhos a partir
desta problematica. Os artistas citados envolvem a criagdo de situagdes
performaticas registradas em fotografia ou video e que sdo geradas a partir de
narrativas ficcionais criadas pelos proprios artistas. Os procedimentos adotados
pelos artistas me permitiram um entendimento sobre as possibilidades do uso de
elementos narrativos nos meus trabalhos. Em alguns casos o papel das narrativas
tém maior autonomia, tornando-se evidente nas histérias narradas em midias como
o video, o cinema e a animacgao. Em outros casos elas tornam-se o ponto de partida
para a criacdo de imagens e objetos, onde a narrativa torna-se secundaria e pouco

aparente para a apreensao da obra.
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2.1. Jeff Wall

Parte do processo de Jeff Wall (1946) consiste em articular elementos como a
memoria e a imaginagao de um evento e materializa-las por meio de fotografias.
Para Wall, sua fotografia envolve o planejamento de uma locagao para abrigar a
cena imaginada, um roteiro para guiar os atores e performers e a sua encenagao
para a camera fotografica para registro desse evento. As suas fotografia narram
esses eventos e situagdes construidas, onde ele cria uma narrativa a priori por tras
da imagem resultante. Em um seminario realizado no Museu Stedelik em
Amsterdam, Wall comenta sobre a fotografia The Flooded Grave (fig. 1) e como o

procedimento imagético de formagao de sua obra se da:

(...) ndo é impossivel, no sentido de que, se vocé tem um
devaneio, vocé veria isso. Sua imaginagao iria ver isso. Entdo eu fixo
essa imagem por meio da fotografia (...) Em minhas fotografias eu
insisto que nao ha ficcdo. Essa palavra ficcdo nao se aplica
realmente a minha fotografia, pelo menos. Talvez ela nao se aplica a
fotografia como um todo. °

A fotografia fixaria temporalmente e espacialmente essa narrativa fantasiosa
formulada acerca de uma cena imaginada. Os procedimentos para a realizagao das
fotografias de Wall sdo sumariamente resultados de um processo ficcional e a
formulacdo de uma narrativa de uma imagem construida na imaginagao do artista. O
trabalho como visto em suas obras ndo aconteceu a priori. Ou seja, a fotografia é o
resultado de uma colagem de diversos elementos que aconteceram em espacos e
temporalidades diferentes e se sintetizaram em uma s6 imagem, tal como uma
colagem. Para Wall, ele “comeg¢a ndo fotografando” um motivo. Ele deixa sua
memoria e seu repertorio de imagens serem “deformados” na sua imaginagao para
depois reformula-los em condicdes mais controladas, como um estudio. A producéao
das fotografias de Wall envolvem estratégias de preparagdo e colaboragdo entre
performers, técnicos e produtores da industria cinematografica. Ele se apropria de
procedimentos da fotografia documental e por meio de artificios cinematograficos de
criacao de cenarios para criar imagens que articulam com repertérios de pinturas da
histéria da arte.

Em A Sudden Gust of Wind (After Hosukai) (fig. 2) é apresentado um grupo

de pessoas numa paisagem afastada de um centro urbano. Uma rajada de vento

® ARTIST TALK — JEFF WALL. Chapter 2: Flooded grave (1998-2000). Disponivel em: <
https://www.youtube.com/watch?v=fgmK4W4WDUw>. Acesso em: 29 de setembro de 2014. As
palavras em inglés colocadas em parénteses indicam os termos usados pelo artista na entrevista.



18

repentina levam os papéis que um dos homens carregava. As outras pessoas que
compdem a cena protegem seus pertences da ventania. Nessa imagem Wall alude a
xilogravura de Katsushika Hokusai (1760-1849), onde as figuras estdo dispostas de
forma similar numa estrada e séo surpreendidas por um vento repentino, onde Wall
fotografou individualmente cada uma das pessoas retratadas e depois manipulou

digitalmente as imagens para compor a cena.

Fig. 1
Jeff Wall
The Flooded Grave, 1998-2000
Transparéncia sobre lightbox
228,5 x 282 cm



Fig. 2
Jeff Wall
A Sudden Gust of Wind (After Hosukai), 1993
Transparéncia sobre lightbox
397 x 340 cm

19
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2. 2. Tino Sehgal

As situagdes construidas de Tino Sehgal (1976) envolvem um campo cruzado
de linguagens como a performance, a escultura, a danga e o teatro. Os trabalhos
sdo regidos por negociagdes entre o artista e os intérpretes dos eventos propostos
por ele. Em suas obras n&o existem objetos ou registros dessas situagdes, tais como
fotografias ou documentos. Elas envolvem a presenga do corpo humano executando
acdes como dancar, se mover ou falar, articulando essas situacées de acordo com o
contexto do espagco em que a peca esta sendo exibida. Para o artista, permitir a
documentacgao visual das obras resumiria em traduzir as situacées tridimensionais e
temporais especificas em meios bidimensionais. Outro argumento de Sehgal, é a
possibilidade de criar uma segunda vida para as situagdes por meio da memoaria do
espectador e o rumor conferido na transmissdo das narrativas entre as pessoas.
Como suas obras sédo efémeras, mas estruturalmente repetiveis tal como uma peca
de teatro, é possivel encena-las em contextos diferentes com outros arranjos e
outros atores.

Na obra “This is New” apresentada na Feira de Arte Frieze em Londres em
2003, Sehgal posicionou duas criangas na entrada do estande da Wrong Gallery. Ao
visitante se aproximar do estande, as criangas o saudava e diziam: “Ola. Seja bem-
vindo a Wrong Gallery. N6s estamos apresentando This is right de Tino Sehgal.” Em
seguida, elas encenavam outras quatro obras do artista, informando sobre pregos,
edicoes e a forma de aquisigdo. O processo de aquisicdo de uma obra de Sehgal
envolve um campo de trocas em que a materialidade da propriedade nao repousa
em um documento que legitimaria a presenga da obra para o comprador. No caso de
uma venda dos trabalhos de Sehgal, é necessario a presenga do comprador, 0O
galerista, um tabelido e o artista se encontrarem e estipularem oralmente os termos
do contrato e as instrugcdes para a realizagdo da obra adquirida. O tabelido é a
autoridade que testemunha a troca da mercadoria por um valor e estipula legalmente
o contrato oral. Nesse contrato sdo estipulados que o comprador, por exemplo,
autorize um terceiro da confianga de Sehgal para a correta instalagao do trabalho.
Caso seja necessario vender o trabalho, devera ser refeito como no procedimento
de aquisicdo. Uma das clausulas do contrato s6 permite a exibicdo das obras num

contexto de uma exposicdo temporaria por um periodo minimo de seis semanas. E
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proibido o registro audiovisual e qualquer forma de identificagdo da obra que utilize
outro material sendo o corpo humano. Ele também nao permite o uso de placas de
identificacdo para suas obras. Algumas pecas de Sehgal utilizam os guardas do
museu como intérpretes. Na sua participacao na Bienal de Moscou de 2005, Sehgal
apresentou uma série de obras que utilizavam os guardas da exposi¢do para
interpretar suas pegas. Em This is good (2001), quando um visitante entrava na sala
expositiva, o guarda repentinamente pulava e movia suas pernas e bragos
alternadamente de forma circular, tal como um moinho. Apds a execug¢ao dos
movimentos, ele dizia “Tino Sehgal, This is Good, 2001, Collection Museum Ludwig,
Cologne”. A utilizacdo de um funcionario como intérprete cria um impasse sobre a

producao de sentido de um trabalho de arte, onde segundo Sehgal:

0 guarda é a pessoa responsavel por zelar pelos objetos.
Entao os objetos materiais estao la criando significado, enquanto que
0 guarda a priori ndo cria significado. (...) ao colocar significado no
guarda e perguntar, o que essa pessoa, que estaria la de qualquer
forma, cria significado, qual é essa diferenga? O que implica em
termos de como alguém produz significado?6

O sentido performativo que o artista confere na concepcao da ideia até a sua
circulacdo é uma forma de enfatizar o processo de producdo que envolve sua
realizagdo, apontando uma transparéncia no procedimento de realizagdo de seus
“‘objetos”. Sua formacgdo e estudos académicos em danga e economia tornam
convergentes repertérios distintos que se sintetizam nas suas obras. Seu
procedimento é centrado em gestos e agdes realizados por intérpretes de Sehgal
sdo para o artista, uma forma de investigar a permanéncia das coisas e a realizagao

de algo no presente, como declara:

A danga assim como a musica — e outras midias artisticas
tradicionais — poderiam ser um paradigma para um outro modo de
producdo que salientam a transformagcdo de atos em vez da
transformagdao material, criando um presente continuo em vez de
uma orientagao para a eternidade.”

® SGUALDINI, Silvia; SEHGAL, Tino. “The Objectives of the Object: an interview with Tino Sehgal by
Silvia Sgualdini”. In: Contemporary Art Magazine e-cart, 6 edicdo, agosto de 2005. Visualizado em:
<http://www.e-cart.ro/ec-6/silvia/uk/g/silvia_uk.html>. 12 de fevereiro de 2016.

" Von HANTELMANN, Dorothea; JONGBLOED, Marjorie (org.). | promise it’s political. Colénia:
Museum Ludwig Kdln, Walther Kénig, 2002. p.91.
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2. 3. William Kentridge

As obras de William Kentridge envolvem a intersecgdo de elementos do
desenho, da animacgao, da performance, da escultura, da literatura e do video. O
procedimento mais recorrente nas obras de Kentridge (1955) s&o desenhos
sobrepostos com inumeras camadas de carvdo que resultam em superficies
desgastadas. Esses desenhos sao registrados com uma camera fotografica e logo
em seguida apagados, e sobre esse desenho anterior, Kentridge cria uma nova pose
sobre a imagem previamente realizada. O resultado sdo frames ao qual ele fotografa
e que resultam em palimpsestos de imagens sobrepostas e postas em movimento.

O papel das narrativas em Kentridge tornam-se a matriz para suas obras.
Para o artista € a partir de imagens e histérias que seus experimentos em desenho,
escultura e animagao e tornam-se possivel. Nas narrativas animadas de Kentridge, o
contexto de seu pais de origem, a Africa do Sul, temas como a reconciliagéo e a
heranga do apartheid sao recorrentes em suas obras. Em algumas animacgdes ele
também engloba temas mais amplos, como a incomunicabilidade entre individuos e
a transitoriedade da memoria. O entrelagamento entre o politico, o coletivo, o
individual e o uso de elementos fantasticos pontuam o tom de suas historias.

Em Felix in Exile (fig. 3), Felix Teitelbaum, um artista plastico (e alter ego de
Kentridge) estd em um hotel em Paris olhando para uma mala cheia de desenhos.
Todos eles representam corpos esquartejados de protestantes negros caidos nas
ruas de Johannesburgo. O autor desses desenhos € Nandi, uma mulher negra
sobrevivente desses ataques, onde, como num gesto de criminal forense, desenha
linhas de contorno em volta dos corpos mortos. Nandi, por meio de um instrumento
otico, o teodolito, consegue se comunicar com Felix no quarto de seu hotel. Ele
observa a distancia os eventos tragicos que acontecem ao redor de Nandi. Em uma
série de imagens alegdricas, o quarto do artista é inundado e todas as imagens se

perdem na agua.
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Em experimentos e instalagbes realizadas nos anos posteriores, a
espacialidade apresentada em suas obras audiovisuais se tornaram mais ambiguas,
onde a figura do artista interage com as proje¢des de suas animagoes, integrando a
narrativa como um dos personagens da trama. Kentridge descreve sua produg¢ao
como “um excesso de realizacdo”, onde a “furia do fazer, a maneira como meios e
imagens deflagram novas ideias™®, o levam a migrar de uma linguagem para outra,
resultando em obras com fronteiras permeaveis, onde a contaminagado de meios é,

segundo o artista, fundamental para a alimentagao de suas obras.

Fig. 3
William Kentridge
Felix in Exile, 1994
Filme 35 mm
8 min. 43 seg.

