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“[...] ¢(lavida, cuando fue de veras nuestra?, ;cuando somos de veras lo que somos?,
bien mirado no somos, nunca somos a solas sino vértigo y vacio, muecas en el espejo,
horror y vomito, nunca la vida es nuestra, es de los otros, la vida no es de nadie, todos
somos la vida —pan de sol para los otros, los otros todos que nosotros somos—, soy
otro cuando soy, los actos mios son mas mios si son también de todos, para que se
pueda ser he de ser otro, salir de mi, buscarme entre los otros, los otros que no son si
yo no existo, los otros que me dan plena existencia, no soy, no hay yo, siempre somos
nosotros, la vida es otra, siempre alla, mas lejos, fuera de ti, de mi, siempre horizonte,
vida que nos desvive y enajena, que nos inventa un rostro y lo desgasta, hambre de
ser, oh muerte, pan de todos [...]” (PAZ,2014.pp.16-17).



RESUMO

Esta dissertagdo propde tornar visivel a necessidade do artista em inventar diferentes praticas,
estratégias e taticas que gerem outras possibilidades estéticas, transpondo limites e entrelagando
saberes para romper estruturas endurecidas, podendo por isso parecer, por vezes ridiculo, aos
olhos de seus contemporaneos ao propor sua propria arte, mas, percebendo e assumindo o
ridiculo como elemento dindmico e gerador de novas possibilidades — assim como o erro, a
lerdeza e as dificuldades, também podem gerar resultados estéticos produtivos. A presente
pesquisa foi desenvolvida como narrativa autoficcional onde Jesus Enrique Quintero se
apresenta como artista e pesquisador em diferentes identidades, analisando a evolugdo do
autorretrato como subgénero das vanguardas até poés-modernidade, refletindo sobre sua fungao
e especificidade, bem como suas fronteiras, buscando ampliar os conceitos e a compreensao
acerca da linguagem e potencialidade da performance como fendmeno estético e social e as
possibilidades do seu proprio fazer através de uma experiéncia investigativa que possa servir a
outros pesquisadores, docentes e estudantes € mesmo a um publico mais amplo, na medida em
que a propria vida pode ser entendida como agdo e construc¢ao performativa. O objetivo geral é
analisar o autorretrato como género expandido e os objetivos especificos sdo: realizar um
levantamento de diferentes tipos de referéncias, como as bibliograficas de textos, artigos,
dissertacdes, teses, videos que contenham uma reflexao critica sobre o autorretrato como género
expandido, além do referencial tradicional do género, desde os conceitos de identidade,
representacao, autorreferencialidade, autobiografia, autofic¢do, performance e videoinstalacao;
refletir sobre os didlogos estéticos entre a performance, a literatura e a arte eletronica dentro de
uma estética narcisista e; o autorretrato como género expandido, entendendo o expandido como
estendido a outras midias.

Palavras chave: Autorretrato; Autofic¢do; Identidade; Performance; Representagao.



ABSTRACT

This dissertation intends on bringing to light the need for an artist to create different ways,
practices, strategies, and tactics in generating other aesthetic possibilities; overcoming
boundaries and intertwining knowledge to break up with hardened structures, allowing because
of that to be perceived as ridiculous by his contemporaries in the proposal of his own art, but
acknowledging and accepting ridiculousness as a dynamic element creator of new possibilities
- just as error, slowness, and difficulties can also create productive aesthetic results. I develop
this research as a self-fiction narrative; where Jesus Enrique Quintero presents himself as artist
and researcher - different identities -, analyzing the evolution of self-portrait as a subgenre from
vanguards to post-modernity, pondering about its function and specificity, as well as its
boundaries, attempting to enlarge concepts and understanding about language and the potency
of performance as an aesthetic and social phenomenon, and possibilities of his own making
through an investigative experience that can be of use to any other researcher, teacher, student
and even a wider public, since life itself can be understood as performative action and
construction. The general objective is: Analyze self-portrait as an expanding genre. And the
specific objectives are: conduct a survey on different kinds of references, for instance,
bibliographic references of texts, articles, essays, doctoral thesis, videos containing a critical
analysis about self-portrait as an expanding genre beyond its traditional concept, from concepts
of identity, representation, self-referentiality, autobiography, self-fiction, performance and
video installation. Thinking about aesthetic dialogues between performance, literature and
electronic art from a narcissistic aesthetic. Self-portrait as an expanding genre, understanding
the expanding genre as extended to other medias.

Keywords: Self-portrait. Self-fiction. Identity. Performance. Representation. Video
installation.
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APRESENTACAO

Inicialmente, faz-se necessario explicar a utilizacdo do conceito de autofic¢ao - termo
definido por Serge Doubrovsky (NORONHA, 2014. p.7) que, na apresentagao do livro, explica
que em 1977 o escritor e critico francés Serge Doubrovsky fez uso do termo ‘autofic¢do’ para
determinar o pacto de leitura de seu livro, Fils. Assim, esta dissertacao se justifica como uma
escrita de si e, portanto, um autorretrato, entendendo a autoficcdo como uma ficcao do eu, de
uma visdo psicanalitica, imaginando uma analogia entre a dissertacdo e a autoescrita na
literatura. Isso porque narro minhas experiéncias de vida e as perfomances — experiéncias
sentidas como ficgdes de acontecimentos e fatos reais e porque dou ao personagem o meu
proprio nome, narrativa na qual a matéria € rigorosamente autobiografica — contrato referencial,
de um modo cotidiano, convencional, académico, na procura de uma “aventura a aventura da
linguagem”, segundo Philippe Gasparini (2004, p.186, citado por Noronha, 2014, p. 186),
referindo-se ao livro Fils de Serge Doubrovsky.

A presente dissertacdo — Jesus, presenga em auséncia: autorretrato como género
expandido — foi desenvolvida a partir de minha pratica artistica como performer, em particular
de minha videoinstala¢do: Autorretrato, a outra (fig.1), a qual esta composta por um Retrato e
um Autorretrato. O primeiro € o Retrato além da aparéncia fisiondmica tradicional do género —
Avaliagdo Psicologica (fig.2), impresso em banner com medidas de 170 x 90 mm, o qual
descreve minhas caracteristicas mentais e, portanto, supostamente, minha maneira de viver e
fazer. Este autorretrato sofreu uma transformagao linguistica do espanhol ao portugués (fig. 2-
3), o qual se mistura com o segundo que ¢ um autorretrato produzido no videoarte (fig.4),
desenvolvido com registros fotograficos e videos de minhas performances realizadas na
Venezuela e no Brasil entre os anos 2000 e 2017. Utilizando o préprio corpo como matéria
artistica, valendo-me de minha personalidade, biografia e meu ato criador através
provavelmente de uma estética narcisista, desvelando minha identidade e minha
autorreferencialidade, transformam este trabalho videografico em autorretrato, como espelho
do artista. Esta videoinstala¢dao ¢ concebida como um autorretrato, mas em diferentes midias, o
texto impresso € a imagem em video — refletindo no autorretrato como uma forma artistica de

falar e investigar sobre a identidade.



Para Bakhtin (2011), “a primeira tarefa do artista que trabalha o autorretrato consiste
em depurar a expressdo do rosto refletido” (Bakhtin, 2011.p.31). Afirma o autor que s6 ¢
possivel intentando imaginar-se (grifo nosso) em uma posi¢ao fora de si mesmo — visao
exotopica, através de um artista provido de autoridade e principio — um autor-artista como tal,
que abate o artista-homem. Definindo o autorretrato como autocontemplagao, objetivagdo ética
e estética, a qual precisa de um apoio fora de si mesmo, de alguma for¢a de fato real, cujo
interior poderia ver-me como outro de minha imagem externa. O retrato se distingue do
autorretrato por sua caracteristica iluséria do rosto —, ndo olha 0 homem em sua totalidade —
referencial tradicional do género. O autorretrato procura olhar o homem em sua totalidade,
intentando imaginar-se fora de si como outro, afastando-se de si — interior e exterior como um
sO.

Bakhtin (2011) nos convida a intentar imaginar-se (grifo nosso) situado fora e diante
de nés — como outro, percebendo que nossos horizontes concretos (grifo n0sso),
verdadeiramente vivencidveis nao concorda, ja que em qualquer situagdo ou proximidade (grifo
nosso), esse outro que observo pode estar em relacao a mim. Afirma o autor: “sempre verei e
saberei algo que ele, da sua posicao fora e diante de mim, ndo pode ver” (Bakhtin, 2011.p.21).
O mundo atras dele, uma grande quantidade de objetos e relagcdes em funcdo das relagdes de
reciprocidade entre nos, € acessivel a mim e inacessiveis a ele. Para poder reduzir essa diferenga
de horizontes (grifo nosso), com esse outro que dialogo, devo fundir-me e tornar uma sé pessoa.

Dessa visdo de Bakhtin (2011), depuro a expressao de meu rosto refletido, apresentando
o outro Retrato, além da presenga fisionomica — Avaliagdo Psicologia, objetivando uma visao
interior de mim fora do eu através da visdo do outro, apresentando-o como autorretrato. Na
procura de saber como sou mentalmente intentando imaginar-me desvinculado fora de mim,
convidei a psicologa Carmen Iturriza que me realizou uma avaliagdo psicologica com a intengao
de conhecer essa visdo do eu fora de mim. Bakhtin afirma que um autor € criado no ato estético,
no qual da forma a sua experiéncia e retrata a vida para a obra de arte, porém, tal ato s6 ¢é
possivel gracas a personagem

Enquanto o ato estético so pode ser finalizado de fora, a partir de uma posi¢ao excedente
da visdo — exotopica — do autor em relacao a personagem que lhe dé a possibilidade de ver seu
todo e lhe dar acabamento, j& que do meu local inico na existéncia, ndo me vejo no horizonte
ideologico. Logo, ndo posso me finalizar de dentro. Em decorréncia disso, o autorretrato se
constitui como um exercicio de excedente visdo — exotopica — de si. Nesse processo, o autor
deve tornar-se exterior a si mesmo na medida do possivel, tentar imaginar-se visto pelo outro,

com outros olhos, fora de sua imagem, de seu espirito. O autor, seja escritor, pintor, escultor



etc., deve se desvincular de seu eu interno e inacabado para colocar-se em posicao exotopica e
ver sua imagem de fora. A figura do ‘eu-para-o-outro’, dada somente pelo outro nunca sera a
mesma se vista de fora. Esse projeto inicialmente foi produzido para meu Trabalho Especial de
Graduagdao em 2010 com o tema Autorretrato impulso del acto creativo, uma pesquisa
inconclusa, inacabada, a qual retomo e ressinifico nesta dissertagdo ao apropriar-me de minha

propria obra e produzir, a partir dela, outra videoinstalagao.

No capitulo 1 desenvolvo o conceito de identidade da Psicologia Social através do
psicologo social Antdnio da Costa Ciampa. E também a Sociologia através dos autores Stuart

Hall e Zygmunt Bauman.

“[...] Assim que Sofia entrou e fechou a porta, abriu o envelope. Dentro encontrou
apenas uma pequena folha, ndo maior do que o envelope que a continha. Nela estava escrito:

Quem & vocé? [...]” (GAARDER, 1995. p.14).

Segundo o psicélogo social Antonio da Costa Ciampa (1984), a pergunta ‘quem sou
eu?’, nos dirige diretamente ao conceito de identidade e, portanto, a resposta feita por mim
como sujeito, se converte em uma narrac¢ao historica e o eu em autor e personagem. Ja que nos
construimos nossa identidade — historia de vida — influenciada por nosso grupo social, nossa
familia € o primeiro grupo social que pertencemos, portanto, sua identidade reflete em mim e a
minha neles. Fica em evidencia que sdo as relagdes e suas condi¢des — as circunstancias — que
nos determinam como sujeito. Quando eu assumo meu papel de pai — desde meu agir —
determinando uma relagdo paterno-filial, a0 mesmo tempo posso desenvolver meu papel de
filho, podemos perceber que somos multiplo — metamorfoses, que somos muitos em uma sé
pessoa. O autor nos explica que a identidade se constrdi por consequéncia de cada instante de
nossa vida, ja que a identidade nao ¢ fixa, concluida, atemporal. A identidade estd em um
constante movimento — dar-se constante-.

Stuart Hall (2011) define trés categorias de sujeito desde diferentes periodos historicos:

a) O sujeito [luminista: tem um centro interior que nasce com ele e que ndo muda nunca
— permanecendo igual até sua morte -.

b) O sujeito Socioldgico: mantém o centro ou esséncia interior, a qual ¢ construida e
transformada no didlogo entre o sujeito — eu — e sociedade.

c) O sujeito pds-moderno: identidade fragmentada, o qual contém diferentes

identidades, algumas vezes contraditorias ou ndo resolvidas. O autor também define identidades



culturais. As quais forem centradas e unificadas, e atualmente, estdo deslocadas e fragmentadas
pelo processo de globalizacao.

Zygmunt Bauman: analisa nosso contexto historico e social atual — a modernidade:
presente, imediata, liquida e veloz. Por seu estado de incessantes mudangas, nao pode manter
uma forma definida, o autor metaforicamente a relaciona com o liquido por sua fluidez sem
conservar nenhuma forma determinada.

Bauman troca o conceito de modernidade pos-moderna por modernidade liquida —
liquido/fluido porque nada se mantem na mesma forma; nada ¢ solido por muito tempo, nao
permitindo a possibilidade de solidez do estado do bem-estar social, da familia, das relagdes de

trabalho, dos habitos e costumes.

No capitulo 2 depois de analisar o conceito de identidade e ter conhecimento de como
eu construo essa identidade, posso narrar minha propria histéria em busca de minhas
identidades dentro da escrita do eu como performance. Assim, como uma autobiografia, dentro
desta visdo, vou a narrar minha propria historia, em primeira pessoa, autor € personagem em
busca de autoconhecimento. Como minha historia pessoal e artistica estdo construidas por
minhas relagdes com os outros, desenvolvendo uma historia coletiva, relaciono o autor da
escrita da presente dissertacdo com um artista performer. Esta dissertacdo ¢ a descri¢ao dela
mesma, se constrdi e se narra a0 mesmo tempo. Eu autor/pesquisador/narrador e personagem
de meus personagens Ridiculo513 e Trecelin.

Roselee Goldberg (2006), explica que a andlise de aparéncias e gestos, bem como a
pesquisa analitica da linha delicada que divide a arte e a vida de um artista, foi transformando-
se no contetido de um grande numero de obras pobremente catalogadas como autobiografias.
Reinventando acontecimentos de suas proprias vidas, alguns artistas manipularem e
transformarem esse material numa fila de performances por meio do cinema, video, som e
soliloquio — recurso dramatico ou literario que consiste em verbalizar, na primeira pessoa,

aquilo que se passa na consciéncia de um personagem -.

No capitulo 3 analiso os conceitos de Imagem, Representagdo/Duplo e o de diferentes
visdes e de varios autores, refletindo sobre os meios ou formas de representar a realidade.

Lucia Santaella ¢ Winfried N6th (2010) afirmam que as imagens t€ém sido meios de
expressao da cultura humana desde as pinturas pré-historicas das cavernas, milénios antes de

do aparecimento da palavra escrita.
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Refletir sobre os conceitos de identidade e representacdo nos leva a pensar sobre os
meios ou formas de representar a realidade, das quantidades de realidades e dos diferentes
meios (me refiro a técnicas ou suportes - de sua representagdo). As obras de arte produzem
discursos visuais e interpretagdes textuais, pois € através da lingua que damos significado as
nossas relacdes, gerando sentido, ja pertencemos a um determinado grupo social, sendo o
primeiro o familiar, produto de nossas relagdes, onde construimos nossas historias. Para J.L.
Austin (1970), citado por Danto, 2005, p. 133, uma coisa € real quando pode dar lugar a uma
representacao de si mesmo, assim como uma coisa ¢ ‘portadora de um nome’ quando lhe damos
um nome.

Para Erika Fischer-Lichte (2011), o conceito de representacdo remete a uma
realidade prévia que se volta a fazer por meio de uma meditacdo material, como a palavra e a
imagem, organizada através de codigos (p.17). Jean Piaget (1971) citado por (Santaella e Noth,
2010. p.30), desde a semidtica de Saussure constrdi sua teoria da imagem mental. Chama a
imagem metal como imagem interior.

Lefebvre (1983) se pergunta: ‘que ¢ a representacdo?’ E responde: El doble y el olvido
de la presencia, el sustituto que suple la desaparicion, cobrando formas diversas (reflexion,
imagen, signo, etcétera). La representacion, sustituto de la presencia en la ausencia, la desplaza
y la remplaza, desdoblamiento y redoblamiento (por lo tanto propenso a una alienacién, lo
repetitivo). (LEFEBVRE, 1983. p. 271).

Reflito também sobre a teoriza¢do do conceito de autofic¢do, que servird para explicar
e justificar minha intencdo de definir a presente dissertagdo “Jesus, presenca em auséncia:
autorretrato como género expandido” como uma escrita do “eu”, autobiografia
autor/narrador/personagem-protagonista, em primeira pessoa, com um pacto de veracidade
/identidade, apoiando-me no conceito de autofic¢ao formulado por Serge Doubrovsky — o pacto
de leitura para seu livro Fils, em 1977, no qual o herdi tem o nome do autor. Interpretando este
texto do eu como autoficcdo — autorretrato, o principio de ambiguidade, pacto de leitura,
produto da mistura ou hibridez entre o pacto autobiografico, fantastico e o ficcional — pacto
ambiguo, hé a responsabilidade de que os dados fornecidos na presente dissertacdo estejam
sujeitos a verificacdo autobiografica: principio de veracidade, ja que o pacto de veracidade traz

consequéncias legais para o autor.

No capitulo 4 reflito sobre os conceitos de retrato e autorretrato. Refletindo sobre os

autorretratos além da aparéncia fisionomica tradicional do género.
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O retrato € a representacdo de uma figura individual ou no grupo produzido por outra pessoa
em oposi¢ao o autorretrato que ¢ o retrato de um individuo feito por ele proprio. O artista intenta
observar-se como se ele for outro, imaginando-se fora de si, na busca de sua expressao mais
intima de si — fisica e psicoldgica, desvelando-se ante ao outro sua propria identidade. Um
autorretrato ¢ um olhar para dentro, uma acao de introspeccao.

No comego da coletanea em busca de uma bibliografia critica, das referéncias sobre o
conceito de autorretrato além da representacao tradicional do género, como género expandido
— textos de uma visdo mais critica, realizamos um levantamento de diferentes tipos de
referéncias: bibliograficas de textos, artigos, dissertagdes, teses, catdlogos, videos que
continham uma reflexdo critica, conceitos de identidade, representacdo, autorreferencialidade,
autobiografia, autoficcdo, performance e videoinstalacio . Procurando os antecedentes
historicos para conhecer como se desenvolveu, como e por que se geraram os cadmbios com
respeito ao modelo referencial, refletindo sobre os didlogos estéticos entre a performance, a
literatura ¢ o video dentro de uma estética narcisista, entendendo o autorretrato como género
expandido, entendendo o expandido como estendido a outras midias: suportes semanticos.

Como antecedente da presente dissertagdo, me servi do texto de Mezza (2004): “El
poder de la autorreferencia. Propuestas sobre los limites y las limitaciones del autorretrato en
las artes plasticas después de la década del sesenta”, artigo que parafraseei e traduzi para a
presente dissertacdo. A autora apresenta propostas sobre os limites e as limitagdes do
autorretrato nas artes plasticas depois da década de 60, na busca de bibliografia com uma visao
critica sobre o autorretrato como género expandido. Mezza, ao iniciar o levantamento da
bibliografia para definir ao género e dar resposta as suas interrogagdes sobre o tema percebe
que existe muito pouco material bibliografico que apresenta uma analise do género dentro de
uma perspectiva mais critica e em relacao a variedade de obras que conformam sua pesquisa.

Também reflito sobre autorretrato e a escrita de si: dialogismo entre o autor e a
personagem desde a cria¢ao estética segundo Bakhtin (2011). O autor define o autorretrato
como autocontemplagdo — objetivacao ética e estética — o qual precisa de um apoio fora de si
mesmo, de alguma forc¢a de fato real, de cujo interior eu poderia ver-me como outro de minha
imagem externa. O autorretrato procura olhar ao homem em sua totalidade, intentando
imaginar-se fora de si como outro, afastando-se de si — interior e exterior como um s6. Define
a relagdo entre o autor e a personagem como uma relacdo “arquitetonicamente estavel e
dinamicamente viva” e, portanto, deve ser compreendida de seu fundamento geral, tanto a o

autor como a obra. Isso porque cada elemento de uma obra nés ¢ dado na resposta que o autor
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lhe confere, conglomerando tanto o objeto quanto a resposta que a personagem lhe confere.

Reafirma Bakhtin: “resposta a resposta, como processo estético”.

No capitulo 5, para encerrar as reflexdes sobre performance, escultura viva, a midia—a
performance como palco para intermidialidade, embasando-me em Roselee Goldberg (2006),
que no prefacio de sua obra explica que a performance foi reconhecida como meio de expressao
artistica independente na década de 70, sendo que naqueles anos a arte conceitual, que se define
como uma arte em que as ideias eram e sdo mais importante que o produto — objeto, uma arte
que ndo podia ser comprada ou vendida, que possui nos conceitos seu material — o desprezo
para o objeto de arte estava associado ao fato de ser visto como mera marionete no mercado de
arte: se a funcdo do objeto de arte devia ser econdmica, prosseguia o argumento, entdo a obra
conceitual ndo podia ter esse uso.

Para a autora, a performance tem sido um meio de dirigir-se diretamente a um grande
publico, bem como de investir as plateias, induzir a reavaliar suas concepgdes de arte e suas
afinidades com a cultura. As obras sdo apresentadas em forma de show solo ou em grupo, com
iluminagao, musica ou elementos visuais criados pelo proprio performer ou em colaboragao
com outros artistas, apresentadas em lugares diversos, como uma galeria, um museu, um espago
alternativo, um teatro, um bar, um café ou uma esquina, diferenciando-se assim da tradi¢ao
teatral, o performer ¢ o artista ele ndo representa ele €.

Segundo Rosalind Krauss (1979), o termo campo expandido, refere-se a escultura
contemporanea. Em seu artigo “A escultura como campo expandido”, publicado em 1979,
realiza um questionamento e andlise sobre a escultura contemporanea, explicando que a
escultura se prolonga — traspassa seus limites — para outras midias (intermidia) para outras
linguagens e técnicas para sua representagdo: ¢ maleavel. E produto das novas técnicas e novos
suportes utilizados na produg¢ao artistica por estarem inseridos em um mundo globalizado dos
progressos tecnologicos (arte da terra, minimalismo, videos e fotografias).

A autora reflete ainda sobre o video como autorretrato de uma estética narcisista,
concluindo que o narcisismo ¢ uma forma de colocar o mundo e suas caracteristicas entre
parénteses, reafirmando simultaneamente a facticidade do objeto em contraposi¢ao ao impulso
narcisista que tem a projecdo. Em meu videoarte: ‘Autorretrato’, o qual faz parte da
Videoinstalacao: “Autorretrato, a outra”, tanto no video como na videoinstalagao é obvio o ‘eu’
dividido, seu duplo produto da flexdo no espelho, interior — alma, a avaliagdo psicologica,
impressdo em banner e exterior — corpo — registro em videos e fotografias de minhas

performances — autorreflexao e a reflexividade. Ocorre, portanto, a fusdo, tanto dos conceitos
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autorreflexdo e a reflexividade como também entre meios de expressao artisticas — a intermidia,

como um soO autorretrato.

FIGURA 1 - Videoinstalagcdo Autorretrato, a outra em sala do Museu Universitario da Universidade Federal de
Uberlandia, MUNA.2018.

Fonte: Jesus Enrique Quintero.
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FIGURA 2 - Autorretrato além da aparéncia - em portugués. 2018.

AVALIACAO PSICOLOGICA

Data da Avaliagio: 13 de fevereiro de 2018.

Nome do Paciente: JESUS ENRIQUE QUINTERO.

Idade: 48 anos.

Local e data de nascimento: 24 de dezembro de 1960, em Maracaibo. / Estado Zulia / Venezuela.
LOCAL DE RESIDENCIA: Barrio Santa Maria, AV, Jodo XXIII, casa 765, UBERLANDIA-MG.
CEP; 38408-056.

ESTADO CIVIL: Solteiro.

OCUPACAO: Artista Plastico e Estudante de Mestrado em Artes na UNIVERSIDADE FEDERAL
DE UBERLANDIA.,

MOTIVO DA CONSULTA: Procura assisténcia por conta propria, solicitando que se realize a
AVALIACAO PSICOLOGICA, COMO PARTE DE SUA DISSEETACAQ: JESUS, PRESENCA
EM AUSENCIA, AUTORRETRATO COMO GENERQ EXPANDIDO. para alcangar o titulo
de MESTRE.

TESTES APLICADOS: BENDER, GOODENOUGH, Ademais da Entrevista Psicoldgica.

Os resultados dos testes psicométricos aplicadas evidenciam: certo narcisismo. ansiedade. tendéncia
a oposigdo, conflito com a figura de autoridade, rigidez, tendéncia depressiva, transtorno obsessivo
compulsivo; € sociavel, muito necessitado do outro e de chamar a atencio; estabelece vinculos
afetivos estreitos, ¢ muito amigo de seus amigos. embora, pode também ser muito hostil e pouco

tolerante em suas relagdes interpessoais.
Se descarta dano orginico no BENDER.

O GOODENOUGH reflete uma grande exaltagiio do cgo, ansiedade gencralizada, uma grande
sensibilidade emocional, joga rasgos e esteredtipos masculinos a pesar de seus conflitos de identidade

sexual, procurando a aprovagio dos outros, franqueza e sociabilidade.

Através de sua obra, que € ele mesmo, esta em um processo de busca e reconhecimento de si mesmo.
de autodescoberta, aceitagdo ¢ vai pelo caminho do bem. SUCESSOS!
Recomenda-se fazer trabalho de perddo, de soltar emogdes do passado, de reconciliagdo e de
reconexdo com o que em esséncia somos: AMOR
}fﬁ’b: —

i, CL7TH 9
hsrm[f;go Clinice=F.P.V. 33:

L

I'ELF: 58-95- 2672

Fonte: Jesus Enrique Quintero.
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FIGURA 3 - Autorretrato mas alla de la apariencia - em espanhol. 2010.

EVALUACION PSICOLOGICA

Fecha de Evaluacion: 07 de Octubre de 2009,

Nombre del paciente: JESUS ENRIQUE QUINTERO.

Edad: 48 anos.

Lugar y Fecha de Nacimiento: 24 de Diciembre de 1960, en Maracaibo,

Estado Zulia.

Lugar de Residencia: Pampatar, Estado Nueva Esparta, Venezuela.

Estado Civil: Soltero

Ocupacién: Artista Plastico y Estudiante de la UNEARTE, Cafic Amarillo, Caracas,

Profesionalizacion y Acreditacion por Experiencias.

Motivo de Consulta: asiste por voluntad propia, solicitando le sea efectuada Evaluacién Psicologica,
como parte de su proyecto de presentacién de Trabajo Especial de Grado, para optar al titulo de
Licenciado en Artes Plasticas.

Pruebas aplicadas: BENDER, GOODENOUGH, ademds de la entrevista Psicoléogica.

Los resultados que arrojaron las pruebas Psicométricas Aplicadas muestran cierto narcisismo,
ansiedad, tendencia a la oposicion, conflicto con la figura de autoridad, rigidez, tendencia depresiva,
trastorno obsesivo compulsivo, es sociable, muy necesitado del otro v de llamar la atencién como
pueda, establece vinculos afectivos estrechos, es muy amigo de sus amigos y sin embargo puede
también ser muy hostil y poco tolerante en sus relaciones interpersonales.

Se descarta dano orginico en el BENDER.

EL GOODENOUGH refleja una gran exaltacion del ego, ansiedad generalizada, una gran
sensibilidad emocional, arroja rasgos y estereotipos masculinos a pesar de sus conflictos de identidad
sexual, busqueda de aprobacion de los otros, franqueza y sociabilidad.

A través de su obra, que es él mismo, esta en un proceso de busqueda y reconocimiento de si mismo.
de auto descubrimiento y aceptacién y va por muy buen camino. EXITOS!
Se recomienda hacer trabajo de perdon, de soltar cargas del pasado, de reconciliacién y de re conexion

con lo que en esencia somos: AMOR

CARMEN ITU R)‘{;ZA_._-"-
AV N
& /2%_‘fif§co.»'f7.’g;f7.(3/33{)_) ¢

_Pstcologo

Telf: 2672513

l

Fonte: Jesus Enrique Quintero.
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FIGURA 4 - Videoinstalacado Autorretrato impulso del acto creativo, na sala do Museu de Arte Contemporanea
Mario Abreu, nos 35 Saldes Nacional de Aragua, Venezuela, 2010.

Fonte: Jesus Enrique Quintero.
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Capitulo 1: Conhecer-me para logo me narrar

“Assim que Sofia entrou e fechou a porta, abriu o envelope. Dentro encontrou apenas uma pequena
folha, ndo maior do que o envelope que a continha. Nela estava escrito: Quem ¢ vocé?” (GAARDER,
1995. p.14).

1.1. Conceito de Identidade

De acordo com o novo dicionario Aurélio da Lingua Portuguesa, identidade é:

[Do lat. Tard. Identitate.] S. f. 1. Qualidade do idéntico. (...) 2. Conjuntos dos
caracteres proprios e exclusivos de uma pessoa: nome, idade, estado, profissdo, sexo,
defeitos fisicos, impressdes digitais, etc. 3. O aspecto coletivo de um conjunto de
caracteristicas pelas quais algo ¢ definitivamente reconhecivel, ou reconhecido. (...)
4. Cédula de identidade. 5. Alg. Mod. Elemento identidade. 6. Filos. Qualidade do
que é 0 mesmo. (...). (AURELIO, 2009).

Em referéncia ao conceito de identidade desenvolvido anteriormente, exemplifico com
as imagens de meu proprio documento de identidade venezuelana (figura 5) e minha carteirinha
de estudante do mestrado (figura 6), alguns elementos que, de acordo as concepgdes formais,

sdo carateristicos das identidades.

FIGURA 5 - Cédula de Identidade Venezuelana.

IDENT I DAD

} V 7.717.548 123
\"ZD—.._'_/‘- Dwecior

Fonte: Jesus Enrique Quintero.
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FIGURA 6 - Carteirinha de estudante da Universidade Federal de Uberlandia — UFU.

r Universidade
} Federal de

Uberiandia

RIDICULO

JESUS ENRIQUE QUIN TERO

Pos-graduacio em Artes

{2

116124RT006 Uberlandia

| Yipa

Semissio 03/03/2017
31/07/2017

Fonte: Jesus Enrique Quintero.

Meu processo de reflexdo sobre o conceito de identidade, que ¢ uns dos termos
desenvolvidos na presente dissertagdo — Jesus, presen¢a em auséncia; autorretrato como género
expandido — iniciou em minha infancia, quando eu tinha sete anos de idade, no primeiro dia da
escola, quando a professora de primeiro ano de ensino fundamental passou a lista de presenga
e falou meu nome. Eu ndo me senti identificado com ele, quando ela falou “Jesus Enrique
Quintero” e ndo me reconheci, esse nao era eu. Ciampa (1989), citado por Lane e Codo (1989,
p.63), diz: “Nos nos identificamos com nosso nome, que nos identifica num conjunto de outros
seres, que indica nossa singularidade: nosso nome proprio”!.

Ciampa (1989) afirma que a pergunta ‘Quem ¢ vocé?’ ou ‘Quem sou eu?’ estd
intimamente relacionada com o conceito de identidade. Eu sou artista performer, meu nome ¢
Jesus Enrique Quintero, tenho 57 anos de idade, nasci na Venezuela em 1960, na cidade de
Maracaibo, sendo o quarto de seis filhos e falo espanhol.

Quando me perguntam: “Jesus quantos irmaos sdo vocés?” De uma maneira irdnica
respondo, somos seis; duas mulheres, trés homes e eu. Eu tive consciéncia desde crianga de
minha homossexualidade, descoberta de autoconsciéncia de que tenho um ser interior — oculto

— e outro exterior — visivel. Ciampa (1989) esclarece que “como muitos de nos que escondemos

' LANE, Silvia e CODO, Wanderley; O homem em movimento. 8. ed. Sdo Paulo: Brasiliense, 1989.p.63.
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algum aspecto de nossa identidade e morremos de medo que os outros descubram esse nosso

lado “oculto’”. 2(Ibid., p.60).

Também para Arthur Danto (2005), nos temos um lado exterior (grifo nosso) e um lado
interior (grifo nosso). O autor explica a autoconsciéncia de Narciso ¢ Hamlet: o reflexo do
espelho como representacdo da realidade e a teoria de um ‘voyeur’ de Sartre. Porém, tenho
consciéncia de mim mesmo e, a0 mesmo tempo em que eu sou objeto de observagao — lado
exterior (grifo nosso), o outro € o sujeito que me observa, por conseguinte, ele tém um lado
interior (grifo nosso). Para Sartre o ser tem conhecimento imediato e direto (grifo nosso) de si.
De nossos proprios estados de consciéncia do conhecimento que temos dos objetos. Nao
pertenco aos objetos dos quais eu tenho consciéncia, porque pertenco a uma ordem ontologica
diferente da ordem dos meros objetos.

Para Sartre esta consciéncia de mim mesmo ndo poderia ser de outra forma: é o que eu
designo como para um para-si (pour-soi) (grifo nosso), Portanto, um ente que em seguida esta
consciente de si como um self (grifo nosso), no sentido do eu como ser humano que me
desenvolvo — movimento — em dire¢ao ao mundo social € 0 mundo social para mim, incluindo
minhas transformagdes ou mudangas como sujeito.

Sartre o ilustra muito bem através da teoria do ‘voyeur’: “[...] que inicialmente € apenas
um olhar fixo deleitando-se com visdes proibidas pelo buraco da fechadura, até que de repente
ouve passos se aproximando e percebe que ele mesmo estd sendo visto, que possui uma

identidade exterior, de voyeur, aos olhos do outro [...]"*. (DANTO, 2005. p.45). (fig.7).

FIGURA 7 - Fotografia Autorretrato diante do espelho, de 15 de janeiro de 2018.

Fonte: Jesus Enrique Quintero.

