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RESUMO

A pesquisa busca fazer uma analise das experiéncias cotidianas presentes no campo da
Literatura, tendo como objetos: 1) a obra da poeta Ana Cristina Cesar, cujas tematicas
principais baseiam-se em relatos e observac¢des muito particulares/introspectivas acerca do
sujeito, tal como o universo feminino de maneira geral, expresso em sumarios, poemas,
cartas ficcionais e anotacdes, e 2) no campo das artes plasticas, a obra de José Leonilson,
artista multifacetado e sua busca pela expresséo e afirmacédo do “eu” por meio de relatos,
listas, agendas, bordados, diarios, desenhos e instalagfes. A partir desta leitura em dialogo
€ possivel identificar um lugar comum cruzando o caminho de ambos os artistas que,
utilizando diferentes meios, fazem uso das experiéncias cotidianas para galgarem seus
passos no mundo das artes e propor uma (des)construcdo daquilo que se entende por
banal. Nossa hipotese é a de que neste cruzamento entre arte e banalidade instaura-se a
relacdo entre experiéncia estética e o cotidiano. Como suporte teorico, valemo-nos dos
conceitos de experiéncia estética estabelecidos por Agamben (2005), e Gumbrecht, tal
como hipoteses sobre o banal, teorizadas por Ranciére (2002) e Danto (2005). Para
fundamentar as analises relacionadas aos objetos de estudo, os postulados de autores
como Marcos Siscar (2011), Armando Freitas Filho (1993) e Flora Sussekind (2007), form
utilizados, no caso de Ana C., e Adriano Pedrosa (1998), Lisette Lagnado (1998) e Carlos
Eduardo Bitu Cassundé (2011), no caso de Leonilson.

Palavras-chave: experiéncia estética; banal, Ana Cristina Cesar; Leonilson; poesia
contemporanea; arte contemporanea.



ABSTRACT

This research draws upon the everyday life experience brought forward in two main topics:
first with literature, using as the main object the poetry of Ana Cristina Cesar, whose writing
themes were based on a very particular and introspective view of how the post-modern
subject behaves inside the society, aside with the relation stablished between literature and
women’s universe, expressed through summaries, poems, fictional letters and notes; then
with arts, resorting to José Leonilson’s artwork, a multifaceted artist fraught with the desire of
expressing himself through reports, lists, diaries, embroidery, diaries, drawings and
installations. By this interpretation in dialogue it is possible to identify a "common place"
crossing the path of both artists that, through different ways of creation, seize the everyday
life experience to build their steps into the art's world. By deconstructing the common
meaning of banal, this hypothesis shows that in this cross between art and banality settles
down a new relation among the philosophical experience and the everyday life experience. In
order to provide foundation to the analyzes of the objects of study presented here, the
postulates of authors like Marcos Siscar (2011), Armando Freitas Filho (1993) and Flora
Sussekind (2007) are going to be used referring to Ana C. Talking about Leonilson, we are
goint to use the postulates of Adriano Pedrosa (1998), Lisette Lagnado (1998) and Carlos
Eduardo Bitu Cassundé (2011).

Keywords: aesthetic experience; the banal; Ana Cristina Cesar; José Leonilson;
contemporary poetry; contemporary art.



INDICE DE ILUSTRACOES

Figura 1 — Retrato ANA C. .....cooiiiiiiiiii et e e e e e e e e e e e e e e e eeeenes 15
Figura 2 — Retrato LEONIISON .........uuuiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiii e 16
Figura 3 - Hagessandro, Atenodoro e Polidoro de Rodes, Laocoonte e seus filhos, c.