8 TONE, Lilian. “William Kentridge: Fortuna”. In: IMS, Willian Kentridge: Fortuna. Visualizado em: <

http://www.ims.com.br/ims/visite/exposicoes/william-kentridge -fortuna>. Acesso em: 21 de abril de
2016.
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2. 4. Matthew Barney

A producdo de Matthew Barney (1967) perpassa a fusdo de multiplas
linguagens como o0 cinema, a escultura e a fotografia. Segundo Barney, sua
producado é centrada na linguagem escultérica, sendo que seus filmes como as
séries Cremaster e Drawing Restraint séo veiculos para a produgdo de objetos e a
manipulacdo destas pelo seu corpo. As duas séries sdo permeadas por narrativas
autobiograficas que se cruzam com referéncias a histéria da arte, musica, esporte,
literatura, mitologia, arquitetura, etc.

O empreendimento mais ambicioso de Barney foi a realizagdo da série
Cremaster, iniciada em 1994 e finalizada em 2002, composta por cinco filmes de
longa duragédo. Na série Cremaster Barney se apresenta como uma figura hibrida
com uma nao distingcdo sexual e sempre atuando fisicamente num espagco em que
suas agdes envolvem situacbes de formulagdo e resolucdo de problemas. O
conceito alegodrico da série parte do principio biolégico do cremaster, o musculo que
comanda os movimentos dos testiculos, fazendo-o reagir a mudangas de
temperatura por meio de movimentos involuntarios. O musculo interessa para
Barney como um 6rgao responsavel pelo processo de diferenciagdo sexual que
ocorre dentro do utero nas oito primeiras semanas de gestagdo. A partir da nona
semana, existe o momento de diferenciagdo do sexo no feto, onde as gbénadas
internas sobem para se tornarem ovarios ou descem para se tornarem testiculo.
Para Barney, a narrativa geradora dos filmes é a luta do organismo resistindo a essa
indeterminacado do sexo”.

O enredo de Cremaster 3 (fig. 4) envolve uma multiplicidade fragmentada de
interesses de Barney que se mesclam a sua biografia: um combate entre gigantes,
zumbis e outros seres sobrenaturais, uma corrida de demolicgdo no saguao do
Chrysler Building em Nova York, e a agao do artista escalando os andares do Museu
Guggenheim e se deparando com elementos estranhos a cada nivel. Em um andar
do museu ele encontra bandas de heavy metal duelando entre si, uma mulher-
leopardo e o artista Richard Serra atirando vaselina liquida contra a parede. Essa
estrutura onirica de seres entrando e saindo de cena soa como um fluxo de
consciéncia do artista, onde ndo existem explicagdes ou motivagdes claras a

respeito dessas figuras, resultando em um conteudo hermético ou de interpretagao

® TOMKINS, Calvin. As vidas dos artistas. Sao Paulo: Editora BEI, 2010. p. 132.
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dubia. Parte dessa légica de formulagao dos filmes torna-se clara na apresentagao
das esculturas presentes nas exposi¢cdes de Barney. Apesar delas estarem
atreladas as narrativas dos filmes, elas possuem uma autonomia na sua
apresentacao. A ambigado de Barney a respeito das possibilidades conceituais
geradas a partir de uma narrativa matriz criam uma poética resultante do
cruzamento de linguagens e temas, diversos entre si, que resultam em espagos com

midias diferentes articulando entre si.

Fig. 4
Matthew Barney
Cremaster 3, 2002
Filme
182 min.
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Capitulo 3: Trabalhos 2011-2016

A seguir descrevo os trabalhos realizados anterior e apds 0 ingresso no
mestrado. Os principios que nortearam a pesquisa e os trabalhos desenvolvidos sao
acdes projetadas para serem registradas em fotografia e video. Os usos dessas
duas linguagens tornaram-se um dos pontos centrais no raciocinio para criagao dos
trabalhos. A mise-en-scéne'® envolvida explora uma relacdo de entrada e saida do
meu corpo na cena, onde os acontecimentos registram uma série de agdes e
eventos de carater alegorico, onde exploro repertérios distintos da histéria da arte.

Todas as situagbes partem de scripts rigorosos na sua realizagdo, onde
formulo e projeto anteriormente o gesto e a possibilidade de manipulagdo dos
materiais e a estrutura narrativa da cena. Parto de principios reduzidos que incluem
um repertdrio relacionados a formulagdo do objeto e restando dessas acodes
somente o registro fotografico ou o video delas. Partindo de uma légica indicial, onde
o referente possui uma relagao direta com o seu significado, tal como um documento
que atesta e registra a presenga do artista em determinadas situagdes espaciais e
temporais. Nas séries de trabalhos realizados entre 2011 e 2013, relato as
experiéncias e intengdes para criacdo das situacdes, onde elas enfatizam a
presenca fisica do autor no espago, onde o predominio da fotografia como
documento dessas operagdes ganhava uma autenticidade do evento. Em seguida
analiso obras de outros artistas que também exploram essas caracteristicas de
registro de situagbes de seus corpos no espago. Parte predominante das analise
focam a partir da geracédo de artistas atuantes na década de 1960 e 1970, como
linguagens que exploravam principalmente as praticas site-specific, performance,
video e fotografia, realizando um emaranhado codigo entre presenca,
representacido, acontecimento e o espaco de circulagdo da obra'".

Outro raciocinio importante na realizacdo dos trabalhos realizados entre 2011
e 2013 é o conceito de alegoria proposto por Walter Benjamin (1892-1940) em A
origem do drama barroco alemdo. Na definicdo de Benjamin de alegoria, ele

compreende essa operacao em termos literarios como uma apropriacdo e uso de

10 encenagao e mise en scene sao dispositivos de localizagao e mise en place por meio de

diversas materializagdes de um discurso de ordem visual e sonora a partir de um texto ou imagem
cujas tomadas de posigao com relagao ao seu conteudo sao multiplas.” In: COHEN, 2013, p.121.

" KRAUSS, Rosalind. Notes on the Index: Seventies Art in America. 1977 October, Cambridge, Vol 4,
Autumn 1977, pp. 58-67.
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uma metanarrativa como forma de informar a narrativa primaria que esta se
inscreve. A alegoria nas artes visuais tem como funcionamento o uso de fragmentos,
simbolos ou imagens, que sdo descontextualizados e ressignificados para o espago
em que ele esta inserido. O processo de “apropriagcdo e subtracdo do sentido,
fragmentacao e justaposicdo dos fragmentos e separagao entre o significado e o
significante”12 torna-se um procedimento como a colagem, onde a apropriagao de
simbolos replica por transformagdo em outras imagens. Nesse sentido 0 modo ao
qual eu leio a historia da arte também envolve um processo de justaposicdo de
fragmentos, ao qual associo elementos diversos nas agbes que executo em
fotografia e video.

A partir de 2013 houve uma mudancga nas propostas dos videos e fotografias,
onde as agdes sdo pontuadas por gestos mais sutis e camuflados, onde a edicéo e
manipulacdo das imagens sao pontos de partida das propostas. A interagao entre a
minha presenga na cena e o registro dessas ag¢des tornam-se mais imbricados,
envolvendo um jogo de aparicdo e desaparecimento por meio de artificios como o
uso de imagens projetadas, iluminagdo e a interagdo com o cenario. Com 0 uso
desses artificios as situagdes ganharam elementos fantasiosos e sobrenaturais,
como a presenca de duplos e aparicdes fantasmaticas. A partir dessas novas
informacgdes surgiram possibilidades de inser¢do dessas informagdes numa narrativa
ficcional, onde as imagens possuem novas regras e qualidades proprias e distintas

da realidade.

2 BUCHLOCH, Benjamin. Allegorical Procedures: Appropriation and Montage in Contemporary Art.
Artforum, v.21, set. 1982, p.44.
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3. 1. Sem titulo (Espelho)

No trabalho Sem titulo (Espelho) (fig. 5) a situagao apresentada na fotografia
gera um processo de suspensao e estranhamento do uso do corpo e sua relagao
com os objetos. A reflexdo gerada pelo espelho torna indistinto e incompativel
anatomicamente a presenca do corpo na situagdo. O espelho distorce o espaco,
criando uma leve alteracdo no chio e na continuidade das linhas que compdem os
tijolos das paredes. A presenca do espelho cria um ruido na cena, onde a imagem
permite a visualizagdo num ponto de vista que torna ambiguo os elementos e as
linhas onde o corpo esta suspenso. O efeito de colagem e montagem proporcionado
pelo corpo duplo enunciado na fotografia gera um estranhamento e propde um
questionamento sobre seu processo de construcido e sua real constituicdo como

imagem.

Fig. 5
André Terayama
Sem titulo (Espelho), 2011
Fotografia c-print
65 x 45 cm
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Um precedente histérico ao qual relaciono em termos de procedimentos
presentes em Sem titulo (Espelho), reside na légica construtiva da escultura
modernista presente nos readymades de Marcel Duchamp (1887-1968) e os relevos
de canto de Vladimir Tatlin (1885-1953), esses objetos deslocam o gesto escultérico
para uma légica de intervengao arquiteténica, rompendo com o modelo da escultura
como matéria moldada, esculpida ou fundida™. Somado a isso, a formulagdo
proposta pela escultura cubista, onde também no inicio da década de 1910, expande
o repertdrio escultérico ao justapor materiais e objetos de origens diversas numa
mesma composi¢do. Para Clement Greenberg as proposi¢des formuladas pelos
cubistas a partir de materiais bidimensionais diversos, tornam possivel uma nova
articulagdo do real a partir da justaposi¢ao de coisas do mundo e a apresentagao
desses objetos no espacgo pictérico. Nos termos de Greenberg, a escultura-de-
construcéo ™ inaugurada por Picasso trouxe um novo raciocinio para a pratica

escultorica:

os elementos originalmente afixados de uma colagem haviam, de
fato, sido expulsos do plano pictérico — a folha de papel de desenho
ou a tela — para formar um baixo-relevo. Mas tratava-se de um baixo-
relevo ‘construido’, ndo esculpido (...).15

De uma forma emblematica, Gordon Matta-Clark (1943-1978) articula de uma
forma muito particular essa gramatica conceitual moderna, como o readymade, o
site-specific e a colagem. Ao lidar com uma situagdo dada, o ponto de partida de
atuacao de Matta-Clark foi a arquitetura da cidade e seus edificios abandonados. Tal
como um canvas, ele deslocava partes dos edificios como vigas, paredes, janelas e
portas por meio de cortes e implosdes, criando uma colagem cubista em escala
urbana. O efeito que seus cortes geravam nas construgdes revelavam uma
espacialidade ambigua, onde os pontos de orientagdo espacial eram alterados, o
que tornava dificil a leitura de eixos horizontais e verticais. Nos registros fotograficos
de suas intervengdes, o artista justapunha essas imagens, o que resultava numa
instabilidade e incerteza sobre a real posi¢ao dos elementos no espaco (fig. 6). Ao

perder o ponto de referéncia e estabilidade das construgdes, as imagens tornam-se

' KRAUSS, Rosalind. Caminhos da escultura moderna. S&o Paulo: Martins Fontes, 1997. p. 67.
Y GREENBERG, Clement. Arte e cultura. S&o Paulo: Editora Cosac Naify, 2014. p. 120.

> GREENBERG, Clement. “A revolugao da colagem” (1958), in: COTRIM, Cecilia; FERREIRA,
Gldria. Clement Greenberg e o debate critico. Rio de Janeiro: Zahar, 2001.
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um four de force de embaralhamento cartesiano do espaco, onde a experiéncia
cognitiva torna-se fragmentada e instavel.