2 Ibid., p.60.
3 DANTO, Artur C. A transfiguragdo do lugar — comum: uma filosofia da arte. Tradu¢io de Vera Pereira. Sonia
Salzstein. S@o Paulo: CosacNaify, 2005. .p.45.
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Danto (2005), conclui que para Sartre converter-se numa coisa autoconsciente ¢ uma
paixao inttil, porque somos um s6: exterior e interior, quando se refere a Narciso que morreu
de autoconhecimento, porque se converteu em escravo de uma so pessoa — ao ficar admirado
por seu propria imagem refletida, se reconhece e tem consciéncia de si. Narciso ama o que ¢
para os outros.

O espelho tem como esséncia a questdo da identidade, ou melhor, ainda, o problema da
divisdo do eu ou do desdobramento de nossas identidades. Quando crianca me olhava no
espelho e me percebia com um rosto muito bonito, como Narciso, que descobre o que os outros
viam nele ao ver seu reflexo as aguas do Téspia, “seu proprio rosto e sua propria forma” (Ibid.,
p.45), um belo rapaz que provavelmente poderia ter o conhecimento da existéncia de duas
categorias de caras: o do reflexo dgua e do outro do ar, os quais sdo simulacros, ndo sdo
verdadeiras caras. (Ibid., p.52).

Danto o exemplifica com a histéria da crianga que fala para sua mae que em sua
habitagdo existe um gato que quer lhe engolir na noite. A mae, em sua posicdo de mae
auxiliadora, ndo fala com seu filho para mandar ao gato embora, sendo que, realizando uma
interpretagdo do sonho do gato, explica ao filho: “um gato de um sonho niio é um gato” Idem.
p.53). Reflito que atras dessa imagem bonita refletida no espelho existia outro, o Enrique;
percebia que essa imagem bonita ndo correspondia com a percep¢do que eu tinha de mim
mesmo. O autor fala que esta mesma visao de autoconsciéncia esta presente em Hamlet, acredita
que ele ter consciéncia da fungdo do espelho como representa¢do da realidade. Explica que
Hamlet por meio da Morte de Gonzaga (grifo nosso), procura flagrar a consciéncia do rei.
Hamlet construi uma historia e a utiliza como peca de teatro, convertendo ao teatro como
espelho — mimeses — narrando fatos historicos que o mesmo rei protagonizou, convertendo ao
rei em provavelmente a tnica pessoa dos espectadores que compreenda a obra de teatro como
um espelho, com a consciéncia de ter a certeza que seus atos sdo objetos na consciéncia de
outro.

Minha vida de crianga aconteceu cheia de informagoes erradas. Ciampa (1989), quando
se refere ao assunto do verbo — nome, diz que com respeito as informagdes que fornecemos de
nods e dos outros, como fornecer um nome, o qual ¢ um substantivo, a palavra que me designa
como ser, que me nomeia como ser, eu me identifico como meu nome, porém, me identifico
desde minha singularidade ou diferengas dos outros. Portanto, me chamo como me chamam os
outros, assim, me torno meu nome. O primeiro grupo social a que pertenco ¢ a minha familia,
da qual sou um membro, os quais me deram meu nome; porém, meu primeiro nome prenome

(grifo nosso) me diferencia de meus familiares, entretanto, o sobrenome (grifo nosso) me iguala
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a eles. Minha primeira experiéncia enquanto identidade esta determinada pela diferenca e a
igualdade (grifo nosso), porém, vou diferenciando-me e igualando-me segundo os diferentes
grupos sociais dos quais faco parte.* (LANE e CODO, 1989. p. 63).

Como exemplo, foi no primeiro dia na escola que descobri que meu primeiro nome era
“Jesus” e ndo “Enrique”; pois em minha casa me chamavam de Enrique para diferenciar do
nome de meu pai, que se chamava Jesus Maria e morreu quando eu tinha trés anos de idade.
Este acontecimento me faz refletir sobre minha identidade. Perguntava-me se eu tenderia a
mesma personalidade se eu soubesse que meu nome era Jesus desde que tive consciéncia de
mim.

Desde entdo meu nome tem um peso muito grande sobre mim; fui batizado e realizei a

comunhao na religido catélica (fig.8).

FIGURA 8 - Fotografia da Primeira Comunhao. 1969.

Fonte: Jesus Enrique Quintero.

Nessa época eu achava que ndo estava a altura desse nome porque era uma crianga
pecadora, impura, imperfeita, desenvolvendo em mim muitas dtavidas, fui crescendo com muita
incerteza sobre mim e os outros, descoberta que motivou a perguntar-me quem Ssou.

Provavelmente seria outra pessoa se tivesse consciéncia que meu nome era Jesus? Essa

4 LANE, S.; CODO, W., op.cit., p. 63).
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descoberta de sentir-me enganado, a exemplifica o psicologo social Ciampa (1989) da seguinte
maneira: o tema da identidade ¢ explorado nas novelas de televisdo, nas quais ¢ comum assistir
personagem que experimenta um drama pela descoberta inesperada de estar enganado acerca
de outro personagem: ¢ seu pai, sua mde, seu filho, sua irma etc. (grifo nosso). Por eu nao ser
quem eu pensava que era, por conseguinte, descobri a0 mesmo tempo em que também estava
enganado a respeito de minha propria identidade. Ou seja, a identidade do outro reflete na minha
e a minha na dele. Em certas oportunidades quando falamos nos ocultamos, como um autor que
se esconde por tras da personagem (grifo nosso); porém, também em certas oportunidades nos
revelamos, como o autor, diante o que ocultamos ocultagdo e revelagdo (grifo nosso).

O conceito de identidade é considerado por Ciampa (1989), como um problema pela
dificuldade do sujeito de ndo ser totalmente sincero quando responde quem ¢, um conceito
pesquisado por psicologos, socidlogos, antropdlogos e filésofos, tanto pela dificuldade como
por sua importancia.

Silvia T.M Lane explica: ai que reconhecer as contribui¢des da Psicologia e
Psineurologia, ja que elas delineiam a materialidade do organismo humano que vai trocando,
cambiando — metamorfoses, através de seu proprio agir. Por entanto, ndo colaboram para
compreender o pensamento humano, o qual se produz através das relagdes entre os individuos,
entendendo-o como individuo criativo e transformador que pertence a um grupo social,
formando ele parte da historia do seu grupo social. Na busca de “uma nova dimensdo espago-
temporal para se aprender o individuo como um ser concreto, manifestagdo de uma totalidade
historica-social” (Ibid., p.15). A Psicologia social ¢ uma ciéncia que reconstrdi o estudo da
realidade social e a vida cotidiana de cada individuo, que admite o cruzamento dos tecidos das
relagdes socias que definem cada individuo. Um individuo que se reconhece como gerador de
sua propria historia e do processo grupal, o qual se d4 como experiéncia historica, que vai
construindo num espago tempo, deixando visiveis as carateristicas gerais da sociedade.

Ciampa (1989), como psicélogo social diz que a resposta ‘eu sou’ reflete a identidade.
Quando respondo a pergunta ‘Quem sou eu?’, comenta o autor que na narracao da resposta —
‘eu sou...” feita por mim, pelo sujeito, me d4 a oportunidade de mostrar quem eu sou ao outro
€ a0 mesmo tempo reconhecer-me. Acredita que nossa identidade se mostra como a descri¢ao
de uma personagem de novela de televisdo ou de uma série de um super-heroi, que tem uma
vida, uma biografia, enredo, personagens, cenarios, uma identidade oculta etc. Como
personagem que nasce num discurso, nossa resposta, nossa historia, ¢ produzida por um autor
que constroi a personagem, ou seja, eu sou entdo o personagem de meu discurso ou o autor que

cria essa personagem?
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Segundo Ciampa (1989) somos todos nds — vocg, eu, as pessoas com quem convivemos
— os autores e personagens de nossas proprias historias, autores/personagens a0 mesmo tempo,
portanto, podemos afirmar que ¢ uma autoria coletiva da historia, convertendo-nos num
‘narrador’, um ‘contador de historias’, e que a identidade de uma personagem constitui a de
outra e vice-versa, como por exemplo, o pai do filho e o filho do pai. Assim, como também a
identidade das personagens constitui a do autor, minha identidade se construiu pelo grupo ao
qual fago parte, mas atento de ndo cometer o erro, que meus substantivos com 0s quais me
descrevo (sou artista performer, sou venezuelano etc.), possam tornar-me um sujeito imutavel,
idéntico a mim mesmo por manifestacdo dessa sustancia, ficando sem mudancas. Afirma o
autor que utilizamos tanto o substantivo que ‘esquecemos o fato do agir’, por conseguinte, eu
sou produto de minhas agdes.

Embora a minha identidade que eu realmente construo seja produto das relacdes que
estabeleco com o grupo social ao qual pertenco € com o meio onde me desenvolvo, é o meu
agir, o que faco, minha pratica: trabalhar, fazer, pensar, sentir etc., ou seja, a identidade ¢ uma
acdo e memoria. Ciampa (1989) apresenta o seguinte exemplo: quando falamos em nossa
linguagem cotidiana dizemos ‘eu sou filho’, sendo dificil escutar alguém dizer ‘estou sendo
filho’. Cada agdo determina uma posi¢do, convertendo-me num sujeito com uma identidade
temporal, o eu como ser social — sou um ser-posto. Portanto, a posi¢do que eu estou nesse
momento me identifica, ou seja, [...] “cada posicdo minha me determina, fazendo com que
minha existéncia concreta seja a unidade da multiplicidade, que se realiza pelo desenvolvimento
dessas determinacdes a que estou sujeito™, (Ibid., p.67). Quando estou em frente aos meus
alunos, relaciono-me como professor; com meu orientador, como orientado, e eles ndo s6 me
veem como ator de um unico papel, mas sim, como o representante de mim, tornando-me um
individuo concreto através de todas as minhas determinagoes, estabelecendo uma rede de
representacdes que mediam todas minhas relagdes, onde cada identidade reflete na outra
identidade.

Assim, a estrutura das relagdes sociais sustenta-se pelas acdes dos sujeitos, porém, as
identidades em sua totalidade refletem a estrutura social e simultaneamente atuam sobre ela
conservando-a ou a transformando-a (grifo nosso). A identidade ¢ como um dar-se que
expressa movimento do social e ndao como um dado da estrutura social normatizada. Minha

histéria € produto de todo o percurso do meu viver, ou seja, de minhas relagdes sociais —

5 Ibid., p.67
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movimento social (grifo nosso), compreendendo a histéria como autoprodugdo humana, a qual
gera um homem com possibilidades que compdem sua esséncia historica.

Ressalta o autor que possuimos varias identidades, por exemplo: pai e a0 mesmo tempo
filho, que usamos separadamente, em diferentes momentos ou situacdes, manifestando-se assim
uma parte de mim, unidade como sujeito nesse minuto, ja que a identidade do sujeito ¢ uma
totalidade. Por exemplo, quando dialogamos com alguém, estamos nos representando, somos
representantes de ndés mesmos, considerando que as diferentes identidades e as continuas
mudangas — metamorfose — da nossa identidade ¢ uma totalidade, ou seja, somos um so.

Ciampa (1989) compreende o conceito de identidade como uma constante
transformagdo (metamorfoses), valorizando, em primeiro lugar a historia pessoal dos sujeitos,
histérias estas construidas através do contexto histérico e social. “[...] Identidade ¢ movimento,
¢ desenvolvimento do concreto. Identidade é metamorfose. E sermos o um e outro, para que
chequemos a ser um, numa infindavel transformagio™®. (Ibid.,p.74). O que para Octavio Paz
(1914-1998) ¢ a otredad em espanhol, alteridade em portugués; o define como outredade: os
outros todos que nds somos (tradugao nossa).

Realizando uma analogia entre o conceito de identidade de Ciampa (1989), em que
construo minha identidade através das relagdes com os outros e como esse didlogo permite que
eles, os outros, me ajudem a construir minha propria historia, € como minha historia reflete na
deles, numa constante transformagao, por conseguinte, num continuo processo, em um dar-se
constante. Este processo o podemos perceber na videoinstalagdo La ultima perla de Margarita
— A ultima perola de Margarita (tradu¢do nossa) -, o video esta construido com imagens do
processo da posta em cena para o video, convertendo-se esse processo na histéria mesma do
video e, junto ao processo, a metamorfose de homem a peixe, simbolizando essa troca o produto
do didlogo com o outro.

Quando surgiu o desejo de participar na VI Bienal de Escultura no Museu de Arte
Contemporanea Francisco Narvaez, na Ilha de Margaria na Venezuela, em 2007, eu refletia
sobre o conceito alteridade. Participei com a videoinstalagao e performance “La ultima perla
de Margarita” (fig. 12-14-15-16-17), satirizando com seu titulo e misturando duas expressdes
populares: “A ultima coca-cola do deserto” e Margarita a perla do Caribe. O titulo € uma ironia
pela utilizagdo da expressao popular a tltima coca-cola do deserto. Por exemplo, Jesus se acha

a ultima coca-cola do deserto. Esta expressdo poderia significar que alguém se sente unico e

Tbid.,p.74
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desejado por todos no sentido pejorativo e a expressao “Margarita a perola do Caribe” (tradugao
nossa) num sentido positivo, pela beleza de suas praias e por estar localizada no mar Caribe.
A obra ¢ uma reinterpretagdo da obra do escultor venezuelano José Marcano, nascido
na ilha de Margarita, intitulada Madre perla — Mae perola (traducao nossa) - (fig.11). A obra
de Marcano forma parte do ornato publico da Ilha de Margarita na Venezuela, localizada na
Praca Los Robles/Pampatar, a qual me faz referéncia a obra do pintor Sandro Botticelli: “O

~ 2

nascimento de Vénus” (fig.9), e também o “Tritdo”, obra de Gian Lorenzo Bernini (fig.10). No
deus da mitologia grega, que ¢ um deus marinho, filho de Posidon e Anfitrite, o artista o
representa com cabeca e tronco humano e cauda de peixe. Inspiro-me neles e misturo-o com a
representacdo da personagem da publicidade do perfume do desdenhador de moda, o francés
Jean Paul Gartier (fig.13), na qual aparece um homem vestido de marinheiro gay. No video,
narro com minha voz em off um fragmento do poema do poeta Octavio Paz, Pedra de Sol,
poema no qual Paz expressa de maneira poética, sua reflexao sobre o conceito de identidade,
estabelecendo-se assim uma semelhanca com o conceito de identidade do psicologo social
Ciampa, entendendo esse outro em primeiro lugar em minha interioridade, quando me dou
conta que sou um € outros e que posso reconhecer-me também no olhar do outro - lado exterior
— fazendo-me reconhecer nossas diferengas e semelhangas.

Inventando outra obra através de meus materiais, j4 que a obra original ¢ feita em
concreto, minha representagao ¢ uma boia de ar com forma de concha de mar. Eu troco a sereia
por mim, realizando uma performance ao vivo, deitado na concha de ar apoiando o braco
esquerdo numa bola de ar, finalizando a acdo com a bola em meu rosto em branco, simbolizando
a pérola na concha do mar, simultaneamente no mesmo espago tempo com a proje¢ao do video.
Nao se trata de copia ou mimese, mas uma extensao com outras midias e em outro espago tempo
(tempo presente, ao vivo, na performance e o passado no video). A fundagdo do processo de
producdo de identidade ¢ um dos elementos formadores da subjetividade: quando algo fica em
mim, torna-se caracteristico, de maneira pessoal, possibilitando minha constru¢do mental —

imagem mental — e, portanto, meu agir.
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FIGURA 9 - O Nascimento de Vénus. Pintura, técnica t€émpera sobre tela, de Sandro Botticelli. Dimensdes 72,5
x 278,5. De 1.843 (534 anos). Galleria Degli Uffizi, Florenga.

Fonte: Fotografia disponivel no Google/imagens.

FIGURA 10 - 4 Fonte do Tritdo, uma das primeiras fontes de Gian Lorenzo Bernini. Piazza Barberini, Roma.

Fonte: Fotografia disponivel no Google/imagens.
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FIGURA 11 - Obra Madre Perla do Escultor Margaritefio Jos¢ Marcano. 2007.

Fonte: Jesus Enrique Quintero.

FIGURA 12 — Performance La ultima perla de Margarita. La Caranta/Ilha de Margarita/Venezuela. 2007.

Fonte: Fotografia de José Voglar.
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FIGURA 13 - Imagem do perfume do desenhista Francés Jean Paul Gartier.

Fonte: Google/Imagens.

FIGURA 14 - Performance La ultima perla de Margarita. La Caranta/llha de Margarita/Venezuela. 2007.

Fonte: Fotografia de José Voglar.
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FIGURA 15 - Performance La ultima perla de Margarita. La Caranta/lIlha de Margarita/Venezuela. 2007.

Fonte: Fotografia de José Voglar.

FIGURA 16 - Videoinstalagdo e Performance La Ultima perla de Margarita. 2007. VI Bienal de Escultura,
Museu Francisco Narvaez, [lha de Margarita/Venezuela.

Fonte: Fotografia de José Voglar.
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FIGURA 17 - Videoinstalagdo e Performance La Ultima perla de Margarita. 2007. VI Bienal de Escultura,
Museu Francisco Narvaez, [lha de Margarita/Venezuela.

Fonte: Fotografia de José Voglar.

Para o desenvolvimento deste trabalho, fago-me vérias perguntas:

1*: O que ¢ ser normal?

Entendendo o conceito de normalidade como um produto da repressdo, negagdo,
exclusdo, projecdo, interjei¢do e outras formas de agdo destrutiva sobre a experiéncia e alegada
a estrutura do ser; a normalidade (cumprir com a norma, a regra) sdo formas de alienacao.
Normalidade significa pessoas alienadas em razdo de um comportamento estatisticamente
normal. As pessoas que estdo fora desse comportamento estatisticamente normal, sdo
consideradas anormais ou doentes.

Em psicologia e medicina segundo o psiquiatra Paulo Dalgalarrondo professor da
Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP). Faculdade de Ciéncias Médicas (FCM),
citado por Aldenise Lira Rodrigues em seu artigo “O Conceito de Normalidade em Psicologia”

Define o conceito de Normalidade Estatistica:

A normalidade estatistica identifica norma e frequéncia. E um conceito de
normalidade que se aplica especialmente a fendmenos quantitativos, com
determinada distribui¢do estatistica na populagdo geral (como peso, altura,
tensdo arterial, horas de sono, quantidade de sintomas ansiosos, etc.). O
normal passa a ser aquilo que se observa com mais frequéncia. Os individuos
que se situam, estatisticamente, fora (ou no extremo) de uma curva de
distribui¢do normal, passam, por exemplo, a ser considerados anormais ou
doentes.

E um critério muitas vezes falho em satde geral e mental, pois nem tudo que
¢ frequente € necessariamente ‘saudavel’, assim como nem tudo que ¢ raro ou
infrequente ¢ patologico. Tomemos como exemplo fendmenos como as céries
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dentarias, a presbiopia, os sintomas ansiosos e depressivos leves, o uso pesado
de éalcool, fendmenos estes que podem ser muito frequentes, mas que
evidentemente ndo podem, a priori, ser considerados normais ou saudaveis’.

2% Como me percebe o outro?

Nao ha julgamento estético e moral que ndo dependa estritamente do estado afetivo de
quem o julga. Ao expor-me, me coloco em relagdo as visdes do espectador (o outro)
proporcionando rejeito ou gozo estético. Estou em relagdo ao outro e sustento uma existéncia
simbolica durante minhas agdes. Sou objeto e sujeito, olho e me olham e, ao coincidir nossas
visdes, ao ter esse encontro, desenvolve-se em nos a alteridade — essa identificagdo com esse
outro que ndo sou eu. Para Ciampa (1989), meu conhecimento de mim ¢ dado pelo o
reconhecimento reciproco com os outros de meu grupo social, ja que existimos objetivamente
e subjetivamente através de nossas historias, nossas tradigdes, interesses, normas etc. (Ibid., p.
64).

3% Como me identifico?

Através do olhar do outro, em relagdo com ele. O outro como modelo que desnuda
minhas diferencas ¢ minhas similitudes a respeito desse outro € me reconheco. Octavio Paz
(1914-1998) discorre sobre a interculturalidade — Identidade, igualdade e diversidade — em sua
obra literaria sobre a identidade do mexicano, através do conceito de alteridade como é
compreendido em portugués, os outros todos que nds somos (tradugdo nossa). Acredito que o
social comega com ndés mesmos, como um cosmos sem social, sem o outro, quando o ser se da
conta que tem um lugar, um aqui, um corpo e se percebe como sujeito, um sujeito que tem
consciéncia de si. Experimentamos a alteridade ao nos dar conta que somos um e outro em sua
vez. E o descobrimento de que trocamos de posi¢io, do um que eu sou ao outro, para
convertermos em nos, da mesma maneira que Ciampa, quando trocamos de posi¢do, quando
estou em meu papel de pai e ao mesmo tempo de filho, para o final ser um so6.

Octavio Paz (1914-1998) afirma que a alteridade ¢ um sentimento de estranheza que
assalta o homem tarde ou cedo, porque tarde ou cedo toma necessariamente consciéncia de sua
individualidade, definindo-a como a perda da unidade do ser, de sua individualidade. Acredita
que o social ¢ gerado por um sentimento de perda, sendo que essa dor, esse temor, tem 0 homem
quando descobre que so se escuta a si mesmo, determinando que seja o temor que lhe dara
conteudo a relagdo social, através de sua propria transformagdo a responsabilidade. Vai do

temor de, ao temor por temor de ser a responsabilidade com o outro.

7 DALGALARRONDO, P. Apud LIRA, A.
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JOZEF, Bella (1926-2010) em seu texto “A poética de Octavio Paz”, incluida no livro
“A palavra inquieta” — homenagem a Octavio Paz (1948-1998), de Maciel, diz que sua heranca
hispana, inspirada por sua leitura pessoal: Unamuno, Machado e Jos¢ Bergamin, mantém um
sincero didlogo com a arte e seus credores, considerando todo texto um tecido de relagdes,
afirmando que somos uma realidade em movimento — identidade, igual a Lane e Ciampa, da
psicologia social. Paz rejeita o mundo criado pela razao por fazer destaque ao utilitario onde o
sujeito ¢ instrumento. O poeta vai além das aparéncias: ‘voy entre transparencias’ — trans-
aparéncias (grifo nosso). O poeta ndo nega a realidade, mas a intencdo de perceber o
funcionamento espontaneo da vida mental. O poeta ¢ mais que uma finalidade pessoal, por que
a criacdo do poeta abrange tudo, desde um olhar até¢ uma defini¢do politica da sociedade. De
sua experiéncia, o poeta — 0 homem — rompe com a soliddo e junto aos demais seres, toma
consciéncia do proprio ser: Soy otro, cuando soy, los actos mios. Son mdas mios si son también
de todos. Para que pueda ser he de ser otro. Salir de mi, buscarme entre los otros. Os meus
atos s30 mais meus se s3o também de também de todos. Para que eu possa ser, devo ser outro.
Sair de mim, buscando-me entre os outros (tradugdo nossa). E, portanto, uma soliddo dindmica
que procura participar do social. Proclama que a mascara que separa o homem de seu
semelhante ¢ a forma externa, simulagdo, defesa e desintegracdo. A negativa de participagao
faz desejar o instante que passa: Esta noite basta-me, e este instante, dira em Pedra de Sol.

(MACIEL, 1999. p.39).

(...) — ¢lavida, cuando fue de veras nuestra?, ;cuando somos de veras lo que somos?,
bien mirado no somos, nunca somos a solas sino vértigo y vacio, muecas en el espejo,
horror y vomito, nunca la vida es nuestra, es de los otros, la vida no es de nadie, todos
somos la vida —pan de sol para los otros, los otros todos que nosotros somos—, soy
otro cuando soy, los actos mios son mas mios si son también de todos, para que se
pueda ser he de ser otro, salir de mi, buscarme entre los otros, los otros que no son si
yo no existo, los otros que me dan plena existencia, no soy, no hay yo, siempre somos
nosotros, la vida es otra, siempre alla, mas lejos, fuera de ti, de mi, siempre horizonte,
vida que nos desvive y enajena, que nos inventa un rostro y lo desgasta, hambre de
ser, oh muerte, pan de todos (...) (Fragmento) (PAZ,2014.pp.16-17).

(...)— A vida, quando foi de verdade nossa? Quando somos de verdade o que somos?,
bem olhados ndo somos, nunca somos sozinhos sendo vertigem e vazio, gestos no
espelho, horror e vomito, nunca a vida é nossa, ¢ dos outros, a vida ndo é de ninguém
, todos somos a vida - pao de sol para os outros, os outros todos que nds somos, sou
outro quando sou, 0s atos meus sou mais meus se sou também de todos, para que
possa ser devo ser outro, sair de me, buscar-me entre os outros, 0s outros que nao sou
se eu ndo existo, os outros que me ddo plena existéncia, ndo sou, ndo ai eu, sempre
somos nds, a vida é outra, sempre 14, mais longe, fora de te, de me, sempre horizonte,
vida que nos desvive e aliena, que nos inventa uma rosto e o desgasta, fome de ser, oh
morte, pao de todos. (...) (Fragmento) (PAZ, 2014. p.16-17, tradugdo nossa).
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O conceito de identidade desde a socioldgica, com embasamento nas obras de Stuart
Hall (2002) e Zygmund Bauman (2001).

Stuart Hall (2002), diz que a identidade ¢ um conceito que estd sendo amplamente
debatido nas Ciéncias Sociais. O surgimento de novas identidades e a fragmentagdo do
individuo na modernidade tardia estd transformando “as paisagens de classes, género,
sexualidade, etnia, raga e nacionalidade” (Hall, 2002, p. 9). O deslocamento que ¢ produto do
caimento das velhas identidades, as quais vé o individuo como um sujeito unificado e fixo, sem
mudangas, gerando uma crise de identidade, a qual € vista como parte de um processo amplo
de mudanga que esta deslocando as estruturas e processos centrais das sociedades modernas,
estremecendo os padroes de referéncia que davam uma fixacao estavel aos individuos no mundo
social. O autor explora algumas questdes sobre a identidade cultural na modernidade tardia e
avalia se existe uma crise de identidade, em que consiste essa crise € em que direcdo ela esta
indo.

Entendendo as identidades culturais como as aparéncias de nossa identidade que nascem
de nosso ‘pertencimento’ a essa cultura: “etnia, raciais, linguistica, religiosas e, encima de tudo,
nacionais™®. (Hall, 2002. p.7-8).

Hall (2002) distingue trés concepcdes de identidade do sujeito relacionadas em
diferentes periodos historicos:

a) Sujeito do [luminismo: o define como um sujeito sem mudangas, fixo, conservando-se
essencialmente o mesmo (grifo nosso), ficando ‘idéntico’ a ele para toda a vida. Esta
provido de razdo, de consciéncia, centrado de acdo, unificado, com um nticleo interior
com o qual ele nasce sem nunca trocar. Assim, a identidade € o centro essencial do eu.

b) Sujeito Socioldgico: ajuizava a grande complexidade do mundo moderno e a
consciéncia de que o nucleo interior do sujeito ndo era autdbnomo e autossuficiente, igual
a Ciampa (1989), mas era construido nas relagcdes com as ‘outras pessoas importantes
para ele’, que transmitiam aos sujeitos os valores, sentido e simbolos através da cultura,
na qual eles sio membros. Sdo G.H.Mead, C.H. Cooley’ e os interacionistas simbélicos
que elaboraram a concepcdo ‘interativa’ da identidade e do eu. Convertendo-se na
concepgdo sociologica classica da questdo da identidade, a qual ¢ construida na
‘interacao’ entre o eu e a sociedade, sendo que o sujeito conserva um nucleo ou esséncia

interior que ¢ o ‘eu real’. Esta concepcao recheia o espago entre o ‘interior’ € o ‘exterior’

8 Hall, Stuar. A identidade cultural na pés-modernidade. Tradugdo Tomaz da Silva e Guacira Lopes Louro. Rio
de Janeiro DP&A, 7 edigdo. 2002.p.7-8
® MEAD, G; COOLEY, C. apud Hall, S. p.11.
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— entre o pessoal e o publico. O fato de que representamos a nés mesmos nessas
identidades culturais a0 mesmo tempo em que apreendemos seus significados e valores,
tornando-se parte de nos, contribuindo para definir nossos sentimentos subjetivos com
as posi¢des objetivas que ocupamos no mundo social e cultural; portanto, a identidade
costura ou sutura o sujeito a estrutura, estabilizando tanto os sujeitos quanto os mundo
culturais que habitamos, tornando-se ambos reciprocamente mais unificados e
predizieis.

¢) Suyjeito pés-moderno: acredita-se, entretanto, que sao justamente essas coisas que agora
estdo trocando, entrando em colapso, como resultado das mudangas estruturais e
institucionais na modernidade. Onde o sujeito, previamente vivido como tendo uma
identidade unificada e estdvel estd se fragmentando, composto ndo de uma tUnica
identidade, sendo de varias identidades, as quais algumas vezes em nosso interior sao
contraditdrias ou ndo resolvidas. O sujeito pés-moderno € produto desse processo, como
ndo tendo uma identidade fixa, essencial ou permanente. Um sujeito adotando
identidades diferentes em diferentes momentos, situagdes ou dependendo da posi¢ao
que ocupa nesse espago tempo. Identidades que nao sdo unificadas ao redor de um eu
coerente, ja que em nosso interior existem identidades contraditérias, levando-nos em
dispares diregdes, por conseguinte, nossa identidade estd sendo consecutivamente
deslocada (grifo nosso). E o proprio processo de identificagdo, através do qual nds
expressamos em nossas identidades culturais, tornando-se mais provisorio, variavel e
problematico. Pela multiplicagdo dos sistemas de significacdo e representagdo culturais,
estamos convidados a experimentar uma multiplicidade perturbadora e mutavel de
identidades imagindveis, tendo a possibilidade de sentirmos identificados

temporariamente.

Descentrando o sujeito, Hall (2002) descreve cinco grandes avangos na teoria social e
nas ciéncias humanas que deslocaram ou descentralizaram por meio de uma sucessdo de
rompimentos com os discursos do conhecimento moderno ao sujeito, impactando
principalmente a descentralizagdo do sujeito cartesiano

1. Pensamento marxista: Estabelece que o pensamento marxista do século XIX foi
redescoberto e reinterpretado nos anos 60, através da afirmacao que sdo os ‘homens (sic)’ que
fazem a histéria, mas apenas sob as condi¢des que lhes sdo dadas, interpretado no sentido de
que os individuos de nenhuma maneira poderiam ser ‘autores’, ja que s6 podiam atuar dentro

das condi¢des historicas produzidas por outros, com as quais eles nascerem. Por conseguinte,
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aproveitam os recursos materiais e culturais que lhe foram facilitados por seus antepassados,
acreditando que o marxismo deslocaria qualquer no¢do de agéncia individual (grifo nosso).
Louis Althusser (1966, p.228) citado por Hall (2002)'° no presente texto, coloca no centro de
sua teoria as relagdes sociais como os modos de produgao, exploragao da forga de trabalho e os
circuitos de capital e ndo uma nocao abstrata de homem. Afirma o autor que Marx deslocou
duas proposi¢des-chave da filosofia moderna:

a) Que existe uma esséncia universal de homem.

b) Que essa essé€ncia ¢ atribuida a ‘cada individuo singular’, o qual ¢ seu sujeito real.

O autor em sua reflexdo sobre o particular explica que esses dois postulados se
complementam e sdo indesatdveis, que sua unido e existéncia antecipam uma visdo de mundo
empirista-idealista. Marx ao ndo aceitar a esséncia do homem como base teorica, por
conseguinte, perdeu também o sistema organico dos postulados, expulsando as categorias
filosoficas do sujeito empirico, da esséncia ideal onde sempre reino. Hall (2002), pela teoria —
‘revolugdo teodrica total’ foi muito questionada por um grande nimero de tedricos humanistas,
os quais davam mais valor na explicacao histdrica que a agéncia humana. Independente desse
questionamento causou um apreciavel impacto sobre um grande niimero de ciéncias do
pensamento moderno.

2. O inconsciente de Freud!': afirma que nossas identidades, nossa sexualidade e a
estrutura de nossos desejos sdo formadas com base em processos psiquicos e simbdlicos do
inconsciente, por funcionar de acordo com uma ‘légica’, diferente do Iluminismo — razao,
abatendo o conceito do sujeito cognoscente e racional armado de uma identidade fixa e
unificada, sujeito de Descartes'?: ‘penso logo existo’. Lacan, na leitura que faz de Freud afirma
que “a imagem do eu como inteiro € unificada, ¢ algo que a crianca aprende apenas
gradualmente e com grande dificuldade”. (Ibid.,p..37). A consequéncia de poder desenvolver-
se espontaneamente a partir do interior do nucleo do ser crianga, sendo, pelas relagdes com os
outros, particularmente nas dificeis negociagdes psiquicas inconscientes, entre a crianga € o
intenso imaginario que ela tem de suas figuras paterna/materna, o que Lacan'® chama de fase
do espelho, por ndo possuir qualquer autoimagem como uma pessoa inteira se v€ ou se imagina
a si propria refletida, é o olhar do outro que faz sentir uma pessoa inteira. Segundo Lacan, a

formacao do eu no ‘olhar’ do outro, se come¢a com a relagdo da crianga com os sistemas

10 ALTHUSSER, L. 1966, P.228 apud HALL, S. p.35.
11 FREUD apud HALL, S. p.36.

12 DESCARTES apud HALL, S. p.37.

13 LACAN apud HALL, S. p. 38.
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simbdlicos fora dela mesma: é o tempo de entrada aos sistemas de representagdo simbolicas
que incluem “a lingua, a cultura e a diferenca sexual” (Ibid., p.38). Os sentimentos
contraditorios e ndo resolvidos — sentimento dividido entre amor e 6dio pelo o pai, o conflito
entre o desejo de agradar e o impulso para rejeitar a mae. Desse pensamento psicanalitico surge
a origem contraditéria da identidade. A integridade da identidade ja esta dentro de nés como
individuos, mas falta um ajustamento que ¢ integrado a partir de nosso exterior, pelas formas
através das quais imaginamos ser vistos por outros. Nos continuamos buscando a identidade e
construimos biografias que tecem os diferentes elementos de nossos “eus” fragmentados numa
unidade porque procuramos recapturar esse prazer fantasiado da plenitude.