5T 0 = T 25
Figura 4 - Drawing of @ WOMaNS TOISO.........ccuuuuiiiiieeeeeeeeiiiiiisse e e e e eeeeeasinn e e e e eeeeeannns 28
Figura 5 — The Triumph of Death, 1562, Pieter the Elder Bruegel..................ccceeees 29
Figura 6 — The First Photograph........cccoooo i 33
Figura 7 — IMPreSSION SUNTISE. .. .uuuuuiiiiuiiiiiiiiiiieiiieitebiebbeebeeeebebebe bbb aeeeneeaaanees 34
Figura 8 — Compotier Glass And Apples Aka Still Life With Compotier ..................... 35
FIgura 9 — The ACCOITIONIST.......uuuuiiiiiiiiiiiiiiiiiebeeiibiee bbb eeaeeaee 36
Figura 10 — Metamorphosis Of NarciSSUS ............ciiiiiiiiiiiiiiiiieeee e eeeaans 37
FIQUIA 11 — FONTAINE ...uitiiiiiiiiiiiiiititee e 40
Figura 12 — Complete Untitled Film Stills ...........cooiiiiiiiic e, 42
Figura 13 — Referéncia a Brasileia Desvairada (1979), de Nicolas Behr................... 50
Figura 14 — Sao tantas as verdades, de LeonilSon .............ceeiiiiiiiiiiiiiiiiiiieeee e 55
Figura 15 — O amigo em meio a NUMEeros € pPalavras.........ccceeeeeeeeeeriiiiiiiiiieeeeeee s 60
1o 10 = W GRS Y= 0 0 B 1 (1] o PP 61
Figura 17 — As ruas da cidade, de LEONIISON ............ccovviiiiiiiiiiie e, 65
Figura 18 — Empty man (1991), bordado sobre [inho 53 x 37 X 0 CM.........evvvvvvinnneee 76
Figura 19 — Sem titulo (1988), bordado e botdes sobre veludo, 24,5 x 17 cm........... 85
Figura 20 — Cindy Sherman, Untitled Film Still #6, 1977. .......cccooeeiiiiiiiiiiiiiee e, 91
Figura 21 — An ocean Without @ SNOTE.............uuuiiiiiiiiiiiiiie 101
FIQUra 22 — EVANS LEVINE.......coiieiiiii et e e e e e e eeeanes 104
Figura 23 — “Voila mon coeur” (Here is my heart) — Frente e verso, c. 1989. Bordadoe
cristais sobre feltro (embroidery and crystals on felt), 22 x 30cm.................ceeeee. 109
Figura 24 — Death for the idea..........coooeiiiiiiiiiic e 113
Figura 25 — “NOs n&0 temos a hora certa’.............uuuveiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiieee 115

Figura 26 — Objetos de LEONIISON.......cccociiiiieecee e 117



SUMARIO

INTRODUGAOD ...ttt ettt ettt ettt e et et e st e e e stesneeseeeneas 10
CAPITULO 1 - O CONTEMPORANEO E SUAS INTEMPESTIVIDADES................ 19
1.1 Primeira licdo: do Cclassico ao CONtEMPOrANEO0 .......coveeeevieveiiiiiiie e 23
1.2 Didlogos atemporais: o marginal e a geracdo de 80 ...........ccceeveeeeevvveiinnnnnnnn. 44
1.3 Corpo visivel: a poética do Eu em Ana C e Leonilson.............cccceeeeeeeeeeenee. 57
CAPITULO 2 -TRANSFIGURACOES DO LUGAR-COMUM - A EXPERIENCIA, O
BANAL E O COTIDIANO . ...ttt e e e et e e et e e ea e e eaaeees 68
2.1. A experiéncia: (re)configuragdes CONtEMPOraneas ...........coevvvvverieieeieeeeeeeennn. 70
2.2. O banal: o verdadeiro em face do belo.............eeiiiiiiiiiii e, 78
2.3. O cotidiano: forma SEmM NOMIA .......ccevviiiiiiiiiiiieeeeee e 86
CAPITULO 3 - SOB O PESO DOS MEUS AMORES - O ARTISTA
CONTEMPORANEO BRICOLEUR ..o 95
3.1. Do contemporaneo ao classico: um (re)encontro com a tradicéo ............... 98
3.2. Bom rapaz em embalagem ruim: um percurso biogréfico nas obras de
0T 11 £ o 107
3.3. Atras dos olhos das meninas sérias: um percurso biografico nas obras de
Y = I PRSPPI 118
CONSIDERAGOES FINAIS ..ottt ettt 127