Essa espacialidade fragmentada de planos justapostos também ressoa na
obra de Henri Cartier-Bresson (1908-2004), onde suas fotografias sdo formuladas a
partir da apreensdao do instante fotografico e o encaixe entre as partes na
composic¢ao. Para o critico de arte Alberto Tassinari, o fotégrafo interpreta a unido de
dois recursos estéticos tipicamente modernos: o instantaneo fotografico e a colagem
pictérica. O deslocamento de Bresson pela cidade era uma forma de flagrar a
juncao de dois ou mais acontecimentos formalmente similares mas independentes
um do outro. O encontro desses dois vetores demonstra o raciocinio da colagem, e a
velocidade de captura desse evento € possibilitado pela técnica fotografica. No
instantaneo fotografico de Bresson é justaposto uma série de momentos simultadneos
lado a lado convivendo harmoniosamente na composi¢cdo, num jogo de encaixe
geométrico de formas, onde as partes se arranjam e se inserem no arranjo da
fotografia, tal como um tangram (fig. 7). O instante fotografico de Bresson apreendia
um jogo de situagdes espontaneas e a inser¢cdao de figuras em ambientes ou
composi¢cdes altamente geometrizadas, em arranjos que tensionam uma rapida
apreensdo do momento, no exato instante que essas duas instancias se equilibram

formalmente.

'® TASSINARI, Alberto. Henri Cartier-Bresson: o instante radiante. SCHWARCZ, Lilia M.; MAMMI,
Lorenzo (org.). 8 X Fotografia. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2008. p. 210.



Fig. 6
Gordon Matta-Clark
Circus or the Caribbean Orange, 1978
Lapis, nanquim e fotografia sobre papel

Fig. 7
Henri Cartier-Bresson
Estagéo de Saint Lazare, 1932
Fotografia
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3. 2. Desenvolvimento de uma barra em colchete angular no espago

O trabalho Desenvolvimento de uma barra em colchete angular no espago
(fig. 8) € um poliptico composto por cinco fotografias, onde posiciono 0 meu corpo
em cinco etapas distintas que partem de uma posicao retilinea até a posi¢cao de
maxima contracdo possivel numa situagcado vertical, onde me equilibro e me
suspendo numa série de pregos alinhados verticalmente com intervalos regulares
entre cada um deles. O processo demonstrativo de contragao do corpo e o carater
grafico que a imagem adquiriu remete a uma situagdo tipografica, tal como
caracteres utilizados para interpor expressdes ou palavras, como os parénteses “()’
e 0 chevron “<>”, onde o uso desses caracteres torna-se importante para isolar
palavras e frases e ndo afetar a estrutura sintatica do periodo ao qual foi inserido. O
titulo do trabalho sugere o script de acbes realizadas na obra, onde o carater

processual identifica as etapas de expansao e contragado do corpo na cena.

Fig. 8
André Terayama
Desenvolvimento de uma barra em colchete angular no espacgo, 2014
Fotografia c-print
80 x 40 cm (cada); 80 x 300 cm (total)



33

Nas esculturas de Umberto Boccioni (1882-1916) essa légica de processo
torna-se claro. Na escultura Formas Unicas de Continuidade no Espaco (fig. 9) é
representado o movimento em formas estaticas na representacdo de um homem
continuidade maleavel de espaco e de tempo, apreende o espectador numa sintese
de percepgdes entre interioridade e exterioridade, fragmentagao e continuidade do
objeto”. Os planos fragmentados das esculturas denunciam um espago em
construgcado, que acontece enquanto o observador circunda o objeto, ao mesmo
tempo que essa instabilidade da forma se contrapdem a estabilidade do bronze que
a escultura foi materializada. O titulo das obra também descrevem as agdes em que
os materiais foram submetidos, num jogo processual que elucida as etapas de
construcao e intencao das esculturas pelo autor.

Os desenhos de parede de Sol LeWitt (1928-2007) também correspondem a
uma énfase processual nas suas construgdes, onde sua elaboracio é realizada por
meio de instrucbes delegadas a assistentes. Sua matriz minimalista investiga
sistemas modulaveis e possibilidades de desdobramentos de matrizes geométricas
ou formas simples que possam ser construidas como padrbes. Uma das regras
estabelecidas pelo artista é “abolir as demandas dos objetos naturais e produzir uma

ordem especifica em si mesma”™®

, onde a partir das formas possam ser criadas
outras formas. Os desenhos de parede formulados por LeWitt sdo gerados como
scripts, onde ele estabelece os materiais, as formas e os gestos utilizados para sua
execucao, permitindo ou ndo a inclusao de acasos ou falhas durante o processo. O
carater processual de suas obras enfatizam uma légica operacional pautada numa
geometria rigorosa e cartesiana, que resultam em esculturas e objetos modulares e
de progressao de seus signos. Seus desenhos representam “eventos cognitivos que
comunicam uma ideia, sacrificando a essas ideias toda sua intencionalidade,
materialidade e subjetividade™'®.

O resultado sao desenhos orientados por uma operacdo conceitual, que
possuem limites especificos de execugao e um resultado sempre linear (fig. 10). A
frase pronunciada por LeWitt “a ideia torna-se a Maquina que faz arte” anuncia uma
l6gica pautada no processo de visualizagdo de uma ideia, almejado pelo artista na

transposicao excludente de qualquer contaminagado subjetiva e de materialidade

" KRAUSS, Rosalind. Caminhos da escultura moderna. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2007. p. 52 - 53.
'® CELANT, Germano. “The Sol LeWitt Orchestra”, 1988. In: CROSS, Susan; MARKONISH, Denise,
2008, p. 37.

'Y CELANT, Germano. 2008, p. 27.
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daquele que executa a sua obra. A frase de LeWitt “até um cego pode ser artista”,

anuncia a matriz ideal de suas proposi¢cdes, onde uma ideia deve ser transcrita.

Fig. 9
Umberto Boccioni
Formas Unicas de Continuidade no Espago, 1913
Bronze
121,2 x 88,9 x40 cm
MAC - USP
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'|A DETERMINATION
OF WHERE
WHAT FALLS OFFSIDE
RESTS

Fig. 10
Sol Lewitt
Desenho de parede 260: Em paredes pretas, todas as combinagbes de duas partes de arcos brancos
entre cantos e lados, linhas em branco retas e néo retas e irregulares.
Giz branco, parede pintada de preto
Dimensdes variaveis

Fig. 11
Lawrence Weiner
A Determination of Where What Falls Offside Rests, 2007
Vinil de parede, tinta de parede
Dimensoes variaveis
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Partindo igualmente dos pressupostos projetuais e ideais de Sol LeWitt
acerca da materializagdo do gesto em obra, Lawrence Weiner (1942) apresenta em
trabalhos a partir dos 1970, pressupostos baseados em linguagem, onde sao
sugeridos gestos e agbes a serem realizados e a possibilidade dessas esculturas
feitas unicamente de palavras e sinais para se materializarem na imaginagado do
espectador (fig. 11). O que ele apresenta sao frases inscritas em vinil sobre parede e
que mantém uma relagdo muito proxima com situacdes escultéricas, onde o artista
sugere a gestualidade a ser reproduzida, assim como o material e o local que esses
objetos podem ser formulados. Em seu livro-manifesto, Statements (1968), sao
definidas as diretrizes que Weiner trabalharia nas proximas décadas: (a) o artista
pode construir a pecga; (b) a peca pode ser fabricada, (c) a pe¢a nao precisa ser
construida. Para Weiner “o receptor do trabalho contribui para a condicdo material
da obra, assim como seu produtor’®. Nesse ponto, as obras de LeWitt e Weiner se
tangenciam pelo aspecto material que ambos enfatizam. Weiner descreve ainda em

seu manifesto:

Se o artista leva sua ideia adiante e chega a dar-lhe uma forma
visivel, entdo todos os passos do processo sdo importantes. A
prépria ideia, mesmo no caso de nao se tornar algo visivel, € um
trabalho de arte tanto quanto qualquer produto terminado. Todos os
passos intermediarios — rabiscos, rascunhos, desenhos, trabalhos
mal sucedidos, modelos, estudos, pensamentos, conversas -
interessam. Os passos que mostram o processo de pensamento do
artista as vezes sao mais interessantes que o produto final. 2

A multiplicidade performativa que as obras podem assumir partem de uma
cadeia produtiva que inicia mentalmente com o artista, desde sua possibilidade de
materializacdo, de como e onde o individuo detém a propriedade da obra e as
leituras subsequentes do trabalho. Para Weiner e LeWitt essas sao instancias de um

campo ampliado da pratica artistica e que também se incluem na obra.

% FOSTER, Hal; KRAUSS, Rosalind; BOIS, Yve-Alain; BUCHLOH, Benjamin. “Art Since 1900:
Modernism, Antimodernism, Postmodernism”. London: Thames & Hudson, 2005. p.530.

' FERREIRA, Gléria; COTRIN, Cecilia (org.) Escritos de Artistas: anso 60/70. Rio de Janeiro: Jorge
Zahar, 2006. p.179.
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3. 3. Oco e o vazio

O trabalho € uma escultura de dimensbdes e formas mutaveis, onde o
processo de elaboracdo determina a sua forma resultante. A escultura € composta
por uma lona plastica de grandes dimensdes onde, por meio de um gesto aleatério
do meu corpo, estendo a dimensdao maxima do material e me cubro com ele. O
resultado € uma forma concéntrica onde me enrolo na lona e procuro sair do objeto
sem desfazer a sua forma. Nesse gesto, meu corpo formula o objeto e cria uma
situacao imprevisivel com relagao a sua forma final, sendo impossivel prever seu
resultado e reproduzi-la mais de uma vez (fig. 12 e 13).

A escultura retém a forma do meu corpo, tal como um molde que replica um
objeto, apresentando uma duplicagdo do gesto e da minha presenca. A forma
exterior cria um estranhamento sobre a possibilidade de algo estar por baixo do
material, onde a circulagdo e o embate com a tridimensionalidade do objeto revela
um vazio da forma interna e a auséncia estrutural que mantém um ‘fantasma’ do

artista.

e . _;

4

N N a

Fig. 12
André Terayama
O oco e o vazio, 2015
Registro fotografico



Fig. 13
André Terayama
O oco e o vazio, 2015
Lona de plastico
Dimensoes variaveis
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Emblematico dentro desse pensamento, Joseph Beuys (1921-1986) elegeu
uma série de materiais informes e termosensiveis. O resgate das dimensodes
simbdlicas e alegdricas que esses materiais informes eram capazes de ativar na
percepcgao, levava o discurso do artista a uma condigao utépica demiurgica na sua
forma de agir, associando-as a uma qualidade mistica a sua matéria. Um
procedimento comum era transformar materiais como a cera, a gordura, o feltro e
impregna-las em objetos de condig¢des utilitarias normativas e de formas definidas,
como cadeiras, mesas e instrumentos musicais. Ao inunda-las com esses materiais,
a interioridade dos objetos desaparecia, restando somente uma matéria informe e
em permanente mutacao.

A qualidade auratica atribuida a presengca de Beuys tornava sua agao no
mundo ativadora na formulagdo da matéria em suas obras. A dimensao transitoria
de seu gesto nos objetos fica evidente em performances como I Like America and
America Likes Me (1974) (fig. 14), onde a narrativa construida no evento tornava o
artista um objeto desengongado envolto em feltro. Beuys conviveu por trés dias com
um coiote em uma jaula em uma galeria. A imprevisibilidade da movimentagéo do
animal na situagéo tornava o artista alvo de ataques do bicho, gerando uma série de
fragmentos de feltro resultantes na situagao. A forma como o material estava envolto
no corpo de Beuys, tornava sua interioridade nao visivel. Atrelado a isso, seu gesto
de ndo pisar em solo americano, ao qual ele saiu diretamente do aeroporto e foi
transportado por uma ambulancia, que deixou o artista diretamente na galeria para
realizar a performance possui uma ressonancia politica de contestar o situacédo de
pouca visibilidade de artistas alemaes apos a 2% Guerra Mundial nos principais

museus do circuito norte-americano de arte.
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Fig. 14
Joseph Beuys
| Like America and America Likes Me, 1974
Performance, 8 horas por dia por 3 dias

O procedimento de formulagdo das esculturas de plastico de Sérgio
Romagnolo (1957) (fig. 15) envolve encobrir de uma camada de plastico um objeto e
sobre um modelo em argila umida, a coisa copiada é retirada durante o processo de
modelagem com o plastico, restando somente uma superficie escultérica, vazia em
seu interior. O resultado dessas esculturas de Romagnolo tornam o objeto que estao
representados pouco definidos e as vezes dubios sobre seu referente. A definigao
de detalhes é apreendida no interior do trabalho, mantida vazada e escondida em
seu avesso. Nesse processo 0 oco torna-se presente e reitera o corpo ausente que
uma vez deu forma a obra.