3. Linguistica estrutural de Ferdinand de Saussure'*: “A lingua é um sistema social e niio
um sistema individual” (Ibid., p.40), porque nao somos nos, os ‘autores’ das asseveragoes que
realizamos ou dos significados que manifestamos através da linguagem; nao ¢ suficiente falar
uma lingua e dizer nossas ideias internas e particulares, sendo, também acionar um grade
numero de significados que ja temos introduzidos em nossa lingua e nossa estrutura cultural.
Embora possamos utilizar a lingua para nos comunicar, ndo significa que possamos utilizar a
lingua para produzir significados, tdo-s6 nos arrumamos no interior das regras da lingua e das
redes de significados de nossa cultura, porque ela preexiste a nos. Os significados das palavras
ndo sdao fixos, numa rela¢do um-a-um com os objetos ou eventos no mundo que existe fora da
lingua (grifo nosso), por que o significado nasce das relagdes de semelhanca e diferengas que
as palavras tém com outras palavras dentro do cddigo da lingua. Os opostos dia e noite (grifo
nosso), neste particular, essas duas palavras tem significados diferentes porque temos
conhecimento que ¢ a noite porque ela ndo é o dia (grifo nosso), ficando em evidencia a
analogia que existe entre lingua e identidade, sabemos como sdo as coisas por suas carateristicas
que as definem. Eu posso me reconhecer por minha relagdo com o outro, porque eu sei quem
‘eu’ sou em relacdo com ‘o outro’ — meu pai, que eu ndo posso ser; portanto, a identidade, como
o0 inconsciente, estdo estruturados pela lingua, afirma Lacan.

Entretanto, Jacques Derrida (1981), citado por Hall (2002, p.41)!> no presente texto,
influenciado por Saussure e pelo giro linguistico argumenta que independentemente de nossos
melhores esforgos, o falante individual, ndo pode, nunca, fixar o significado de forma definitiva,
incluindo o significado de sua identidade. As palavras sempre levam ecos de outros significados
que elas pdem em movimento, portanto, sao multimoduladas. Tudo que dizemos tem um antes

e um depois (grifo nosso), deixando um espago para que outros possam escrever; claro porque

14 SAUSSURE, F. apud HALL, S. p. 40.
IS DERRIDA, J. 1981 apud HALL, S. p. 41.
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os significados mudam rapidamente procurando o fechamento da identidade, mas ¢
constantemente perturbado pela diferenga.

4. Identidade e sujeito: seu objetivo consiste em manter as vidas, as atividades, o trabalho,
as infelicidades e os prazeres do individuo, assim como sua saude fisica e moral, suas praticas
sexuais e sua vida familiar, sob estrito controle e disciplina, baseando-se no poder dos regimes
administrativos, do conhecimento especializado pelas ‘disciplinas’ das ciéncias sociais com a
intencao de produzir “um ser humano que possa ser tratado como um corpo docil” (DREYFUS
e RABINOW, 1982, p.135) citado por Hall (2002., p.42)'®. Hall conclui que o poder disciplinar
de Foucault ¢ produto das novas institui¢cdes coletivas e de imensa escala da modernidade tardia,
suas técnicas abrangem uma aplicagdo do poder e do saber que individualiza ainda mais o
sujeito e envolve mais intensamente seu corpo.

Segundo Hall, os autores Dreyfus e Rabinow explicam que no regime disciplinar de
Focault, a individualizacao é descendente. Através da vigilancia, da observacao constante, todas
aquelas pessoas sujeitas ao controle sdo individualizadas, levando a individualiza¢do ao campo
da observacao. Fixando também a individualidade objetiva no campo da escrita, de um grande
e meticuloso aparato documentario torna-se um componente essencial do crescimento do poder.
Hall afirma que ndo ¢ necessario aceitar a descri¢do de Focault do carater abrangente dos
regimes disciplinares e do moderno poder administrativo para compreender o paradoxo de que,
quanto mais coletiva e organizada a natureza das instituicdes da modernidade tardia, maior € o
isolamento, a vigilancia e a individualizagdo do sujeito individual.

5. O impacto do feminismo como teoria critica e social: o feminismo forma parte dos
‘novos movimentos sociais’, que surgiram durante a década de 60, tornando-se a grande
moldura da modernidade tardia, ao lado das revoltas estudantis, dos movimentos juvenis contra
cultura e antibelicistas, das lutas pelos direitos civis, dos movimentos revoluciondrios do
‘Terceiro Mundo’, dos movimentos pela paz e tudo aquilo que estava relacionado com 1968.
Estes movimentos historicos tem sua importancia ja que pugnam tanto a politica liberal
capitalista de Ocidente como a politica ‘estalinista’. Afirmando tanto as dimensdes ‘subjetivas’
quanto as dimensdes ‘objetivas’ da politica, eles tinham desconfianga de todas as formas
burocraticas de organizacdo. Apadrinhando a espontaneidade e os atos de vontade politica,
tinham um destaque e forma cultural intensa, abracando o ‘teatro’ da revolugao. Representavam
o fim das classes politicas e suas organizacgdes politicas de massa. Fragmentada em diferentes

e divididos movimentos sociais, todos recorriam a identidade social, as mulheres, a politicas

1 DREYFUS € RABINOW, 1982, p.135 apud Hall, S.p.42.
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sexuais (gays e lesbianas), as lutas raciais (0s negros), o movimento antibelicista (pacifistas),
etc., gerando o nascimento historico que conhecemos como politica de identidade, como uma
politica para cada movimento. Com uma relagao mais direta com a descentralizacao conceitual
do sujeito cartesiano e socioldgico, questionou a cléssica distingdo entre o ‘dentro’ e o ‘fora’, o
‘privado’ e ‘publico’, expressando-o através de seu slogan ‘o pessoal € politico’, dando abertura
para a contestacdo politica, terreno novo na vida social, como por exemplo, a familia, a
sexualidade, o trabalho doméstico, a divisao doméstica do trabalho e o cuidado com as criancas.
Enfatizou, como uma questao politica e social, a forma como somos educados e determinados
como sujeitos generificados, politizando a subjetividade, a identidade e o processo de
identificagdo homem/mulher, maes/pais, filhos/filhas, expandiu-se para concluir a formagao
das identidades sexuais e de género e questionou a nog¢do de que os homens e as mulheres eram
parte da mesma identidade, substituindo a humanidade pela questdo da diferenca sexual.

Arthur Hall finaliza o capitulo refletindo sobre o mesmo sujeito do Iluminismo que foi
descentralizado, tendo como produto identidades abertas, contraditorias, inacabadas e
fragmentadas, as quais conformam ao sujeito pés-moderno.

O socidlogo Zygmund Bauman (2001) trocou o termo modernidade pés-moderna por
modernidade liquida, onde a sociedade deixa de ser solida ou fixa para ser liquida, sem forma
estavel, numa constante e rapida transforma¢do. Uma modernidade imediata, portanto, fluida e
veloz, mais dindmica que a modernidade s6lida que superou. A transi¢ao de uma a outra causou
profundas mudancas em todos os aspectos da vida humana. “[...] A modernidade comega
quando o espaco e o tempo sdo separados da pratica da vida entre si”!” (BUAMAN, 2002.,
p-15). A modernidade liquida de Bauman se caracteriza por nao ter uma forma definida, estavel,
diferente da modernidade sélida que mantem sua forma facilmente, e por ndo fixar o espaco e
o tempo. Portanto, esta pronto para trocar de forma rapidamente; assim, o que conta ou importa
¢ o tempo, e ndo o espaco. “[...] Na modernidade o tempo ¢ histéria (grifo do autor)”, por sua
‘capacidade de carga’ (Ibid., p.15). Sua tendéncia é estar constantemente em expansdo. E a
velocidade do movimento através do espaco que o tempo adquire historia, tornando-se um
assunto da invencdo da imaginacdo e da capacidade humana.

O autor realiza uma analogia entre a vida — identidade e uma obra de arte: “Todo o

9918

mundo tenta fazer de sua vida uma obra de arte”® (Ibid., p.97), essa obra que desejamos dar

forma a partir do tecido fragil da vida que chamamos “identidade” explica que nossa procura

7 BAUMAN, Zygmunt. Modernidade liquida. Titulo original Liquid Modernity, tradugdo Plinio Dentzien.
Editora: ZAHAR. 2001. P.15
18 Ibid., p.97
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da identidade ¢ a procura persistente de segurar ou tornar mais devagar o fluxo, do desejo de
fixar-lhe como uma forma sélida, por ter a certeza de sua horrivel fluidez.

Para justificar e concluir este capitulo faz-se necessario responder a pergunta: Por que
esta dissertagdo inicia com o conceito de identidade dentro de uma visdo psicologica em
primeiro lugar? O desenvolvimento da estrutura da presente dissertagdo determinou titulo:
“Jesus, presenca em auséncia, autorretrato como género expandido”. Para falar de autorretrato,
devo falar, em primeiro lugar de identidade, e para poder identificar-me, devo saber quem sou
para logo poder marrar-me. Meu nome ¢ Jesus, dentro da psicologia social, sendo que minha
primeira identificagdo ¢ com meu nome.

Outra razdo ¢ o tema principal da dissertagdo “Autorretrato, como género expandido”,
considerando até este momento uma expansdao quanto ao referencial ou autorreferencial,
definindo o autorretrato como um retrato de si proprio, introspec¢ao. Pensando inicialmente no
retrato como a representagdo tradicional fisiondmica do rosto ou corpo, passando logo pelo
retrato psicologico, onde a representacdo emerge da observacao real do modelo, € a0 mesmo
tempo experimentando as qualidades particulares que o identificam desde seu agir, em um
espaco e tempo, dialogando com elementos na cena com os quais ele mesmo se representa, a
autorreferencialidade, convertendo estes elementos em referenciais que o identificam. Esta
analise da psicologia social sobre o conceito de identidade me serviu para entender como se
desenvolve o processo na construg¢ao de nossa identidade, nossa historia, a qual vou construindo
a partir de meu desenvolvimento em meu entorno social, num continuo didlogo com esse mundo
social, em particular meu grupo familiar do qual adquire rasgos fisiondmicos (elementos
biologicos), psicoldgicos e sociais, os quais me determinam como um ser com minhas proprias
particularidades (subjetividade, individualidade e personalidade), e também do grupo cultural
do qual fago parte (valores, sentido e simbolos), j& que nossa identidade est4 estruturada pela
lingua, a qual antecede a nds. Porém, sou um sujeito cuja identidade ¢ multipla, que me
conformam como uma unidade, que muda ou se transforma (metamorfose) dependendo da
posi¢do na qual me encontre ou o papel que estou representando nesse espaco-tempo, fazendo
meu papel de pai com meu filho ou de filho com meu pai, dentro de uma relacao paterno/filial
e vice-versa. Um autorretrato além da representacdo fisiondmica tradicional do género pode
estar provavelmente elaborado com um ou varios elementos que me identificam, como por
exemplo, minhas pipas tridimensionais. Para as pessoas que me conhecem ou conhecem meu
trabalho, provavelmente me identificariam com ele ou minhas carateristicas mentais que me

definem e provavelmente, por conseguinte, meu agir — fazer.
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Capitulo 2: Em busca de minhas identidades dentro da escrita do eu

como performance.

Roselee Goldberg, explica que a analise de aparéncias e gestos, bem como a pesquisa
analitica da linha delicada que divide a arte e a vida de um artista, foi transformando-se no
conteudo de um grande nimero de obras pobremente catalogadas como autobiografias. Alguns
artistas reinventaram acontecimentos de suas proprias vidas, manipulando e transformando o
material numa série de performances através de cinema, video, som e solildquio - recurso
dramatico ou literario que consiste em verbalizar, na primeira pessoa, aquilo que se passa na
consciéncia de um personagem. Como exemplo: Laurie Anderson (1947) usou a autobiografia
para representar o tempo transcorrido até o momento da apresentagao da performance, portanto,
uma obra frequentemente continha uma descricao de sua propria criacdo. (Roselee Goldberg,
2006. p. 160-162).

Assim, como uma autobiografia, dentro desta visdo, vou a narrar minha propria historia,
em primeira pessoa, autor e personagem em busca de autoconhecimento. Como minha historia
pessoal e artistica estdo construidas por minhas relagdes com os outros, desenvolvendo uma
historia coletiva, relacionando o autor da escrita da presente dissertagdo com um artista
performer. Esta dissertacdo ¢ a descri¢do dela mesma, ela se constrdi e se narra a0 mesmo
tempo.

No prefacio do ensaio Esto no es uma pipa (grifo nosso) o autor diz: tanto para o

anonimo autor da Biblia como para Michel Foucault, o autor do ensaio, acredita que:

En el inicio era el caos. O tal vez habia dos: el caos de lo diferente, donde cada cosa
es diferente a la otra; y el caos de lo igual, donde cada cosa es igual a cualquier otra.
Ambos son refractarios de la idea de orden. Que solo puede existir en la linea
fronteriza entre la diferencia y la similitud. Alli donde todo es igual, o donde todo es
dispar, no es posible imponer las categorias de conocimiento, y por tanto orden.
(FOUCAULT, 1981. p. 9). (fig.18).

No principio era um caos; ou talvez dois: o caos do diferente, onde cada coisa ¢
diferente a outra; e o caos do igual, onde cada coisa € igual a qualquer outra. Ambos
sdo refratarios a ideia de ordem, que s6 pode existir na linha fronteiriga entre o que
diferencia e a similitude. Ali onde tudo ¢ igual, ou onde tudo ¢ dispar, ndo € possivel
impor as categorias do conhecimento e, portanto, ordem. (FOUCAULT, 1981. p. 9,
tradugdo nossa). (fig.18).



41

FIGURA 18 - Autorretrato. Performance Homenagem ao artista Venezuelano Fermando Sosa.
Valencia/Venezuela. 2006.

Fonte: Jesus Enrique Quintero.

Como toda histéria tem um génesis, vou a contar a minha: no principio era um, ao olhar-
me o espelho descobri que era dois (fig.18), para depois converter-me em multiplo e nos tltimos
tempos ficamos trés, como a Santissima Trinidade — Jesus, o padre; Ridiculo 513, o filho e
Trecelin o Espirito santo. “Porque, onde estiverem dois ou trés reunidos em meu nome, ali estou
no meio deles.” (Biblia, Mateus 18:20). Esse versiculo mostra que Jesus estd presente a
qualquer momento e em qualquer parte do mundo, porque Ele € onipresente, “Jesus, presenca
em auséncia’.

Além da presenga e auséncia desta brincadeira religiosa pela significacdo de meu nome,
da presenga e auséncia que € a esséncia da representacdo, quando falo de auséncia nesta
dissertacdo, falo da auséncia do referencial fisiondmico tradicional do retrato ¢ autorretrato em
minhas obras Autorretrato, com mi arte y mi mierda tengo (fig.49) e Retrato, mas alla de la
presencia (fig. 3). O titulo desta dissertagdo também tem sua propria historia. Desenvolver esta
dissertagdo dentro de uma visdo autoficcional permite-me expressar e compartilhar minha

necessidade de construir minhas identidades em busca de reconhecimento e aceitagao desde

crianga por minha perda de referéncia paterna, meus temores a0 anonimato e a soliddo.

2.1. Ridiculo513 e Trecelin.

Como artista, acredito que a sociedade ¢ como uma cena onde podemos apreender a
pensar de maneira diferente dos textos académicos. Em parte, por ser a arte um lugar de

experimentac¢do, de jogo com a incerteza, mais que uma busca de certezas cognitivas. E também
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porque nos, os artistas contemporaneos, estamos informados do que sucede nas ciéncias sociais
e em outros campos do saber e somos capazes de experimentar nas fronteiras do conhecimento
e nas desordens da vida social. No6s, os artistas, estamos ocupados experimentando outras
possibilidades de viver e representar o que vivemos. E dizer que onde néo os oferece uma
solugdo, sendo a sensacao de que ha algo irresoluto com o qual podemos fazer uma experiéncia
de maneira distinta, a arte tem avancado em fazer explodir os sentidos convencionais das
sociedades. Isso nao se perdeu por mais que o pos-modernismo declare caducas as vanguardas,

esse sentido de inovagdo, de abertura, o nao dito, o que, todavia poderia inventar-se segue em

r

pé.

Ridiculo 513 e Trecelin, dentro de uma visdo dialética poder-se-iam considerar tese e
antitese respectivamente, alcancando integrar-se pela mesma dindmica de nosso fazer.
Ridiculo513 como situagdo inicial dada, a méscara, a parte negativa, a raiva, a desesperanca, a
busca de reconhecimento, de ser legitimado etc., e Trecelin palhaco vendedor de pipas, ser
amoroso que julga ser crianga e que esconde a tristeza de Ridiculo513; se fundem e juntos
desenvolvem um trabalho escultorico performatico.

Todos estes personagens que construi sao de identidades diferentes, ou seja, a identidade
ndo ¢ algo unico, fixo e definido no percurso de meu trabalho performatico, dois ficaram em
mim como personagens opostos: Ridiculo513 e Trecelin sai da crise. Através desta dualidade,
aparentemente, consigo certo equilibrio. Tive consciéncia do conceito do ridiculo desde
crianga, quando quis aprender a falar inglés, sentindo-me ridiculo, paralisando-me e nao
aprendendo o idioma. J& mais adulto, volto a aparecer ao ser rejeitado e ignorado por minha
sinceridade de ser, fazendo-me sentir invisivel. Isso colaborou para que comegasse a chamar a
atencdo das pessoas, falando e rindo forte, vestindo-me exagerado e deixando-me crescer a
barba de bode (fig.19-20), com a qual creio que consiga ser visivel. Quando ando pela rua, as

pessoas olham e voltam a olhar para mim para saber o que pendura em minha barbicha.



FIGURA 19 - Retrato. Valencia/Venezuela, 2006.

Fonte: Fotografia de Argenis Agudo.

FIGURA 20 — Autorretrato. 2015.

Fonte: Jesus Enrique Quintero.
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2.2. Ridiulo513.

FIGURA 21- . A primeira ¢ um fragmento da obra Calabozo em Carne Viva, técnica fotografia. Ateneo de
Valencia, 59 Saldo de Arte Nacional Arturo Michelena. 2000. A segunda ¢ uma obra minha exposta na sala,
localizada no centro da imagem fotografica.

Fonte: Jesus Enrique Quintero.

Meu inicio nas artes visuais foi através da fotografia, sendo selecionado para participar
nos 59 Saldes Nacionais de Arte Arturo Michelena, no ano de 2001, a qual € a apresentagao
artistica mais importante na Venezuela, sem curriculo artistico e com minha primeira obra
intitulada Calabozo em carne viva. A obra Calabozo é um painel composto de 16 imagens
fotograficas justapostas, realizadas em pelicula em cor 35 mm. A fotografia foi realizada com
uma lente 70/210 zoom, ampliando o positivo e o negativo do negativo, em papel fotografico
30 x 45 (fig. 21). O objeto fotografado ¢ argila de sete cores diferentes que borbulhavam nas
margens do rio misturadas pela a¢do da agua, feitas fotografando micro espagos, ampliando do
micro ao macro. A locagao foi na barragem Gudrico - barragem e represa localizada na Cidade
de Calabozo, Estado Gudrico, na Venezuela, que serve como sistema de rego para uma extensa
zona arrozeira, conhecido como o Sistema de rego do rio Gudrico. Este sistema serve também
para o controle das inundagdes por chuvas extremas nos planos baixos ou para a zona sul e foi
inaugurada em 1957, pelo Presidente Marcos Pérez Jiménez, a maior feita na Venezuela.

Minha sele¢do foi questionada por outros artistas amigos e outros ndo tdo amigos, que
diziam: “vocé nunca mais vai participar nesse saldo”. Prometi que participaria naquele saldo e
em outros, selecionado ou ndo, utilizando a performance como meio para conseguir minha
participagdo dentro dos saldes de arte como palcos ou cenarios para a performance, ja que
utilizo o corpo como suporte e palco para a transmidialidade e a intermidialidade. Na mesma
acdo, coloquei em meu corpo elementos visuais em diferentes meios, como por exemplo, uma
fotografia impressa numa bola (fig. 22) e videos projetados num reprodutor de DVD portatil

incorporado ao corpo como protese, sendo o mesmo personagem que realiza a acdo
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performatica ou textos impressos que falam da a¢do incorporada no figurino (fig.83). Isso me
permite irromper nas inauguracdes dos saldes sem ser convidado, convertendo-me em uma
escultura viva, obra com mente que flui presente, no aqui e agora: “Eu nao pretendo, sou! Sou
a obra que caminha e se expde, sou a escultura viva que caminha e vive, sou a vida que vive e
esta realidade viva, viva a vida que vivo”. (Ridiculo513, 2008).

No ano de 2002 fui assaltado e perdi todo o meu kit fotografico, que unido a rejei¢ao
dos 60 Saldes Nacional de Arte Arturo Michelena e outros acontecimentos, gerou o nascimento
de Ridiculo513. Nesse mesmo ano, a Venezuela passava por profundas mudangas politicas.
Hugo Chéavez chegou ao poder no ano 1999 e com ele o socialismo do século XXI, considerado
por muitas pessoas como um Presidente ridiculo por ter um comportamento exagerado,
demagogo e populista. O primeiro partido que Chavez fundou foi o Movimento Bolivariano
Revolucionario 200, agora PSUV e seus simbolos sdo a cor vermelha e o nimero 13. Em 11 de
abril 2002 aconteceu o golpe contra Hugo Chévez, voltando ao poder dois dias depois, em 13
de abril, evento que gerou o seguinte slogan entre seus simpatizantes: “para os 11 ha os 13”.
Com estes elementos, me identifico ao presidente Chavez e ao seu partido, com os quais
desenho o figurino de Ridiculo513, que o reutilizo para Trecelin. (fig. 24).

Quando decidi ser artista performer, decidi também assumir meu proprio ridiculo.
Ridiculo513 (fig. 6) como um personagem satirico que nasce de uma promessa. Busco amor e
reconhecimento lancando pedras, falando metaforicamente, realizando performances de
protestos contra o poder politico e cultural na Venezuela. Busco também reconhecimento
através minha propria experiéncia performatica, partindo de minha vida cotidiana até minha
primeira performance intitulada: “Gosta-me fazer o ridiculo”. Olhando este processo como
autorregulatério, como um processo criativo de mudanga, de transformagdo ao refletir e
colocando-me em evidéncia frente aos outros, assumo-me ridiculo. Ao apresentar-me frente aos
participantes fazendo a entrega da carta nimero 13 do Tarot com a obra rejeitada dos 60 Saldes
Nacional de Arte Arturo Michelena na Venezuela impressa na tapa da carta, me perguntaram:

“o que vocé quer fazer?” E eu respondi: “o ridiculo, e voce€?” (fig. 23).

Mircea Eliade (2005), em seu livro “El vuelo magico”, no capitulo “Oceanografia,

convite ao ridiculo” afirma que o ridiculo ¢:

Soélo el ridiculo merece ser imitado. Pues s6lo imitando el ridiculo imitamos la vida;
entrafia, en efecto, la absoluta y completa sinceridad de la vida, y no las ideas fijas y
convenciones que son la cara de la muerte, bien sabe Dios que ya es bastante la
encontramos en todos nosotros.( ELIADE, 2005.p. 34).



46

S6 o ridiculo merece ser imitado. Pois s imitando o ridiculo imitamos a vida,
esquisita, em efeito, a absoluta e completa sinceridade da vida, e ndo as ideias fixas e
convengdes que sdo a rosto da morte, bem sabe Deus que ja ¢ bastante a encontramos
em todos nds. (ELIADE, 2005.p. 34, tradugdo nossa).)'’.

O autor define ao conceito do ridiculo como um componente dinamico, criador e
inovador de toda consciéncia que se perceba viva e sinta o vivo. Acredita que os descobrimentos
passionais produtivos, a transfiguracao da humanidade e arriscar-se dando um passo audaz na
compreensdo de nenhum descobrimento passional produtivo que nao seja considerado ridiculo
a seus contemporaneos, portanto, pois tudo o que ultrapassa o presente ¢ o limite da
compreensdo parece ridiculo. Ao autor o que lhe preocupa ¢ sua disponibilidade, a vida eterna,
a produtividade de um ato, pensamento o de uma atitude ridicula: por que o ridiculo afirma o
autor, nds ensina sempre, cada individuo pode adquirir e decodificar a sua maneira, ser livre de
extrair dele o que queira e fazer dele tudo o que deseje, a diferenca do racional, justificado,
verificado, reconhecido.

Portanto, Eliade define o ridiculo da seguinte forma: Todo o que possa ser retomado

e profundado por outro; o autor d4 o seguinte exemplo: O ridiculo de Jesus quando asseverava
ser o filho de Deus com total certeza. Porque tudo ato que ndo seja ridiculo, ¢ um ato morto.

Esto se berifica en la mas cotidiana y banal vida social. Cuando uno toma el té en un

salon y vuelve a colocar la taza en su sitio, realiza un acto perfecto, un acto muerto,

pues no hay consecuencias ni en su conciencia ni la de los demas. Pero jdeja caer la

taza al suelo derramando el té en la falda de una sefiorita que habla francés y pidele

excusas tartamudeando mientras tratas de borrar la metedura de pata secando el

parquet con el pafiuelo de batista! Por un instante eres ridiculo, pura y simplemente

ridiculo. De pronto, el acto se llena de innumerables virtualidades. Lo estas pasando

mal y en ese instante de turbacion y de panico comprendes que tu vida es inutil, que

la de los demas esta vacia, que eres un mono grotesco bien vestido y perfectamente

arreglado en un salon a donde se va a perder el tiempo, adonde se va empujado por el

miedo a la soledad, por atraccion hacia las vacuidades. Toda una filosofia a partir de
una taza de té rota por descuido. (ELIADE, 2005.p. 32-33)%.

Concluindo o autor, o ridiculo é viver tua vida desnuda, imediata, rejeitando as
convengdes € preconceitos, por que quanto mais pessoais somos, mais nos identificamos com
nossas inten¢oes, mais concordam nossos atos com nossas ideias, e mais ridiculo somos, ¢ uma
ideia difundida pelos homens contra a sinceridade, porque nao ha ato humano sincero que nao
seja ridiculo para o outro, que o Unico que supera o ridiculo é o amor, ja que suprime a censura
a sinceridade. Por que o amor s6 € ridiculo para uma terceira pessoa, ja que as outras grandes

sinceridades o sdo também para uma segunda pessoa. J4 que somos mais sinceros quando

19 ELIADE, Mircea, El vuelo méagico, Madrid: Ediciones Siruela S.A. 2005. p.34.
20 |bid,. pp.32-33.
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estamos sozinhos, ndo fechamos a porta a nossa sensibilidade nem a nossa inteligéncia ao
servigo do bom sentido e da logica.

Acredito que a pessoa que observa e experimenta um evento qualquer, modifica o
observado e so ele poderéd falar de sua verdade do que experimentou. A intersubjetividade
constitui uma caracteristica do nosso mundo social. E o que nds definimos porque
reconhecemos ali, onde esta o outro. Podemos perceber a realidade, colocando-nos no lugar do
outro, permitindo que o nosso sentido comum reconhega que héa outros como nossos analogos.
Isso porque s6 podemos perceber nossos atos, quando nos encontramos interagindo com os

outros em nosso mundo social.

FIGURA 22 — Performance O génio da ldmpada. Galeria Red de Arte. Isla de Margarita/Venezuela. 2009.

Fonte: Fotografia de Daniel Alfonso Rivas.
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FIGURA 23 - Fotografia do artista Jesus Enrique Quintero e obra rechagada: Crucificagdo do Diabolé, de Trecelin;
fotografia do venezuelano Argenis Agudo, 2006 e desenho da carta cortesia de NUSARTE produgdes. 2001.

Fonte: Jesus Enrique Quintero.

2.3. Trecelin

Trecelin sai da crise ¢ um resultado reflexivo, um desdobramento do Ridiculo513. Seu
nascimento ¢ produto de uma crise econdmica. Acredito que o processo do ato criativo € a obra
em si mesma. O artista pode aspirar certa soberania na produgdo da obra, mas também tem a
responsabilidade de produzir as condigdes que permitam essa producdo e seus canais de
circulagdo. Em alguns casos as produgdes destas condigdes podem chegar a ser tdo importante
para a produ¢do da obra que assume a forma da obra. O impulso criativo vé determinado nado
so pela capacidade do individuo, como também pelo impacto do mundo que o rodeia. O
processo criativo ¢ um produto relacional que progride por um lado pela pessoa e por outro,
pelos materiais, fatos, gente e circunstancias de vida. Acredito que a arte e a vida sdo
inseparaveis.

Luciane de Paula, em sua obra Ato Etico e Dialogismo (grifo nosso), afirma que seu
texto pretende mostrar de que maneira o dialogismo esta presente na concepcao do ato e de
como os conceitos de ética e dialogismo se fazem presente na concepgao estética de Bakhtin.
Explica que este conceito do ato ético — ato responsavel de Bakhtin, ¢ em termos gerais, uma
proposta de estudo do agir humano no mundo concreto; mundo social e historico e, portanto,
sujeito a mudangas, ndo apenas em termos de seu aspecto material, mas das maneiras dos seres
humanos o conceberem simbolicamente. A autora fala que a iniciativa bakhtiana propde como
se vai explorar e tentar mostrar como generalizar acerca das singularidades que sao os concretos

sem perder de vista sua singularidade, que falar de ato ¢ falar ao mesmo tempo de atos. O ato
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como conceito € o aspecto geral do agir humano, enquanto os atos sdo seu aspecto particular,

concreto.

Todos os atos t€ém em comum alguns elementos: um sujeito que age, um lugar em que
esse sujeito age, implicando tanto aos atos realizados na presenga de outros sujeitos, como aos
atos realizados sem a presenga de outros sujeitos, aos atos cognitivos que nao tenham expressao
linguistica etc. Portanto, falar de ato pressupde dois planos: um plano de generalidades, dos
atos em geral, ¢ um plano particular, planos esses que estdo relacionados, sendo que tanto a
generalidade e a particularidade sdo aqui categorias filosoficas. Bakhtin as considera em sua
proposta sobre o ato, distinguindo entre conteudo do ato, que € aquilo que o ato produz ao ser
realizado ou seu produto ligado a generalidade e o processo do ato, ou seja, as operagdes que o

sujeito realiza para produzir o ato ligado a particularidade.

FIGURA 24 - Da esquerda a direita: Trecelin na Venezuela, Museu da Cultura em Valencia. 2006, Fotografia de
Argenis Agudo e o Vendedor de vassouras em rua do centro da cidade. Circa. P&B. i/sp: medidas: 11,1 x 8,2 cm.
Fotografia: Gelatina/Prata. 1910.

e

Fontes: 1? fotografia de Argenis Agudo e a 2° disponivel em:
http://brasilianafotografica.bn.br/brasiliana/handle/bras/2101.

Desta concepcao de ato, olhamos trés elementos: o processo do ato, o produto do ato e

os agentes do ato. Considerando assim a filosofia de Bakhtin como uma filosofia humana do


http://brasilianafotografica.bn.br/brasiliana/handle/bras/2101
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processo e uma filosofia do processo em que o agente do processo € ndo apenas 0 processo tem
sua importancia reconhecida. (p. 60-61).

O ato criativo do artista ¢ gerado pelos incidentes da vida, por seu contexto
socioeconomica e politico. Na Venezuela existe uma crise econdmica, politica e social que tem
se agravado com os anos, sendo que atualmente ainda persistem os problemas de abastecimento
de produtos de todo tipo, ndo ha emprego e ha muita criminalidade. No ano de 2006, entrei em
depressao por problemas econdmicos. Esta crise econdOmica me obrigou a sair e trabalhar pela
rua, como vendedor de pipas para poder sustentar-me e continuar desenvolvendo minha obra.
Este incidente de vida me gerou a necessidade de criar uma performance através de um
personagem intitulado Trecelin salir de la crisis, palhago vendedor de pipas. Eu falo comigo
mesmo e digo que ndo posso sair como vendedor de rua — Buhonero em espanhol (este termo €
o nome que na Venezuela se da aos vendedores de rua).

Eu sou artista performer e entdo nasceu Trecelin. E interessante como um problema da
vida cotidiana ¢ transformado em uma proposta plastica. Nao s6 consegui sair de minha crise
econdmica e, portanto, emocional vendendo as pipas, sendo, desenvolvi um personagem para a
cidade onde morava, a Ilha de Margarita, na Venezuela. Esta representacdo de Trecelin, a
visualizei sempre como um vendedor de vassouras, como podemos ver na imagem em preto e
branco da fotografia de Vincenzo Pastore (fig.24), de um vendedor de vassouras em rua do
centro da cidade de Sao Paulo em 1910. A fotografia colorida é Trecelin, na Venezuela, no
Museu da Cultura em Valéncia (fig. 24), e Ilha de Margarita (fig. 25-26) ano 2006. O nome
Trecelin surgiu por conta do proprio figurino que desenhei para minha primeira performance
intitulada Gosta-me fazer o ridiculo. Outro objeto que desenhei para o personagem Trecelin foi
uma arvore intitulada frutos do ar. A arvore estd conformada por um bambu de
aproximadamente dois metros de largura, que em um de seus extremos eu penduro 10 pipas
tridimensionais — octaedros, intituladas Medusas de vento. A partir dessas arvores edifiquei um
bosque. Pela mesma dindmica de meu fazer, transformei as pipas em esculturas moveis e
desenvolvi a instalagdo Sotobosque. Esta instalacao estd composta por 16 arvores que penduram
€ que giram em seu proprio eixo, me inspirando na obra penetravel do artista cinético Maestro
Jesus Soto, uns dos pais da arte cinética na Venezuela. Para meu trabalho de graduacdo, propus

a obra de arte como meio de sociabilidade, do jogo criativo individual ao jogo criativo coletivo.
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FIGURA 25 - Fotografia de Jorge Bricefio. Trecelin na Ilha de Margarita/Venezuela. 2008.

Fonte: Jesus Enrique Quintero.

FIGURA 26 - Fotografia de Rondin Alejandro Quintero. Trecelin. Ilha de Margarita. 2007.

Fonte: Rodin Alejandro Quintero.
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Logo, desenvolvi um projeto intitulado Joguemos Sotobosque, onde compartilhei com
as criangas através de oficinas de elaboracdo de pipas, na qual desenvolvi trés atividades: a
primeira foi fazer uma pipa bidimensional que a crianga desenha e pinta; a segunda foi a
constru¢do de uma pipa tridimensional em pequeno formato, octaedro e, para finalizar, a
construcdo dos 16 arvores que conformam a instalagdo Sotobosque (fig. 27-29), obra relacional,
uma instalacdo de construgdo compartida que gera sociabilidade: “do eu ao n6s — do eu ao nés”.