REFERENCIAS . ...ttt 130



INTRODUCAO

Brasil, ano de 1970. Em meio ao turbilhdo de fatos, descobertas e
acontecimentos politicos que marcaram esse periodo ao redor do mundo, na
América Latina, mais especificamente em terras tupiniquins, ndo poderia ser
diferente. Havia muita coisa acontecendo. O cidad&o brasileiro buscava equilibrar-se
na ténue linha existente entre o ajuste aos novos padrdes sociais e comportamentais
gue emergiam, influenciados pelos ideais da contracultura, movimento conceituado,
de acordo com o dicionario Caldas Aulete (2004), como questionador de valores e
fazeres da sociedade ocidental, uma pratica que ndo se submete aos conceitos
culturais vigentes e cujo nascimento ocorreu, especificamente, nos Estados Unidos
em 1960. Tudo isso somado as opressdes exercidas pela ditadura militar em seu
auge, assassinando e silenciando vozes e exponenciais de resisténcia ideoldgica.

Obviamente, tendo em vista a intensidade dos acontecimentos (junto a
aproximagdo de um novo seéculo, trazendo consigo grande misticismo e uma
necessidade drastica de mudancas nas esferas socioculturais), surgiram diversas
novas movimentacdes intelectuais potencialmente inquietantes e insurretas, a partir
da Gtica opressora vigente. Com seus principios pautados em uma severa critica ao
tdo cultuado objetivismo e a resisténcia/reacdo aos ideais bélicos implicitos aos
regimes ditatoriais, de acordo com Italo Moriconi (1996), tais movimentos trouxeram
influéncias ndo apenas ao campo das artes, mas também ao estilo de vida dos
sujeitos que se atreviam a desafiar as convencgoes estabelecidas. A arte, a partir de
entdo, passa a ser apreciada ao som dos gritos de liberdade e observada através da
ascensao de uma otica diferente, influenciada por ideais revolucionarios.

Antes de dar continuidade ao incansavel ato de verbalizar pensamentos, é
preciso deixar clara a necessidade de confeccionar esse delicado pano de fundo,
por meio do qual, serdo posicionados brevemente os objetos de incansaveis estudos
e questionamentos e cujo foco principal serd projetado dentro desta pesquisa. A
partir da recuperacdo de memorias (atribuindo afetividade ao ato), sera estabelecido
um lugar comum, devidamente contextualizado, para as relacdes que serdo
estabelecidas dentro destes escritos. Ao se tratar do objeto artistico, &€ preciso se
atentar para a necessidade de desarmamento ante as infinitas possibilidades

existentes a partir de “diversas leituras em leituras diversas”. Um simples objeto é
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capaz de oferecer as mais variadas visoes, desde que seu observador perceba o
local exato onde se encontra, bem como sua noc¢ao temporal implicita.

Sendo assim, os olhares serdo novamente projetados no tempo/espaco em
que os artistas e suas respectivas obras foram concebidas, utilizando como
referéncia para fundamentar tal pressuposto, a ideia de visualizacdo do fazer
artistico, concebida pelo filésofo francés Jacques Ranciére, enquanto “maneiras de
fazer’ que intervém na distribuicdo geral das maneiras de fazer e nas suas relacdes
com maneiras de ser e formas de visibilidade” (RANCIERE, 2005, p. 17), executando
a partilha de algo comum (liberdades individuais, fruicdo estética, espacos etc.) de
forma subjetiva e particular. A partir da ideia de que todo projeto estético traz
consigo marcas e cicatrizes de seu tempo, voltaremos ao contexto dos anos 70,
visto que, segundo a perspectiva filoséfica da nogao de “contemporaneo” de Giorgio
Agamben (2009), o sujeito mantém seus olhos voltados para os acontecimentos
recentes, pois possui a capacidade de enxergar através da “escuridao” de sua
época, embora tenha a habilidade de transitar com tranquilidade por outras épocas e
por referéncias diversas. No caso deste cenario especifico, a metéafora da escuridao,
citada anteriormente, passava por um arduo processo de desmanche, tendo em
vista a ascensdo das movimentacdes populares e aumento crescente na luta pelos
direitos das minorias. Novas vozes, ndao apenas as dos velhos militares, clamavam

por espaco dentro do coro politico e poténcia nas tomadas de decisdes:

Na nitidez da distancia, os anos 70 aparecem com uma importancia que nao
se suspeitava: as raizes das delicias e dos horrores do novo século estéo
inteirinhas ali. O triunfo do corpo, o terror politico. Interatividade e crise do
petréleo. Fartura, escassez. Aiatolas no Ird, um mentiroso na casa branca.
A possibilidade de uma sociedade mais justa, com lugar para as vozes das
mulheres, homossexuais, criangas, jovens, misticos, alternativos, e a
realidade de sociedades em que nada disso era sequer o esbo¢o de uma
verdade. (BAHIANA, 2006, p. 4)

De forma experimental, em meio a “lisergia” revolucionéria e ao autoritarismo,
as manifestacBes artisticas brasileiras apropriavam-se dessa nova realidade na
construcdo de uma poética identitaria bastante especifica, ao mesmo tempo em que
se acomodavam aos novos padrdes da arte pés-segunda guerra mundial, no qual o
conceito se sobrepunha ao carater estético. O belo e o elemento contemplativo
perdem seu status. A partir dai, a interpretacdo e a recepc¢ao subjetiva de cada obra
de arte adquirem uma importancia que, até entdo, ndo era reconhecida. Com a
inquietacdo ante ao conceito de arte anteriormente posto (racionalidade e

objetivismo, a instrumentalizacdo do poético), surgem as primeiras reacoes dessa
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nova geracao de artistas, cujo principal objetivo era expressar as novas faces do
sujeito e da contemporaneidade de maneira mais intimista, travando uma batalha
intima, por meio da qual o criador enfrenta a dificuldade de reestruturar aquilo que
se acredita como “expressao” entre o sujeito contemporaneo e os problemas de seu
tempo. Todos esses fatores ocorreram, de acordo com Eucanaé Ferraz (2013, p. 12)
‘em pleno nacionalismo desenvolvimentista do regime militar”, fato que gerou a
necessidade de considerar a dificuldade de expressdo em meio a censura imposta

pelo Estado naquele periodo:

O PRESIDENTE DA REPUBLICA, usando da atribuicdo que Ihe confere o
artigo 56, inciso | da Constituicdo e CONSIDERANDO que a Constituicdo da
Republica, no artigo 153, § 8° disp6e que ndo serdo toleradas as
publicacdes e exteriorizagdes contrarias a moral e aos costumes;
CONSIDERANDO que essa norma visa a proteger a instituicdo da familia,
preservar-lhe os valores éticos e assegurar a formacdo sadia e digna da
mocidade; CONSIDERANDO, todavia, que algumas revistas fazem
publicacdes obscenas e canais de televisdo executam programas contrarios
a moral e aos bons costumes; CONSIDERANDO que se tem generalizado a
divulgacdo de livros que ofendem frontalmente a moral comum;
CONSIDERANDO que tais publicacdes e exteriorizacbes estimulam a
licenga, insinuam o amor livre e ameagam destruir os valores morais da
sociedade Brasileira; CONSIDERANDO que o emprego desses meios de
comunicacdo obedece a um plano subversivo, que pde em risco a
seguranca nacional. (BRASIL, 1970)

Apesar da imposicdo de limites do que poderia ou ndo ser publicado, o
pensamento critico e a insatisfacdo dos artistas ndo cessaram em relacdo as
imposicdes politicas. Muitas editoras utilizavam como parametro para publicacdes a
moral e os bons costumes, o correto em face do verdadeiro, o que implica, de
acordo com a raiz epistemoldgica de tais termos na filosofia de Heidegger (2002), a
sobreposicdo de convencbes e regras aplicadas em determinado momento em
razdo da esséncia das coisas, tendo em vista o periodo de transi¢cao entre a técnica
moderna, junto a instrumentalizacdo de seu significado e o processo de afastamento
de sua real esséncia, e 0 periodo em que o mundo se encontrava apos as grandes
catastrofes ocorridas no periodo moderno. Sendo assim, “o simplesmente correto
ainda ndo é o verdadeiro” (HEIDEGGER, 2002, p. 13), portanto, nos anos 70, a
verdadeira arte (entende-se como verdadeira aquela que busca desvelar questdes
de seu proprio tempo), se escondia nos locais marginalizados pela sociedade
daquele periodo, compondo parte da poética na concepcdo artistica daquele
momento.