O gesto realizado por Dan Graham (1942) em Roll (fig. 16), cria uma relagao
entre a camera e a agao do corpo. Deitado no chao, o artista rolava em seu proprio
eixo enquanto segurava uma camera de filmagem. Uma outra camera também
registrava a acao do artista a uma certa distancia. O artista durante a performance
tentava manter o foco na camera fixa, que mostrava em tempo real num monitor a
tentativa de controlar a filmagem dentro dessa condigdo instavel. Cada gesto de
Graham ao rolar no chao resultava numa operagdo de correcédo e constante
reformulacdo da prépria imagem produzida, num gesto perpétuo de resultados

inconstantes e imprevisiveis.



Fig. 15
Sergio Romagnolo
Jeremias, 1992
Plastico moldado
176 x 98 x 94 cm
Colecao Gilberto Chateaubriand - MAM RJ
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Fig. 16
Dan Graham
TV Camera / Monitor Performance, 1970
Performance
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3. 4. Furia Centripeta e Furia Centrifuga

Em Furia Centripeta (fig. 17) o gesto é centrado em criar um percurso em que
uma ponta de um barbante é atado ao chao e um pedaco de carvao é atado a outra
ponta. O sistema construido funciona como um compasso, onde a cada volta dada
em torno do eixo preso ao chao, sua extensdo era diminuida, se encaminhando
paulatinamente ao centro do circulo formado. As linhas concéntricas formadas
geram um paradoxo espacial, onde o aumento da extensao do desenho gerado
promovia o encurtamento da sua forma. Assim, dentro desse sistema composto por
poucos elementos, o gesto demonstrava um método de desenho que equivale a
construgédo do préprio corpo com o lugar, onde a formulagao possivel dos tragos é
limitado somente pela movimentagdo do corpo (e suas trepidagdes, oscilagdes e
hesitacdes) no espago e o embate com o material.

Furia Centrifuga (fig. 18) completa o diptico dessas duas séries de videos que
envolvem o ato de desenhar. O intervalo temporal de execucdo entre os dois
trabalhos demonstram uma atitude diametralmente oposta a Furia Centrifuga. O
ponto estacionario do meu corpo € localizado no meu pé que se apoia no chao,
tornando-se o eixo que centraliza a rotagédo do corpo em si mesmo. Um giz branco
foi utilizado para registrar essa agao de girar em circulos, onde o limite de rotagao foi
delimitado pelo fim do material utilizado. Em seguida, tento caminhar em torno da
forma circular produzida para restaurar o meu equilibrio promovido pela rotagao
excessiva em meu proprio eixo. A tentativa resulta em quedas, caminhadas
cambaleantes e passos vacilantes. A medida que meu equilibrio é restaurado e o
caminhar sobre o circulo inscrito no chdo se torna mais preciso, o desenho vai

sendo apagado paulatinamente.
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Fig. 17
André Terayama
Furia Centripeta, 2012
Video HD
5 min 10 seg.
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Fig. 18
André Terayama
Furia Centrifuga, 2015
Video HD
3 min. 35 seg.
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No texto “Do desenho’® de Mario de Andrade (1893-1945) ele especula
sobre a propriedade indefinida e em constante processo de construcdo da
linguagem do desenho. Esse carater experimental, aberto e transitério do desenho
também transborda para outras linguagens, descrevendo como um pensamento
suscetivel a alteragbes no seu projeto esta intrinseco ao seu ato de executar.

As reflexdes de Richard Serra (1939) acerca do ato de desenhar também
carregam esse carater transitério citado por Mario de Andrade. O desenho para
Serra é centrado no método e em processos formalizadores rigorosos. Ao qual ele
descreve como “uma maneira pela qual levo adiante um monélogo interior com o ato

»23

de fazer no momento exato em que é feito Dentro dessa descrigao, Serra

enxerga o desenho como uma via de acesso a processos interiores que distanciam
do pensamento e racionalizacdo, onde a experiéncia de desenhar equivale a sua

propria feitura.

Desenhar € uma maneira de enxergar a sua prépria natureza. Nada
mais. Certos processos formais podem ser aprendidos — métodos
adquiridos que acabam por se tornar um empecilho. Ndo ha uma
maneira de fazer um desenho — ha apenas o desenhar. 2

A experiéncia tautologica do ato de desenhar em Serra esta diretamente
ligada a uma pratica que nao envolve uma atividade pré- reflexiva, mas uma pratica
com seus proprios problemas inerentes e concomitantes na acao de realizar o

desenho.

O desenho é uma atividade na qual eu me apoio, € uma espécie de
dependéncia. Com o desenho, meu esforco obtém um retorno
imediato, correspondente ao meu envolvimento. (...) onde o processo
€ sempre mais importante que o resultado. Os preconceitos limitam o
processo de trabalho, reduzindo assim a possibilidade da
descoberta. O carater transitério da experimentagdo exige uma
suspensao das crengas que Vviabiliza mudangas de diregéo
imprevistas. Ocorrem, porém, certas solugdes ciue no processo de
trabalho que fazem mais sentido que outras (...).2

22 ANDRADE, Mario. “Do desenho”. In: Aspectos das artes plasticas no Brasil. Sdo Paulo: Editora
Martins Fontes, 1975. p.

2 SERRA, Richard. Richard Serra: escritos e entrevistas. Sdo Paulo: IMS, 2014. p.50.

 SERRA, Richard. 2014. p. 49.

% SERRA, Richard. 2014. p. 361.
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Esses principios que norteiam a producdao de Serra ficam evidentes nas
esculturas e em seus desenhos mais recentes (fig. 19). Esses desenhos sao
produzidos derretendo um bastdo oleoso sobre uma mesa, e em seguida, com o
material liquido, o artista cobria a superficie dessa massa com um papel. Entdo o
papel era riscado pressionando-o sobre a tinta, tal como uma prensa que registra a
placa de cobre numa superficie num procedimento de gravura tradicional. O
resultado s6 era visto apds retirar o papel da massa oleosa que estava grudada.
Esse desenho ‘cego’ era o registro do gesto do artista sobre o material, resultando
frequentemente em obras carregadas de uma materialidade espessa e opaca. As
formas apresentadas sao circulares, elipticas, centralizadas e direcionadas para o
meio do papel, além de conterem um peso visual sugerido pelo preto denso da tinta

6leo que fica retido na superficie do desenho.

Fig. 19
Richard Serra
Out of Round X, 1999
Oleo sobre papel
201,9 x 200,7 cm
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A énfase dos trabalhos de Serra entre 1965-70 era estabelecer uma série de
condigdes que gerassem situagdes que enfatizassem o processo de formulagao das
obras e como esses objetos poderiam estabelecer uma ldgica transparente de
construcdo espacial e principalmente temporalmente claras para sua criagdo. De
uma forma enviesada nessa investigagdo, Serra descreve seu contato com os
jardins dos Templos Budistas de Kyoto (fig. 20), e a influéncia no seu pensamento
sobre a construcdo fluida de espacgo e tempo presente na estética japonesaze. Sua
visita aos jardins dos templos o surpreendeu pela espacialidade como um campo
total, sem um ponto de vista privilegiado, onde o observador em movimento
contempla a totalidade dos objetos presentes na paisagem, sem uma énfase
especifica em determinado ponto, como nos jardins europeus. A ideia dos jardins
dos templos é a construgdo do espago por meio do movimento, onde a geometria
dos locais instiga a uma caminhada em perpétua circularidade, e o visitante percorre
0S espagos vazios desse lugar e sua atengcado permanece sempre renovada no
processo de caminhada.

Essa vocacdo para abordar o encontro de acasos e a correspondéncia do
individuo com sua memoria sao principios recorrentes nas obras de Gabriel Orozco
(1962). Seu interesse em jogos e esportes fica evidente nas propostas iniciais de
seus trabalhos, compostos por campos rigidamente estruturados sobre regras e a
imposicao de limites de atuacao do artista sobre um material. Uma das suas praticas
recorrentes € caminhar sem um projeto prévio nas ruas das cidades que visita. O
encontro do artista com situagdes encontradas em ambientes urbanos resultam em
intervengdes sutis em objetos e na arquitetura desses locais que ele visita (fig. 21).
Dessa pratica resultam em objetos de duragcdo efémera, que ele registra em
fotografias a presenca do acaso e uma gestualidade imprevisivel, sendo recorrente

uma forma circular onde um ponto central é expandido ao longo da sua superficie.

% SERRA, Richard. 2014. p. 243.



Fig. 20
Monge no Jardim do
Templo de Ryoan-ji, Kyoto, Japao.

Fig. 21
Gabriel Orozco
Mangueira Mordida, 1990
Fotografia c-print
31,5x47 cm
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3. 5. Sem titulo (Nylon)

O video Sem titulo (Nylon) (fig. 22) registra a agdo do meu corpo em um
campo de linhas de nylon cruzadas de forma aleatdria entre os cantos de uma sala.
A instalago foi realizada por um artista no evento L.O.T.E.?” em 2012 no Instituto de
Artes da Unesp, ao qual me apropriei como um local para esse experimento em
video. O baixo contraste que o nylon oferece em relagdo ao branco da parede em
que ele se situa instaura uma presenca diafana, perceptivel somente em
determinadas posigcdes em que a luz é refratada no material, sendo perceptivel
somente ao se aproximar da instalacdo. Essas caracteristicas me atrairam como
uma possibilidade de criar uma intervencao sutil nessa situacao encontrada. A acao
resultante € a entrada do meu corpo na direita do video, e a medida que eu
avancava no emaranhado de linhas, a acdo se desenrolava como uma danca, onde
os movimentos de desvio das cordas de nylon se assemelhavam com posigdes de
uma pec¢a moderna de danca. A tentativa de escapar da situagdo sem danificar a
instalacdo me obrigava a executar movimentos lentos e calculados, realizando
percursos possiveis nas brechas entre o emaranhado de fios, hum jogo de

distribuicao dos pontos de equilibrio do meu corpo entre um movimento e outro.

7O L.O.TE. (Lugar, Ocupacgao, Tempo, Espacgo) € um evento realizado anualmente que consiste em
uma Acao-vivéncia em Arte inspirada nas proposi¢cdes das JAC's (Jovem Artista Contemporaneo),
Mitos Vadios, Faxinal das Artes, Festival da Serrinha etc. A proposta € demarcar lotes nos espagos
internos e externos do IA (grandes areas de metros cubicos ou quadrados) e distribui-los entre os
estudantes (por sorteio entre inscritos), para que apresentem nesse espago uma agao ou uma
producdo artistica livre, de sua propria escolha - com a possibilidade de agenciamentos entre os
participantes caso desejem trocar areas ou obter areas maiores, no sentido de se organizarem entre
eles ou formarem grupos para aglutinar e expandir os espagos. In: Grupo de Pesquisa L.O.T.E. —
CNPq. <http://dgp.cnpq.br/dgp/espelhogrupo/8087865260220958>. Acesso em: 05 de fevereiro de
2016.
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Fig. 22
André Terayama
Sem titulo (Nylon), 2012
Video, 3 min. 50 seg.
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A instalacdo se assemelhava com a obra Ondas Paradas de Probabilidade
(fig. 23) de Mira Schendel (1919-1988), onde o espago ocupado pela artista era
adensada pela grande quantidade de fios pendentes no teto e que quase tocavam o
chdo. A ambicdo de Schendel de apresentar a “visibilidade do invisivel’?®, era uma
alusdo a uma passagem biblica no Livro Reis, I, 19. Nesse trecho, o profeta Elias, ao
comer 0 pao e a agua trazidos pelo anjo do Senhor apds vagar quarenta dias pelo
deserto, ele entra em uma caverna do Monte Horeb. Ao adentrar o lugar, ele
presencia rajadas de vento, incéndios e terremotos. Entdo, ouve um sussurro: “Por
que estas aqui, Elias?”. A presencga silenciosa dos fios de nylon sugeririam para
Schendel um carater imaterial e a propagacdo de uma mensagem como um
sussurro, tal como na passagem biblica que a inspirou.