O projeto Joguemos Sotobosque, ¢ uma homenagem ao Maestro Jesus Rafael Soto e sua
obra O penetravel (fig.28), realizando uma analogia entre o conceito de sotobosque e o
sobrenome do maestro Soto - se denomina sotobosque o conjunto de arbustos, ervas e matos
que em um bosque, se crescem abaixo dos arvores. Pode dizer-se, nesse sentido, que o
sotobosque ¢ o setor do bosque mais perto da superficie e coberto pelo dossel florestal (as copas
dos arvores). Nascido em 1923, foi um artista venezuelano que ficou conhecido como um dos
pioneiros e representantes da arte cinética, que capta o movimento através dos efeitos oticos.
Comecou sua carreira cedo, pintando cartazes para filmes em sua cidade natal, cidade de
Bolivar. Em 1942 recebeu uma bolsa de estudos e foi para Caracas.

Neste periodo comecou a fazer pinturas influenciadas pelo Cubismo. Foi em 1950 que
Soto foi morar em Paris, onde produziu grande parte de suas obras. Entrou em contato com a
arte abstrata geométrica e com as experiéncias de luz, cor e movimento. Outras inspiragdes para
sua arte foram os artistas Piet Mondrian e Kazimir Malevich. A partir dai o artista comegou a
explorar pinturas e esculturas em terceira dimensao e também passou a estudar como incorporar
movimento em sua arte.

Além disso, comegava a pensar em formas de fazer com que o observador participasse
de suas obras, esculturas e instalagdes. “Os Penetraveis” sdo suas obras mais famosas feitas de
elementos suspensos, como fios de nailon, que permitem uma interagdo com o publico. Soto
criou o primeiro Penetravel em 1967. Uma dessas obras, o “Penetravel de Plastico” faz parte
do acervo do MAC/USP e esta exposto na nova sede. Jests Rafael Soto faleceu em 2005 e foi
considerado um dos maiores artistas latino-americanos por produzir trabalhos que

expressassem a ousadia, curiosidade e necessidade de renovagao.
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FIGURA 27 - I Bienal de Arte Cinético Instalacdo in situ Sotobosque, Museu de Arte Contemporanea de
Caracas/Venezuela. 2013. Fotografia do Jornal Venezuelano Correio do Orinoco, da nota sobre a I Bienal de Arte
Cinético e com esta obra realizo a defensa do Trabalho Especial de Grau, gradagdo Licenciado em intermidia na
Universidade das Artes, UNEARTE. Caracas, Venezuela.

e —
. Fonte: Jornal Venezuelano Correio do Orinoco. Caracas, Venezuela.

FIGURA 28 - Obra Penetravel de Plastico em exposi¢do na Nova Sede do MAC USP, Ibirapuera.

g Y

Fonte: Disponivel em http://aamac.org.br/2013/10/jesus-rafacl-soto-arte-cinetica/



http://aamac.org.br/2013/10/jesus-rafael-soto-arte-cinetica/
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O projeto Joguemos Sotobosque foi financiado pela empresa PDVSA LA ESTANCIA,
filial cultural de Petroleo da Venezuela por dois anos consecutivos, para ser desenvolvido em
trés Estados diferentes: Nueva Esparta, na ilha de Margarita cidade onde morava; Zulia,
Maracaibo, cidade onde nasci e fronteira com a Colombia e Bolivar, na cidade fronteira com
do Brasil. Compartilhando com 450 criangas de 10 escolas de publicas, os Sotobosque ficavam
em doagdo para institui¢des culturais de cada Estado. (fig. 30-31-32-33-34-35).

Continuando minha pesquisa com as pipas, uma de suas caracteristicas ¢ o efémero
como a performance, essa emog¢ao de construir sua estrutura e pintar a tela, colar a tela na
estrutura para logo voar. J& voando vocé percebe sua leviandade. Pensando isso, eu morava em
uma ilha e, na época de sardinhas, as aves de mar sobrevoavam girando sobre as redes de pesca
para logo vir em picada para comer. Essas observacdes das aves voando sobre a rede me
lembram do movimento como elemento da obra.

As estruturas das pipas estdo baseadas baixas no conceito de tensegridad em espanhol,
e neste mesmo conceito, desenvolvi esculturas penduradas intituladas Redadas, que sdo redes
finitas que penduram numa linha girando em seu eixo sobre si mesmo, conformado pela unido
de octaedros, alcangando formas semicaéticas, tensdo e compressdo, fensegridad termo da
arquitetura. As duas primeiras tinham partes cobertas, ja na terceira ndo tem, na busca da

imaterialidade. (fig. 36-37).

FIGURA 29 - Obra Instalacdo Sotobosque Cromdtico e Performance Trecelin. 36 Saldo Nacional de Aragua.
Museu Mario Abreu. Venezuela. 2013.

Fonte: Fotografia Maria Victoria Perez.
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Trecelin conseguiu ser aceito e querido na ilha de Maragrita e outros Estados da
Venezuela, todo este processo evolutivo a partir de uma dificuldade real, cotidiana. Este
processo esta registrado nas notas digitais e fotografias de jornal disponiveis nas paginas de
anexos desta dissertagdo. E para finalizar com Trecelin e suas pipas, estou realizando este
mestrado na Universidade Federal de Uberlandia, razdo pela qual desenvolvi um projeto de
pesquisa sobre a problematica do uso das linhas com cerol e linhas cortantes nas pipas no Brasil,

para a Organizagdo de Estados Americanos - OEA.

FIGURA 30 - Projeto Joguemos Sotobosque, final de uma das oficinas de pipas bidimensional, Ilha de
Margarita/Venezuela. 2013.

e ——

Fonte: Fotografia Daniel Alfonzo Rivas.
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FIGURA 31 - Projeto Joguemos Sotobosque, final de uma das oficinas de pipas bidimensional, Ilha de
Margarita/Venezuela. 2013.

Fonte: Fotografia Daniel Alfonzo Rivas.

FIGURA 32 - Projeto Juguemos Sotobosque. Final de uma das oficinas de pipas tridimensionais. Ilha de
Margarita/Venezuela. 2013.
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FIGURA 33 - Projeto Joguemos Sotobosque, final de uma das oficinas de pipas, construcdo de a obra Sotobosque
com as criancas, [lha de Margarita/Venezuela. 2013.

Fonte: Fotografia Daniel Alfonzo Rivas.

FIGURA 34 - Obra: Sotobosque, peca produto das oficinas de pipas do projeto Juguemos Sotobosque. Ilha de
Margarita/Venezuela. 2013.

Fonte: Fotografia de Jesus Enrique Quintero.
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FIGURA 35 - Obra: Sotobosque, peca produto das oficinas de pipas do projeto Juguemos Sotobosque. Ilha de
Margarita/Venezuela. 2013.

Fotografia de Jesus Enrique Quintero.

FIGURA 36 - 39 Saldo Nacional de Aragua, Maracay. Instalagdo In Situ Redada, Mengao Honorifica. Venezuela.
Museu de Arte Contemporanea Mario Abreu. 2014,

Fonte: Fotografia de Rodin Quintero.
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FIGURA 37 - Instalagdo In Situ Redada. I Bienal do Sul. Museu de Belas Artes de Caracas. 2015.

Como estrangeiro, busquei minha propria identidade através da diferenca da lingua,
utilizando como recurso a aproximagao entre as palavras em lingua portuguesa e castelhana
para pesquisar esse territorio fronteiri¢o. Acredito que a linguagem exerce uma acgao coletiva
sobre os individuos, pois modela claramente sua forma de pensar e, portanto, as maneiras de
entender o mundo e seus acontecimentos, de expressa-los, de reagir ante aqueles que atuam.
Cheguei ao Brasil em 26 de fevereiro de 2016 sem saber falar portugués, iniciando as aulas do
mestrado no primeiro semestre, no dia 1 de mar¢o do mesmo ano. Nesse momento ndo entendia
nada de portugués e em minha primeira aula da disciplina Topicos Especiais em criagdo em
artes: Poéticas Urbanas Contemporaneas, a professora Beatriz Rauscher, iniciou a organizagao
das duplas e os textos para os semindrios que se desenvolveriam nas aulas seguintes. Ao final,
ficamos duas pessoas e um texto para o seminario, um brasileiro e eu que s6 falava espanhol.
O companheiro que era minha dupla levantou-se da cadeira e gritou: “com ele ndo, ele sé fala
espanhol”. Até esse momento eu ndo entendia o que acontecia, e outro companheiro, levantou-
se e disse para mim: eu sou sua dupla.

Esse fato gerou grande necessidade e interesse por compreender o idioma portugués e
sua relagdo estreita com o espanhol. Este incidente da vida cotidiana me levou a refletir sobre
a relag@o entre o espanhol e o portugués; ambos estdo estritamente relacionados. Ambos tém
palavras que se escrevem igual e seu significado ¢ diferente como, por exemplo, a palavra pipa,
as quais se denominam homografas, se escrevem de forma igual e seu significado ¢ diferente.

No més de marco, meu orientador Dr. Renato Palumbo Doria me encaminhou um e-
mail e me apresentou uma imagem fotografica do Profeta Gentileza. A imagem fotografica
agucou minha curiosidade e minha imaginagdo ao pesquisar sobre o Profeta Gentileza. Descobri
que o dia 11 de abril de 2016 (11 de abril de 2002 aconteceu o golpe politico contra o Presidente
Hugo Chéavez na Venezuela), ele completaria 99 anos e decidi realizar lhe uma homenagem

nesse dia, com uma performance intitulada Feliz Aniversario.
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A histoéria do Profeta Gentileza me cativou de imediato. Jos¢ Datrino ¢ seu nome real e
uma de suas diferentes historias foi quando ele acordou durante uma madrugada alegando ter
ouvido vozes astrais que pediam para que ele abandonasse o mundo material e se dedicasse
exclusivamente ao mundo espiritual. A partir de 1980, escolheu pilastras do viaduto da Avenida
Brasil, que vai do Cemitério do Caju até o Terminal Rodoviario de Rio de Janeiro, numa
extensao de aproximadamente 1,5 km e as encheu com inscri¢gdes em verde e amarelo propondo
sua critica ao mundo através da palavra de Jesus. Gentileza gera gentileza (fig. 38) ¢ a frase
mais conhecida do Profeta Gentileza.

Outra frase do Profeta utilizada por mim Jesus e gentileza para o mundo melhorar
(fig.39). A partir da visualizagdo desta imagem fotografica, despertou minha imaginagao,
convidando-me a desenvolver um jogo de significacdo através desta imagem. Trata-se de uma
imagem fotografica de um grafite, o qual esta elaborado com textos. Interpretamos a imagem
fotografica como textos que realizam conexdes da minha propria experiéncia performatica,
interpretando e ressinificando esse conteudo em um ato relacional. Reflito como um
acontecimento cotidiano nos brinda com tantas possibilidades estéticas. Mas além de produzir
um objeto ou uma acao performatica, o mais importante para mim ¢ tudo o que acontece neste
processo criativo. Utilizo o nome de Jesus de Nazaré como interpretagdo de meu proprio nome
Jesus e realizo um desenho com a imagem do profeta com a expressao Jesus e gentileza para o

mundo melhorar. (fig.40).

FIGURA 38 - Desenho original do Profeta Gentileza.

ENTILEZA
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Fonte: Disponivel no Google/Imagens.




Figura 39 — Desenho reinterpretado: Jesus e gentileza para o mundo melhorar para a performance “Feliz
Aniversario”.
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Fonte:
Desenho de Jesus Enrique Quintero.

FIGURA 40 - Desenho original do profeta.
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Fonte: Disponivel no Google/Imagens.
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FIGURA 41 - Tabuleiro para mesa. Desenho Jesus Enrique Quintero. Performance Feliz Aniversdrio. 2016.
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Fonte: Disponivel no Google/Imagens.

FIGURA 42 - Performance Feliz Aniversario. Toalha de mesa 2016.

Fonte: Fotografias de Karina Sousa.
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A performance Feliz Aniversario se apresenta por meio da reinterpretagdo da
performance do Profeta Gentileza, através do meu personagem Trecelin sai da crise,
misturando esses dois personagens.

A apresentagdo desta performance pela rua foi desenvolvida como um ritual religioso,
como uma via crucis, trocando o Cristo de madeira que levou Jesus de Nazar¢ pela arvore de
frutos do ar, que ¢ uma vara de bambu de 5 metros que em sua ponta coloquei 20 pipas
tridimensionais. Esta performance foi estruturada a partir do elemento principal da performance
do profeta Gentileza que ¢ a palavra e frases de JESUS. Foi interessante como cheguei ao titulo,
utilizando um material chamado TNT — Tecido ndo tecido (fig. 43). Ao visitar a loja para
comprar o produto, consegui um TNT impresso que dizia: Feliz Aniversario.

Também desenhei um tabuleiro como jogo de palavras, utilizando a palavra homografa
pipa. Pipa em portugués brasileiro ¢ papagaio e espanhol ¢ volador, cometa, papagayo. A
palavra pipa representa em espanhol um objeto utilizado para fumar, entretanto, a palavra em
portugués ¢ cachimbo. O jogo ou brincadeira consiste em perguntar Qual é a pipa com a
inten¢do de gerar uma dialética sobre qual ¢ a pipa? Inspirando-me na obra de René Magritte
Ceci est pas pipe (grifo nosso) que em espanhol se diz: Esto no es una pipa (grifo nosso).
(fig.41-42-43).

Michel Foucault, (2004) descreve a primeira versao: “Pintura pronta, exibida para um
espectador casual: ‘o enunciado que a comenta ou explica’ . (Foucault, 2004. , p. 4). Esta
enunciacdo simples - Esfo no es una pipa (grifo nosso) - que ndo € precisamente o titulo e
tampouco ¢ um de seus componentes pictoricos, a auséncia de qualquer outro sinal, que
assinalaria a presenca do pintor. [...] “uma figura e o texto que a nomeia”. (Ibid., p.6),
compartilhando o mesmo espago tempo, imagem e texto: afinidade, asseveracdo e o lugar-
comum deles.

Em quanto a criagdo o escritor anébnimo as Santa Biblia e Foucault, ambos autores
realizam uma subdivisdo da criagdo — o autor da biblia a faze segundo o cddigo binario:
luz/escuridao, mundo/céu, terra/mar, sol/lua. Para poder compreender o mundo Foucault
subdivide a criacdo segundo dois categorias: das coisas e das palavras, afirmando que dita
operacdo ¢ necessdria para que o mundo seja compreendido, desde tudo o que se apresenta
duplo articulagdo: de um acontecimento e sua histéria; porque os elementos o conceito de ordem
sdo: o conceito de diferenca e semelhanca — entre coisa e coisa, ou entre a palavra e palavras.
Definindo a histéria do mundo como Histoire du Méme (grifo nosso), ou seja, explica que a
coisa hombre hombre (grifo nosso), s6 se transforma em homem quando se da conta que ¢

oposto a outra coisa — nao humano — a0 mesmo tempo se da conta que € analogo o semelhante



64

a outro homem, ¢ uma dinamica a diferenca da do caos — de o igual — sendo, a mismidade do
mundo — onde se afrontam, se opdem e se machucam a semelhanca e a diferenga.

Descrevendo assim, a historia da mismidade como um redemoinho de imagens e nao
um reflexo autista (grifo nosso) do espelho. Historias que tem gretas, intermiténcias, periodos
de crises — pela separagdo com a escritura divina — mundo conhecido, visivel — e a escrita como
transcricdo do mundo. Concluindo que Magritte procura seu aspiragdo de significado
transcendental, além das antigas divisdes entre signo e imagem, entre palavra e icone, entre
discurso e pintura, entre leitura e visdo desde o dogma da arbitrariedade do signo — através de
Saussure: “um signo es um signo porque es arbitrario”. (Ibid.,p.12). Intentando livrar-se do
confronto direita entre coisa e coisa, entre o que ¢ um cachimbo e a imagem de um cachimbo,
equivaléncia entre o acontecimento da semelhanga e a asseveragdo de um conexao
representativa, como o podemos perceber na Videoinstalagao Autorretrato, a outra.

Este tabuleiro ¢ utilizado também como toalha de mesa na qual colocamos o bolo para
cantar “parabéns a vocé€” na performance Feliz Aniversario, realizada em 11 de abril de 2016,
j4 que nesse dia, o profeta GENTILEZA completaria seu 99° Aniversario. O percurso da
performance o desenvolvemos como uma via crucis, como ritual catolico religioso. Via crucis
em tempo real nas cotidianidades da cidade de Uberlandia/MG. Esta performance foi um
exercicio para a entrega final de duas disciplinas do primeiro semestre do mestrado: Topicos
Especiais em criagdo em artes: Poéticas urbanas Contemporaneas com a professora Beatriz
Rauscher e Performance e Performatividade com a professora Mara Lucia Leal. Este exercicio
me permitiu misturar conceitos desenvolvidos nas duas disciplinas, integrando-as, através dos
conceitos de performance, a performance como campo expandido da escultura, conceito
desenvolvido por Rosalind Krauss. O conceito de Site-Specific, desenvolvido por Miwon
Kwon, considera a cidade de Uberlandia como palco, como Site-Specific, j4 que se desenhou
para desenvolver-se na cidade de Uberlandia.

A performance Feliz Aniversdrio se apresenta por meio da reinterpretagdo da
performance do Profeta Gentileza, através do meu personagem “Trecelin salir de la crisis”,
misturando esses dois personagens. A apresentacdo desta performance pela rua foi
desenvolvida como um ritual religioso, como uma via cricis, trocando o Cristo de madeira que
levou Jesus de Nazaré pela arvore de frutos do ar, que ¢ uma vara de bambu de 5 metros que

em sua ponta coloquei 20 pipas tridimensionais.
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FIGURA 43 - TNT - Material utilizado para o figurino e as pipas. Performance Feliz Aniversario. 2016.

Fonte: Jesus Enrique Quintero.

No livro Isto ndo € um cachimbo, com tradugdo de Jorge Coli, Michel Foucault (2004)
diz: Mas isto ¢ ainda apenas a menor das incertezas. Eis outras: h4 dois cachimbos. Nao seria
necessario dizer, em vez disso: dois desenhos de um mesmo cachimbo? Ou ainda um cachimbo
e seu desenho; ou ainda dois desenhos representando cada um deles, ou; dois desenhos dos
quais uns representa um cachimbo, mas o outro ndo, ou dois desenhos que, nem um nem outro
sdo ou representam cachimbos, ou ainda, um desenho representando ndo um cachimbo, mas
outro desenho que representa um cachimbo, de tal forma que sou obrigado a perguntar: a que
se refere a frase escrita no quadro? Ao desenho, debaixo do qual ela se encontra imediatamente
colocada? (FOUCAULT, 2004. p.4).

Vejam esses tracos agrupados sobre o quadro-negro: por mais que possam se
assemelhar, sem a menor discrepancia, a menor infidelidade, aquilo que esta mostrado 14 em
cima, ndo se enganem com isso: € 14 em cima que se encontra o cachimbo, ndo neste grafismo
elementar. Mas talvez a frase se refira precisamente a esse cachimbo desmedido, flutuante,
ideal, simples sonho ou ideia de um cachimbo. Serd necessario entdo ler: "Nao busquem no alto
um cachimbo verdadeiro: ¢ o sonho do cachimbo, mas o desenho que est4 14 sobre o quadro,
bem firme e rigorosamente tragado, é este desenho que deve ser tomado por uma verdade
manifesta". (Ibid., p.13).

José D’ Assuncao Barros (2008) reflete sobre a obra de Magritte, pintor belga, que havia
produzido a imagem de algo que um observador comum tenderia automaticamente a identificar
com um “cachimbo”, e logo abaixo desta imagem registrava-se uma frase que dizia “isto nao

um cachimbo”.
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A obra afirma, por um lado, que ¢ uma representagdo — linhas, cores dispostas sobre a
tela. Tratava-se, por um lado, de afirmar o que deveria ser 6bvio: que uma imagem nada mais
¢ do que uma imagem — linhas e cores dispostas sobre uma tela — e que o objeto de arte nada
mais ¢ do que um objeto de arte. Mas este famoso quadro de Magritte também pode ser visto,
por outro lado, como uma espécie de sintoma de novas possibilidades que ndo demorariam
muito a produzir trabalhos mais sistematicos.

Este jogo de contradicao entre a imagem e a expressao verbal que a ela pretende-se
referir — ou o seu contrario, o jogo de reiteracao entre a imagem e uma expressao que a confirma,
entre a imagem e o gesto que a recoloca em um novo contexto de circulagdo artistica, entre o
objeto e a série que o repete tautologicamente — estas eram possibilidades abertas desde o
momento em que a arte ocidental vinha mergulhando cada vez mais nos meandros de suas
proprias autodefinigoes.

Esta performance foi um exercicio para a entrega final de duas disciplinas do primeiro
semestre do mestrado: Toépicos Especiais em criagdo em artes: Poéticas urbanas
Contemporaneas com a professora Beatriz Rauscher e Performance e Performatividade com a
professora Mara Lucia Leal. Este exercicio me permitiu misturar conceitos desenvolvidos nas
duas disciplinas, integrando-as, através dos conceitos de performance, a performance como
campo expandido da escultura, conceito desenvolvido por Rosalind Krauss. O conceito do Sife-
Specific, desenvolvido por Miwon Kwon, considera a cidade de Uberlandia como palco, como
Site-Specific, ja que se desenhou para desenvolver-se na cidade de Uberlandia.

A deriva tem um percurso preestabelecido, saindo da Avenida Jodo Naves de Avila com
a Avenida Segismundo Pereira, em frente ao muro externo da UFU em sentido oposto aos carros
até a Avenida Brasil em frente a Praca Sérgio Pacheco, ja que o Profeta Gentileza morava no
viaduto da Avenida Brasil no Rio de Janeiro. Fazendo o retorno sobre a mesma Avenida Jodo
Neve de Avila em sentido contrario aos carros e finalizando no muro da UFU. Concluimos com
a montagem da mesa com o bolo, para cantar “parabéns para vocé€”. A performance durou 4

horas, de 15 as 19h, aproximadamente. (fig.44-45-46-47).
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FIGURA 44 — Performance Feliz Aniversario. Saindo da Av. Jodo Naves de Avila, Uberlandia/MG, em 11 de
abril de 2016.

Fonte: Fotografia Karina Sousa.

FIGURA 45 - Final da via crucis, em frente a Praga Sérgio Pacheco. Av. Brasil, em tempo real na cotidianidade
da cidade de Uberlandia/MG. 2016.

Fonte: Fotografias de Karina Alves de Sousa.
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FIGURA 46 - Fotografia do Profeta Gentileza.

Fonte: Disponivel no Google/Imagens.

FIGURA 47 - Performance Feliz Aniversario. 2016.

Fonte: Fotografia de Marcos Lobo
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Capitulo 3: Imagem, Representacdo / Duplo e Autofic¢do

3.1. Meios ou formas de representar a realidade

Segundo J.L. Austin (1970), citado por Danto, 2005, 133:

Portanto, quando o real ¢ usado em oposicdo a representacdo, corresponde
quase perfeitamente ao que se lhe podera chamar de um predicado semantico
inverso. Uma coisa ¢ real quando pode dar lugar a uma representagdo de si
mesmo, assim como uma coisa ¢ ‘portadora de um nome’ quando lhe damos
um nome. J.L. Austin expde este argumento: Para que haja comunicagédo, é
preciso haver um estoque de simbolos de alguma espécie [...] ¢ podemos
chama-los de palavras, embora, € claro, ndo seja necessario que os simbolos
se parecam com o que normalmente chamamos palavras — podem ser
bandeirolas de sinalizacdo etc. Deve haver também outra coisa diferente das
palavras, comunicavel por meio das palavras: essa coisa pode chamar
mundo?!.

Refletir sobre os conceitos de identidade e representacdo nos leva a pensar sobre os
meios ou formas de representar a realidade, das quantidades de realidades e dos diferentes
meios (me refiro a técnicas ou suportes - de sua representacdo). As obras de arte produzem
discursos visuais e interpretagdes textuais, pois € através da lingua que damos significado as
nossas relagdes, gerando sentido, ja que eu pertengo a um determinado grupo social — o primeiro
¢ o familiar, e produto de nossas relacdes, construimos nossas historias.

No prefacio do livro a transfiguragdo do lugar-comum, Arthur Danto (2005), explica
que em seu livro Connections to the World (grifo do autor) [Conexdes com o mundo] (tradugdo
do autor) — ele expde suas ideias sobre o que a filosofia em sua totalidade tem relagdo com o
conceito de representacdo. Define aos seres humanos como ens representans (grifo do autor),
seres que representam o mundo. Que nds construimos nossas histérias individuais, produto de
nossas representacoes € que elas sdo transformadas através do percurso de nossas vidas; que
ditas representagdes organizam sistemas que compdem nossa imagem do mundo e que a historia
humana ¢ a histéria de como esse sistema vai modificar-se com o tempo. Que tanto o mundo e
nosso sistema de representacdes sdo interdependentes, o que significa que algumas vezes

mudamos o mundo para que ele se acomode em nossas representagdes e vice-versa. O tema

2l Austin, 1970 apud Danto, 2005, p.133
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principal do livro é como os objetos mais banais, lugares-comuns, sdo transfigurados em obras
de arte, como por exemplo, minha avaliagdo psicologica.

Para Erika Fischer-Lichte (2011), o conceito de re-presentacion (grifo nosso) remete a
uma realidade prévia que se volta a fazer por meio de uma meditagdo material, como a palavra
e a imagem, organizada através de codigos (FISCHER-LICHTE, 2011. p.17). Refletindo sobre
as formas e meios de representar a realidade, eu proponho a videoinstalagao: “Autorretrato, a
outra” (fig.1); composta de um retrato € um autorretrato: o primeiro ¢ um Retrato além da
aparéncia fisionomica tradicional do género - Avaliagdo Psicologica, retrato impresso em
banner em grade formato, 1.70 x 90m, na qual se descrevem minhas caracteristicas mentais que
me definem e, portanto, supostamente, minha maneira de viver e fazer (fig.2). Este retrato
sofreu uma transformacao linguistica do espanhol ao portugués (fig.3), o qual se funde ou se
mistura com o Autorretrato que ¢ um videoarte, produzido com registros fotograficos e videos
de minhas performances desenvolvidas na Venezuela e no Brasil entre os anos 2000 e 2017
(fig.1).

Tendo o proprio corpo como matéria artistica, valendo-me de minha personalidade,
biografia e meu ato criador através de uma estética narcisista, desvelando minhas identidades e
minha autorreferencialidade que transformam este trabalho videografico em autorretrato, como
espelho do artista, esta videoinstalagdo ¢ concebida como um autorretrato, mas em diferentes
midias. Utilizando a palavra escrita como parte de uma construg¢ao subjetiva e como elemento
visual, nos dois autorretratos a unido entre texto e imagem completa sua significa¢do. A imagem
¢ vista na relagdo com o texto que a acompanha ou no contexto que a circunda, explorando as
semelhangas e diferencgas entre palavra e imagem, com a inten¢ao de indagar sobre os atributos
imagéticos que existem na propria palavra, assim como o seu oposto, 0 que a imagem tem em
comum com a palavra.

Jean Piaget (1971) citado por (Santaella e Noth, 2010. p.30), chama a imagem metal
como imagem interior, desde categorias semidticas, através da semiologia de Saussure com a
qual constréi sua teoria da imagem mental. E por sua vez, define a imagem interior como
‘esquema representativo’ de uma situacdo fora de nds, percebendo nela uma ‘imitacdo
interiorizada’, e em transformacdo. Que nossa capacidade de trazer imagens a mente, ele a
define como fungdo semiotica, esta capacidade geral de nds como seres humanos de representar
alguma coisa através de signos ou simbolos ou outros objetos. Portanto, apresenta a imagem
mental como veiculo do signo que representa o objeto, como referente de fora — externo.
Colocando-se, assim, ndo a favor de teoria da copia ingé€nua, olhada de uma percepgao passiva

de um objeto dado, ele esta a favor da teoria assimilatoria (grifo do autor). Segundo esta teoria,
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a imagem interna ¢ produto de uma imitagdo internalizada e sua funcdo ¢é servir como
instrumento semiotico (grifo nosso) indispensavel para estimular o percebido e o pensar,
compreendendo-a como simbolo. Portanto, entende o simbolo como signo o qual ¢ distinto de
seu significado, convertendo-se a imagem num significante figural, cujo significado € objeto de
referéncia. Tanto o significante como o significado das imagens sao definidos pela mente, que
Saussure definiu o significante verbal como imagem mental a qual chamo imagem acustica.
Santaella, L; Noth, W., refletem que segundo o modelo signico triddico de Pierce, a imagem
interna de Piaget deveria de ter uma funcdo interpretante, que a imagem visual deve ser
percebida como representante e o objeto externo como o objeto de referéncia?2.

Nesta videoinstalagdo reflito também sobre a natureza da representacdo mental da
ciéncia cognitiva: alguns autores avaliam que todo pensamento ¢ codificado simbolicamente e
outros aceitam na forma de imagens. A instalacdo pretende expressar a possibilidade da relacao
entre a imagem mental e a imagem como iconico — representagdo, semelhanga, mimesis.
Apresento um retrato € um autorretratos com os quais reflito sobre a representacdo mental da
informagao linguistica e visual, segundo Jim Cummins (1989, p. 1-6) citado por Santaella, L;
N6th, W. (2010. p. 26-27)%. Os quatro modelos de representagio mental descrevem a forma da
nossa representacdo metal: (1) como ideias no sentido de uma matéria mental estruturada:
dicotomia aristotélica da matéria e forma como esséncia das coisas, tanto as ideias como as
coisas existentes tem uma matéria estruturada, ¢ o modelo mental das coisas; (2) como imagem
- modelo imagético da representacdo mental — chamada também como representacao analoga;
(3) como simbolos — formas de representagdo mental, a linguagem, os conceitos abstratos ¢
representada por simbolos, como imagens de forma de simbolos — proposi¢des ou descri¢des e
(4) como estados neurofisiologicos: com a conjectura de que representagdes mentais constituem
somente processos neurofisioldgicos — como processos da transmissdo de impulsos
eletroquimicos entre neurdnios podem ser interpretados. Conexionismo assemiotico (nivel sub-
simbolico) contra o cognitivismo semidtico (no simbdlico) — ambas se referem a distintos niveis
de descricdo de processos mentais — nivel semiotico da cognicdo — (algo significa algo para
alguém).

O retrato ¢ uma avaliagdo psicoldgica - texto, lido também como uma imagem (historias
em quadrinhos e a poesia concreta), que descreve minhas carateristicas mentais e, portanto,
provavelmente, minha maneira de viver e fazer. Como minhas ideias, pensamentos

estruturados, minhas performances sdo processadas por meu cérebro convertendo-se em

22 PIAGET, 1971 apud SANTAELLA, L; NOTH, 2010.p. 26-27.
2 CUMMINS, 1989, p. 1-6 apud SANTAELLA, L; NOTH, 2010.p.26-27
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impulsos eletroquimicos — no video estou deitado numa cama de hospital, conectado a uma
maquina de eletroencefalograma (eletroencefalografia (EEG) ¢ um método de monitoramento
eletrofisiologico que ¢ utilizado para registrar a atividade elétrica do cérebro). Trata-se de um
método normalmente ndo invasivo, com eletrodos colocados no couro cabeludo.

A EEG mede as flutuagdes de tensao resultante da corrente i6nica dentro dos neurdnios
do cérebro. Dentro de contextos clinicos, a EEG refere-se a gravacao da atividade elétrica
espontanea do cérebro durante um periodo de tempo, como a registrada a partir de multiplos
eletrodos colocados sobre o couro cabeludo. Aplicativos de diagnodstico normalmente focam no
conteudo espectral da EEG, isto €, no tipo de oscilagdes neurais (popularmente chamadas de
ondas cerebrais) que podem ser observadas em sinais de EEG. A maioria dos sinais cerebrais
observados situam-se entre os 1 e 20 hertz, como podemos perceber no segundo autorretrato o
qual é um videoarte.

Em minha pesquisa tive a descoberta do artista brasileiro Paulo Bruscky, sugerida por
meu orientador Dr. Renato Palumbo Doria, como meu antecedente, ja que Paulo realizara
experimentacdes explorando diferentes midias, como por exemplo, eletroencefalografo-
eletroencefalograma.

De acordo com o Diciondrio da Lingua Portuguesa Mini Aurélio (2010),

eletroencefaldgrafo e eletroencefalograma é:

E.le.tro.ce.fa.lo.gra.fo: [cé] sm. Med. Instrumento com que se realiza
eletroencefalograma.

E.le.tro.en.ce.fa.lo.gra.ma: [Eletro- + encegalograma.] sm. Med. Registro
grafico de atividade elétrica, obtido mediante o uso de eletroencefalografo.

O artista utiliza um eletroencefal6grafo com a intengao de produzir um trabalho grafico
direto do cérebro para o papel, sem utilizar as maos como intermedidrias dos desenhos
(tragados). 4 min.; cor; som; video arte (U-matic); Recife, 1979 na obra: Registros - Paulo
Bruscky, em 1979 (fig.48).

Segundo a Enciclopédia Itau Cultural — digital, a qual desenvolve uma biografia
sobre o artista Paulo Roberto Barbosa Bruscky (Recife, Pernambuco, 1949), na década de 1960,
o artista inicia uma investigacdo no campo da arte conceitual e a partir de 1970 desenvolve
trabalhos em arte-xerox. Explorando as diversas possibilidades criativas da arte-xerox, criando
distor¢des como desregulacdo da equipe ou da maquina e utilizando a tecnologia desse

momento, sobrepondo espelhos e lentes, além do proprio corpo, utiliza o corpo como material



73

na producdo da obra. Bruscky experimenta também com radiografias, eletroencefalogramas e

eletrocardiogramas.

Figura 48 - Obra: Registros - Paulo Bruscky. 1979.

Fonte: Disponivel em Gooogle/Imagem.

Na publicagdo Autorretrato 2001, ha reunidas algumas obras em arte-xerox, retratos do
artista e de cenas urbanas sobre as quais realiza intervengdes com desenhos, legendas e
carimbos, com grande ironia, questionando a sociedade e também o sistema das artes.