O préprio conceito de “local”’, segundo o filésofo francés Gaston Bachelard

(1993), traz consigo a no¢céo de um espaco conhecido, familiar a determinado grupo
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social especifico que partilha de algo comum e que se relaciona de maneira
subjetiva. E necessario trazer a tona aquilo que ndo é precisamente “visivel”, mas
que atribui componentes importantes a obra. Os artistas postos na categoria
denominada como “marginais”, partilhavam um imaginario poético cujo pano de
fundo eram as ruas das grandes cidades, os bares, as vielas e os becos. E claro
que, em se tratando de arte, ndo € possivel estabelecer classificacdes rigidas e
engessadas com relacdo as tendéncias e movimentos estéticos em questdo. De
acordo com Ligia Canongia (2010), alguns artistas correspondem pontualmente as
questdes e a debates de seu tempo, utilizando as formas correspondentes aquilo
que foi convencionado, enquanto outros podem trazer a discussdo possiveis fatos,
acontecimentos ou questfes alocadas em um futuro proximo. Nao é possivel que
exista uma regra ou padrédo rigido quando o assunto € arte. O que se pretende com
a utilizacdo deste recorte temporal especifico €, pensando de forma bastante
otimista, tentar compreender os guestionamentos pertinentes aquele periodo e a
poténcia gerada dentro dos fazeres artisticos de artistas que obtiveram algum
destaque a partir de entao.

Prosseguindo com a linha do tempo iniciada algumas paginas atras, nos anos
oitenta, periodo de intensas transformacdes no que se refere, sobretudo, as
questdes mercadoldgicas envolvidas no mundo das artes, o Brasil continuava a
trilhar seus primeiros passos rumo a um processo de redemocratizacdo. Apesar da
resisténcia por parte das autoridades militares (que utilizavam ainda mais violéncia,
como no caso da bomba no Riocentro, em 1981), a abertura dos processos politicos
estava, ano apds ano, mais proxima, até que, em 1984, com a famosa campanha
“Diretas ja”, finalmente chegou. O foco das representacdes e trabalhos produzidos
durante esse periodo, ainda de acordo com Canongia (2010), ndo possuia 0 mesmo
carater ideoldgico das geracdes anteriores (anos sessenta e setenta). Os olhares
dos artistas estavam majoritariamente voltados ao grande fascinio gerado pela arte
conceitual e suas novas proposi¢cdes em relacdo ao sujeito, ao contrario do mercado
de arte, que, por visar os novos graus de dificuldade na recepcdo da pés-estética
moderna, dificultou ainda mais a mediacéo entre o publico comprador e os artistas.
Como diz Ligia Canongia:

Os artistas, a época, nao trabalhavam diretamente as questdes ideoldgicas
como se fizera nos anos 60, com a pop brasileira inflamada de
contestacBes, nem nos anos 70, quando parcela consideravel dos artistas
conceituais também se debrugcou na area politica, com exemplos
particulares em Antonio Manuel, Barrio e Cildo Meireles. Interessava agora



14

0 embate pessoal do artista com a histéria da arte, mais do que com a
historia do homem e das sociedades. Embora ndo se possa separar uma
coisa da outra, pois as relacdes sdo sempre dialégicas, e questbes como a
globalizacdo e o neoliberalismo ja interferissem nos processos culturais do
periodo, parece que o artista dos anos 80 tinha em vista uma outra sorte de
“revolucao”, desta vez centrada no debate formal do legado moderno e das
neovanguardas recentes. (CANONGIA, 2010 p. 26)

A partir de um processo de recuperacdo do classico, uma nova tendéncia
estética se inicia, propondo traduzir producfes concebidas em periodos anteriores
ao momento em que os artistas estavam alocados. Como “recuperar’ podemos
compreender “rasgos” e ‘recortes” especificos das tradigbes classicas sendo
incorporados nas producgdes artisticas. Cores, alegorias, figuras e apropriacdes de
fatos especificos ocorridos na historia da arte compuseram o acervo de diversos
artistas da famosa geracao de 80. Em meio ao transito de novas referéncias, estilos
e fazeres, este trabalho pretende referir-se, especificamente, a poética de dois
artistas. A primeira artista, respeitando a ordem cronolégica dos acontecimentos,
teve seu auge produtivo dentro dos anos 70, apesar de ter conquistado
reconhecimento postumamente.