Essa qualidade de um “sussurro” atribuida por Schendel a sua propria obra
conecta-se na forma sutil em que Manon de Boer (1966) articula elementos como
presenca e memoria no filme Dissonant (fig. 24), onde é registrado a dancarina
Cynthia Loemij ouvindo um trecho das Sonatas para violino do compositor Eugéne
Ysaye. A partir da audi¢ao do trecho da musica, a dangarina cria uma coreografia da
memoria da musica ouvida. O filme foi registrado utilizando uma camera 16mm,
onde o limite fisico do rolo da pelicula é interrompida apds trés minutos de gravagao,
mostrando somente uma tela preta, porém com o som ainda sendo gravado.
Enquanto os movimentos da dancarina continuam, a camera tem o rolo de filme
trocado e durante um minuto, a tela preta se mantém, porém com o som da agao
presente, criando uma dissonancia entre a imagem e o som presentes. Nesse
periodo de auséncia da imagem, o espectador preenche mentalmente os
movimentos e posi¢des sugeridos pelo som da dangarina no espago. Apds o rolo de
filme ser trocado, a imagem volta a ser apresentada, mostrando os movimentos
vistos na primeira parte da obra serem repetidos. O filme € apresentado em /ooping,
sem um titulo ou créditos, criando uma indefinicdo acerca do real inicio ou termino

da obra.

2 DIAS, Gerald Souza. O siléncio visual. In: Mira Schendel: Do espiritual a Corporeidade. Sao Paulo:
Editora Cosac Naify, 2009. p.147.



Fig. 23
Mira Schendel montando a obra
“Ondas Paradas de Probabilidade” em 1969
na 10° Bienal de S3o Paulo.

Fig. 24
Manon de Boer
Dissonant, 2010
Filme 16mm
10 min. 40 seg.
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3. 6. Stealth

No video Stealth (fig. 25) séo registrados em ambientes pouco iluminados o
meu corpo percorrendo uma cena de forma camuflada na situacdo. A atitude
discreta e furtiva da presenga do meu corpo nos videos eram uma forma de criar
uma entrada e saida de cena que nao envolviam a formulagdo de um objeto ou uma
acao que tornasse meu gesto evidente, tal como uma contraposigao a proposta de
outros videos meus formulados anteriormente, onde o foco do video era centrado
numa escultura resultante. Em Stealth, o meu corpo percorre a cena na penumbra e
em pontos cegos da camera, onde a movimentagdo sutil, geram vibracbes em
superficies, criando sombras repentinas projetadas nos comodos. A maquiagem
preta aplicada sobre meu corpo e a roupa de tom escuro procurava me camuflar
com o ambiente apresentado.

O video Stealth consiste em 6 situagdes registradas em ambientes distintos,
mas com uma configuragcao espacial e de luminosidade semelhantes. Alguns sao
ambientes domésticos com a presenca humana em momentos 0ciosos, como a
leitura de um livro ou assistindo a TV. Em outras situagbes sao registrados
ambientes em construcdo, com paredes sendo reformadas e com seus materiais
utilizados dispostos nos pavimentos. O resultado sado obras que lidam com situacdes
de presencas instaveis, onde a minha imagem se apresenta alternada: ora

camuflada e discreta, ora aparente e evidente.
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Fig. 25
André Terayama
Stealth, 2013
Video
2 min. 37 seqg.
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Fig. 25
André Terayama
Stealth, 2013
Video
2 min. 37 seqg.



Fig. 25
André Terayama
Stealth, 2013
Video
2 min. 37 seqg.
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Fig. 25
André Terayama
Stealth, 2013
Video
2 min. 37 seqg.
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Uma referéncia para a série Stealth foram algumas obras de Vito Acconci
(1940), onde ele explorava uma justaposi¢cao entre presenca e auséncia em agodes
de proximidade e repulsédo entre o artista e o espectador. Em Proximity Piece (fig.
26) Acconci buscava se aproximar o0 maximo possivel dos corpos dos visitantes em
museus de arte quando contemplavam uma obra. Ele buscava ir em pinturas
famosas onde uma multiddo se acomodava para se aproximar do trabalho. Nessa
multiddo, Acconci se infiltrava e sua excessiva proximidade fisica com os visitantes
Ihe causavam um incomodo, forgando-os a dispersarem para outras obras.

Em seu ato mais ténue de relacido entre a esfera publica e privada, Acconci
morou duas vezes por semana em uma galeria para a realizagao de Seedbed (fig.
27). A instalagdo consistia em uma rampa de madeira criada sobre o chdo do
espago expositivo e abaixo dessa rampa construida, Acconci se posicionava
escondido entre as frestas de madeira e se masturbava repetidamente, projetando
suas fantasias sexuais nos visitantes da exposi¢cao. Ao mesmo tempo ele falava em
um microfone um mondlogo sobre seus desejos: “Minha voz vez debaixo do chéo:
vocé estd colocando sua vagina em minha boca....vocé estad pressionando seus
peitos sobre 0 meu pau...vocé esta colocando seu pau na minha bunda...”®.

A exploracdao de Acconci entre a sua presenca € a do espectador, a
diferenciagcao entre publico e privado, sao polaridades ténues que envolviam
alternancias entre a apresentacdo explicita do artista e situagdes onde ele se

mantinha pouco evidente.

% MOURE, Gloria. Vito Acconci: Writings, Works, Projects. Barcelona: Poligrafa, 2001. p.154.



Fig. 26
Vito Acconci
Proximity Piece, 1970
Performance
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Fig. 27
Vito Acconci
Seedbed, 1972
Performance
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Outra série de obras que se relacionam com Stealth sdo os videos Mapping
the Studio (fig. 28) de Bruce Nauman. Durante um verao, o estudio de Nauman ficou
infestado por ratos e o artista providenciou alguns gatos para cacar a grande
quantidade de roedores que rondavam o ambiente. Partindo dessa situacao
cartunesca de cacgada entre gatos e ratos, a decisdo de Nauman foi utilizar esses
materiais que estavam disponiveis para ele. O periodo da noite era 0 momento em
que os ratos mais se movimentavam pelo estudio, entdo Nauman posicionou uma
camera infravermelha e diariamente por 1 hora filmava o espacgo. O resultado de
Mapping the Studio Il foi uma compilagdo de 6 horas de gravagado exibidas
simultaneamente em uma instalagdo com sete projecées de video. O video para
Nauman funciona como uma “longa fatia de tempo, de tempo passado no atelié”.

Tal como uma camera de vigilancia que registra em tempo real, a obra
acontece temporalmente em um longo periodo de duragdo. Os videos sao
pontuados por passagens muito breves dos roedores pela tela, tornando-se evidente
pelos olhos iridescentes dos animais quando direcionavam o olhar para a camera.
As grandes dimensdes das imagens projetadas criam uma dispersao visual, onde ao

se concentrar em determinado ponto, perde-se o foco em outra tela.

Fig. 28
Bruce Nauman
Mapping the Studio Il with flip, flop & flip/flop (Fat chance John Cage), 2001
Video, 7 projetores
6h



63

3. 7. Traunseunte

A partir do raciocinio construido em uma presenga pouco evidente das figuras
no video Stealth, essa légica ganha um outro desdobramento com a fotografia
Transeunte (fig. 29). A apari¢cao repentina e a sugestao de silhuetas nas cenas em
Stealth geram uma especulagao se aquilo que esta sendo visto é a propria imagem
de um corpo ou a sombra de uma figura. A presenga de um duplo ou algo que
insinua e sugere algo que nao esta 1a, propde uma dubiedade acerca da veracidade
da imagem apresentada. Partindo dessas imagens de baixa definicdo acerca daquilo
que esta sendo visto, elas sugerem presengas quase espectrais.

A fotografia Transeunte apresenta duas figuras que se cruzam numa rua mal
iluminada e uma das figuras olha para tras, tal como se quisesse confirmar algo que
viu passar por ele. A semelhancga entre as duas figuras é resultado da sobreposi¢éao
de imagens, onde me fotografei duas vezes, utilizando um flash embutido da
maquina fotografica para homogeneizar a diferenga entre as duas partes. O corte
simétrico entre as fotografias foi estabelecido pelo eixo vertical do tronco da arvore,
dividindo a imagem em dois campos. Transeunte descreve um encontro fortuito
entre passantes numa rua, onde uma das figuras se volta para o outro para
confirmar visualmente aquilo que percebera de relance. A logica de espelhamento é
afirmada pela composicao distribuida em duas metades do plano, onde é possivel
distinguir entre um sujeito que observa e outro observado na cena. Devido ao ponto
de vista e 0 momento flagrado, os galhos da arvore cobrem a cabega de uma das

figuras, impossibilitando uma confirmagéao visual de um possivel duplo.



Fig. 29
André Terayama
Transeunte, 2015
Fotografia c-print

65 x 45 cm
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De uma forma igualmente encenada, o encontro entre duas figuras na série
de fotografias (fig. 30) de Duane Michals (1932), sdo compostas por um poliptico
que descreve a passagem de dois homens em uma viela de uma cidade, onde se
cruzam. Um deles olha para tras tal como se estivesse confirmando se a pessoa
vista era familiar a ele. O segundo homem também faz 0 mesmo movimento apés o
primeiro também realiza-lo.

Em uma série fotografica de Lee Friedlander (1934), sua figura aparece em
forma de silhueta, sempre com a luz do Sol incidindo na direcdo apontada pela
camera (fig. 31 e 32). Nas imagens apresentadas, sua sombra se projeta sobre um
transeunte, onde seu duplo é revelado a partir do encontro com a superficie do
corpo do outro. O momento fortuito também revela um encontro inesperado, onde
seu retrato é formalizado quando sua sombra repousa nos pedestres que esperam
na rua. As “vitimas” sado pegas de surpresa e provavelmente ndo tenham notado o

instante do clique furtivo de Friedlander.

Fig. 30
Duane Michals
Chance Meeting, 1970
Fotografia



Fig. 31
Lee Friedlander
New York City, 1966
Fotografia
20,3 x 30,4 cm

Fig. 32
Lee Friedlander
Autorretrato, 1966
Fotografia
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Para Vito Acconci em uma série de obras realizadas na década de 1970, seus
atos performativos sao caracterizados por agdes como um stalker, onde ele segue
individuos desconhecidos que encontra pelas ruas. Sua agao furtiva em Following
Piece (fig. 33), ocorreu entre os dias 3 e 25 de Outubro de 1969, como parte de um
evento patrocinado pela Liga de Arquitetos de Nova York, que comissionou projetos
que se relacionavam com a cidade. A obra de Acconci consiste em seguir uma
pessoa que atravessa seu campo de visao, até o momento que ela ndo possa mais
ser seguida. Se essa pessoa entra em um edificio, ela perde seu carater publico e
entra numa esfera privada, e nessa condigdo, Aconcci desloca o seu foco para outro

transeunte.

Fig. 33
Vito Acconci
Following Piece, 1970
Performance
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3. 8. Quiproquo

A experimentagdo com a presengca de duplos na edigdo da fotografia
Transeunte criou um novo procedimento para o meu repertério de criacido de
imagens. A partir de uma viela publica que eu passava com frequéncia no bairro da
Lapa em Sao Paulo, observei que as pedras que bloqueavam a passagem de
veiculos possuiam formas analogas entre si, num jogo geométrico dos cortes do
material e sua textura que evidenciava uma organicidade escondida por camadas de
tinta branca sobrepostas. A simetria da viela também me chamou a atengao. Esse
carater simétrico e a justaposi¢do de elementos organicos como arvores e plantas
da paisagem se contrapunham a elementos geométricos das construgdes, que se
tornavam motivos que me interessavam a ser manipulados.