Em 1973, forma parte do Movimento Internacional de Arte Postal, constituindo-se um
dos pioneiros no Brasil nessa arte, e no ano seguinte difunde o Manifesto Nadaista. Organiza
duas exposic¢des internacionais de arte postal no Recife nos anos de 1975 e 1976 - exposicao de
1976 foi fechada pelos militares brasileiros. Produz 30 filmes de artistas e videoarte entre 1979
e 1982, e comeca a produzir videoinstalagdes em 1983. Funda, em 1980, o xerox-filme com
base em sequéncias xerograficas. Em 1981 ganha a Bolsa Guggenheim de artes visuais por um
ano em Nova York. Participa nesse mesmo ano na sala especial sobre arte postal na 16* Bienal
Internacional de Sdo Paulo. Outros de seus trabalhos foram a de editor de livros de artistas, em
seu atelié no Recife, com extraordindria cole¢do de livros e documentos sobre arte
contemporanea, entre eles correspondéncia com integrantes dos grupos Fluxus e Gutai, sendo
totalmente transferido para a 26* Bienal Internacional de Sao Paulo?*. No Anexo estio o video
da entrevista e o artigo da Enciclopédia Itati Cultural - video da performance na exposi¢ao

Dedetizagao PB.2T e sua pagina do facebook.

24 Enciclopédia Itat Cultural. 2017. http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa7783/paulo-bruscky



74

3.2. Imagem e representacio

Do ponto vista psicologico e antropologico, podemos verificar as necessidades do
homem de figurar, representar ou reproduzir as imagens das realidades objetivas e cotidianas
com os mais diversos objetivos, como o comunicativo, o decorativo, o ritualistico, o
documental, o expressivo etc. Também existe outra necessidade como a de representar o mundo
interno, ou seja, a realidade subjetiva, na qual se procura dar forma a valores morais, a coragem
imaterial, sentimentos, ideias das realidades irreais as quais sao originarias do imaginario. O
caminho da realidade a representacdo se da através da percepcao e da interpretagdo, os quais
atuam como coador, perdendo seu sentido puro, sendo reconstruida, adquirindo caracteristicas

simbolicas e interpretativas.

3.2.1. A imagem

De acordo com o dicionario mini Aurélio da Lingua Portuguesa (2010), imagem ¢é:

I.ma.gem [Lat. Imagine.] sf. 1. Representacao grafica, plastica ou fotografica
de pessoa ou de objeto. 2. Representacao plastica de Cristo, da Virgem, dum
santo etc. 3. Estampa que representa assunto ou motivo religioso. 4.
Reproducdo de pessoa ou um objeto numa superficie refletora. 5.
Representagdo mental dum objeto, impressao etc.; lembranca, recordagao. 6.
Representago cinematografica ou televisada, de pessoa, animal, objeto, cena
etc. 7. Metafora [PL:-gens.]. (AURELIO, 2010).

Lucia Santaella e Winfried Noth (2010) afirmam que as imagens t€ém sido meios de
expressdo da cultura humana desde as pinturas pré-historicas das cavernas, milénios antes de
do aparecimento da palavra escrita. Que nossa era do video/infografica, nossa vida cotidiana
estd cheia de mensagens visuais de tal forma que tem levado os apocaliticos da cultura ocidental
a lamentar o decaimento das midias verbais. Acreditam que os estudos da imagem até hoje nao
tem um suporte institucional de pesquisa que lhe seja proprio. “Uma ciéncia da imagem, uma
imagologia ou iconologia ainda esta por existir” (SANTAELLA, L; NOTH, 2010. p. 13)*. As
pesquisas da imagem sdo feitas por varias disciplinas, tais como a historia da arte, as teorias

antropologicas, socioldgicas, psicoldgicas da arte, a critica de arte, os estudos das midias, a

semiotica visual e as teorias da cogni¢ao de uma iniciativa interdisciplinar. Nas observagoes do

2 SANTAELLA, L; NOTH, W. Imagem: cognicio, semi6tica, midia. Editora Iluminuras LTD. 2010. p.13.
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semioticista Emile Benveniste (1969, p. 1-12 / 127-135 citado por SANTAELLA, L; NOTH,
2010. p. 13)?®, define as imagens como sistemas semidticos, que a imagem pode servir, ela
mesma, como meio de comunicagdo sobre si propria, convertendo-se dessa forma num discurso
autoreflexivo — metassemiotica/metalinguistico, portanto, as imagens nao podem servir como
meios de reflexdo sobre outras imagens. Para desenvolver uma teoria da imagem ¢ preciso ou
necessario um discurso verbal. Porém, o c6digo verbal ndo pode construir-se sem imagens.
Santaella e Noth estabelecem que o mundo das imagens se encontram em dois dominios:

a) As imagens como representagdes visuais: desenhos, pintura, gravuras, fotografia e
imagens cinematograficas, televisivas, holo e infograficas sdo objetos materiais, signos,
0s quais representam o nosso meio ambiente visual.

b) As imagens imateriais: as imagens na nossa mente aparecem como visdes, fantasias,
imaginacdes, esquemas, modelos; como representacdes mentais, os quais estdo ligados
desde sua génese por que nao existem imagens como representagdes visuais que nasca
do mundo das imagens na mente daquele que as imaginara. Por que vivemos num
mundo imaginario que alguém imaginou, por que tudo o que usamos vem da mente de
alguém que o imaginou, da mesma maneira acontece com as imagens mentais, ja que
tem sua origem no mundo concreto dos objetos visuais. Ambos os dominios sdo
conceitos unificadores, explicam os autores, e que por sua vez geram um terceiro signo
ou representacdo. As pesquisas das representacdes visuais e mentais se encontram como

tema em duas ciéncias muito proximas: a semidtica e a cognitiva. (Ibid., p.15).

3.2.2. A representacio

De acordo com o dicionario mini Aurélio da Lingua Portuguesa (2010), representacdo:

Re.pre.sen.ta.¢do: [Lat.representante.2A] sf. Ato ou efeito de representar(-se).
2. Exposicdo escrita de motivos, queixas etc. 3. Coisa que se representa. 4.
Conjunto de representantes (politicos, esportivos etc. 5. Aquilo que a mente
produz, o contetudo concreto que ¢ apreendido pelos sentidos, a imaginagao, a
meméria ou pensamento. [PL.:-coes]. (AURELIO, 2010).

O conceito de representacao ¢ um termo chave da semiotica da escolastica medieval que
tratava de maneira geral os signos, simbolos, imagens e diferentes formatos de substituicao. De

acordo com Zimmermann (org. 1971) e Scherer et al. (1992, p. 790-853), citados por

26 BENVENISTE, E. 1969, p. 1-12 / 127-135 apud SANTAELLA, L; NOTH, 2010. p. 13.
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SANTAELLA e NOTH, 2010. p.15). Palmer, (1978, p. 259-303), defende que o conceito é o
centro da teoria da ciéncia cognitiva estuda temas como representacdo analdgica, digital,

1?7 por que sem representagio

proposicional, cognitiva ou, de modo geral, representagao menta
mental ndo ha memoria. S3o muitas as definigdes na semidtica geral do conceito de
representacdo e sua significagdo situa-se entre apresentacdo e imaginagdo € conceitos
semidticos centrais como signo, veiculo do signo, imagem e representacdo imagética, como
significacdo e referéncia. Apresenta alguns problemas na discussdo sobre o conceito de

representacao em diferentes linguas, relacionadas a tradugao.

Existem algumas dificuldades na discuss@o do conceito de representagdo na semiotica
geral, pois o dominio da significacdo se encontra entre apresentacdo e imaginagdo (grifo do
autor), estendendo-se aos conceitos de signo, veiculo do signo, imagem — ‘representacdo
imagética’, significado e referéncia. Helbo (org.1975, citado por Santaella e Noth, 2010. p. 16)
da Sémiologie de la representation (grifo do autor) explica que, por exemplo, o termo ¢
utilizado para um livro sobre semiotica da midia visual, teatro, televisdo e historias em

quadrinhos.?8

3.2.3. A representacio e o duplo

Lefebvre (1983) se pergunta: ‘Que ¢ a representacdo?’. E responde:

El doble y el olvido de la presencia, el sustituto que suple la desaparicion,
cobrando formas diversas (reflexion, imagen, signo, etcétera). La
representacion, sustituto de la presencia en la ausencia, la desplaza y la
remplaza, desdoblamiento y redoblamiento (por lo tanto propenso a una
alienacion, lo repetitivo). (LEFEBVRE, 1983. p. 271).

O duplo e o esquecer da presenca, o substituto que supre a desaparicao,
cobrando formas diversas (reflexdo, imagem, signo etc.). A representagao,
substituto da presenca na auséncia, a desloca e a substitui, desdobramento ¢
redobramento, (portanto, propenso a alienacdo, o repetitivo). (LEFEBVRE,
1983. p. 271).
O autor explica que a presenga e a auséncia nao se podem pensar como o duplo, o outro
rosto, o0 inverso € o reverso, um mesmo acontecimento mental, social ou natural. Nao pode
abusar demais do famoso ‘significado e significante’; ja que esses dois termos ndo sdo

suficientes e introduz um terceiro termo: o inconsciente, o imaginario e a cultura — a

27 ZIMMERMANN, 1971; SCHERER, 1992; PALMER, 1978 apud SANTAELLA, L; NOTH, 2010. p. 15.
2 HELBO, 1975 apud SANTAELLA, L; NOTH, 2010. p. 16.
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representacao. Percebendo o terceiro termo como o outro - otredad em espanhol, alteridade em
portugués - relacdo com o outro presente-ausente, alteracao-alienagao. Que procurar a presenca
fora da obra, se corre o perigo de s6 conseguir a sombra, o simulacro etc.

Barthes (1981, p.109-117- 122, citado por Santaella ¢ N6th, 2010. p.128) explica que
numa imagem fotografica convivem dois termos opostos — presenca e auséncia, que a
“fotografia ndo pode negar que alguma coisa esteve 1. H4 uma dupla posi¢do conjunta: de
realidade e de passado [...] Real no estado passado: simultaneamente o passado o real. Que as
fotografias funcionam como ‘certificado de presenga”®. Sontag (1986, p. 25, citado por
Santaella e Noth, 2010. p.129), fala que toda fotografia é simultaneamente uma pseudopresenga
e um signo de auséncia. Dubois (1994, p. 81, citado por Santaella e N6th, 2010. p.129), afirma
que o signo de um passado inatingivel, mas imperturbavel, perpétua e vicariamente presente.
Que segundo esse mistério, essa for¢ca que trabalha subterranea na fotografia, além (por trés)
das aparéncias ¢ a mesma que funda o desejo. [...] Presenca afirmando a auséncia, auséncia
afirmando a presenca.*”

Henri Lefebvre (1983) concebe a representacdo, seja imagem, texto ou objeto, ndo
como algo estdvel, sustancia fixa ou verdade absoluta, mas como espaco de paradoxos e
conflitos. Sustenta em sua contribui¢do a teoria das representacdes (1980) que para superar a
relacdo presenca - auséncia como fenomeno de opostos bindrios se devem analisar e expor este
vinculo como movimento dialético que implica tanto unidade como contradi¢do, como lugar
intermediario que articula esta ambiguidade. A imagem deve ser substituta da presenga na
auséncia ou presenca perdida. A obra do artista vai além da dicotomia sinalada e abre o caminho
para o jogo das presencas e auséncias, que tomam parte na representacdo. Para o autor, a
imagem trata do acesso a presenga, querendo surpreender ou retornar uma presenca perdida, ou
suspender a auséncia, esse ¢ seu lado magico que compensa o efeito destruidor e autodestruido
do verbo apolineo. Afirma o autor que a presenca se busca pela via dionisiaca: embriaguez
transe, mas nesse caminho também se descobre a auséncia e a fuga da presenga. Exorcizar a
auséncia, olhar a presenc¢a para que sobrevenha essas agdes magicas iludem a ac¢do poética, do
amor da criacdo, do conhecimento. O autor explica que a forma e conteudo separados sdo fugas
da presenga. Esta supde e implica um ato: o ato poético, o qual implica também uma adi¢do ao
si, ao feito de ser e a possibilidade de uma plenitude nunca fixada, nunca definitiva.

(LEFEBVRE, 1983. pp. 255-71).

2 BARTHES 1981, P.109-117- 122 apud SANTAELLA E NOTH, 2010. p.128
30 DUBOIS, 1994, p. 81 apud SANTAELLA, L; NOTH, 2010. p. 128-129.
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Para encontrar alguém ou alguma obra, ha que sair ao encontro, cheio de espera. A
presenca sO se encontra durante um argumento, que esta interrompida. Desenvolve-se nas
representacoes e as ultrapassa ainda no teatro. O jogo, assim como o saber e o trabalho ¢ a busca
amorosa (busca do outro) ndo ¢ sendo momentos em que se revela a auséncia, em que se transluz
a presenca. (Ibid., p. 256).

O autor acredita que a presenca ndo ‘funciona’ (grifo do autor) como um referente, como
um principio de descodificagdao-codificagdao. Querer defini-la assim para reté-la é provocar sua
fuga, sem que por ela se manifeste o estimulo da auséncia. O saber também tem sua magia e
pode substituir a acdo poética por uma operagdo magica, a posse do objeto. Trata-se aqui da
unidade do ‘sujeito’ e do ‘objeto’ (grifo do auto), mas em ato ¢ ndo na representagdo. Este ato
capta numa percepg¢do Unica, tanto o que o constitui em sujeito (ndo preexistente como uma
sustancia), como o que percebe como objeto (no campo luminoso da consciéncia). Esta unidade
do sujeito e do objeto ndo se situa mais na sua diferenca, na natureza ou o inconsciente,
tampouco se situa mais 14, numa verdade transcendente ou uma espiritualidade superior. Situa-
se a diferenca. Difere tanto da identidade abstrata (tautologia, equivaléncia) como da
contradi¢do por incoeréncia ou incompatibilidade, ou seja, da concepg¢do trivializada da
dialética. Lefebvre, explica que a arte através de sua fase critica, ou seja, de sua crise radical,
se manifesta ndo obstante como criacdo de efeitos, representacdo superada, pratica social,
invencdo de formas, contribui¢do decisiva a segunda natureza. O amor mesmo nao vale sendo
dito poeticamente e ndo na prosa do mundo (cotidiano). Que a presenca da obra pde fim a

remissdo perpétua de cada elemento a todos os demais, esta lei da representagdo. (Ibid., p.276).

3.3. Teorizando o conceito de autofic¢ao.

“Entre nos, autofic¢do seria o nome de que?” (NORONHA, 2014. p. 181). Jovita Maria
Gerheim Noronha, organizadora de livro “Ensaios sobre a Autofic¢do”, retine neste texto uma
selecdo de ensaios de criticos franceses respeitados sobre a autofic¢do. Foi Serge Doubrovsky
quem inventou o termo autofic¢do para definir o pacto de leitura de seu livro “Fils”, em 1977.
Noronha (2014), explica que o presente texto o trouxe para a lingua portuguesa para fornecer
ao leitor brasileiro a historia e o entendimento quanto aos variados ensaios de teorizagdo e
polémica em torno do conceito de autofic¢do, com a intencao de se inserir em nosso contexto
em busca da resposta.

O presente capitulo se propde a explicar e justificar minha inten¢do de definir a presente

dissertacao “Jesus, presenca em auséncia, autorretrato como género expandido” como uma
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escrita do Eu, uma autobiografia: autor/narrador/personagem/protagonista, em primeira pessoa,
com um pacto de veracidade/identidade, apoiando-me no conceito de autofic¢do formulado por
Serge Doubrovsky — o pacto de leitura para seu livro Fils, em 1977, no qual o herdi tem o nome
do autor. Interpretando esta dissertagdo como uma escrita de si, como autofic¢ao/autorretrato,
o principio de ambiguidade — pacto de leitura se torna produto da mistura ou hibridez entre o
pacto autobiografico: fantastico e o pacto ficcional - pacto ambiguo, onde ha a responsabilidade
de que os dados fornecidos na presente dissertacdo estejam sujeitos a verificagdo —
autobiografia: principio de veracidade, ja que o pacto de veracidade traz consequéncias legais
para o autor.

Serge Doubrovsky colocara seu proprio nome ao seu personagem em seu romance Fils
(grifo nosso). Explica que essa ambiguidade do contrato com o leitor pde em evidencia a
ambiguidade de seu projeto:

a) Veracidade da informagao.

b) Liberdade da escrita.

A ambiguidade desejada para aludir que a estratégia da ambivaléncia termina
pertencendo ‘na tradi¢do do romance autobiografico’, desvelando com o conceito que escapou
do controle de seu inventor, ¢ gerada por dois movimentos diferentes:

a) Uma dilatagdo de seu campo genérico.

b) Uma apropriagdo da categoria que afastou, trocando seu sentido.

E preciso verificar que a ‘autoficcdo’, converte-se na atualidade o nome de escritos
narrativos em primeira pessoa. Em relagdo a seus antecedentes, Noronha, reflete que alguns
criticos, inclusive Doubrovsky, consideram que o neologismo, como palavra nova, veio para
nomear um exercicio que, de fato ja existia. Segundo Silvano Santiago (2014. p.8, citado por
Noronha, 2014 p.8) “a autoficcdo ndo ¢ forma simples nem género adequadamente codificado
pela critica mais especializada”; o conceito autofic¢do, atualmente continua a polémica sobre
um consenso no que se refere a sua conceituagio e é apresentada ao leitor brasileiro.’!

O texto de Noronha inclui os seguintes autores: Philippe Lejeune, Vincent Colonna,
Jacques Lacarme, Serge Doubrovsky, Jean-Louis Jeannelle, Philippe Vilain e Phileppe

Gasparini.

31 SANTIAGO, S.2014. apud NORONHA, J. 2014 p.8.
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De acordo com Raymond Federman (2014, p. 208, citado por Noronha 2014, p.208), a
palavra autofic¢do é um metadiscurso. Uns dos tragos que distingue Serge Doubrovsky no livro
Une meére russe (grifo nosso) [Uma mae russa] (traducao do autor) d’Alain Bosquet, ¢ que o
considera um “autorretrato sem complacéncia”*. Para o autor a autofic¢iio se caracteriza dessa
mesma maneira, particularmente em 1984, em uma ética baseada na duvida sistematica,
verdade dos fatos e boa-fé do proprio autor. Um novo género que tem sua marca distintiva do
metadiscurso critico. (Ibid.,192-193). Philippe Gasparini (2014, p.191, citado por Noronha,
2014, p.191), define a autoficcdo como a ficgdao que ele decidiu como escritor, produzir dele
mesmo ¢ para ele mesmo, incorporando a experiéncia da andalise da tematica e a produ¢do do
texto. A escrita ¢ uma pratica social e comunicacional e explica que o metadiscurso - nos
permite perceber como os escritores se refletem nos textos com intengdes comunicativas. E um
recurso que os escritores aproveitam para estabelecer ou construir explicitamente seus textos.

Segundo Vincent Colonna (2014, p.39-40-41, citado por Noronha, 2014, p. 39-40-41),
na autofic¢@o fantastica, no centro do texto se encontra o autor como na autobiografia, o heroi,
que transforma sua existéncia e sua identidade, historia irreal, indiferente a verossimilhanga —
existéncia e identidade como duplo que se faz visivel no personagem fora do comum, onde sua
imagem nunca seria associada ao autor. Diferente da postura biografica, ndo s6 se limita a
concertar a existéncia, mas a inventa antes, a distancia entre a vida e o escrito. Explica que a
aproximacao com a pintura ¢ ilustrativa e apresenta como exemplo os retratos renascentista
denominados ‘in figura’, no qual o pintor se insere na tela, cedendo seus tragos a uma figura
religiosa ou historica e inventa a existéncia; o escritor ndo ¢ somente uma personagem, mas €
também elemento artistico — dependendo da obra. O dublé do pintor se sobressai amitde por
seu olhar que escapa do espago do quadro, voltado ao espectador. Nos autorretratos que Diirer
pintou de si mesmo sob a figura do Salvador — cristo ultrajado de 1493 ¢ comparavel com o
autorretrato do mesmo ano.

Também Filippino Lippi e Masaccio figuram nos afrescos da capela Brancacci como
espectadores assistindo aos ‘Ao de Pedro’. Caravaggio, segundo a tradicdo, em sua pintura
‘Davi com cabeca de Golias’, retratou seus proprios tragos para animar o rosto decapitado de
Golias. Os modernos prosseguem experimentando uma inspiragao luterana — transfiguragao de
Cristo — o que podemos observar em Samuel Palmer e Gauguin. Entretanto, Ensor, Dali, Roy

Lichtenstein ou David Hockney, utilizam o gesto para materializar o fantasma e mitologia

32 FEDERMAN, R. apud NORONHA, J. 2014 p.208.
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pessoal nos autorretratos ‘mole com toucinho assado’, de 1941, no qual Dali pintou seu soft self
portrait, variagao do reldgio mole.

Lichtenstein, em 1978, com seu excelente autorretrato no qual o pintor aparece através
de um espelho que reflete a famosa trama, como senha de producao do artista Pop, igual ao
artista David Hockney, em 1974, na gravura onde o artista ¢ o mesmo modelo, que mostra
Hockney nu e Picasso olhando para um croqui, sentados frente a frete, em um téte-a-téte (grifo
nosso) que nunca aconteceu. De um local diferente, Van Gogh, Rembrandt, Frida Kahlo e
Lucian Freud, apresentaram sua nudez abatida — artistas que realizaram uma pintura ascética de
autorretrato, desvelando de forma clinica as corrupgdes de seus proprios rostos € corpos
angustiados pela busca de semelhanca, concluindo que existe uma distancia entre essas licencas
pictoricas e uma representagao de si localizada em um mundo mitico ou lendario. Portanto, a
autoficcao fantastica se diferencia da fabulacdo biografica, da mesma forma que a representacao

in figura (grifo do autor) se distingue do autorretrato tradicional ou ascético.*’

3COLONNA, V. apud NORONHA, J. 2014, p. 39-40-41
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Capitulo 4: O autorretrato

4.1. Conceito de retrato e autorretrato

De acordo com o dicionario mini Aurélio da Lingua Portuguesa (2010), retrato:

RE.TRA.TO. [It. Ritratto.] sm. 1. Representacdo da imagem duma pessoa real, por
desenho, pintura, gravara etc., ou por fotografia. 2. Figura, efigie (de alguém). 3. Fig.
Pessoa muito semelhante a outra. 4. Fig. Modelo; exemplo. 5. Fig. Descri¢ao mais ou
menos fiel ¢ detalhada de algo ou alguém. (AURELIO, 2010).

De acordo com o dicionario mini Aurélio da Lingua Portuguesa (2010), autorretrato:

AU.TOR.RE.TRA.TO [Aut (0)- + retrat] sm. Retrato de um individuo feito por ele
proprio.

O retrato ¢ uma representagdao da imagem de uma pessoa ou objeto produzido por outra
pessoa. O autorretrato € o retrato de um individuo feito por ele proprio, ¢ um olhar para dentro,
uma ac¢ao de introspecg¢ao.

4.2. O autorretrato como género expandido

FIGURA 49 - Imagem digitalizada dos testes de Jesus Enrique Quintero. Obra: Projeto de Instalagdo: Autorretrato,
con mi arte y mi mierda tengo. Ateneo de Valencia. Valencia/Venezuela. 2003.

- LYW

Fonte: Jesus Enrique Quintero.
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FIGURA 50 - Imagens digitalizadas do catalogo 61 - Saldo Nacional Arturo Michelena. Ateneo de Valencia.
Valencia/Venezuela. Autor: Jesus Enrique Quintero. Obra: Projeto de Instalacdo Autorretrato, com mi arte y mi
mierda tengo. 2000.

Fonte: Jesus Enrique Quintero.

Refletindo sobre o retrato além da aparéncia fisionomica tradicional do género,
apresento meu primeiro autorretrato: “Autorretrato, com mia arte y mia mierda tengo”, feito no
ano de 2003 (fig.49-50). Os antecedentes que me motivaram a desenvolver esta obra foram, em
primeiro lugar, a visualiza¢do de outros autorretratos além do referente tradicional do género
nos 60 Saldes Nacional Arturo Michelena no ano de 2002 (fig.51-52). Nesse momento eu era
assistente da artista e pedagoga Nancy Urosa Salazar, que desenvolvia sua tese de mestrado na
Venezuela sobre o autorretrato, a qual se intitulava “Te veio baixo a pele”. Um dos elementos
de sua linguagem plastica eram radiografias, as quais as utilizavam como autorretratos. Para
esse trabalho, assisti na TV a uma publicidade de uma barra energética comercial, onde o slogan
era “O que vocé come, vocé €’ e de uma forma satirica pensei: se vocé€ € o que come, também
¢ 0 que mija e caga. Nos dias anteriores, havia me sentido doente e realize dois testes médicos,

um de urina e outro de fezes e resolvi participar nos 61 Saldes Nacional Arturo Michelena com
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este autorretrato. Apresentei como projeto de instalagdo da seguinte maneira: coloquei os testes
originais em uma folha branca, um ao lado do outro, dentro de um envelope de radiografia e
escrevi na ficha do paciente meus dados como se fosse uma ficha técnica da obra. A obra foi
impressa em papel fotografico em grande formato, conformando um diptico de

aproximadamente 3x3, selecionada e exposta no saldo.

FIGURA 51 - Imagem digitaliza do catidlogo dos 60 Saldes Nacional Arturo Michela. Obra: Autorretrato. Autora:
Maria Alejandra Gadmez. Valencia/Venezuela.

Maria Alejandra Gamez

elralo

oiaje

Dimensiones vanables

Fonte: Jesus Enrique Quintero.

FIGURA 52 - Imagem digitaliza do catalogo dos 60 Saldes Nacional Arturo Michela. Obra: Autorretrato. Autor:
Antonio Di Donna. Valencia/Venezuela. 2000.

Tl TRATO MABLADO 3

aa T O FLATORIOS

Fonte: Jesus Enrique Quintero.
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4.3. Bibliografia critica

Procure textos criticos sobre o autorretrato como género expandido, fora de seu
referencial tradicional, de autorretratos de artistas que buscam sua propria
autorreferencialidade. Desde seus elementos que o constituem como autorretrato: identidade,
representacao, autorreferencialidade, autobiografia, autoficgdo. Pesquisando seus antecedentes
histéricos para conhecer como se desenvolveu, como e por que se geraram as trocas com relagao
ao modelo referencial. Para refletir sobre os didlogos estéticos entre a performance, a literatura
e a arte eletronica dentro de uma estética narcisista e o autorretrato como género expandido,
entendendo o expandido como estendido a outras midias — as intermidias.

Leon Battista Alberti (2005, p. 44, citado por Danto, 2005, p.44) explica que para os
antigos, Narciso era considerado o precursor da representacdo artistica e o espelho uma
metafora natural para definir a teoria da arte como mimeses — imitag¢do da realidade. Apoiando-
se nas teorias de Platdo e Shakespeare, os quais acreditavam que as vozes de Socrates e Hamlet,
eles proclamavam que a arte ¢ um espalho da realidade.**

Por sua parte, Alberto Boato (1998, citado por Mezza, 2004): afirma que Narciso
comeca uma jornada de separacgdo e isolamento que o levara longe, ndo s6 das belas criaturas
da vida, mas também do mesmo mundo. (Tradug@o nossa). A autora fala que esta frase de
Alberto Boato, que ¢ um critico italiano, especialista na andlise da arte das vanguardas
historicas, que a imagem de Narciso lhe da sentido a sua pesquisa. Ela propde investigar os
inicios, os novos caminhos do autorretrato como género tradicional com respeito a arte
contemporanea. Acreditando que € Narciso o personagem que, preso de seu reflexo na dgua e
de seu rosto de analoga beleza, representa o conceito de um autorretrato tradicional: “a imagem
do homem frente a si mesmo” (grifo nosso), a autorreferencialidade total’’.

Como antecedente da presente dissertacdo, me servi do texto de Mezza (2004): “El
poder de la autorreferencia. Propuestas sobre los limites y las limitaciones del autorretrato en
las artes plasticas después de la década del sesenta”. Artigo que parafraseei e traduzi para a
presente dissertacao.

A autora apresenta propostas sobre os limites e as limita¢cdes do autorretrato nas artes
plésticas apos a década de 60 na busca de bibliografia com uma visao critica sobre o autorretrato
como género expandido. Mezza, ao iniciar o levantamento da bibliografia para definir ao género

e dar resposta as suas interrogagdes sobre o tema, percebe que existe muito pouco material

3LEON, B. apud DANTO, A. 2005. p. 44.
3BOATO, A. apud MEZZA, 2004.
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bibliografico que apresenta uma andlise do género dentro de uma perspectiva mais critica e em
relacdo a variedade de obras que conformam sua pesquisa. Explica que os materiais teoricos
sobre um pensamento reflexivo e critico sobre o tema que mais abundante ¢ do tipo descritivo,
localizados nos catalogos de exibigdes, sobretudo espanhois, que apresentam ideias
interessantes, mas poucos avan¢am além dos géneros na arte moderna.

Segundo Pablo Jiménez Burillo (2004, p.34, citado por Mezza, 2004), no catalogo e do

(13

ensaio intitulado ‘O artista frente a si mesmo’, expressa: “... Las reflexiones sobre el
autorretrato, que sin duda las ha habido, parecen haberse llevado, de antiguo, mal con las
imprentas, y la bibliografia que tenemos es escasa y, forzosamente, primaria...” (grifo nosso),
cuja traducdo seria “... As reflexdes sobre o autorretrato, que sem duvida existem, parece haver-
se levado, de antigo, mal com as imprensas, e a bibliografia que temos ¢ escassa e,
forgosamente, primaria..."*® (tradugio nossa).

Ante a auséncia de questionamentos em torno do gé€nero, cujas manifestacdes
contemporaneas o desafiam cada vez de maneira mais aguda, intenta definir primeiro os
antecedentes dos géneros em questdo, definindo certa fun¢ao originaria do género do retrato e

seu subgénero, o autorretrato. Segundo Galienne e Pierre Francastel (1995, p. 11, citados por

Mezza (2004):

‘El deseo que tienen los seres humanos de controlarse por medio de la
interpretacion de su propia imagen parece formar parte de los mas antiguos
impulsos de la humanidad, y el arte del retrato individual es una de las
actividades artisticas mds universalmente presentes de todos los tiempos’*’. —

‘O desejo que tem os seres humanos de controlar-se por meio da interpretagao
de sua propria imagem parece formar parte dos mais antigos impulsos da
humanidade, e a arte do retrato individual € uma das atividades artisticas mais
universalmente presentes de todos os tempos’ - (tradug@o nossa).

A autora esclarece que apesar da afirmagdo de Galienne e Pierre Francastel (1995), de
que desenvolvem a leitura evolutiva do género que vai aparecendo e reaparecendo sob formas
diversas e sofre crises e renovagdes até sua suposta dissolugdo, desde o surgimento do género
até o século XX, para os autores, o retrato surge quando a inten¢do de representar o homem
genérico se faz mais ambiciosa e deriva da producdo de rasgos particulares do sujeito
apresentado. J4 nestas instancias, ocorre uma relacao particular com a sociedade da qual se

espera a identificagdo, o reconhecimento do referente. A partir dai, na histéria da arte, ha

36 JIMENEZ, P. apud MEZZA, 2004.
37 GALIENNE E PIERRE FRANCASTEL 1995, p. 11. apud MEZZA, 2004.
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testemunhas da proliferacdo destas imagens sob duas condi¢des ideais para sua existéncia, com

as que se delimita certa especificidade do género:

a) Rasgos individualizados do retratado.

b) Possibilidade de identificagdo com o modelo.

Continuando, a autora ressalta que a estes foi acrescentando o destaque de convengdes e
significacdes que cada cultura lhe foi concedendo e fazendo representacdes através do tempo,
em relagdo, muitas vezes, aos conceitos de funcdo ou de eficacia. Os mesmos autores, que
escrevem em meados do século XX frente a um primeiro significado do género do retrato, no
entanto ‘imagem fiel do modelo’, observaram auséncia de elasticidade, propondo outra formula
“... evocacion de ciertos aspectos de un ser humano particular visto por otro...” — ... evocagao
de certos aspectos de um ser humano particular visto por outro”. (tradug¢ao nossa).

Mezza argumenta que ante o inicio da fotografia e o da democratizagdo do desejo de
eternizar uma imagem feita da realidade, o género corria perigo e aquele foi uma das chamadas
de atencdo até a redefinicdo de seus limites e de sua especificidade, abrindo uma nova fase na
historia do retrato. No final do século XIX, se seguia apresentando a necessidade da
identificacdo do retrato e a representacdo figurativa tramava uma variante substancial: € o
tempo do fim dos mecenas e da troca por uma clientela burguesa para os artistas. Com a
finalidade de serem mais transparentes nos retratos comissionados, abre-se o caminho ao retrato
qualificado como ‘psicologico’. A figura nascia da observacdo real, mas a exploracdo das
qualidades do sujeito se traduziriam em novidades formais na representagdo, como as que

introduzem Edgar Degas. (fig.53).

FIGURA 53 - Autor: Edgar Degas. Retrato de Diego Martelli. 1879, género retrato, escola francesa do século
XIX. Técnica pintura em 6leo sobre lengo, de estilo impressionista, medidas 75 x 116 cm. Coleg@o da Associagdo
Amigos do Museu Nacional de Belas Artes.

Fonte: Colegdo da Associagdo Amigos do Museu Nacional de Belas Artes — AAMINBA — Argentina.
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O sujeito ja ndo era estimado como um modelo que somente posava, sendo como suporte
de toda uma personalidade e um carater individual, mais ainda pela captacdo de seus tragos
fisiondmicos. O modelo se encontra num entorno selecionado, dialogando com todos os
elementos da cena. Esta renovacao aplicada ao género ¢ a sintese entre uma necessidade
burguesa emergente e a iniciativa de certos artistas.

Cintia Mezza aclara que os retratos fiéis a tradi¢ao classica continuam sendo produzidos
ainda hoje e estende o fenomeno, s6 que conscientes das perdas de terreno e as ressignificagdes
de suas funcdes. Acredita que a luz destes atos, muitos pontos de vistas tradicionais foram
questionados, mas a relagdo modelo-retratado, em termos de conhecimento do referente, seguia
uma questdo central. Afirma que os autores Galienne e Pierre Francastel (1995, p.220 citado

por Mezza, 2004), anunciam o nascimento de um ‘Novo Realismo’:

Esta modificacion de una practica tan antigua coincide ademas con un cambio
de interés sobre los modos de percepcion del mundo exterior. Los pintores se
desinteresan de la pose y de la estabilidad para interesarse cada vez mas (...)
en el movimiento, en lo efimero, en lo instantaneo de una manera general en
el universo de los fendmenos con preferencia al universo de los hombres’.

A autora acredita que este processo ¢ util para compreender a funcdo e eficacia do
género na historia e avalia suas condig¢des atuais. O ponto de partida de sua pesquisa coincide
com as frases finais da obra de Galienne e Pierre Francastel, mas ndo com suas conclusdes.
Afirma que no ultimo capitulo de sua obra: O Retrato sob o titulo ‘Dissolu¢ao do género’, os
autores acreditavam que o modelo se acerca mais as percepcdes sensiveis do artista e que o
produto serd um elemento a mais, entre os elementos da obra. Afirmam os autores que os
pintores Gauguin e Casanne foram os primeiros a afastar-se de um lado do sentido tradicional
do retrato, criando uma nova imagem ainda a partir de todos os suportes de toda representagao
figurativa bidimensional, mas dando o passo inicial do salto definitivo & abstragao.

Galienne e Pierre Francastel, 1995, p. 225 citado por Mezza, 2004), afirmam que “Hacia
el 1900 el retrato oscila entre un nimero bastante considerable de formulas, alguna de las cuales
contintian con la tradicion y las otras que representan la produccion de las generaciones de

vanguardia™.

Defendendo assim os autores Galienne e Pierre Francastel (1995), pela
dissolugdo do género devido além das transformacdes surgidas, eles ndo veem que os artistas

conseguem contribuir com uma verdadeira e nova interpretagdo da figura humana, e muitos

3% GALIENNE E PIERRE FRANCASTEL 1995, p. 220. apud MEZZA, 2004.
% Ibid., p.225.
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deles, no final do século XIX e principios do XX se afastam cada vez mais da representacio da
figura humana e de seu género, pelo qual, os retratos passaram a ser uma ‘atividade episodica’.
E Pablo Picasso, um dos personagens que segundo os autores foi o detonante de suas afirmagdes
finais. Eles se perguntam se este artista trabalhou finalmente a arte do retrato ou nao e,
acreditam que: “... para él como para tantos otros de su época, la figura humana no es mas que
el soporte para una especulacion plastica...”.

Como outros tantos de sua época, a figura humana nao ¢ mais que o suporte para uma
reflexdo plastica. O género, em fungdo das representacdes sensiveis do artista, ndo € o género,
pois, s6 ha retrato, segundo eles, quando existe a intengdo de que apareca outra individualidade
distinta da do artista. Quando se considera os seres como elementos de realidade entre outros
elementos, a partir dali, ja ndo ¢ verdadeiramente possivel falar de retrato. Concluindo, a no¢ao
tradicional de retrato se dissolve por estas correntes:

a) A situagdo da representagdo mimética do mundo exterior por uma reflexao analitica

sobre as representagdes do espirito, sem conexao com a realidade externa.

b) A dificuldade no reconhecimento fisiondmico.

c) A substituicao do tema pelas estruturas proprias da historia da arte.

Frangoise Gilot, (2004, conforme citado por Mezza, 2004), explica num breve relato
poder ilustrar este momento de mudanca e de dissolugdo do género e comenta
significativamente que Pablo Picasso, em seu retrato de 1946, tinha a intengdo de que fosse

bastante realista, mas depois de trabalhar um rato sobre ele disse:

... NO, ese no es tu estilo, un retrato asi no podria representarte en absoluto'...
La modelo habia posado sentada pero Picasso dijo entonces: '...no te veo
sentada, no eres para nada del tipo pasivo, solo puedo verte de pie (...) tengo
que fundamentar tu rostro en otra idea (...) aunque tu cara tiene forma de 6valo
bastante alargado, para representar su luz y su expresion tengo que ensanchar
el 6valo (...) compensaré la longitud pintdndolo de un color frio, de azul. Sera
como una lunita azul...*°

Esta historia nos expde por onde pode derivar a transferéncia da vida a imagem, dando
como resultado o retrato “Mulher Flor”, uma flor erguida de pétalas e folhas grandes e com um

rosto feminino.

Y“GILOT, F. (2004. apud MEZZA, 2004.
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FIGURA 54 - Obra: Mujer con una Flor de Pablo Ruiz Picasso. 1932.

Fonte: Disponivel em Google Imagens.

Mezza, frente ao empreendimento de morte do retrato de Galienne e Pierre Francastel,
sua sugestdo foi refletir no fenomeno de ampliacdo e expansdo dos limites do género,
principalmente em sua variante autorretrato. Certas categorias, antes de eliminar-se, podem
esgotar suas possibilidades de elasticidade. Ela propde pensar em que estas categorias se
expandem sobre seus velhos limites frente as manifestagdes artisticas que se volvem mais
autoreferenciais, o autorretrato, se redefine: limites e especificidade, agenciando o terreno e
sobrevive.

Segundo a autora, todos os processos implicam fissuras, mas ndo necessariamente
extingao, so trocam de pele. Considera oportuno remeter-nos as particularidades do autorretrato
em relagdo ao retrato ¢ a um breve retorno por suas fungdes tradicionais. Afirma que
fundamentalmente o primeiro foi e é definido como o retrato de um sujeito feito por ele proprio,
portanto, dentro das tipologias do retrato esbogadas na obra de Pierre e Galienne Francastal,
pertencem ao modelo retrato de artista e, portanto, subgénero, as prerrogativas daquele,
fundamentalmente a tradicao de semelhanga com seu referente-modelo, com a singularidade da
unificacdo: 'sujeito que pinta' - 'personagem retratado'. Conclui que o autorretrato alude a uma
curiosa mistura entre artificio € natureza, entre mascara e espelho.

Mezza esclarece que no contexto europeu se distinguem trés grandes espécies de
autorretrato, segundo Julian Gallego®!:

a) Aqueles artistas que se introduzem numa cena civil e sacra.

4 GALLEGO, ] MEZZA, 2004.
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FIGURA 55 — Obra 4 liberdade guiando ao povo de Eugéne Delacroix. 1830. Considerada como autorretrato do
artista. Técnica: Oleo sobre tela. Dimensdes 2.60 x 3.25.

Fonte: Louvre-Lens.

b) Aqueles onde o artista, s6 ou acompanhado, se retrata com utensilios e simbolos de

seu oficio, em relacdo com o prestigio social derivado de sua atividade.

FIGURA 56 - Autorretrato diante do cavalete de Vincent van Gog. Museu Nacional. 1888.

Fonte: Museu Nacional Van Gogh.
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c) Aqueles que, simplesmente se retratam.

FIGURA 57 - Lambe-Lambe do artista venezuelano Jesus Enrique Quintero. 2015.

Fonte: Jesus Enrique Quintero.

A autora indaga os novos caminhos que comegou a transitar no género artistico
tradicional nas novas vias da arte contemporanea. Fala que ¢ Narciso o personagem que fixa
em seu reflexo na 4gua e de seus rostos de analoga beleza, nascimento do conceito de um
autorretrato tradicional: a imagem do homem frente a si mesmo, autorreferencialidade em total.

Cintia Mezza realiza um levantamento de obras artisticas intituladas autorretratos de
meados do século XX em diante, e em suas observacgdes percebe um conflito por serem obras
que apresentam um tipo de imagem em desacordo com a definic¢do tradicional do género. Sua
intencdo ¢ encontrar material para a discussdo sobre o lugar dos géneros tradicionais na arte
contemporanea e propor, em primeiro lugar, analisar os limites de suas fungdes e
especificidades e em segundo lugar, apresentar o autorretrato como espago de adensamento de
novos modos possivel; para o artista, definir-se a si mesmo e novas formas de trabalhar a
materialidade referencial.

Pensa que se gera todo um processo no qual o género expande seus limites, mas que
produze a sua vez, novas limitagdes. Para estabelecer esse processo de troca referencial, a autora
realiza uma sele¢ao de 9 obras que lhe permitem pensar na problematica entre a obra e seu

titulo.
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1. Joan Miro, Autorretrato, 1960.

FIGURA 58 - Autorretrato, 1960. Oleo e lapis sobre tela. Fundagdo Joan Mird, Barcelona.

Fonte: Deposito de colecdo particular.

2. Antonio Segui, Autorretrato con las vocaciones frustradas, 1963.

FIGURA 59 - Autorretrato con las vocaciones frustradas.

Fonte: Deposito de colegdo particular.



3. Antoni Tapies, Autorretrato en paisaje, 1987.

FIGURA 60 - Antoni Tapies, Autorretrato en paisaje, 1987.

Fonte: Depdsito de colecdo particular.

4. Clorindo Testa, Autorretrato con la peste, 1988.

FIGURA 61 - Clorindo Testa, Autorretrato con la peste, 1988.

Fonte: Deposito de colegdo particular.
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5. Diego Lara, Autorretrato, 1989.

FIGURA 62 - Diego Lara, Autorretrato, 1989.

Fonte: Deposito de colecdo particular.

6. Hugo Laurencena, Autorretrato, 1996.

FIGURA 63 - Hugo Laurencena, Autorretrato, 1996.

Fonte: Deposito de colegdo particular.
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7. Marina De Caro, Autorretrato em tricot, 1997.

FIGURA 64 - Marina De Caro, Autorretrato em tricot, 1997.

“Autarretrato en trecot. 1937

. Fonte: Depdsito de colegdo particular.

8. Nicola Costantino, Autorretrato, 2000.

FIGURA 65 - Nicola Costantino, Autorretrato, 2000.

Fonte: Depésito de colegdo particular.
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9. Nora Correas, Autorretrato, 2001.

FIGURA 66 - Nora Correas, Autorretrato, 2001.

Fonte: Deposito de colecdo particular.

Cintia Mezza observa nestas obras que os artistas das ultimas décadas acharam outras
formas de mostrar-se a sociedade, pois, ja ndo se apresenta o rosto ou o corpo de maneira
analoga, sendo, outro tipo de imagem. As obras se intitulam ‘autorretratos’, mas ndo respondem
aos supostos critérios estabelecidos da arte do retrato tradicional do género. Que se bem
conservam o titulo verbal, autorretrato, ¢ evidente que desafiam ao género. Esta apreciagdo lhe
gera a pergunta sobre o giro em torno ao novo destino do referente — a representacao
fisionomica do artista — que aparece ausente: obras sem corpo, sem rosto. E diz que o que mais
lhe inquieta sdo as caracteristicas da imagem que estd em lugar desse rosto ausente, das
representacdes de semelhanca daqueles artistas que os produzem. Nio ¢ o rosto o que
encontramos em seus autorretratos.

Sua hipdtese central € o poder de permanéncia da autorreferencialidade — os elementos
estéticos com os quais eles se identificam e produzem suas obras mediante o deslocamento da
mesma até outra materialidade. E neste novo processo, ela o entende como novas possiveis
defini¢des e autodefinigdes do sujeito artista.

Propde entdo a resisténcia da autorreferencialidade e a expansao dos limites do género
dessa instancia de produgdo, mas neste caso, dessa instancia de recepcao. Percebe que neste

mesmo processo de expansdo de seus limites, gera também novas limitagdes, pois essas obras,
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por ndo devolver aos espectadores a representagdo antiga esperada, a imagem tradicional do
género, rompe o horizonte de expectativas enquanto sistema de normas de expectagdo
objetivadas na instancia da recepgao.

Mezza afirma que as ditas obras para poder ser reconhecidas como autorretrato, t€m que
apelar aos espectadores para previamente conhecerem as obras dos artistas, ou ao menos parte
delas, para reconhecer os aspectos de seu trabalho plastico, suas composi¢des, materiais e
suportes recorrentes, apelando a um reconhecimento integrado do artista com sua obra.
Considera que conservando o titulo autorretrato, se reafirma, em parte, a elasticidade do género
que se alimenta de todos os desvios na representagdo, em renovagdes que foi experimentando
ao longo de sua propria historia. Mas confirma que o poder das autorreferéncias se desloca, mas
nao se perde a poténcia e contribui a produgdo de obras com estas caracteristicas — ao limite —
que seguem ligadas ao género por sua denominagdo e por seu contetido autorreferencial, mas
as vezes discutem com ele, com suas velhas premissas. Neste jogo de auséncias e presengas, a
autora pensa na elasticidade de certas categorias e considera quatro possiveis variantes deste
género expandido:

1) Aqueles artistas que experimentam no autorretrato o deslocamento da
autorreferencialidade até os rasgos de seu estilo, os elementos de sua obra,
identificando-se com ela, como sucede no caso de Marina de Caro, por exemplo.

2) Outros artistas que tendem a preservar certos rasgos de seus rostos ou certa imagem
que de alguma maneira continuam ligada ao corpo, apesar de toda uma relagdo de
sentido com sua obra. E o caso de artistas que apresentam seus sapatos ou suas maos
sob o titulo “Autorretrato”. Este tipo de imagem metonimica se observa na obra de
Nicola Costantino.

3) Aquele que claramente ¢ o artista, o sujeito na pintura, na fotografia, mas ¢
personificado como outro. Estes sdo casos interessantes para se experimentar o artista
como suporte do relato, de sua propria decisdo de estreitar lagos com a historia da
arte, de referir a ela e ndo a si mesmo, o de apresentar-se a partir do discurso da
historia da arte que lhe outorga um lugar legitimado na sociedade, como por exemplo,
a producao fotografica de Cindy Sherman.

4) As obras intituladas “Yo como... algo o alguien". Aquelas nas quais parece haver
uma interpretagdo de questdes de identidade individual ou social, como por exemplo,
0 que sucede com na obra de Guillermo Kuitca, intitulada Yo como el dngel,1985.

Mezza chega a seguinte conclusdo: ao transgredir os limites dos modelos estabelecidos,

se poe em evidéncia a necessidade de novas vias de entendimento. As novas producdes que
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acrescentam o género autorretrato a partir da metade do século XX podem ser consideradas
como produto destas ultimas geragdes de artistas que imaginam novas maneiras de definirem-
se a si mesmos. Sua obra e sua produgdo pléastica podem funcionar como estratégia de
apresentacao em sociedade, gerando novos pactos — como os pactos de leitura da autoficgdo, de
credibilidade entre artista produtor e os receptores — os espectadores.

Refletindo sobre as caracteristicas destas obras selecionadas e analisadas por Mezza,
acredito que meus dois autorretratos tém pontos de coincidéncia, ambos possuem por titulo
autorretrato € ndo representam a imagem fisiondmica tradicional do género. Os supostos
critérios estabelecidos da arte do retrato conservam o titulo verbal, mas desafiam o género ao
aparecer ausente o corpo e rosto. Em lugar de minhas caracteristicas fisiondmicas, em ambos
os autorretratos esta presente minha autorreferencialidade através da expressao verbal. Trata-se
de obras que so tem palavras, as quais sao descrigdes de mim, como por exemplo, meu nome,
estado de saude corporal e mental — identidade. Neste jogo da auséncia do referencial
tradicional do género, proponho meu primeiro autorretrato intitulado: “Autorretrato, como mi
arte y mi mierda tengo”, o segundo autorretrato intitulado “Autorretrato, mas alla de la

’

apariencia”, os dois autorretratos transgredem os limites dos modelos estabelecidos na busca
de sua elasticidade para colocar em evidencia sua expansao, procurando um novo entendimento

do espectador sobre o subgénero.

4.4. Autorretrato e a escrita de si: dialogismo entre o autor e a personagem.

No caso da videoinstalagdo “Autorretrato, a outra”, obra composta por um retrato:
“Retrato, além da aparéncia” (fig.2) — Avaliagdo Psicoldgica — e um “Autorretrato exterior” —
videoarte - (fig.1) — alma e corpo, auséncia e presenga, apresenta a autoconsciéncia de que sou
multiplo, que tenho um lado interior e um exterior que me conformam como sujeito, como
unidade, como um sd. De igual modo acontece com a presente dissertacao: “Jesus, presenca em
auséncia, autorretrato como género expandido”, desenvolvida em uma visao autobiografica —
imagem externa — ja que no segundo o prefacio a edi¢do francesa de Tzvetan Todovorov,
esclarece que Bakhtin (2011) diz: minha vida se converte em um ingrediente na constru¢ao
estética; somente se eu posso colocar-me de um ponto de vista exterior — neste caso como

pesquisador de eu mesmo, se alcango englobar todos os elementos para seu acabamento, porque
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devo estar dentro do horizonte de outra pessoa: eu como o autor para a personagem ou a obra.
(BAKHTIN, 2011. p. XIX)*.

Afirma Bakhtin (2011) que quando regressamos a nés mesmos ¢ a meu lugar fora do
sujeito — o eu que sofre, quando dou forma e acabamento ao material, comega a atividade
estética da compenetragdo — preenchimento do material da compenetragdo: dos elementos
transgredientes — fora dos limites do possivel, fora do que ja estava pensado. Quando
contravenho um papel, admito que aquele era um papel, porque alcango o acabamento somente
de fora — exterior, através do olhar do outro. Bakhtin define dois planos de pessoa humana: a)
Espacial — corpo; b) Temporal: ao relacionar-se com a ‘alma’, s6 meu nascimento ¢ minha
morte afirma Bakhtin (2011) me constituem como um todo.

O outro ¢ simultaneamente constitutivo do ser e principalmente assimétrico a ele, ja que
a pluralidade dos homens se encontra além das multiplicidades de eus: no que cada um ¢ o
complemento imprescindivel do outro. O podemos ilustrar na citacdo de Bakhtin sobre uma
frase de Dostoiévski: Onde ele se define como ‘realista em sentido superior’ € ndo como
“‘psicologo’. Nao so se agrada em expressar uma verdade interior: descreve homens que existem
fora dele, ndo minimizados a uma unica consciéncia; porque ¢ sua multiplicidade a verdade de
seu proprio ser (Ibid., XXVI- XXVID)*.

De uma visdo exotopica: posso tentar imaginar minha propria imagem externa, ver-me
de fora, através da linguagem da autossensacgdo interna para a linguagem da expressividade
externa. A criacdo estética ¢ exemplo para essa forma de relacdo humana, portanto, eu como
autor devo englobar a outra pessoa, completando-a e dotando-a de sentido, a qual Bakhtin
(2011) chama de “relacdo assimétrica de exterioridade e de superioridade” (Ibid. XIX)*,

considerando-a como condicao indispensavel a criagdo artistica.

A primeira tarefa do artista que trabalha o autorretrato consiste em depurar a
expressdo do rosto refletido, o que s6 é possivel com um artista ocupando uma
posicao firme fora de si mesmo, encontrando um autor investido de autoridade
e principio, um autor-artista como tal, que vende o artista homem. Alias,
parece que sempre ¢ possivel distinguir o autorretrato do retrato a partir de
alguma caracteristica um tanto ilusoria do rosto, o qual ndo parece englobar o
homem em sua totalidade, até o fim: o homem que ri no autorretrato de
Rembrandt sempre provoca em mim uma impressao quase horripilante, assim
como o rosto alheado de Vrubel (Ibid., p. 31)*.

4“2 BAKHTIN, Mikhail. Estética da Criacdo Verbal. Traducdo de Paulo Bezerra. Sdo Paulo: Martins Fontes,
2011.p.XIX.

B Ibid., pp. XXVI- XXVII

# Ibid., p. XIX

4 Ibid., p.31
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A partir dessa citacdo de Bakhtin: “A primeira tarefa do artista que trabalha o
autorretrato consiste em depurar a expressao do rosto refletido” construi meu “Autorretrato,
além da aparéncia” (fig. 2) — Avaliagao Psicoldgica, o qual estd desenvolvido em um excedente
de visdo, de fora de mim, desligando-me de minha autossensagao interior, colocando-me na
tentativa de afastar-me de mim e de autocontemplar-me, na busca de tornar-me outro em relagao
a mim mesmo, olhar para mim através dos olhos do outro. Avaliando-me do ponto de vista dos
outros, por meio deles, procurando compreender e levar em conta os momentos transgredientes
a minha propria consciéncia. Objetivando uma visao interior de mim fora de mim através da
visdo do outro, apresentando-o como autorretrato. Para lograr desvincular-me do meu eu
interno, convidei a psicologa Carmen Iturriza que me realizou uma avaliagdo psicologica com
a inten¢do de conhecer essa visao do eu fora de mim, de outra voz.

Mikhail Bakhtin (2011) define a relag@o entre o auto e a personagem como uma relagao
“arquitetonicamente estdvel e dinamicamente viva” (grifo nosso) e, portanto, deve ser
compreendida em seu fundamento geral nas singularidades individuais de que ela se cobre,
tanto a o autor como a obra. Porque cada elemento de uma obra nos ¢ dado na resposta que o
autor lhe confere, portanto, conglomera tanto o objeto quanto a resposta que a personagem lhe
confere. Reafirma Bakhtin: resposta a resposta, como processo estético.

O autor define com clareza cada singularidade da sua personagem, cada ato, cada
acontecimento, cada traco de sua vida: pensamentos e sentimentos igualmente como lhe damos
como resposta: significagdo e valor a cada manifestacdo de nossa vida. De natureza dispersa,
por serem respostas a cada singularidade e ndo a tudo do homem: seu interior onde definimos
e apresentamos ideias estruturadas de cada homem, suas carateristicas mentais: bondoso, mau,
bom, egoista etc., gerando uma posigao “pratico-vital” (grifo nosso) que assumimos em relacao
a ele, brindando-nos a oportunidade de fazer certa predicdo que podemos ou ndo podemos
esperar dele. Bakhtin as chama de impressdes fortuitas do todo, generalizagdo empirica,
interessando-nos em certos atos, as quais utilizamos na pratica de uma maneira ou outra. Como
podemos perceber, diz Bakhtin que nds que estamos menos aptos a perceber esse todo de nossa
personalidade.

Com respeito a obra de arte, Bakhtin explica que do personagem ¢ importante o todo
para poder caracterizar esse todo como elemento da obra — resposta unica ao todo do pessoa-
personagem, portanto, estética, ja que reune todas as definicOes e avaliagdes ético-cognitivas,
com as quais o autor lhe dd acabamento: todo concreto-conceitual singular e inico e também
semantico, por conseguinte, um ato criador, produtivo e de principio, determinando o que

chama objeto definido. E nossa relagdo, diz Bakhtin, o que define o objeto e sua estrutura.



102

Que s6 onde o didlogo se torna aleatorio de nossa parte, cheio de vontades e entdo nos
apartamos ou tomamos distancia da nossa relagdo de principio com as coisas € com o mundo,
a determinidade do objeto resiste a nés como algo curioso e autdbnomo, alcancando desagregar-
se € nos ficamos subordinados ao comando do aleatorio, perdemos a nés mesmos no mundo
estavel. Em consequéncia, o autor ndo consegue uma visdo nao aleatoria para a personagem,
portanto, ndo imediatamente produtiva e de principio. Convertendo-se em uma luta consigo
mesmo na busca da imagem definida da personagem, Bakhtin explica que ndo podemos analisar
imediatamente esse processo como lei psicologica, que sé trabalhamos com ele da medida que
esta consolidado na obra de arte, historia e lei centradas nas ideias e no sentido: suas causas
temporais e seu fluxo psicologico.

Para Bakhtin o autor narra essa historia somente sobre a obra de arte, mas ndo do
processo da criacdo — fala da totalidade — produto em formagdo e ndo o processo interno
psicologicamente determinado. Portanto, o artista ndo fala do processo da criacdo, tudo se
encontra no produto criado: consciéncia das situagdes técnicas da criacdo e da mestria: no
objeto. (Ibidem. pp. 3-4-5). Nestes autorretratos, estd presente minha autorreferencialidade —
identidade, as carateristicas que me definem como artista, convertendo-se em uma
metareferencialidade. Eu como artista me represento através de minha arte, na busca de mim

mesmo através de uma autoidentificacao.

E necesséario algum novo esforgo para me imaginar a mim mesmo nitidamente em
face, desligar-me por completo de minha autossensacdo interior; conseguido isto,
somos afetados em nossa imagem externa por algum vazio original, por algo
imaginario e um estado de soliddao um tanto terrivel desta imagem. A que isto se deve?
Ao fato de que ndo temos para ela um enfoque volitivo-emocional a altura, capaz de
vivifica-la e inclui-la axiologicamente na unidade exterior do mundo plastico-pictural.
(Ibid., 2003, p.28).

Concluindo, tanto o autorretrato como a conformagdo da escrita sobre si se da na
tentativa de autoacabamento. Como autor, preciso-me traduzir em minha linguagem interna, do
meu eu vivenciado de dentro para a linguagem da expressividade externa. Minha imagem
exterior ¢ a imagem de um personagem criado de meus arquétipos como autor-criador,
entrelacando-me completamente, sem reservas, com o tecido plastico-pictural unico da vida:

homem entre outros homens e personagem entre outras personagem.
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Capitulo 5: A performance e a midia

5.1. A performance

Roselee Goldberg (2006), no prefacio de sua obra explica que a performance foi
reconhecida como meio de expressao artistica independente na década de 70, sendo que
naqueles anos, a arte conceitual, que se define como uma arte em que as ideias eram e sao mais
importante que o produto — objeto e uma arte que ndo podia ser comprada ou vendida, uma arte
que tem nos conceitos seu material; o desprezo para o objeto de arte estava associado ao fato
de ser visto como mera marionete no mercado de arte: se a funcdo do objeto de arte devia ser
econdmica, prosseguia o argumento, entdo a obra conceitual ndo podia ter esse uso.

José D’ Assuncdo Barros (2008), em seu artigo: Arte e conceito em Joseph Kosuth, ele
explica que ¢ antigo a discussdo entre ‘Arte’ e ‘Linguagem’*®. Que a reflexiio sobre a exploracio
das possibilidades de encontro e desencontro entre Arte ¢ Conceito, Arte e Filosofia, Arte e
‘Pensamento sobre Arte’. Afirmando que Marcel Duchamp e René Magritte foram os
iniciadores de estas reflexdes. E considera a Joseph Kosuth como o maior experimentador do
campo das possibilidades, Joseph Kosuth acreditava que: ‘ser um artista agora significa
questionar a natureza da arte’. Artista e escritor que divulgou mais declaradamente - a reflexao
tanto sob a forma de texto, como sob a forma de intrigantes obras que imbricavam objeto de
arte, linguagem e conceito — reunindo por vezes um objeto, uma representagdo do mesmo
objeto, e uma verbalizagdo escrita acerca deste mesmo objeto. A obra de arte e a ‘ideia da obra
de arte’ surgem desta forma unidas explicitamente — em meios diferentes, mas juntos em uma
mesma representa¢do. ‘Arte como ideia como ideia’. Umas de suas obras ¢ “Uma e Trés
Cadeiras” (1965-66) tinha uma caracteristica particular que depois foi reinterpretada em outras
obras analogas. Com ela o artista apresentava uma cadeira verdadeira ao lado de uma fotografia
da mesma cadeira, acompanhando-as ainda de um texto escrito onde se podia ler uma definig¢ao
de cadeira ao estilo de um diciondrio. (fig.67). Este artista e esta obra sdo meus antecedentes

historicos de minha videoinstalagdo,” Autorretrato, a outra”.

4% BARROS, 2008, op. Cit.
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“Uma obra de arte ¢ uma tautologia na medida em que ¢ uma apresentagdo da intencao
do artista, isto ¢é, ela estd dizendo que aquela obra de arte particular ¢ arte, o que
significa que ela ¢ uma defini¢do de arte. Assim, o fato de ela ser arte ¢ verdadeiro a
priori (€ o que Judd quer dizer quando afirma que ‘se alguém chama algo de arte, isso
¢ arte’)” [KOSUTH, 1975, apud.p..34]¥.

FIGURA 67 - Joseph Kosuth. Obra: Uma e Trés Cadeiras, 1965.

Fonte: Google/Imagns.

Embora as necessidades econdmicas tenham dado vida breve a esse sonho, a
performance, nesse contexto, tornou-se uma extensao de tais ideias: apesar de visivel, era
intangivel, ndo deixava rastros nem podia ser comprada e vendida, e finalmente, a performance
foi vista como um redutor do elemento de alienacdo entre o performer e o espectador, algo que
se ajustava bem a inspiragdo frequentemente esquerdista da investigacdo das fungdes da arte,
uma vez que tanto o publico quanto o artista vivenciam a obra simultaneamente.

Isso porque a arte conceitual implica a experiéncia do tempo, do espago e do material,
e ndo sua representacdo na forma de objetos e o corpo se tornou o mais direto meio de expressao.
A performance é, portanto, um meio ideal para materializar os conceitos de arte e, como tal,
consiste na pratica que correspondia a muitas dessas teorias, afirma a autora. As ideias sobre o
espaco podiam ser igualmente bem interpretadas no espago real e no formato convencional,

bidimensional, da tela. O tempo podia ser expresso na duracdo de uma performance ou com

47 KOSUTH,1975. p. 34 apud D’ASSUNCAO, J., 2008.
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ajuda de monitores e de feedback de video, o registro — fotografias ou video da performance
como marca de um ato real, o cruzamento de fronteiras mididticas, diferentes opgdes para a
experiéncia, transpassando disciplinas € meios de comunicagdo, onde o meio de suporte
aperfeicoam a configuragao da narrativa e experiéncia, evidenciando sua elasticidade, sua
expansdo para outras midias, portanto, uma intermidia (fig. 78-79-80-81-82-83), observacao
que aponta a forca profunda do meio.

A autora relaciona a performance com a escultura e afirma que ja que as postas em cena
com seus elementos ou objetos compartilham as mesmas sensagdes atribuidas a escultura —
como texturas do material ou os objetos no espago, deixam mais tangiveis na apresentagao ao
vivo.

Em minhas performances, utilizo objetos ou elementos narrativos que falam, que dao
pista ao espectador para melhor compreensao da performance, na busca de criar uma impressao
visual, mais abarcante. O ideal é que o espectador possa, por associagdo, ter uma percepgao
sobre uma experiéncia especifica — interpretagdo, de sua propria experiéncia de vida diante do
que eu como performer o coloco. A performance ¢ uma demonstragcao ou uma execucao dessas
ideias, convertendo-se a arte mais tangivel do periodo, desenvolvidos em espacos diversos
como os centros artisticos internacionais. Os museus patrocinavam e ainda patrocinam festivais
e foi introduzida nos cursos das escolas de arte e nas revistas especializadas, onde este texto —
historia se publica em 1979 pela primeira vez, certificando que havia uma histéria de longa
tradi¢do de artistas voltando-se para a performance ao vivo como um meio, dentre muitos, de
expressar suas ideias, formando assim um papel importante na historia da arte.

Os artistas nao usavam a performance como meio de atrair publicidade sobre si proprios,
sendo, foi vista como uma maneira de dar vida a muitas ideias formais e conceituais nas quais
se baseia a criacdo artistica. As apresentacdes ao vivo foram usadas como arma contra os
convencionalismos da arte estabelecida, como um meio de demolir categorias e apontar para
novas dire¢des. As vanguardas liderarem o processo de ruptura com as tradi¢des artisticas do

momento: uma vanguarda da vanguarda.
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FIGURA 68 - Performance Feliz Aniversario. Goiania, 27 de maio de 2016.

Fonte: Fotografia de Roberval Veiga Cortes.

De minha experiéncia performdtica, vou atras do Jornal — imprensa escrita ou TV -,
como estratégia de certificacao da participagdo no saldo de arte (fig. 68), como ato de resisténcia
e visibilidade, como por exemplo, a performance “Frida Enchavez”, que foi um protesto pela
imagem utilizada para promocional o VI Saldo Pirelli, através de uma obra intitulada “Frida
Kellogg's" do pintor venezuelano Efrain Ugueto, favorecendo ao artista em detrimento dos
demais artistas participantes. Essa situagdo me motivou a realizar minha performance "Frida
Enchavez" (fig. 69), para protestar por esse feito. No 30 Saldo Nacional de Arte de Aragua,
onde foi selecionado com a obra: “Sr. Boo” (fig. 70), homenagem a Frida Kalho, inspirou-me
em seu autorretrato as duas Fridas. (fig. 71).

Conclui Roselee Goldberg (2006) que a performance tem sido um meio de dirigir-se
diretamente a um grande publico, bem como de investir as plateias, induzir e reavaliar suas
concepgdes de arte e suas afinidades com a cultura. As obras sdo apresentadas em forma de
show solo ou em grupo, com iluminag¢do, musica ou elementos visuais criados pelo proprio
performer ou em colaboragdo com outros artistas, apresentadas em lugares diversos como uma
galeria, um museu, um espaco alternativo, um teatro, um bar, um café¢ ou uma esquina.
Diferenciando-se assim da tradicdo teatral, o artista performer apresenta e nao representa, ele ¢

e ndo necessariamente narra.
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FIGURA 69 - Performance Frida Enchavez. Museu de Arte Contemporaneo de Caracas 2003.

Fonte: Jornal EI Mundo, Fotografias de Cristobal Colon.

A performance pode ser uma sucessdo de gestos intimos ou uma mostra teatral com
elementos visuais, pois seus praticantes usam livremente quaisquer disciplinas e quaisquer
meios como materiais — literatura, poesia, teatro, musica, danga, arquitetura e pintura, assim
como video, cinema, slides e narragdes, empregando-os nas mais diversas combinagdes,
produzido a ampla linha graduada e convertendo-se assim em palco para a intermidalidade igual
ao teatro, podendo durar alguns minutos ou muitas horas, podendo apresentar-se uma unica vez
ou repetidas vezes, com ou sem roteiro armado; podendo ser repentino ou ensaiado ao longo de

mesces.

FIGURA 70 -. Nota do Jornal El Araguerio. Performance Sr. Boo. 30 Saldo Nacional de Aragua. 2005.

Aragua €
s 71

Fonte: Fotografia de Fernando Sosa
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FIGURA 71 - As duas Fridas, 1939. Lengo em 6leo 173,5 X 173 cm.

Fonte: Imagem de Google/Imagens.

No século XX, a performance tem sua histéria como um meio de expressao flexivel e
genérica, com infinitas variaveis, praticada por artistas inquietos com as limitagdes das formas
estabelecidas e diligentes em colocar sua arte em contato direto com o publico. Seu baseamento
tem sido sempre anarquico, portanto, para libertar-se dos meios de expressdo predominantes,
meio de expressdao escolhido para a articulagdo da diferenga nos discursos sobre
multiculturalismo e globalizacdo. (Roselee Goldberg, 2006, p.142-143).