A insercdo do meu corpo nesse contexto criava uma nova dinamica nessa
tensdo formal entre esses dois polos. A minha presenca de uma forma quase
camuflada na cena buscava mimetizar as pedras de bloqueio e criar uma
ambiguidade sobre o corpo presente (fig. 34). A partir da edigéo justaposta de duas
poses distintas, as duas figuras sdo dispostas na mesma imagem, gerando a
presenca de duplos.

O termo Quiproquo descreve no vocabulario juridico de origem latina algo que
“toma uma coisa por outra”. Nos sistemas juridicos regidos pelo direito comum
anglo-saxao, o uso se refere a uma troca de servigos, bens ou informagao, onde
ambas as partes, num comum acordo, aceitam um contrato®. Nos sistemas legais
de direito civil cuja lingua é prioritariamente de origem roméanica, como o portugués,
italiano e espanhol, a interpretacdo sobre termo é diferente, considerado um ato
como erro ou falha. A ambiguidade interpretativa do termo Quiproquo também
mantém uma semelhanga com as figuras presentes na fotografia de mesmo nome.
O desejo mimético de se camuflar entre as pedras de bloqueio levou 0 meu corpo a

tornar-se outra coisa.

% GRORER, Jens et al. Political Quid Pro Quo Agreements: An Experimental Study. Michigan:
American Journal of Political Science. 57: p. 584.



Fig. 34
André Terayama
Quiproquo, 2013
Fotografia c-print

120 x 65,5 cm
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Uma referéncia para o trabalho Quiproquo é Duplo autorretrato (fig. 35) de
Jeff Wall. O artista se apresenta duplicado, com o olhar dirigido para o espectador.
Ambas as figuras do artista estdo de pé. Na parte esquerda da imagem, Wall posa
com uma roupa mais formal, encostado a um sofa, e simetricamente oposto na
mesma imagem, ele aparece numa pose apoiado com a mao em uma cadeira com
encosto de forma circular. A simetria e o espelhamento presente em Duplo
autorretrato séo, segundo Wall, uma colagem de dois tempos distintos e uma forma
de esquivar a ideia do momento decisivo que circunstancia o ato fotografico. Para
ele, o tempo fotografico de suas imagens seriam formulados pela jungao de muitos
momentos indecisivos®'. O duplo seria portanto, a forma de criar uma incerteza
sobre aspecto indicial e documental da fotografia. Para Wall, o duplo é uma resposta
para criar uma instabilidade e gerar um questionamento sobre a autenticidade
daquele momento. Para ele, o duplo € uma estratégia narrativa para construir

ficcdes com uma base documental:

Sempre entendi o meu trabalho “realista” , porém povoado
com personagens espectrais. Isso € também um aspecto ou efeito
inerente do que designo como “cinematografia”. as coisas n&o tém
que existir ou ter existido realmente para surgirem na imagem.32

Fig. 35
Jeff Wall
Duplo Autorretrato, 1979
Transparéncia sobre lightbox
172 x 229 cm

31 JEFF WALL — Many indecisive moments. The Economist, Londres, 30 de novembro de 2011.
Disponivel em: <http://www.economist.com/blogs/prospero/2011/11/jeff-walls-photography>. Acesso
em: 10 mar. 2016.

2 PELENC, Arielle; WALL, Jeff. Correspondence with Jeff Wall in Jeff Wall: Selected Essays and
Interviews. New York: The Museum of Modern Art, 2007. p. 254.
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3. 9. ASLSP (As Slow As Possible)

O video ASLSP (As Slow As Possible) (fig. 36) consiste no registro de duas
figuras na cena ocupando uma area delimitada por uma faixa branca no chao,
formando um quadrilatero. A partir dessa area limitada, uma das figuras tem seus
bracos e pernas amarradas na posi¢cao de cécoras. Nessa postura, os movimentos
de deslocamento se limitam a passos lentos e pouco estaveis, onde a cada passo
dado é necessario se estabilizar com a outra perna, num jogo de equilibrio entre a
posicao da coluna e a cabega. Essa postura gerava um estranhamento sobre a
forma do corpo apresentada, onde a juncdo dos membros tornava a compreenséao
do corpo de dificil apreensdo imediata.

No video, o registro € um experimento acerca das possibilidades plasticas da
figura humana realizando movimentos e posturas usualmente pouco comuns no dia
a dia, como um andar peripatético resultado de restricobes da movimentacdo dos
membros. Uma analogia possivel € o caminhar de animais ndo adaptados ao
ambiente que se encontram, tal como pinguins se deslocando sobre terra firme ou o
arrasto proporcionado na caminhada de répteis acostumados com ambientes
aquaticos andando sobre a terra. O duplo presente no video atua como uma figura
de assisténcia, que durante a agao ajuda o artista a retomar a caminhada e o
equilibrio. No final da agéo, o duplo também auxilia a retirar as fitas que restringiam
o0 movimento e o liberta da situacao.

O titulo do video remete a uma pega musical de John Cage (1912-1992)
originalmente composta para 6rgao em 1987. A composi¢ao utiliza uma progressao
de trés acordes sem uma orientagao clara de como o instrumentista deve toca-la. A
unica orientacdo explicita formulada por Cage era tocar “o mais devagar possivel
(As Slow As Possible)”, mas n&o impondo um limite de duragdo para a musica. Uma
versdo da composigao foi instalada na Catedral de Halberstadt, na Alemanha em
2001. A peca tem previsao de término em 2640, 639 anos de intervalo entre o inicio
da execucao da pega em 2001 e a comemoragao da instalagdo do primeiro 6rgao

moderno, o Blokwerk Organ, instalado na Catedral de Halberstadt em 1361.



Fig. 36
André Terayama
ASLSP (As Slow As Possible), 2015
Video
7 min.
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A mudanca das notas da peca é realizada em intervalos irregulares de tempo,
ocorrendo anualmente ou quinquenalmente e realizada por um organista em um
evento agendado e com um publico presente para testemunhar a agdo. Segundo

Cage, seu desejo era fazer
uma musica que nao forgasse o intérprete em um ‘groove’
especifico, mas que o desse algum espago em que ele pudesse
respirar e fazer seu trabalho com algum grau de originalidade. Eu
gosto de dar sugestdes, e ver o que acontece, em vez de estabelecer
regras que forcem as pessoas a segui-las.33

Esse sistema limitador de Cage me atraiu como forma de executar uma ideia
analoga no video ASLSP.

As proposigdes filmadas por Bruce Nauman (1941) possuem um correlato
com esses sistemas de John Cage. Nauman em seu atelié registrou atividades
banais como andar, se deslocar pelo espaco, bater os pés, etc. O cumprimento
dessas acgbOes eram delimitados pelo ordenamento gestual rigoroso de cada
movimento, testando as possiveis variagcdbes de seu corpo em espacos também
delimitados pelo artista. O procedimento regido por regras de execugdo eram
sobrepostos a uma circularidade e continuidade, sem pausas ou rupturas que
decorressem em algum desfecho para essas agdes. A extenuacdo fisica do
performer ou o limite de tempo de filmagem eram os pontos que determinavam o
esgotamento das suas obras.

Em Walking in an Exaggerated Manner Around the Perimeter of a Square (fig.
37) Nauman se desloca numa cadéncia continua de caminhada sobre uma area
quadrada demarcada com uma fita adesiva no chdo. A caminhada consiste no
posicionamento de um pé a frente do outro, colocando o peso do corpo
alternadamente a cada passada. O movimento gera uma tor¢gdo do quadril e o
balango dos ombros, resultando numa caminhada lenta e de poses exageradamente
calculadas. No filme, o trajeto percorrido consiste numa caminhada em diregao
frontal e ao se aproximar do ponto de partida, Nauman retoma o mesmo trajeto,
porém andando de costas. As séries de obras realizadas a partir de 1965

estabeleciam normas que criassem “trabalhos o mais limitantes possiveis™*.

% JOHN CAGE: Organ®/ ASLSP. NPR. Disponivel em: <
http://www.npr.org/programs/pt/features/2003/sep/aslsp.html>. Acesso em: 13 mar. 2016.

¥ KRAYNAK, Janet (org.). Interview “Masks and Games” in: Please pay attention please: Bruce
Nauman’s words: writings and interviews. Cambridge: MIT Press, 2005. p.327.
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Fig. 37
Bruce Nauman
Walking in an Exaggerated Manner Around the Perimeter of a Square, 1967-68
Filme 16 mm
10 min

A peca Quad I+l (fig. 38) de Beckett foi destinada a uma transmissao
televisiva. Ela partia de principios de deslocamento dos personagens na cena muito
similares com a proposta de Nauman. Em Quad | quatro atores entram por vez na
cena composta por uma quadrilatero. Eles ndo possuem uma fisionomia ou uma
caracterizacao que os identifique ou que os individualizem. Sdo caminhantes que
cumprem meticulosamente o script proposto por Beckett da forma mais precisa e
eficiente possivel.

Estdao presentes também quatro instrumentos de percussao associados a
cada um dos atores. Cobertos os corpos com uma vestimenta dos pés a cabeca.
Cada personagem possui uma cor especifica e caminhada na batida de seu
respectivo instrumento. A sincronia e o tempo das passadas e saidas de cena eram
regulares para que os atores nao colidissem uns com os outros no trajeto. A tensao
aumenta com a entrada dos atores e a iminente colisdo entre eles, que nunca
acontece. O climax é pontuado pelos quatro atores caminhando rapidamente no

quadrilatero. Em seguida, cada um sai alternadamente de cena e a pega é
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finalizada. Apds o término de Quad I, a peca é retomada em Quad /I, onde as
mesmas figuras sem fisionomia s&o retomadas, porém todas vestindo uma roupa de
cor branca. A musica é interrompida e somente é ouvido o som dos passos dos
personagens no palco. Com os atores ja exaustos pela repeticdo da caminhada no
ato anterior, a energia das passadas é reduzido e a velocidade é diminuida, onde
perto dos minutos finais da conclusao da peca, o ritmo torna-se arrastado, e os

personagens saem um por um.

Fig. 38
Samuel Beckett
Quad I + 11, 1981
Peca veiculada para televisao
9 min. 30 seg.
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3. 10. Autorretrato

A fotografia Autorretrato (fig. 39) consiste na minha imagem refletida em um
espelho circular suspenso por uma base de madeira talhada e adornada com
simbolos referentes a representagdes de nuvens e agua da mitologia Xintoista. O
espelho é posicionado em um altar em uma posi¢cado que somente em uma postura
de reveréncia € possivel ver o seu proprio reflexo. Na fotografia o corpo é
apresentado préximo dessa posicédo, onde a jungao das partes na imagem cria um
estranhamento acerca das feigoes e do corpo refletido.

O espelho presente € um dos simbolos colocados no sacrario de um altar
Xintoista. O objeto é sempre apresentado frontalmente e posto numa altura superior
ao do sudito. Sua forma circular remete a representacdo do Sol, a Deusa
Amaterasu. Sua intengdo ndo tem como objetivo a veneragdo da prépria imagem,
mas atentar ao “coragcdo humano que na sua pureza reflete a imagem da
divindade™®. O aspecto simbdlico de pureza é uma forma de conexdo com o kami,
“‘onde o espelho limpo reflete as coisas tais como elas sdo; simboliza a limpida
mente do kami e a corporificagdo sagrada entre o fiel e o kami”. O termo que
identifica o espelho é kagami, derivado das palavras kage (sombra ou reflexo) e miru
(ver), onde a imagem refletida e invertida ilumina o lado desconhecido daquele que
se coloca frente ao espelho.

O Xintoismo € uma religido autoctone japonesa e tem como uma das
caracteristicas nao materializar em formas visiveis suas divindades. Ela é
caracterizada pela auséncia de imagens ou idolos, resultando na auséncia de
objetos de adoragdo em seus templos. Para o Xintoismo, a realidade presente é a
pura presentificacdo da divindade. Esse carater fenomenolégico entre nao distingao
entre sujeito e objeto, observador e observado, néo difere o homem do todo que o
envolve, ou seja, ele esta associado com os elementos e forgas ao seu redor, numa
proximidade com a natureza e entidades imateriais (kami, seres vivos ou nao vivos).
A nédo separagao conceitual entre natureza e homem organiza a religido Xintoista, e
portanto, deuses, homens e a natureza sdo formulacbes de uma mesma forma e

ancestralidade.

%* KANEOYA, lochihiko. Xintoismo: Mitologia e influéncia na formagéao da cultura e do carater do povo
japonés. Disponivel em: < http://www.nipocultura.com.br/wp-
content/uploads/2013/08/xinto%C3%ADsmo8.pdf>. Acesso em: 03 abr. de 2016.



Fig. 39
André Terayama
Autorretrato, 2016
Fotografia c-print
70 x 50 cm
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O Xintoismo foi uma das primeiras religides surgidas no Japao, resultado da
combinagao de inumeros rituais e crengas que ja vinham sendo praticados ha
séculos pelos nativos. A légica panteista e animista era a manifestagéo da religiao
das comunidades rurais, onde os santuarios eram construidos no interior de
florestas proximos a montanhas, cuja localizagdo era acessivel apenas pelas
pessoas da comunidade. A auséncia de um dogma metafisico, cédigo ético, ou
escritura sagrada gera uma indecidibilidade acerca do Xintoismo ser uma religido ou

ndo. Seu préprio nome, em japonés ¢ traduzido como Caminho dos Deuses (&),

onde na cosmogonia de surgimento do mundo e dos deuses, 0 kami nao possui uma
corporeidade estatica e pode agir no mundo em fungdes que prescindem de um
corpo. O homem também pertence a essa logica, e também ¢é a propria
personificacdo dessa ideia, onde apenas pertence a uma parte do todo, cuja
Natureza e seus elementos compreendem uma forga maior que o homem se insere.
A ritualistica do Xintoismo pressupde uma harmonizagcdo e comunhdo com o kami,
visando adorar suas virtudes e sua autoridade, num pacto de acordo e cooperacao
com a divindade. O Caminho proposto envolve seguir a “via dos deuses”, ou o
estado natural das coisas.

A logica de impermanéncia e fluidez harménica entre o homem e a Natureza
no Xintoismo também reflete em seu principal templo, o Santuario Ise Jingu,
localizado na Provincia de Mie e estabelecido em 4 a.C. O Santuario € composto por
um complexo de outros templos centrados em dois principais, o Naiku (Santuario
Interno), dedicado a Deusa do Sol Amaterasu e Geku (Santuario Externo) dedicado
ao deus dos cereais e colheita, Toyouke. O principal templo é dedicado a Deusa
Amaterasu, e se caracteriza pela extrema simplicidade e elegéncia estrutural. A
entrada do templo é proibida, ndo sendo possivel experienciar corporalmente a
construgdo, mas somente contempla-lo a distdncia. As cercas que delimitam o
espaco do templo também impedem um contato visual mais direto entre o visitante e
0 espaco divino.

O templo é constituido de elementos naturais e de pouca durabilidade, como
madeira, papel e palha. Devido a impermanéncia dos materiais, o templo é
reconstruido com novos materiais a cada vinte anos. Durante o processo de
reconstrugao, o antigo templo é desmontado e num terreno ao lado, um novo templo
€ construido, de dimensdes, materialidade e processo construtivo idénticos (fig. 40).

Apods a finalizagdo do novo templo, o templo antigo € desmontado e algumas de
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suas partes sao reaproveitadas para a reforma de outras construcdes da redondeza.
Para isso ocorre um processo de transferéncia auratica, um ritual onde afirma a
presencga singular da deidade nesse novo contexto.

O espelhamento criado no processo de reconstrucao do templo estabelecem
duas construgdes paralelas e idénticas, como duplos convivendo lado a lado. E
somente por meio de um ritual que atesta a aura de uma e desmantelamento de
outra que torna possivel a substituicao total de um dos templos. A materializacao de
uma morada para os deuses no Xintoismo é proviséria € em constante renovagao.
Nesse sentido, existe uma oposicao ao pensamento construtivo Ocidental de criagcao
de templos e igrejas, sempre voltadas para a permanéncia e continuidade de uma
construgao.

Segundo a mitologia grega, durante a viagem dos Argonautas em busca do
Velocino de Ouro, os tripulantes da nau Argo enfrentaram imprevistos e intempéries
que necessitaram a troca gradual de todas as pegas do navio na jornada. Ao final,
“eles acabaram com um navio inteiramente novo, sem ter mudado nem o seu nome
ou a sua forma”®. Argo foi inteiramente reconstruido ao longo da viagem, mas as
sutis alteracdes no processo nao enfatizaram a diferenga, mas foram absorvidas e

agrupadas na identidade original do navio:

O navio Argo (...) proporciona a alegoria de um objeto
eminentemente estrutural que nao foi criado pelo génio, inspiragao,
determinagdao ou evolugdo, mas por duas agées modestas: substituicdo e
nomeagao.

% BARTHES, Roland. Roland Barthes by Roland Barthes. Los Angeles: University of California Press,
1977. p. 46.
37 . p. 46.



Fig. 40
Santuario Ise Jingu (vista aérea)
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A tradicdo de autorretratos de fotdgrafos também tangencia essa questao da
repeticdo e da diferenga surgida na variagdo de um mesmo motivo. Michael Snow
(1929) em Authorization (fig. 41) agrupa e compila uma série de autorretratos
realizados na frente de um espelho, onde uma imagem vai se sobrepondo e
somando a anterior, numa formagao imagética mise-en-abyme, de acumulo serial
que contém a mesma imagem inumeras vezes dentro de si. O processo descreve o
ato de preencher a superficie do espelho, e a medida que as fotografias vao
ocupando a totalidade da area, o foco da maquina fotografica permanece no reflexo,
fazendo as imagens fotografadas sobrepostas ficarem desfocadas, e igualmente a
imagem de Snow no espelho torna-se borrada. Resultando num processo de
apagamento do retrato por meio da sobreposicdo sistematica da sua propria

imagem.

Fig. 41
Michael Snow
Authorization, 1969
Instantaneos (Polaroid 55), fita adesiva sobre espelho e moldura de aluminio
54,6 x 44,4 cm
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3. 11. Stealth:doppelganger

O video Stealth:doppelgénger (fig. 42) € um curta-metragem ficcional
composto por quatro cenas, havendo uma relagcado de causalidade entre elas, onde o
encadeamento das acgdes estabelecem um fio narrativo com um desfecho aberto. O
cenario da narrativa é apresentado numa floresta, onde a densidade da vegetagao
nao permite a incidéncia direta da luz no ambiente e mantém a paisagem numa
penumbra.

A palavra Doppelgénger presente no titulo do trabalho se refere a uma figura
do folclore alemao que se apresenta como um duplo de um outro ser. Além de ter a
capacidade de copiar propriedades tangiveis, como a aparéncia de outros seres,
esse espirito também pode incorporar qualidades imateriais, como memorias e
sentimentos do ser copiado. O Doppelgénger vaga no mundo dos homens como um
espirito trapaceiro, que visa atrapalhar a vida de suas duplicatas e causar-lhes
confusao com as pessoas ao seu redor.

O video narra a cagada do duplo do artista, num jogo de aparigdo em que as
imagens ora apresentam aparentes, ora camufladas. A aparigdo e desaparecimento
da figura do duplo é constituida por artificios de videos projetados em diferentes
superficies, onde a precisdo na inser¢cao das imagens determinam a quebra ou nao
desse espaco ilusionista. A presenca de artificios ilusionistas resultam na construcéo
de um efeito janela, onde o aparato da camera e o projetor cria uma outra realidade
para o espectador, tal como um efeito imersivo. Para Ismail Xavier (1947), por
oposicdo a essa transparéncia existe um aparato técnico e textual que operam
essas imagens, elas seriam para o autor, um corpo opaco que permite dar forma ao
jogo ilusionista®. A esse aparato técnico e textual, Xavier se refere ao roteiro,
iluminagao, edigao, design de som, etc. A oposi¢cao entre revelar e ocultar esses dois
dispositivos estabeleceram padrées e convengdes na histéria do cinema, abrindo
precedentes para a construcdo de um espaco-tempo proprio dessa linguagem. Em
Stealth: doppelgénger, certos principios de alternancia entre opacidade e
transparéncia sao construidos e depois quebrados. Principios absortivos de

transparéncia que tensionam e buscam a atengao do espectador na cena sao logo

% XAVIER, Ismail. O discurso cinematografico: a opacidade e transparéncia. Sao Paulo: Paz e Terra,
2005.
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em seguida desconstruidos, deixando evidente o aparato técnico que formularam a
imagem.

Na primeira cena (fig. 42) a figura do artista é apresentada adentrando em
passos lentos um emaranhado de vinhas. O video foi gravado em preto e branco,
resultando numa baixa distincao entre o valor tonal da roupa do artista e a mata ao
qual esta inserido. Em seguida ocorre o primeiro encontro da figura do artista e o
duplo, onde ambos se posicionam em um jogo espelhado, que langam
alternadamente pedras um em direcdo ao outro. As pedras sdo desviadas do alvo
pela presengca de um bambuzal, que funciona como uma barreira visual e de
protecao para ambos. Ao serem atingidos, os bambus ecoam um som, gerando uma
espacialidade sonora de multiplicacdo das batidas, resultando em certos momentos
em uma cacofonia que torna dificil a distingado de cada lance. No final da cena, a
figura original do artista engana o duplo ao criar um sistema que emula e reproduz o
som das batidas por meio de um computador e mantém o duplo num gesto repetitivo
de lancamento das pedras como resposta ao som ainda presente, mas proveniente
das caixas de som. Isso mantém o duplo ocupado num gesto repetitivo como pura

resposta condicionada ao som percebido.

Fig. 42
Cena 1
André Terayama
Stealth: doppelgédnger, 2014
Video HD
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A segunda cena (fig. 43) € composta por um video projetado sobre uma tela
estendida. No video é mostrado a presenca do duplo se deslocando lentamente na
mata. Sua aparigao pouco perceptivel se deve novamente ao baixo contraste tonal
da sua roupa e a paisagem em torno. Ao mesmo tempo que o duplo se locomove, 0
artista presente no primeiro plano aponta com um arco, uma flecha em direcédo a
tela. De modo furtivo, o duplo escala a arvore enquadrada no centro do video e se
mantém estatico para se camuflar na situagao. Lentamente ele escala todo o tronco
visivel no enquadramento e sai do frame do video. Nesse momento, o artista lanca a
flecha em direcao a tela e o tecido perde a tensdo que o mantém distendido. A
superficie cai lentamente no chdo e a imagem do video & cortada, rompendo a

profundidade da cena e tornando aparente somente um fundo escuro.

Fig. 43
Cena 2
André Terayama
Stealth: doppelgédnger, 2014
Video HD
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A terceira cena (fig. 44) mantém os mesmos principios compositivos da cena
anterior, onde o artista também munido de um arco e flecha é apresentado no
primeiro plano. No fundo, uma névoa cobre a paisagem, e sobre essa neblina um
video foi projetado. A camada de fumaca criava um anteparo para que a imagem do
projetor pudesse ser refletida. As qualidades materiais da fumaga possibilitavam
uma alternancia entre opacidade e transparéncia que influia na aparicdo e
desaparecimento do duplo apresentado no video projetado. Devido a sua
materialidade instavel e alta fluidez suscetivel a mudanga pelo vento, a névoa
gerava uma instabilidade da presencga do duplo na situagao, o que possibilitava uma
transicao entre uma entidade presente e sua fusdo com o ambiente. A presencga da
névoa, geram situagdes de indefinicdo sobre o acontecimento, suspendendo um
entendimento espacial mais claro e nitido do momento registrado. Na cena o duplo
se encaminha para o lado direito do enquadramento e, proximo do meio da cena, o
artista atira uma flecha em sua direcédo e o acerta. O duplo se arrasta até o final do
frame e desaparece junto com a neblina. O fade out cria uma transicdo para a
imagem, onde permanece num fundo preto estatico, porém com um som sincrono e
diegético39 que denunciam acontecimentos que nao estido sendo apresentados na

imagem.