[...]los estudios del performance y que se concentran en acciones y comportamientos
en vivo como objeto de andlisis, a veces se denominan anti o posdisciplinarios. La
forma mas productiva de aproximarnos al performance tal vez seria modificar la
pregunta: en lugar de preguntarnos ;qué es o no es el performance? hay que
preguntarse ;qué nos permite hacer y ver performance, tanto en términos teoricos

como artisticos, que no se puede hacer/pensar a través de otros fenémenos?
(TAYLOR, 2011. p.15).

[...] os estudos da performance e que se concentram em agdes e comportamentos em
vivo como objeto de analises, as vezes se denominam anti ou posdisciplinares. A
forma mais produtiva de aproximarmos a performance tal vez seria modificar a
pergunta: em lugar de perguntarmos que ¢ ou ndo ¢ a performance? ai que perguntar-
se que nos permite fazer ¢ ver a performance, tanto em términos tedéricos como
artisticos, que nao se pode fazer/pensar a través de outros fendémenos? (TAYLOR,
2011. p.15).

Diana Taylor (2011) diz na introdugdo do livro, refletindo sobre a trajetéria da pratica
da performance e explica que Roselee Goldberg, dentre outros estudiosos, colocam os
antecedentes da performance das praticas futuristas, dadaistas e surrealistas, dando mais valor
ao processo criativo que ao produto final. D4 como exemplo, as performer mexicanas Maris
Bustamante y Monica Mayer, as quais partem da chegada do surrealismo a México, o

desenvolvimento da arte ndo-objetual e a inclusdo da performance no curriculum da academia
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de San Carlos (1972). Aulas administradas por teoricos como Josefina Alcazar, Fernando
Fuentes, e Antonio Prieto oferecem histdrias da performance no México, entretanto, que outros
descrevem as genealogias destas praticas em seus respectivos paises. No caso do Brasil,
poderiamos pensar em precursores como Flavio de Carvalho que trabalhou nos anos trinta e em
artistas como Hélio Oiticica, Lygia Clark o Denise Stoklos. Os percursos e campos de
circulagdo eram muitos diferentes. Alguns teéricos falam que a performance nasce campo das
artes visuais e outros o situam com o teatro. (TAYLOR, 2011. p. 10)

Para outros, as performances também nascem da vida cotidiana, iluminando sistemas
sociais normativos ¢ a vezes repressivos (por exemplo, a nogdo de género sexual) que
historicamente se ha aceitado como naturais ou transparentes. Repensando o corpo e o género
sexual como construgdo social. O termo estd relacionado com teorias como a antropologia,
trocando de finalidade em momentos artisticos, as vezes politicos e a vezes rituais.

Concluindo, a autora afirma que o importante ¢ sublinhar que a performance nasce de
varias praticas artisticas, mas transcende seus limites combinando muitos elementos para criar
algo inesperado, chocante, chamativo. De repente, um ato automadtico corporal que altera a
cotidianidade se pode perceber como uma performance de resisténcia a censura. Afirma que
em momentos de ditadura os militares podem controlar os meios, as editorias, os roteiros, todo
menos os corpos de cidadios que se expressam genuinamente com gestos minimos. (Ibid., p.
11).

A autora explica que nas Ultimas 4 décadas a palavra performance tem sido utilizada
para se referir a fazeres tdo diversos como o mercado, tecnologia, as artes € os esportes. Se
pergunta o que significa a performance. Reponde que o termo tem implicagdes praticas e
tedricas tanto por sua omnipresenca como por sua ambiguidade. Que o termo em espanhol e
em portugués ndo tem analogo, a palavra performance em latino-americano se ha utilizado para
as artes em particular ‘arte da performance’ ou ‘arte de agdo’. Traduzindo de forma simples,
mas ambigua simultaneamente como “el performance” ou “a performance” (grifo nosso),
considerando a autora que sugere a travestismo, invitando-nos a pensar em sexo ou o género da
performance.

Nos ultimos tempos, o termo se esta utilizando para falar de dramas sociais e praticas
corporais. Para diferentes autores, a performance se refere a uma forma particular de arte, arte
ao vivo ou arte em acgao, tendo seu nascimento na década de sessenta e setenta com a inten¢ao
de desvincular-se das instituicdes e do poder econdmico, os quais excluiam fechando-lhes as

portas de teatros, galerias e espagos oficias ou comercias da arte.
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O performer s6 precisa de seu corpo, de suas palavras, de sua imaginagao para produzir
uma performance frente a um publico, espectadores interpelados experimentando os
acontecimentos de forma involuntaria ou inesperada — antinstitucional, antielitista,
anticomunista, entendendo-se como ato politico e de provocagdo, compreendendo o politico
como ruptura e ndo como ideologia o dogma. E um ato de intervengio efémera que irrompe nos
circuitos das industrias culturais que desenvolvem produtos de consumo.

Taylor (2011), realiza uma reflexao sobre o conceito da performance da vida cotidiana
— construcao social da identidade, até as artes visuais -. Comenta que um dos problemas para
utilizar a palavra performance e seus falsos analogos, performativo e performatividade, provém
do extraordinariamente amplo rol de comportamentos que cobre, desde a danca até o
comportamento cultural convencional.

Entretanto, este grande niimero de usos deixa em descoberto as profundas interfaces de
todos estes sistemas de inteligibilidade entre si, e as atrigdes produtivas que se dao entre eles.
Assim como as diferentes aplicagdes do conceito em diversos ambitos - académico, politico,
cientifico, de nego6cios que raramente se comprometem entre si de maneira direta, a
‘performance’ tém também uma histdria intraduzivel. Ironicamente, o conceito em si mesmo
foi submetido aos compartimentos disciplinares e geograficos que pretendem desafiar e se lhe
ha denegado a universalidade e transparéncia que alguns clamam que a performance promete a
seus objetos de analises.

Em seu texto Cenario Liminares: Teatralidade, Performances, Ileana Diéguez Caballero,
explica sua tentativa de observar a teatralidade a partir se sua especificidade cénica e de uma
perspectiva liminar — conceito que ela trouxe da antropologia social, de Victor Turner para a
arte, uma pesquisa sobre a teatralidade e ndo especificamente do teatro. De sua experiéncia
como espectadora e pesquisadora percebe uma indizivel pulsdo, um tipo de ilegibilidade, um
plug que a transfere da arte a vida e vice-versa, submergindo-a na incompreensao do fendmeno.
Pesquisa praticas da cena que escapam dos valores tradicionais, as quais estdo condicionando
a teatralidade: ja4 que ndo partem fundamentalmente de um texto dramatico preexistente, mas
configurando-se como escrituras cénicas e performances experimentais, relacionadas aos
processos de pesquisas, nos limites do teatro, da exploragdo de taticas das artes visuais e dentro
da tradicao da arte independente fora dos projetos institucionais ou oficias. Estuda sua condi¢ao
liminar que habita uma parte dessas teatralidades atuais, que se entrelagam ndo sé outras formas
artisticas, sendo também com as distintas arquiteturas cénicas, visdes teatrais, olhares

filosoficos, posicionamentos éticos e politicos e circunstancias socias.
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Praticas que tem como caracteristicas o processual, temporal e ndo objetual, a autora
reflete em torno do campo da teatralidade, apoiando-se em ideias atuais desenvolvidas por
outros autores. O conceito de pratica de sua condig¢ao de fato, como atividade plantada na trama
dos acontecimentos do campo vital e social. Incluindo a designagdo praticas cénicas como
tentativa de invalidar a sistematizagdo tradicional, busca expressar o conjunto de modalidades
cénicas, abrangendo as ndo sistematizadas, como as performances, intervengdes, acdes de
cidadas e rituais. A pesquisa ¢ encaminhada a uma regido nao teatral, ndo estética: expressao
simbolica que situam vontades coletivas na esfera publica as quais constroem de outro feito seu
ser politico, sem fim estético, produzindo uma linguagem que observa a percepgao, suscitado
olhares a partir do campo artistico - praticas politicas e simbolicos de alguns grupos, refletindo
sobre sua teatralidade e sentido da performance.

A autora analisa as diversas intervencdes urbanas, instalacdes ou agdes performaticas
que hé alguns anos sdo desenvolvidas pelas ruas, pragas, galerias e outros espacos publicos, as
quais vao dando conta das trocas que estdo ocorrendo nas praticas cénicas latino-americanas.
Acreditando que nos atuais cendrios, criadores visuais, cénicos e cidaddos em geral colocam
em acdo imagens e relatos da mais recente memoria coletiva, configura novas texturas da
imaginacdo que buscam outra forma de politica ludica e que o politico ndo se configura pelas
problematicas e os temas, sendo especialmente pela maneira em que se constroem as relagdes
com a vida, com o entorno, com 0s outros, com a memoria, a cultura e com o artisticamente
estabelecido. Este estudo da performance tem o objetivo de analisar uma gama de fendmenos,
incluindo os rituais coletivos, os papéis sociais, os comportamentos de género, a danga e a
teatralidade, apesar de suas diferentes conotagdes linguisticas. Desse ponto de vista artistico,
nem tudo ¢ performance, ja que ndo posei seu atributo principal, que € a agdo intencional que
deve assumir conscientemente o artista. Um protesto e uma festividade religiosa podem conter
elementos performaticos, mas afirmar sua legitimidade simbolica num marco epistemologico
claramente delimitado, ndo o é.

Estes diversos pontos de intraduzibilidade sdo, de maneira clara, o que faz do termo e
suas praticas um campo teoricamente inclusivo e culturalmente revelador. Traduzindo
simplesmente, mas de maneira ambigua como a performance — travestismo, convida aos
anglofalantes a pensar acerca do sexo/género de performance — o termo estd comegando a ser
usado mais amplamente para falar de dramas sociais e praticas incorporadas.

De maneira bastante generalizada, refere-se atualmente ao performatico como aquele
que tem que a ver com performance num sentido amplo. Apesar das acusa¢des de que

performance ¢ uma palavra germanica — sajona, € de que ndo ha ai maneira de fazé-la soar
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natural nem em espanhol nem em portugués, académicos e artistas estdo comecando a apreciar
as qualidades multifocal e estratégicas do termo. Apesar de performance parecer uma palavra
estrangeira e intraduzivel, as estratégias performaticas estdo profundamente enraizadas nas
Américas desde suas origens. No entanto, o vocabulério que refere aqueles saberes corporais
que mantém um vinculo firme com as artes visuais - arte de agdo, arte efémera e com as
tradi¢des teatrais, considerando como a vida social e o comportamento humano podem ser
vistos como performance.

Em suma, performance ¢ uma expressao artistica que ficou persistente na cultura; seus
frutos sdo tdo variados como visiveis. Deve-se abordar a performance ndo s6 como uma forma
artistica, sendo também levando-a em consideragdo outros aspectos, como por exemplo,
contemplar em sua qualidade no ato cotidiano, em que se expressa uma identidade cultural, o
bem como meio de protesto politico e social. (Ibid., p. 7-28).

Desta visdo, apresento duas situagdes da vida cotidiana, as quais estdo presente uma
artista ativista envolvida em protestos civeis e politicos, como podemos perceber, por exemplo,
nos videoarte Cale-se a boca valha ridicula e video Bom dia, vocé que opina do ridiculo?
produzidos no percurso desta pesquisa. No video performance “Cale-se a boca valha ridicula™8,
apresenta-se a mae de Leopoldo Lopez, preso politico venezuelano. Ela vai assistir a sentenga
de seu filho no palécio da justica na Venezuela, que foi sentenciado a 14 anos. E como sua
apresentacao ¢ considerada ridicula, termo central de minha pesquisa para esse momento, como
um ato supostamente sincero, fica a davida, ja que a senhora vai acompanhada de sua filha
artista visual Diana Lopez e ex-diretora da dire¢do de cultura do Municipio Chacao (fig.72),
prefeitura muito importante da oposi¢do venezuelana onde seu irmdo Leopoldo Lopez era
prefeito, com a intengdo de gerar uma opinido a seu favor, ¢ considerado ridiculo por outro.

Como este ato politico do cotidiano venezuelano serviu para mim, transformei-o num
videoarte, evidenciando uma simbiose entre a vida e a arte. Também podemos observar no

2% como o candidato a prefeito, de nome Melo,

video: Bom dia, vocé que opina do ridiculo
realizou varias acoes de intriga, fazendo-se visivel através do ridiculo na Universidade Federal
de Uberlandia, ao meio dia, ao redor do Restaurante Universitario, na porta de entrada do

mesmo, colocando-se na cabeca um capacete branco com umas antenas brancas como as do

“http://www.ntn24america.com/noticia/callese-la-boca-vieja-ridicula-la-agresion-de-un-militar-contra-la-madre-
de-leopoldo-lopez-113065. Agosto, 18 de 2016. Videoarte “Cale-se a boca valha ridicula”
https://youtu.be/NqMuljxRDcA.

4 Videoarte de Jesus Enrique Quintero. www.https://youtu.be/Vy 9zx5wSD0.Publicado Setembro, 29 de 2016.
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Chaves - Chapolin vermelho (fig.73-74), ficou a duvida se ele estava consciente de sua acao

como performance.

FIGURA 72 - A mamae de Politico Leopoldo Lopez acompanhada a sua esquerda de sua filha Artista ¢ ativista
politica Diana Lopez. 2016.

Fonte: Fotografia Reuters.

FIGURA 73 - Publicidade da campanha de Melo prefeito.

S
§
3
»
:
!
d
F

]

1 [¥
 J
.
‘I
.

LR D

Fonte: Melo prefeito.
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FIGURA 74 — Fotografias de Chaves, Melo e Jesus.

Fonte: Da direita para a esquerda: Fotografia de Chaves - Chapolin Colorado, ou vermelho - de Google/imagens.
Fotografias de Jesus Enrique Quintero e Melo prefeito de Jesus Enrique Quintero. 2016.Fonte:
https://youtu.be/Vy_ 9zx5wSDO0.

Realizando uma analogia entre a defini¢cdo de ser vivo do bidlogo chileno Humberto
Maturana (1928) - defini¢do (transcrita e traduzida por mim) da entrevista realizada ao biélogo
Humberto Maturana no video do programa chileno Uma Beleza Nova® e a definigdo da
performance, acreditamos que a performance € como o viver, ou seja, acontece.

Para Humberto Maturana, o acontecer do viver ocorre em um presente de trocas
continuo, ndo em comparagdo com outros. O viver ¢ um deslizar igual ao equilibrista que se
mexe para conservar-se. E como a deriva, ir num barco flutuando sem saber aonde se vai, sobre
um rio no qual navega segundo as circunstancias da corrente do momento (tradugdo minha) -
assim ¢ a performance. A performance arte se d4 num espaco de tempo determinado e se
desenvolve segundo as circunstincias que estio produzindo nesse espago tempo. E arte viva
que se cria a partir de experiéncias sociais e pessoais, gerando uma comunica¢do direta entre
os participantes, objetivando romper as fronteiras estruturais das artes por meio de uma
comunicagdo livre, trocando valores, caracteres e originalidades.

Na performance, a incapacidade ¢ transformada em capacidade, j& que permite a
qualquer pessoa encontrar sua propria maneira de comunicar-se, permitindo transformar um
problema pessoal em publico, objetivando conectar essa articulagdo ao outro, ao espectador; ¢

diferente do teatro, pois o artista ndo representa, o artista €. O ato € o ntcleo do significado, ja

que o importante € o ato em si.

50 Maturana, Humberto: Disponivel em: http: http://www.unabellezanueva.org/humber..., publicado em 14 de
fevereiro 2014. Conversacion del Programa Una Belleza Nueva con el bidlogo y filésofo Humberto Maturana.
Acceso 13 de fevereiro 2015.
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E esse espago-tempo efémero que o artista combina com o pessoal e o cotidiano, sendo
que a matéria mais importante ¢ o ser humano, seu corpo, seu ego, suas fronteiras etc. O
processo ¢ moével dentro do corpo. E uma arte em processo, onde o corpo e a agdo se
transformam em imagem, convertendo-se o corpo em significante, de sua condi¢do de signo
unico. O corpo performatico € o corpo e sustancia do ato criativo; € corpo, espago € agao.

Na performance, a pratica ¢ uma ideia conceitual, a teoria chega a experiéncia pratica.
O humor ¢ a arma que abre a possibilidade de aventuras adicionais. Em minha performance, o
humor e o riso sao a matéria obrigada. A vida cotidiana nos brinda com muitas ideias, ja que se
caracteriza por acdes performaticas. De minha propria poética pessoal da performance, ndo s6
a acdo mesma ¢ importante. Em minhas ac¢des, o humor, as palavras e os elementos visuais que
incorporo em meu corpo tém a mesma importancia. A importancia estd na maneira como as
utilizo. Comunicam, ddo significado a acdo, ja& que os materiais de uma performance tém
expressoes complexas, um sentido simbdlico que ¢ a chave para a recepgao da mesma.

Na performance, a imagem, a situacdo ou o momento que se cria ¢ uma manifestagao
da privacidade pessoal e ponto de vista sobre a vida. No momento de sua apresentagao publica,
se encontra com o espectador ¢ compartilha com ele esse momento da criagio. E comunicacio
e as artes visuais, seu valor estd no momento de transicdo em um contexto imanente, que ¢
interno ¢ ha um conjunto de seres e ndo ¢ o resultado de uma agdo exterior a eles que objetiva
comunicar uma visao ou uma opinido ¢ ndo uma bela imagem que limita o espago livre criado.

A arte da performance ¢ um jogo participativo e aberto, que quis romper com o
tradicional, e o que alcangou espagos multidisciplinares, transformando-se num hibrido,
objetivando influenciar todas as formas da arte atual. E o caso do video arte, arte conceptual e
instalagdes multimidias, as quais tém tomado a performance por ser uma linguagem intermidia
como uma prolongag¢do de suas praticas artisticas, a performance como campo expandido.

No texto Video: “A Estética do Narcisismo”, Rosalind Krauss faz uma relagao entre
Videoarte, videoperformance, arte e psicanalise:

A videoarte e as especificidades de seu medium possuem narcisismo inerente. Essa
caracteristica esta presente em experiéncias em que o autoenvolvimento do artista
combina-se a utilizacdo expressiva dos mecanismos eletronicos proprios desse
género, em estratégias psicologicas e abordagens do projeto psicanalitico que
possibilitam discussdes acerca da reflexividade do self. Presente nas obras de Vito
Acconci, Richard Serra e Nancy Holt, Bruce Nauman, Lynda Benglis, Joan Jonas e

Peter Campus, essa fusdo de sujeito e objeto, artista e técnica, reafirma as divergéncias
da videoarte diante das demais artes visuais. (Krauss, 1979.p.145).

A autora explica que era um lugar comum na década de 60 refletir como uma estrita

aplicacdo da simetria possibilitava que o artista ‘indicara o centro da lenco’, e ao atuar assim,
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procurava a estrutura interna do objeto — pintura. Porém, esse recurso de ‘indicar o centro’, os
quais se utilizam como ponte com a qual a critica de essa década intentou conectar a arte e a
¢tica através da ‘estética do reconhecimento’. Mas, se perguntar o que significa ‘indicar o
centro’ de uma tela de tevé? Pergunta condicionada pela postura da arte Pop, os videos
produzidos por artistas, os quais estavam vastamente conectados na parodia dos termos criticos
da abstragdo, como por exemplo: o video intitulado “Centers” (1971) de Vito Acconci. O artista
aplica literalmente a nogao da critica de ‘indicar’ ao filmar-se a si mesmo indicando o centro
de uma tela da uma tevé, gesto que tem uma duragdo de 20 minutos — tono parodico que
podemos relacionar como uma divida a ironia de Duchamp, com a clara intengao de ruptura da
tradicao critica, sendo a intengao oculta de destacar o absurdo de um compromisso, critica com
as propriedades formais de uma obra — video.

Centers exemplifica as carateristicas estruturais do video como médio, ja que o artista
utilizou o monitor de video como espelho. Entretanto, observamos o artista que dirige sua
mirada ao extremo de seu braco ¢ dedo indicador estendidos, até a tela que estamos
comtemplando — tautologia continua, uma linha de mirada que se inicia no plano visual de
Acconci e termina os olhos do duplo que projeta a imagem egocéntrica onde se fixa um
narcisismo tdo endémico — onde me vejo a mim mesmo — como caracteristica essencial de todo
o género. Embora, que significaria dizer ‘o médio do video € narcisismo? pergunta-se Krauss.
Comenta esta afirmagdo tende a criar uma fissura entre a natureza do video e a propria das
outras artes visuais, descreve uma caracteristica psicoldgica em lugar uma fisica — a pintura, a
escultura, o filmico tem que ver com os fatores matérias e objetos. Portanto, a no¢do de meio
inclui o conceito de um estado objetivo, separado do préprio ser do artista, através do qual
devem passar as intengdes. Porque o video depende de um conjunto de mecanismos fisicos,
seria mais facil dizer que este instrumento inclui o médio televisivo e ndo anexar mais, afirma.
Nao obstante, a questdo do video e a facilidade de sua definicdo enquanto mecanismo ndo
parece coincidir com precisdo; por este motivo a autora se inclina pelo modelo psicologico.

A autora realiza uma reflexao enquanto a palavra médio, palavra na linguagem cotidiana
utilizada com um sentido psicoldgico —no &mbito da parapsicologia ndo ¢ comum: ¢ a telepatia,
a percepg¢ao, extra-sensorial e a comunicagd@o com o mais 14 — poder psiquico com o qual conta
certa tipo de pessoa que recebe o nome de médium - exemplo: em sentido parapsicologico da
palavra médium: pessoa receptora (e emissora) de comunicagdes que surgem de uma fonte
invisivel. Portanto, o termo contém a nogdo de que a conduta humana mantém relagao particular
com a mensagem — nexo de coincidéncia temporal. Termo de uso cotidiano — médio, que tem

dos rasgos inspiradores a hora de analisar o video: a recepcao e a proje¢ao simultaneas de uma
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imagem, ademais, do uso da psique humana como conduta. E por isso que a maioria dos
trabalhos produzidos no breve periodo de existéncia do videoarte — enquanto a sua breve
existéncia, se refere a autora aos nos anos 70 — o corpo humano ¢ utilizado como instrumento
central — o corpo dos artistas, no entanto, executantes.

Afirma ainda que no caso das videoinstalagdes, sdo com frequéncia o corpo do
espectador ativo. O video mostra a diferenga com respeito as artes visuais, que tem a capacidade
de gravar e transmitir a0 mesmo tempo, produzindo-se assim uma retroalimentagao imediata.
Krauss o ilustra da seguinte maneira: o corpo no centro entre duas maquinas — abertura ¢ a
fechadura do paréntesis. A primeira é a camara ¢ a segunda ¢ o monitor, devolvendo a projetar
a imagem do agente com a nitidez do espelho.

Poderiamos formular da seguinte maneira: o meio do videoarte se centra numa condicao
psicoldgica do ‘eu’ dividido e seu duplo produto da flexdo no espelho: retroalimentagao
simultanea. Aprontando com as perguntas: como pode ser que isso aluda a uma ‘ruptura’ entre
o video e as demais expressdes artisticas? Melhor ainda, ndo se trata de um exemplo de
utilizacdo do video como nova técnica para lograr a continuidade com as intengdes da
modernidade com respeito aos meios visuais? Com mais precisdo seria a reflexdo do espelho,
sendo, outra transformacao sobre o modo reflexivo com o que as tendéncias contemporaneas
da pintura, a escultura ou o cinema se afiangarem com éxito?

Krauss explica que estas perguntas tem implicita a ideia que os conceitos de
autorreflexao e refletividade significam o mesmo: as quais sdo espagos de como a consciéncia
encosta sobre si mesma com a intengdo de executar e descrever execucdo a divisdo entre
diferentes formas de arte e seus conteudos respectivos — estruturas do pensamento e seus
objetos.

Para definir a diferenca entre os termos: autorreflexdo e a reflexividade, Krauss,
comenta que a pergunta ficaria assim, aparte de suas divergéncias tecnoldgicas, a qual ¢ a
diferenga entre Centers de Acconci: reflexdo, quando se trata do caso de uma agdo ao modo de
espalho, na busca da simetria externa e American Flag de Jasper Johns? Reflexividade ¢ uma
estratégia com a finalidade de alcangar uma simetria radical do interior. A reflexividade ¢ a
ruptura entre duas entidades categoricamente diferentes, as quais podem aclarar-se
reciprocamente na medida em que se mantenham sua separagao. A reflexao do espelho, por sua
parte, implica a derrota da separacdo, sua busca € a fusdo — o eu e sua imagem refletida estao
separadas, embora, a atividade da reflexdo ¢ um modo de apropriagdo — de desmanchar a
diferenca entre sujeito e objeto — o video € um processo que permite essa fusdo de ambos os

termos. Portanto, ndo podemos falar de um meio fisico em relacdo ao video — A equipe
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eletronica e suas possibilidades ¢ um mero acessorio, o0 meio do video vem dado por uma
situacdo psicoldgica — deixar de dar atengdo ao objeto externo — o outro — e dirigir a atengdo ao
eu. Porque a condicao especifica do narcisismo segundo Krauss ¢ de alguém que, em palavras
da psicanalise, ‘deixa a transmissao de libido aos objetos, transformando o objeto-libido em
ego-libido’.

Concluindo, o narcisismo ¢ uma forma de colocar o mundo e suas caracteristicas entre
parénteses, reafirmando simultaneamente a facticidade do objeto em contraposi¢do ao impulso
narcisista que tem a proje¢do. Em meu videoarte: “Autorretrato”, o qual forma parte da
Videoinstalagdo: “Autorretrato, a outra”; tanto o video como a videoinstalagao em seu conjunto,
¢ obvio o ‘eu’ dividido, seu duplo produto da flexdo no espelho, interior - alma: avaliacao
psicolodgica, impressdo em banner e exterior - corpo: registro em videos e fotografias de minhas
performances - autorreflexao e a reflexividade. H4 uma fusao tanto dos conceitos autorreflexao

e a reflexividade como também entre médios de expressao.

5.2. A escultura viva.

“Eu nao pretendo, eu sou. Sou a obra que caminha e se expde. Sou uma escultura viva

que caminha e vive. Sou a vida que vive nesta realidade viva. Viva a vida que vivo”.

Ridiculo513 (2008).

FIGURA 75 - Gillbert e George. Singing Sculpture (a escultura que canta, 1969).

2

Fonte: Fotografia de Google/imagens.

Roselee Goldberg, (2006), Explica que boa parte das performances com origem na
estrutura conceitual era privada de humor, a despeito das intengdes frequentemente paradoxais

do artista. Foi na Inglaterra que surgiram os primeiro indicios de humor e satira. Em 1969,
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Gillbert e George estavam na St. Martin’s School of Art, em Londres entre outros artistas jovens
como Richard Long, Hamish Fulon e John Hilliar. Gilbert e George personificavam a ideia de
arte; eles proprios tornaram-se arte ao declararem-se esculturas vivas. Sua primeira escultura
foi “Cantante” (fig.75): Sob os arcos, apresentada em 1969, estava estruturada da seguinte
maneira: dois artistas com os rostos pintados dourados, vestindo terno, o conjunto da calga,
palet6 e colete — comuns, um deles segurando uma bengala, o outro uma luva, movendo-se por
cerca de seis minutos, de maneira mecanica, a maneira das marionetes, sobre uma mesinha e ao
som da musica de mesmo nome — Underneah the Arches — de Flanagan e Allen — Bud Flanagan
e Chesney, dupla de cantores e comediantes da cena de music hall, famosa na Inglaterra. Ja na
Segunda Guerra Mundial, como em Manzoni, a ironia inerente ao fato deles concentrarem a
obra de arte em suas proprias pessoas, convertendo-se, eles mesmos, no objeto de arte, era
também um modo sério de manipular ou comentar as ideias tradicionais sobre a arte.
[...] “Gillbert e George, em sua dedicatdria escrita a Sob os arcos — a obra de arte mais
inteligente, fascinante, séria e bela ja produzida, delineiam ‘as leis do escultor’: 1.
Estar sempre bem vestidos, elegante, descontraidos, cordial, educado e totalmente
controlado. 2. Levar o mundo a acreditar em vocé e pagar caro por esse privilégio. 3.
Nunca se preocupar, avaliar, discutir ou criticar, mas permanecer calmo, tranquilo e

respeitoso. 4. Como o Senhor ainda esculpe, ndo fique muito tempo longe do seu
atelié.” Roselee Goldberg, 2006.p. 157),

Para eles ndo havia separagdo entre suas atividades como escultores e suas atividades
na vida real. Como podemos ver em seus poemas e afirmagdes: estar com a arte ¢ tudo o que
pedimos e ressaltavam que era impresso em papel pergaminho que sempre continha sua insignia
oficial. Um monograma semelhante ao monograma real acima de seu slogan — arte para todos
— eram as chaves que forneciam suas intengdes do tipo de esculturas que eles apresentavam por
muito tempo, quase sempre a mesma, tanto na Inglaterra quanto nos Estados Unidos, em 1971.

Suas obras subsequentes baseavam-se igualmente em atividades do cotidiano:
“Drinking Sculpture” levou-os pelos pubs do estremo leste de Londres, e tranquilos piqueniques
a beira-rio tornaram-se tema de seus grandes desenhos e fotos pastoris, expostos no meio tempo
em que produziam lentamente sua escultura viva. Em 1975 apresentam pela primeira vez sua
obra “A escultura vermelha” em Toéquio. Com rostos € maos pintados em vermelho brilhante,
as duas figuras moviam-se lentamente, num complexo jogo de relacdes com ordens que saiam
de um gravador e com uma duracdo de noventa minutos; talvez tenha sido sua performance
mais abstrata, e a ultima delas.

Apaixonados pelo fato de o artista tornar-se, eles proprios, o objeto de arte, essa mesma

paixdo gerou um numero imenso de esculturas vivas de outros artistas na década de 60, o que



120

foi, em parte, resultado do glamour do universo do rock, como por exemplo, o cantor nova-
iorquino “Lou Reed” e o grupo inglés “Roxy Music”. Eles criavam quadros-vivos incriveis,
tanto no palco quanto fora dele, e sua relacdo entre ambos teve seu ponto maximo numa
exposicao chamada ‘Transformer (1974)’, no Kunstmuseum de Lucerna, a qual incluiu obras
dos artistas Urs Liithi (fig. 76), Katharina Sieverding (fig. 77) e Luciano Castelli.

A arte transformista também remetia a ideia de androginia, esta, por sua vez, resultante
das ideias feministas de que se poderia chegar a igualdade — pelo menos na moda — dos papéis
tradicionais da mulher e do homem. Os trabalhos de Liithi analisam o desejo e sugerem o mundo
promissor da autorealizagdo, anseio e satisfagdo pela felicidade, liberdade, beleza, satde, amor,
sucesso e seguranca. E muito dificil distinguir, no trabalho do artista, arte ¢ vida. Assim, Liithi
guia o olho do espectador na autoconsciéncia pessoal, de baixa estatura e corpo arredondado,
personificava sua bela namorada Manon, alta e magra, recorrendo a cara e a uma maquiagem
pesada, numa série de poses performaticas nas quais ela praticamente se transformava na
mesma pessoa. Liithi falava que a ambivaléncia, era o aspecto criativo mais importante de seu
trabalho, como se vé em seu autorretrato de 1973. Os artistas Sieverding e Klaus Mettig de
Diisseldorf com a obra Motor-Kamera, nessa mesma linha dos artistas anteriores, pretendiam
chegar a uma troca de identidade ao encenarem uma série de situagdes domésticas para as quais
eles se vestiam e maquiavam de modo que ficasse incrivelmente parecidos um com outro.

(GOLDBERG, 2006. pp. 157-159).

FIGURA 76 - Autorretrato. Urs Lithi. 1973.

g

Fonte: Colegdo privada.
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FIGURA 77 - Transformer (1973/74). Autorretratos de Katharina Sieverding.

Fonte: Colecao privada.

5.3. A performance como palco para a transmidialidade

Goldberg (2006) diz que a guinada da performance em meados de 1979 até a cultura
popular, refletiu-se no mundo da arte em geral. Ao iniciar-se a nova década, completou-se a
tendéncia ao antiestablishment dos anos 60 e dos primeiros anos da década de 70, sendo
rejeitada categoricamente. Gerava-se o inicio da afirmacdo de uma atmosfera muito diferente,
caracterizada por pragmatismos, espirito empresarial e profissionalismo, elementos
profundamente alheios a historia da vanguarda.

Foram os discipulos dos artistas conceituais a geragdo que provocou essa reviravolta,
que, apesar de compreender bem as andlises de seus mestres sobre midia e consumismo, tinham
elegido o rompimento com a regra de ouro da arte conceitual — a primazia do conceito sobre o
produto, voltando-se a performance da arte conceitual para a pintura. Essas novas pinturas eram
bem tradicionais — figurativas e/ou de contetido expressionista, ainda que estivessem as vezes
impregnadas de um imaginario proveniente da midia. Foram alguns donos de galerias e seus
clientes novos-ricos, convertendo-se nos eventuais profissionais de relagdes publicas que
introduziram esses trabalhos acessiveis e ousados no mercado da arte, sendo a nova geracao
formada por artistas muito jovens.

Em 1982, alguns artistas haviam deixado de serem batalhadores desconhecidos e se
transformaram em estrelas miliondrias das artes plasticas. No mundo da arte, a década de 80 foi
muita criticada, principalmente em Nova York por sua tendéncia ao hype e ao mercado da arte.
Nos anos 80 os artistas-celebridade substituiam os astros de rock da década de 70, ainda que a
mistica de mensageiros da cultura dos artistas plasticos indicasse um papel menos marginal do
que aquele que havia sido desempenhado pelas estrelas do rock. Foi o retorno da vertente
burguesa que tinha a ver com uma era extraordinariamente conservadora do ponto de vista

politico com a chegada a maturidade da geracdao da midia.
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Educados por vinte e quatro horas diarias de programagao televisiva e por um regime
cultural de filmes B e rock’n’roll, os artistas performaticos dos 80 reinterpretam o velho brado
de guerra do rompimento das barreiras entre vida ¢ midia, gerando também o conflito entre a
chamada grande arte e as manifestagdes artisticas menos sofisticadas. Uma das principais obras
a cruzar essas fronteiras foi nos Estados Unidos, de Laurie Anderson, um musical com oito
horas de duragdo e truques de prestidigitacdo que foi apresentada na Brooklyn Academy of
Music em fevereiro de 1983 — mistura de breves narrativas visuais e musicais criadas ao longo
de seis anos.