Fig. 44
Cena 3
André Terayama
Stealth: doppelgédnger, 2014
Video HD

* Som diegético se refere ao sons que o personagem pode ouvir, ou seja, estao inseridos no
contexto objetivo da cena e sao perceptiveis dentro daquela situagédo. Os sons diegéticos se ampliam
para a paisagem sonora, podendo ou nao ocorrer dentro do enquadramento visual da cena.
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A elipse narrativa omite visualmente os eventos entre a terceira cena e o
préximo evento e por meio do som, é sugerido uma possivel visualizagao de
movimentos de corpos em um campo de folhas. Em seguida, a imagem se abre e é
revelado o artista arrastando o duplo em dire¢ao a uma arvore (fig. 45). Ao encosta-
lo na arvore, o artista amarra-o com uma corda e sai de cena segurando uma tocha.
O artista percorre um trecho em busca de galhos de arvores e os recolhe do chao
(fig. 46). Ao voltar para o lugar que o duplo estava amarrado, o artista se depara
com sua auséncia, em seguida, ele solta os galhos que estava segurando e
empunha a tocha com as duas méaos. A camera torna-se movel e adquire o ponto de
vista do duplo, cuja movimentagao trémula acompanha os passos sorrateiros para
despistar seu algoz. Ao posicionar-se entre as arvores e galhos dispostos no chao
da mata, o duplo se afasta lenta e furtivamente. Ao mesmo tempo, ocorre uma
intensidade dos sons diegéticos, cuja intensidade do volume sonoro emitido pelos
grilos e cigarras do ambiente impede que o som das passadas de ambos os
personagens tornem-se audiveis (fig. 47). O som intenso dos grilos inunda os
sentidos e torna-se uma massa sonora que ocupa todo o ambiente e impossibilita
que o artista encontre o duplo por meio do som de sua caminhada. A fuga do duplo
€ concluida e ele se distancia paulatinamente da floresta densa que situa o contexto
da narrativa. O artista no fundo da imagem se mantém num gesto repetitivo de tentar
atingir o duplo langando golpes no ar aleatoriamente e circulando no espago como

forma de tatear sua presenca invisivel ou camuflada.
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Fig. 45
Cena 4
André Terayama
Stealth: doppelgédnger, 2014
Video HD



88

Fig. 46
Cena 5
André Terayama
Stealth: doppelgédnger, 2014
Video HD



Fig. 47
Cena 6
André Terayama
Stealth: doppelgédnger, 2014
Video HD
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Uma das relagbes possiveis narrativas e imagéticas que o video Stealth:
doppelgénger estabelecem sao alguns filmes de Akira Kurosawa (1910-1998). O
filme Rashomon (fig. 48) possui uma conexdao mais direta com o video, onde os
eventos centrais da narrativa de Kurosawa se situam dentro de uma floresta. O
imbricado storytelling que revelam e ocultam fatos, sdo narrados a partir de multiplos
pontos de vista. Rashomon foi inspirado no conto Dentro da Floresta de Ryunosuke
Akutagawa (1892-1927). A trama relata os crimes de estupro e assassinato
supostamente cometidos por um homem ja marcado como um reincidente criminal.
A historia € composta a partir de uma série de eventos narrados por quatro
personagens. O equilibrio entre os relatos ndo permite que um se sobressaia ao
outro e haja um julgamento conclusivo sobre quem cometera o crime. A diegese do
filme de Kurosawa nao permite uma sobreposicdo dos relatos, de forma a nao
coincidirem e instaurarem uma resolucao paradoxal a partir da emissao polifénica de
opinides acerca dos crimes, num embaralhamento continuo dos pontos de vista dos

personagens.

Fig. 48
Akira Kurosawa
Rashomon, 1950

Filme
PB, 88 min.
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Outro filme de Akira Kurosawa que o video Stealth: doppelgénger possui
paralelos é Trono Manchado de Sangue (fig. 49). O enredo ambientado no Japao
feudal é centrado nas figuras de samurais que disputam pelo poder no feudo do
Castelo da Teia de Aranha. O cenario se reduz aos ambientes do castelo, os fortes
comandados pelos senhores feudais e uma floresta que entremeia essas duas
construgdes.

Apoés derrotar o senhor feudal inimigo em uma batalha, os generais Miki e
Washizu retornam para o Castelo da Teia da Aranha e no caminho encontram um
espirito, que prevé que Washizu sera nomeado Senhor das Guarni¢gdes do Norte e
Miki, sera o comandante de seu castelo. Nessa cena, uma forte neblina encobre o
ambiente, que torna dificil estabelecer uma distingdo se os personagens estdo num
plano terreno ou transcendente. A pilha de mortos evidencia essa ambiguidade, e o
espirito que se comunica com os dois guerreiros explicita essa dicotomia®.

A partir do momento que a esposa de Washizu descobre a profecia, ela
decide concretiza-la a qualquer custo, ndo importando os meios para alcancar o
intento. Em uma sucessao de situacées ardilosas ela induz seu marido a realizar
contra sua vontade uma sucessao de atos para viabilizar a profecia. Até o momento
que os seus suditos se voltam contra ele pelo excesso de decisdes erradas e que
prejudicaram o reino.

Numa estratégia de combate do feudo inimigo, eles movimentam uma floresta
inteira em direcao ao castelo de Washizu. Uma névoa que toma conta do ambiente
impede que seja perceptivel sua movimentagao pelos soldados, facilitando uma
aproximacao furtiva ao castelo. Washizu vé a floresta se movendo e se desespera.
Ele pede que suas tropas ataquem a floresta movente. Seus soldados,
desacreditados de seu mestre, permanecem parados. E em seguida o atacam com
uma rajada de flechas em sua direcédo. Washizu sucumbe e € morto pelo seu préprio

exercito.

A simbologia do nevoeiro nas mitologias amerindias pesquisadas por Claude Lévi-Strauss (1908-
2009) as relaciona a estados de opacidade da visdo que possibilitam o obscurecimento e fusao de
elementos humanos e ndo-humanos, resultando na transmutagao das formas visiveis: “a alternancia
entre alto e baixo, disjuntivo e conjuntivo, céu e terra: termo mediador que junta extremos e os torna
indiscerniveis, ou se interpde entre eles de modo que eles ndo podem se aproximar”. In: LEVI-
STRAUSS, Claude. Historia de Lince. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1993. p.22.



Fig. 49
Akira Kurosawa
Trono Manchado de Sangue, 1958
Filme
PB, 110 min.
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Outro filme de Akira Kurosawa que me despertou um interesse a partir da
realizacdo de Stealth: doppelgédnger, Kagemusha (fig. 50). O filme narra uma trama
centrada no Cla Takeda, um dos trés senhores feudais que disputam o controle do
Japao no final do século XVI. Apés uma batalha, Lorde Shingen, o lider do cla, foi
mortalmente ferido e seu estado de saude foi mantido em sigilo para despistar
possiveis rumores com os clas rivais. Para ocupar o lugar de Shingen, um duplo foi
encontrado para substituir o senhor feudal e tinha como funcéo prevenir a dissolucéo
politica do cla e a iminente investida dos inimigos.

Apds a morte de Shingen, o duplo assume o papel de lider e torna-se o
protagonista da trama, conseguindo despistar os inimigos e unificar o cla. Ambos os
papéis, de duplo e Lorde Shingen foram interpretados pelo mesmo ator, Tatsuya
Nakadai. Ao longo da trama, o jogo teatral imposto ao duplo assume sua
personalidade. A troca de papéis e sua posicao de impostor perdem o espaco de
separagao sobre sua identidade e a personalidade de Lorde Shingen passou a
assumir a psique do duplo, fazendo-o se identificar com seus valores, consciéncia e
comportamento, levando-o inclusive a se portar em seus sonhos como o real senhor
feudal.

Quando o impostor foi descoberto, a lealdade do cla é dissolvida e é iniciado
um conflito interno de controle do grupo. Mesmo sem o apoio de todos, o duplo
insiste em n&o renunciar sua identidade como Lorde Shingen. O duplo é derrotado e
assassinado assim como parte do cla cindido. A situagao transformou o duplo em

outro, separando-o de sua antiga personalidade e assumindo um outro papel.
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Fig. 50
Akira Kurosawa
Kagemusha, 1980
Filme
Cor, 180 min.
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Capitulo 4: Consideragoes finais

O percurso desenvolvido nos trabalhos gerados durante o periodo do
mestrado definiram um grande namero de repertérios distintos de artistas e tedricos
€ percursos possiveis nessa trama de obras produzidas. O video Stealth:
doppelgénger estabelece um novo tipo de raciocinio na trajetéria de obras relatadas,
inscrevendo uma nova possibilidade de exploracdo de linguagens entre atos
performaticos, o video e a inser¢ao de narrativas ficcionais neste contexto.

A producao dos trabalhos também demonstra uma contaminacdo entre as
diversas linguagens visuais e um repertério de obras de outros artistas. Nesse
sentido, o relato de Michael Snow sobre seu processo criativo descreve esse
procedimento retroalimentativo de sua produgao como artista, onde algo que ele

produz influencia no seu préoximo ato, como uma cadeia de pensamento.:

Minhas pinturas sao feitas por um cineasta, as esculturas por um
musico, os filmes por um pintor, a musica por um cineasta, as
pinturas por um escultor, a escultura por um cineasta, os filmes por
um musico, a musica por um escultor... e as vezes eles trabalham
todos juntos.41

Observo também como semelhanga imagética para essa situagéo, o trabalho
Malhas da Liberdade (fig. 51) de Cildo Meireles (1948), onde a partir de alguns nds
atados uns nos outros, sdo criadas novas ramificacbes, sendo possivel adicionar
novos nos e resultando em novas bifurcagdes a qualguer momento e em qualquer
lugar que se deseja expandir. O processo de criagdo e o desenvolvimento das obras
envolvem um itinerario semelhante, onde o ponto de partida levam a bifurcagdes de
um pensamento; onde uma obra permite o desenvolvimento e formulacdo da
seqguinte. Esse raciocinio possui ressonancias com o termo quiasma*? no sentido
apropriado por Maurice Merleau-Ponty (1908-1961). O conceito descreve o
cruzamento de duas ou mais linhas que se entrelagcam, ao qual ele descreve como
uma juncgao entre o mundo objetivo e 0 mundo subjetivo, ou o visivel e o invisivel. O

cruzamento entre esses dois polos ¢€ interligado pelo sujeito, o lugar da consciéncia

" MICHAEL SNOW Meet the artist. National Gallery of Canada. Disponivel em: <
http://www.gallery.ca/cybermuse/showcases/meet/artist_e.jsp?artistid=5140>. Acesso em: 03 de mar.
2016.

*2 MERLEAU-PONTY, Maurice. O visivel e o invisivel. Sdo Paulo: Editora Perspectiva, 1992. pp. 127-
140.
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que possibilita a conexao entre essas duas instancias e a criagdo de novas tramas
dentro desse entrelagamento. A questao que Merleau-Ponty coloca nesse processo
quiasmatico é a indivisibilidade aparente entre o sujeito e o objeto no momento da
percepgao, numa dialética onde o que esta contido no mundo se entrelaga também
no individuo.

As informacgdes discutidas aqui também indicam um novo rumo iniciado nesta
pesquisa de mestrado. Incluo o cinema japonés como um desses novos lugares
prolificos que me iniciaram uma investigacado sobre narrativas, por meio do convivio
com os filmes de Akira Kurosawa. Esse cruzamento de informagbes e derivas
apontam uma nova direcdo para o meu trabalho, ao qual ja me indicam novas
possibilidades e um novo itinerario para essa ‘malha’ poética em constante

construgao.

Fig. 51
Cildo Meireles
Malhas da Liberdade I, 1976
Cordas de algodao tingidas
Dimensobes variaves
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6. Anexos

Portas Vilaseca Galeria (2015)
Rio de Janeiro, RJ.
Imagens da exposigao:
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Exposicao

Stealth: doppelganger (2015)
Paco das Artes, Sao Paulo, SP.
Imagens:
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