A evolugao da midia nos Estados Unidos tinha deixado para tras imagens projetadas de
desenhos feitos a mao, amplia¢des de fotos tiradas da televisao e filmes trucados formavam um
fundo de cenario operistico para cangdes sobre a vida como um circuito fechado. Anderson
cantava e falava uma can¢ao de amor com o bordao seja x igual a x através de um vocalizador
que fazia sua voz soar como um robd, expressando uma melancélica mescla de emogdes e
Know-how tecnologico. Superman, uma cangdo na parte central do espetaculo, era um pedido
de ajuda contra a manipulacdo da cultura de dominagdo da midia; era um grito de uma geracao
saturada pelos artificios da midia. Os Estados Unidos assinalou o nascimento da performance
para a cultura de massas. (Ibid., pp. 179-180).

No autorretrato, em particular, se verifica uma hibridizacdo reciproca entre estética e
técnica a partir das especificidades tecnoldgicas de cada méaquina e o suporte audiovisual, como
se desenvolvem os discursos e estratégias de posta em cena. Dando conta que estes
testemunham um uso experimental e inovador das potencialidades inscritas na concepgao dos
dispositivos na década dos 60, a autorreferencialidade atravessa a fase do espelho. Na primeira
fase do videoarte, o corpo se aproxima ao aparato videografico como a um espelho. Corpo que
filma e corpo filmado coincidem e se multiplicam os mecanismos especulares, bem como a
autorrepresentagdo em direito e o questionamento do status da mirada e da representagdo
através do circuito cerrado.

A enunciagdo pessoal na escrita audiovisual, bem como experimentacao de suportes e
aparatos tecnologicos sdo caracteristicos do autorretrato como género. Os artistas reinventam
os usos dos aparatos e os submetem as suas aspiragdes estéticas. Os novos géneros definem
novos usos. Os trabalhos dos dispositivos de registro e pos-produg¢do das imagens ¢ uma
caracteristica constante das obras autoreferenciais do video arte. O tratamento sonoro da
percepcao convencional constitui também a articulag@o entre o espago fisico e o espago mental.

A oscilagdo entre o som referencial e a-referencial acompanha os movimentos de hibridagdo e
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manipulacdo da imagem. Propde um inédito logico espaco temporal, fundando-a numa nova
concepe¢ao da representacao.

Dos registros de agdes passadas a representacao de situacdes e estados mentais, que se
encontram no video, esta intervengao ¢ simultaneamente fisica e ideoldgica, ja que contrapde
um uso experimental dos aparatos técnicos a ritualizacdo contemporanea da fotografia e do
video digital, mecanismos de ordem especular, questionando o sistema de representacio
tradicional.

A enunciacdao polifénica e nao linear, o trabalho experimental dos dispositivos de
registro e pos-producdo da imagem sdo caracteristicas do video autorreferencial, obras que
refletem e reinventam a memoria a partir das intersec¢des entre historia pessoal e/ou familiar e
a historia sociopolitica. A reconstru¢do da memoria se insinua como uma das tematicas mais
importantes do video e do documental autorreferencial — relagdo entre o corpo e sua
representacao tecnoldgica.

Em meu videoarte: “Autorretrato”, o qual forma parte da Videoinstalacdo:”
Autorretrato, a outra”; a enunciagao polifonica nao € linear, no autorretrato a exposi¢ao do “eu”
se caracteriza pela descontinuidade e pela adocdo de modelos fragmentarios e aparentemente
incoerentes. E um trabalho experimental com os dispositivos de registro e de pés-produgéo das
imagens que sdo elementos caracteristicas do video autorreferencial, obra que reflete e
reinventa minha memoria a partir das imagens fotograficas e videos, das performances de minha
historia artistica.

O critico e pedagogo (cubano-venezuelano) Felix Suazo, reflexiona sobre a performance

em seu artigo “Tesis sobre la performance y el documentoe diz:

No es lo mismo presenciar una performance que ver fotografias o videos de una accion
acontecida. En ambos casos, la experiencia perceptiva ocurre en espacios y tiempos
diferentes. Aunque se trata de hechos analogos, no son situaciones idénticas. En la
accion en vivo el signo principal de lo acontecido es su desaparicion. En la imagen —
tanto videografica como fotografica- lo que fue, queda perpetuado de manera
especular o virtual®'.

O autor acredita ndo ser a mesma coisa presenciar uma performance e olhar fotografias
e videos de uma agdo acontecida. Em ambos os casos, a experiéncia perceptiva ocorre em
espacos e tempos diferentes. Ainda que se trate de meios andlogos, ndo sdo situacdes idénticas.
Na agdo ao vivo, o signo principal do acontecimento ¢ sua desaparicao. Na imagem, tanto

videografico como fotografica, o que fica perpetuado de maneira especular ¢ o virtual. Sobre a

1 SUAZO, F. 2011.
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relacdo entre a arte/acdo, o documento segue com um propdsito desafiante. Uma vez
transcendendo o que ¢ 6bvio, a fotografia e o video como pegada de uma agdo ocorrida se
apresentam com algumas interrogagdes sobre o significado profundo das praticas documentais,
surgidas a proposito do happening, a performance e outras linguagem afins. O primeiro que
salta & vista € o fato de que tais registros procura reverter; ainda que seja de maneira precaria,
o or¢amento central das experiéncias efémeras para recuperar, ainda que seja uma parte, de um
feito irreversivel.

Sera que atras da aparente modéstia da sindrome documental se esconde em realidade
um desejo de ressurreicao narcisista ja abolida pela arte ndo objetual? Parece que ao final ndo
foi possivel a conquista de uma arte irredutivel as suas qualidades fisicas e, portanto, nao
cambiavel, se fixando como referéncia a coisificacdo de dispositivos que ndo eram a obra
original nem pretende ser (a0 menos em seus inicios). E assim que na atualidade, grande parte
das acdes que nao se fazem para o publico, sendo para a camara, sdo realizadas para que o
espectador as veja em uma projecdo ou em uma imagem impressa, COmo acontece com 0s
videos performance e foto performance.

Aqui ndo nos interessa questionar porque seja assim, sendo indagar porque algumas
praticas adicionais derivarem precisamente nas antiteses de seus postulados. Ao dizer da
verdade, ja as telas antropométricas de Klein constroi-se o germe narcisista que lhes permitiria
liberar-se das sessdes ao vivo para logo serem exibidas como obras independentes. No momento
crucial, essas pinturas escapavam da pulsdo autoaniquiladora que as havia gerado. Nas ac¢des
artisticas, a obra desaparece materialmente, mas sua intencionalidade perdura no registro, algo
que, por certo ¢ perfeitamente congruente com uma arte que se sustenta na ideia € nao nos
resultados.

Ver uma fotografia ou um video de uma performance, ndo ¢ s6 a constatagdao de um
feito consumado, sendo a verificagdo hipotética de um propdsito. A fotografia e o video,
portanto, propiciam a articulagdo simbolica do contingente e o possivel. Acredito que nem
sempre a fotografia e o video sdo documentos suficientemente eloquentes para a verifica¢ao de
uma agao artistica, exigindo um suplemento narrativo, o anedético, donde se revelam detalhes
da locacdo e o processo que nao sdo evidentes na imagem. Ainda, os esfor¢os mais meticulosos
por enquadrar e registrar os aspectos mais significativos da cena deixa zonas cegas e elementos
inadvertidos que devem ser complementados com informacao verbal ou textual.

O observador destes documentos visuais deve saber, por exemplo, que a imagem de
Beuys (fig. 78) com o nariz machucado e um crucifixo no alto, foi captada quando o artista foi

agredido por uma das pessoas que assistiram ao Festival de Arte Novo de Aquisgran, em 20 de
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julho de 1964, o qual trocou o curso do evento devido a apari¢do de um sucesso ndo previsto
por seu criador. Certamente, o happening, a performance e demais linguagem afins basearam
em pautas de acdo elementares, deixando uma margem para o inesperado. Esta circunstancia
faz do feito narrativo um complemento importante da imagem. (tradug¢ao nossa).

O artista alemao Joseph Beuys acreditava que a arte deveria transformar concretamente
a vida cotidiana das pessoas. Ele também recorreu a a¢des dramaticas e a conferéncias numa
tentativa de alteracao da consciéncia. Precisamos revolucionar o pensamento humano, dizia ele.
Antes de mais nada, toda revolu¢ao ocorre no interior do ser humano. Quando o homem ¢
realmente livre e criativo, capaz de produzir algo de novo e original, ele pode revolucionar o
tempo. As a¢des de Buey lembram frequentemente pecas sacras, com seu rigoroso simbolismo
e sua icografia complexa e sistematica. Objetos e matérias — feltro, manteiga, lebres mortas,
trends e pas tornavam-se protagonistas metaforicos de suas performances. (Goldberg (2006),

p.139).

Figura 78 - Josheps Beuys. Festival de Arte Novo de Aquisgran, 20 de julho 1964.

Fonte: Google/Imagens.
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A performance “Panda desculpa os maus pensamentos” (fig. 79), tem uma carga politica
e esta inspirada no filme de “O Grande Ditador”. E um filme estadunidense de 1940, do género
comédia dramatica e satira critica, escrito e dirigido por Charles Chaplin. Foi langada em 15 de
outubro de 1940 e satiriza o nazismo, o fascismo e seus maiores propagadores, Adolf Hitler e
Benito Mussolini. Foi também o primeiro filme falado de Chaplin.

Na ocasido de seu langamento, os Estados Unidos ainda ndo tinham entrado na segunda
guerra mundial. O filme recebeu cinco indicagdes ao Oscar em 1941, nas categorias de melhor
filme, melhor ator para Charlie Chaplin, melhor roteiro original, melhor trilha sonora e melhor
ator coadjuvante para Jack Oakie. Em 2008, na Venezuela, o presidente era Hugo Rafael
Chavez Frias (1954-2013) que na data tinha oito anos no poder, considerado por muitos
cidaddos como um ditador e ridiculo por ser populista e demagogo.

Na Galeria de Arte Nacional em Caracas se celebrava a segunda Mega Exposicdo em
2008, confrontagao artistica nacional, muito criticada por que a politica de sele¢@o foi nula, ja
que o governo considerava que todas as obras inscritas deveriam ser admitidas e expostas nos
museus. Minha obra ¢ uma critica ao presidente Chavez e a sua politica de governo. Pelas
caracteristicas das politicas de selecdo apresentei esta obra satirica, j4 que ndo podia ser
rejeitada. Por conseguinte a obra foi exposta mais ndo selecionada para a confrontagao nacional.

A minha obra foi muito criticada pelas autoridades culturais do Estado de Nueva Esparta,
Estado onde eu morava, na Venezuela. A obra consistia em um Video Instala¢ao e Performance,
na qual permaneci por duas horas de pé, como escultura viva sobre um pedestal. Como a obra
ndo foi selecionada para a confrontag¢do nacional, tomei a decisdo de viajar a Caracas para o dia
da inauguragdo. A exposi¢ao se realizou na Galeria de arte Nacional (fig.79), e a distribui¢ao
das obras em sala foi por Estados, sendo que o percurso dos visitantes foi como uma viagem
pelo pais. Nessa dindmica decidi colocar o dispositivo audiovisual em meu peito como uma
protese, caminhando como uma escultura viva por todas as salas.

Na busca de meu lugar como obra exposta em cada sala, ao chegar ao Estado Mérida,
fiquei em pé como escultura viva, e nesse mesmo momento aconteceu simultaneamente outro
protesto, o qual perceberam os espectadores como parte de minha performance. Outra coisa
interessante que aconteceu foi que um dos jurados da exposi¢ao era o decano de Artes Visuais
da Universidade das Artes na Venezuela, meu amigo Zacarias Garcia. Ele olhou para mim e
disse: Te espero amanha, segunda feira, para que te inscrevas no projeto “Profissionalizagao e
Acreditacdo por Experiéncia”, graduando-me no ano 2013; ano no qual morreu o presidente

“Hugo Rafael Chavez Frias”. Zacarias Garcia foi meu orientador para o Trabalho Especial de
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Graduacdo, intitulado 4 obra de Arte como meio de sociabilidade, do jogo criativo individual
ao jogo criativo coletivo.

A videoinstalagao Autorretrato, impulso do ato criativo, ¢ um jogo de contradi¢cdo entre
a expressao verbal e a imagem videografica, e o que a ela pretende se referir, ou o seu contrario,
0 jogo de reiteragdo entre a imagem videografica e a expressdo verbal que a confirma, entre a
imagem e o gesto que a recoloca em um novo contexto de circulagdo artistica, entre o objeto e
a série que o repete tautologicamente — a mesma coisa em termos diferentes: o jogo da presenca
e da auséncia, a ambivaléncia da arte da representagao.

Esta videoinstalagdo estd composta de dois autorretratos: o primeiro € um autorretrato
além da aparéncia fisiondmica tradicional do género - Avaliacdo Psicologica (fig.3),
autorretrato impresso em papel fotografico em grade formato, na qual se descrevem minhas
caracteristicas mentais e portanto, supostamente, minha maneira de viver e fazer, o qual se
funde ou se mistura com o segundo autorretrato que ¢ um videoarte (fig.4), produzido com
registros fotograficos e videos de minhas performances desenvolvidos na Venezuela entre os
anos 2000 até 2010.

Tendo o proprio corpo como matéria artistica, valho-me de minha personalidade,
biografica e meu ato criador através de uma estética narcisista, desvelando minhas identidades
e minhas autorreferencialidade que transformam este trabalho videografico em autorretrato,
como espelho do artista. Esta videoinstalagdo é concebida como um autorretrato, mas em
diferentes midias — intermidia, utilizando a palavra escrita como parte de uma construgdo
subjetiva e como elemento visual, unido entre texto e imagem para sua completa significagado.

A imagem ¢ vista na relagdo com o texto que a acompanha ou no contexto que a circunda,
explorando as semelhancgas e diferengas entre palavra e imagem, com a inten¢do de indagar
sobre os atributos imagéticos que existe na propria palavra, assim como o seu oposto, o que a
imagem tem em comum com a palavra. Este autorretrato ¢ uma instalacdo intermidia que
documenta meu processo de pensamento — imagem mental € como esse processo mental gera
minhas experiéncias performaticas.

Chiel Kattenbelt (2012, pp. 119-129, citado por Flores, Nogueira, Soares, 2012, p.
119-129), o autor em seu texto “o teatro como arte do performer e palco da intermidalidade”
(grifo nosso), traducdo de Erika Viviane Costa Viera, realiza um analises comparativo entre o
teatro e as diferentes midias. Afirmando o teatro ndo precisa nenhum meio eletronico —
tecnologia - para existir: como filme, televisdo, e video digital. Os quais sdo midias tecnologicas

que tem a capacidade de gravar e reproduzir tudo o que ¢ visivel e audivel.



128

O autor aclara, o teatro ndo ¢ uma midia da mesma forma que o filme, a televisdo e o
video digital. No entanto, apesar de o teatro ndo conseguir registrar da mesma maneira que as
outras midias o fazem, pode agrupar todas as outras artes, juntar todas as midias em seu espaco
da performance. Por esta capacidade do teatro, Kattenbelt considera ao como uma hipermidia,
gerando uma situagdo performativa para o filme, a televisao e o video digital, na qual as outras
midias ndo sdo apenas registros de si mesmas, como componentes de uma performance ao vivo,
tornando-se palco para a intermidialidade.

Na performance ao vivo, o uso das midias tecnoldgicas, dependendo do caso, pode ou ndo
proporcionar efeitos de imersdo e ilusdo, ao contrario, frequentemente o uso das midias
tecnologicas € para ampliar os modos liricos e épicos da representacdo, pelo bem da intensidade

da experiéncia e da reflexibilidade do pensamento (fig. 79-80-81-82-83-84).

FIGURA 79 - Video Instalacdo e Performance. Panda desculpa os mal pensamentos. 2008. Video reproduzido
no dispositivo eletronico s6 para a cdmara.

. Fonte: Fotografia de Janeth Millan.
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FIGURA 80 - Video Instalagdo e Performance. Galeria de Arte Nacional. Caracas/Venezuela. Titulo: Panda
desculpa os malos pensamentos. 2008.

Fonte: Fotografia de José Voglar. Disponivel em https://youtu.be/hqiIHMQCE ¢

FIGURA 81 - Performance Intermidialidade e Transmidialidade. Homenagem a Regina Silveira. Inauguragéo
exposicdo 20 anos do MUNA. 2016.

Fonte: Fotografia de Guilherme Ignacio dos Santos.


https://youtu.be/hqjIHMQCE_c
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FIGURA 82 - Performance Intermidialidade e Transmidialidade. Homenagem a Regina Silveira. Inauguragao
exposicao 20 anos do MUNA. 2016.

Fonte: Fotografia de Ana Laura Rodrigues.

FIGURA 83 - Performance OYAM. IX Bienal de escultura. Museu de arte Contemporanea Francisco Narvaez.
2008

Fonte: Fotografia de Lilia Tellez.
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FIGURA 84 - Obra em sala. Videoinstalagao e Performance. Museu Francisco Narvaez. VI Bienal de Escultura 4
ultima Perola de Margarita. 2007.

-

Fonte: Fotografia de José Voglar.
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CONSIDERACOES FINAIS

Hoje, terca-feira, 13 de fevereiro de 2018, desta narrativa autoficcional, eu concluo que:

A dissertacio JESUS, PRESENCA EM AUSENCIA: autorretrato como género
expandido em esséncia ¢ uma reflexdo sobre meu ato ou processo criativo, através de um
trabalho de autoconsciéncia de si. Motivado pela busca de meu posicionamento na arte,
desenvolvo uma obra de certo modo politica, com a intengdo de traduzir e expressar meus
valores politicos por meio de minhas videoinstalagcdes e performances. A arte também pode
colaborar para o processo de constru¢do da identidade, podemos usa-la como meio de
autoconhecimento. Por meio de um processo criativo de experimentacdo o sujeito pode

compreender melhor sua autoimagem, suas limitagdes, valores e sensacoes.

A escrita ¢ desenvolvida imaginando-me outro, como pesquisador que narra o
desenvolvimento do processo criativo do artista Jesus Enrique Quintero — assumindo diferentes

identidades.

O autorretrato como pratica de construcdo da identidade. Entendendo o autorretrato
como uma forma artistica de falar de identidade, utilizando o autorretrato em busca de minha
propria identidade, autorretratos que revelam algo mais profundo que simplesmente minha
propria imagem de meu rosto. O conceito de identidade pessoal ¢ um problema moderno. O
sujeito empecou a se desvincular da identidade social ja no principio da Era Moderna e
atualmente se mostra consciente da complexidade e da profundidade de sua individualidade.
Encontramos, atualmente, um sujeito capaz de se autoanalisar e distinguir-se dos demais, ciente
de que sua identidade pessoal esta sujeita a constantes transformagdes. O sujeito que conhece o
flexivel de sua identidade alcanga até manipular a propria imagem, e logra a capacidade de criar
mascaras que facilitam sua vivéncia dentro de alguns grupos. A identidade ¢ um conceito que
se define por relacdes paradoxais: tudo que € semelhante ¢ idéntico a0 mesmo tempo que tudo
¢ diferente indica uma identidade. Pensando que nossa identidade vai além de simplesmente
responder a pergunta: Que sou eu? Que vai além de meu nome, idade, sexo, profissdo ou grau

de escolaridade. Entendendo que ¢ meu agir o que me define. (fig. 85)
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FIGURA 85 — Videoinstalagdo e performance para a defesa da dissertacdo “Jesus, presenca em auséncia: O

autorretrato como género expandido.

Fonte: Fotografia de Vilmar Martins Jr. 2018.

E um trabalho de autoconsciéncia como afirma Arthur C. Danto, ja que tenho
consciéncia que ha em mim um lado interior e outro exterior — que me constituem como um s6
ser humano, ao respeito Bakhtin nos convida a tentar imaginar minha propria imagem externa,
ele propde que eu me olhe desde fora, traduzindo a linguagem da autossensagdo interna a
linguagem da expressividade externa. Desde um excedente de minha visdo, do meu
conhecimento, da minha posigdo sempre presente em face. Bakhtin realiza uma analogia, um
entrelagamento, traduzindo-me da linguagem interna para a linguagem da expressividade
externa absolutamente, sem reservas com o tecido — plastico-pictural — singular da vida
enquanto homem entre homens, enquanto personagem entre outras personagens. Afirma que
para alcangar esse plano com os outros individuos € s6 desde o pensamento, que s6 abstraindo-
me alcango conhecer essa singularidade. “A contemplacdo estética e o ato €tico ndo podem
abstrair a singularidade concreta do lugar que o sujeito desse ato e da contemplagdo artistica

ocupa na existéncia” (BAKHTIN, 2015. p. 22).

Esta disserta¢do foi desenvolvida a partir de minha prética artistica como performer, e

em particular da minha videoinstalagdo ‘“Autorretrato, a outra”. Ponto de partida de uma
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narrativa autoficcional que alicerca estd escrita do eu como autorretrato, mas um autorretrato
fora e além das tipologias tradicionais do género (sobretudo quanto a tradi¢do da suposta
semelhanca entre o autorretrato e seu referente). Género do autorretrato que sempre implicou,
de qualquer modo, mesmo no ambito de sua tradicdo, uma curiosa mescla entre artificio e

natureza, entre mascaras e espelho.

Rosalind Krauss reflete sobre a escultura contemporanea e definindo o conceito da
escultura como campo expandido, postulando o expandido como o estendido a outras
linguagens e praticas da produgado artistica, extensao que ¢ propria de nosso tempo e do mundo
globalizado, através dos meios que os avangos tecnoldgicos colocarem a servigo dos criadores,
havendo também uma pintura expandida, uma performance expandida, além de uma literatura
e escrita expandida. As categorias artisticas, portanto, ndo morrem, s6 trocam de pele e se
transformam, expandindo-se sobre velhos limites, em sintonia com manifestagdes artisticas que
se tornam mais autoreferenciais, gerando um autorretrato que se reacomoda e redefine seus
limites e especificidades, negociando terrenos e sobrevivendo. Todos os processos implicam
fissuras, mas ndo necessariamente extin¢do. Certas categorias, antes de extinguir-se, podem

esgotar suas possibilidades de elasticidade.

No texto Video: “A Estética do Narcisismo”, no qual Rosalind Krauss faze uma relagao
entre Videoarte, videoperformance, arte e psicandlise. Concluindo que o narcisismo ¢ uma
forma de colocar o mundo e suas caracteristicas entre parénteses, reafirmando simultaneamente
a facticidade do objeto em contraposi¢do do impulso narcisista que tem a proje¢do. Em meu
videoarte: “Autorretrato”, o qual forma parte da Videoinstalagdo:” Autorretrato, a outra”; tanto
o video como a videoinstalagdo em seu conjunto: € obvio o ‘eu’ dividido, seu dublo produto da
flexdo no espelho, interior - alma: avaliagdo psicoldgica, impressdo em banner e exterior -
corpo: registro em videos e fotografias de minhas performances - autorreflexdo e a
reflexividade. Fusdo tanto dos conceitos autorreflexdo e a reflexividade como também entre
meios de expressdo artisticas, que conformam um sé autorretrato. O video como autorretrato,
ja que tem o préprio corpo como matéria artistica, valendo-me de minha personalidade,
biografia e meu ato criador através de uma estética narcisista, desvelando minha identidade e
minha autorreferencialidade que transformam este trabalho videografico em autorretrato, como

espelho do artista.

A arte tem que ser uma dimensdo onde a gente se sente de verdade livre de experimentar,
até de fazer o ridiculo. Porque ndo? Isso ¢ o mais interessante. Se nds procurarmos sempre

querer instrumentar com uma fungdo especifica, que seja bonito, que fique bonito na parede,
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estamos dando-lhe outra fungdo, o qual ndo o ¢ mal. Ha uma arte que ¢ ativismo politico, tem
uma fung¢ao especifica também; mas temos que resgatar essa condi¢ao da arte na qual os sujeitos
querem conhecer a si mesmos, quer conhecer aos demais e, porque nao? Desfrutar também.

Rir-se.

Mezza (2004) realiza um levantamento de obras artisticas intituladas autorretratos de
meados do século XX em diante e em suas observagdes percebe um conflito por serem obras
que apresentam um tipo de imagem em desacordo com a definicdo tradicional do género,
gerando material para a discussdo sobre o lugar dos géneros tradicionais na arte analisando os
limites de suas fungdes e especificidades. Apresenta assim o autorretrato como espago de
condensac¢do de novos modos possiveis de o artista definir-se a si mesmo, ¢ a novas formas de
trabalhar a materialidade autorreferencial, em um processo no qual o género expande seus
limites, mas engendra, por sua vez, novas limitacdes em novas possiveis definicdes e
autodefini¢des do sujeito artista, propondo por fim a resisténcia da autorreferencialidade ¢ a
expansdo dos limites do género dessa instdncia de produ¢do, se referindo a instancia de
recepg¢do do espectador. O espectador como receptor de uma mensagem, onde a mensagem nao
da os codigos esperados, em outras palavras, ndo devolve a imagem fisiondmica tradicional

género.

A autora pensa que as ditas obras que constituem sua pesquisa, para serem reconhecidas
como autorretratos t€ém que apelar aos espectadores que previamente conhecerem as obras dos
artistas ou, ao menos parte dela, para reconhecer os rasgos de seu trabalho pléstico, suas
composic¢des, materiais os suportes recorrentes, apelando a um reconhecimento integrado do
artista com sua obra, considerando que conservando o titulo autorretrato se reafirma. E pela
elasticidade do género que se nutre de todos os desvios na representagdo em renovacgdes que
foram experimentadas ao longo de sua propria histéria. Mas se confirma que o poder das
autorreferéncias se desloca, mas ndo se perde a poténcia e contribui a produg¢do de obras com
estas caracteristicas, ao limite, que seguem ligadas ao género por sua denominag@o e por seu
conteudo autorreferencial, mas as vezes discutem com ele, com suas velhas premissas — jogo

de auséncias e presencgas.

Considero que uma obra ndo ¢ nada sem sua interpretagdo que a constitui como tal, o
artista deve mostrar a obra, nao dizer, para assim deixar em maos do espectador a organizagao
das inter-relacdes existentes entre os novos conteudos. O importante ¢ que se gere uma dialética,
j& que € a tensdo ¢ a que lhe brinda o sentido da relagdo obra/espectador. A liberdade da pratica

artistica individual do artista obedece a intui¢do e um desejo por investigar em e sobre 0s
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mecanismos de seu proprio trabalho para lograr um sentido proprio e pleno. Nao s6 uma
mensagem, sendo, para encontrar o canal melhor para que a circulagdo dessa mensagem chegue
corretamente, sem interferéncia ao receptor-espectador. Esta busca implica, em algumas vezes,

a necessidade de romper com os limites.

Nao ao espectador ignorante, devemos facilitar-lhe a oportunidade de um livre
pensamento sobre o que v€ e houve, ja que esse espectador tem por natureza inata a capacidade
de compressao e de reflexdo, gragas a sua propria experiéncia de vida. Um trabalhador tem a
sensibilidade de sentar-se e contemplar um entardecer e sublime, sem maior dificuldade, sem
necessidade de uma aprendizagem prévia; nao precisa saber; porque ja conhece. Nao é o mesmo
saber que conhecer. “Qualquer pessoa pode se ver refletida numa obra de arte e descobrir algo

de si mesma”. (DANTO, p.46).

Minha experiéncia no desenvolvimento desta dissertagdo ¢ muito interessante, em
primeiro lugar por que realizo uma analogia imagindria entre artes visuais e a literatura,
imaginando a escrita desta dissertacdo como uma escrita de si, como uma performance: eu como
autor e personagem, onde Jesus Enrique Quintero se apresenta como artista-pesquisador; —
sujeito e objeto — do estudo, procurando ter uma consciéncia de mim como self, distinguindo
possuir um lado exterior e um lado interior; um ser que ¢ visto por outros e a descoberta dos
outros tém um lado interior, autoconsciéncia de que ambos os lados — exterior e interior sio um

s0, como explica Danto. (DANTO, 2005p.45).

Em segundo lugar por ter me colocado em um excedente de visdo, intentando afastar-
me de mim, do meu eu interior, colocando-me fora de mim. Onde o outro tem uma visao de
mim que eu ndo posso ter, e sua visdo de mim ¢ so exterior. Para ter essa visao do outro tenho
que afastar-me do meu interior, sair de mim. De uma visdo exotdpica como disse Bakhtin, desde
a alteridade ao igual que Octavio Paz chama otredad, que em espanhol ¢ 0 mesmo que alteridade
em portugués. Paz fala: Para poder ser, he de ser otro, salir de mi, buscarme entre los otros,
los otros que no son si yo no existo, los otros que me dan plena existencia... Até para poder
ser, ai que ser outro..., Sair do eu, buscar-me entre os outros, os outros que nao sdo, se eu nao

existo, os outros que me dao plena existéncia... (tradugdo nossa).

Esta dissertagdo intenta ser uma polifonia de textos e vozes como romance polifonico,
que ¢ aquele em que cada personagem funciona como um ser autdbnomo com visao de mundo,
voz e posi¢do propria no mundo, que se construiu e se narra nela mesma; dando um retorno de

como foi minha experiéncia no mestrado e como a mesma dindmica do mestrado me forneceu
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os novos conceitos descobertos dentro de meu trabalho performatico. Compartilho algo da
historia das artes visuais e politica na Venezuela e do Brasil, através dos registros de minhas
performances. Aqui podemos ver que a escrita tem uma expansao performatica sem perder sua

estrutura como tal, gerando uma nova possibilidade.

Desenvolvo a presente pesquisa como se for uma narrativa autoficcional; onde Jesus
Enrique Quintero se apresenta como artista e pesquisador — diferentes identidades -, analisando
a evolugdo do autorretrato como subgénero das vanguardas até pos-modernidade, refletindo
sobre sua funcdo e especificidade, bem como também suas fronteiras, buscando ampliar os
conceitos ¢ a compreensdo acerca da linguagem e potencialidade da performance como
fendmeno estético e social, e as possibilidades do seu proprio fazer através de uma experiéncia
investigativa que possa servir a outros pesquisadores, docentes e estudantes € mesmo a um
publico mais amplo, na medida em que a propria vida pode ser entendida como acdo e

construcao performativa.

Analisando o autorretrato como género expandido, realizando um levantamento de
diferentes tipos de referéncias, como por exemplo, as bibliograficas de textos, artigos,
dissertacdes, teses de doutorado e videos que contém uma reflexao critica sobre o autorretrato
como género expandido além do referencial tradicional do género, desde os conceitos de
identidade, representacdo, autorreferencialidade, autobiografia, autofic¢do, performance e
videoinstalacdo e refletindo sobre os didlogos estéticos entre a performance, a literatura e o
videoarte dentro de uma estética narcisista o autorretrato como género expandido, entendendo

o expandido como estendido a outros meios.

Considerando a técnica — tecnologia — termo frequente na historia da arte, produtora de
imagens, ¢ interessante como a tecnologia digital, marca provavelmente sinal de mudanga no
lugar do sujeito enquanto, sua agir na produgdo criativa, atuando como novas possibilidades
nos processos criativos, reflexionando sobre a posi¢do do espectador — observador — e do autor.
Do didlogo que surge da técnica- tecnologia — com a criatividade, elemento constitutivo do
mesmo ato criativo. Procurando em o possivel que seja relacional, participativa; sempre na
busca da participagdo do outro, por qualquer jeito, para poder ser acabada, finalizada desde a

visdo do espectador — desde sua visdo de mundo.
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https://youtu.be/68f2IsHvoKU
https://youtu.be/2K6ftfBLp6Q
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16. Projeto Juguemos Sotobosque. 2013. Quarta Atividade com criangas da escola.
https://youtu.be/uHeHIWgwURM

17. Projeto Juguemos Sotobosque. 2013. Quinta atividade com criancas da escola.
https://youtu.be/8GjA2Tc2CWg

18. Video da obra Sotobosque produto das seis atividades das escolas na Ilha de Margarita.
https://youtu.be/YBBnHFTBrmE

19. Entrevista de Jesus Enrique Quintero para Perla Televisao. https://youtu.be/kwjdxbthDZc
20. Entrevista Programa Portadas com nas pipas. https://youtu.be/ERgCcEBYIVA

21. Performance A1NI1, Ilha de Margarita, Venezuela, 2009. https://youtu.be/qOhfKd6oQnl -
https://youtu.be/MzVuIBiQVUce. https://youtu.be/okyilwEPim0

Videos, artigos e pagina de Facebook de outros artistas.

Paulo Bruscky:

Videos da entrevista e artigo da Enciclopédia Itau Cultural, video da performance na
exposi¢ado DEDETIZACAO PB.2T, registros meu cérebro desenha assim e sua pagina de
FACEBOOK:

1. Youtube: https://www.youtube.com/watch?time_continue=43&v=ddsYePOQNeU.
2. https://www.artsy.net/artwork/paulo-bruscky-registros-meu-cerebro-desenha-assim.

3. https://www.facebook.com/paulobruscky/?hc_ref=ARS2FxwUFI1L2duskyz4ohfO2s0
GVBNS5SD3AW 13ydnSrWPcxSbaUxJ675¢YFuybOoilo

4. http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa7783/paulo-bruscky

5. VIMEO: https://vimeo.com/164903052 . Este video é o registro da performance
realizada pelos artistas Paulo Bruscky e Guilherme Cunha no EXA- Espaco
Experimental de Arte durante a exposicio DEDETIZACAO PB.2T de Paulo Bruscky.

6. Youtube: https://youtu.be/xzQkoi3 Wzpl.


https://youtu.be/kwjdxbfhDZc
https://youtu.be/MzVuJBiQVUce
https://www.youtube.com/watch?time_continue=43&v=ddsYeP0QNeU
https://www.artsy.net/artwork/paulo-bruscky-registros-meu-cerebro-desenha-assim
https://www.facebook.com/paulobruscky/?hc_ref=ARS2FxwUFI1L2duskyz4ohfO2s0GVBN5D3AW13ydnSrWPcxSbaUxJ675cYFuybOoi0o
https://www.facebook.com/paulobruscky/?hc_ref=ARS2FxwUFI1L2duskyz4ohfO2s0GVBN5D3AW13ydnSrWPcxSbaUxJ675cYFuybOoi0o
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa7783/paulo-bruscky
https://youtu.be/xzQkoi3WzpI
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