Ana Cristina Cesar, ou, tal como se auto intitulava em determinados
momentos de sua poética, Ana C, percorreu seus caminhos a partir de observacoes
particulares/introspectivas em relagdo ao local do “sujeito” contemporaneo,
expressando-se através de seus relatos, sumarios, poemas, cartas ficcionais,
desenhos e anotacgdes. A poeta, que nao foi apenas poeta, trilhou um longo percurso
dentro da literatura, assumindo, também, uma posicdo critica e intelectual de seu

tempo.
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Figura 1 — Retrato Ana C.

Fonte: Blog do IMS?

Nascida no Rio de Janeiro no ano de 1952, Ana demonstrou interesse pela
poesia desde muito cedo, de acordo com Freitas e Hollanda (1999), no livro
Correspondéncias Incompletas, Ana C, quando recitava seus poemetos e trabalhos
autorais a sua méae apesar da pouca idade. Ao ingressar no curso de Letras em
1971, iniciou uma longa trajetéria no meio académico, tendo exercido a funcéo de
jornalista, tradutora e critica literaria. Tornou-se mestre em Comunicagéo pela UFRJ
e em Teoria e pratica de traducéo literaria pela Essex, na Inglaterra. Em vida, lancou
apenas um livro, A teus pés, titulo que deixa claro sua postura intensa e dramatica,
trazia uma compilacédo de poesias e prosas. No ano de 1983, Ana C, acometida por
problemas de cunho psicologico, cometeu suicidio, interrompendo o verso com
reticéncias que jamais serdo concluidas. Vida e obra se misturam em uma intensa
trajetéria de deslocamentos intimos e geograficos. Ana C viajou muito, trilhando
seus caminhos na composicdo de uma poética a partir do préprio sangue, da
experiéncia avessa, do eu a flor da pele.

O segundo artista que ira compor este trabalho iniciou seus passos no mundo
das artes algum tempo depois de Ana: José Leonilson, ou apenas Leonilson.
Membro honorario da geracdo de 80 na qual conquistou visibilidade. Tal como em
Ana C., é possivel identificar, também, fragmentos de um cotidiano que expde a
busca por representacdes autobiograficas e que sédo expressas através de desenhos
figurativos simples, tecnicamente, porém com grande contraste e significancia

representativa. A diversidade dentro de suas obras segue os passos do artista em

1 Disponivel em: < http://blogdoims.com.br/as-palavras-da-menina-ana-c-por-elizama-almeida/>.
Acesso em: 17/09/2016.
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sua vida privada, sua obra torna-se cada vez mais sensivel e delicada a medida que

pequenos detalhes de seu cotidiano sdo postos em destaque.

Figura 2 — Retrato Leonilson

Fonte: Jornal do Comércio?

José Leonilson Bezerra Dias nasceu em Fortaleza, em 1957, apesar de ter
vivido quase toda sua vida na capital paulista. Alguns anos depois, em 1961, migra
para a grande cidade, ocupando, a partir de entdo, a condi¢cao de retirante, fato que
também influenciou fortemente sua poética, tendo em vista a marginalizacdo da
condicdo da classe, especialmente em Sao Paulo. Leonilson também passou pela
Academia, ingressando no curso de Educacdo Artistica na Fundagdo Armando
Alvares Penteado (FAAP), onde teve a influéncia de diversos intelectuais e artistas
da época. Ja em 1981, iniciou sua trajetoria de diversas viagens ao exterior, onde
estabeleceu contatos e parcerias artisticas. No ano de 1991, mesmo ano em que
descobre ser portador do virus HIV, Leonilson é convidado pela jornalista Barbara
Gancia a ilustrar suas colunas semanais no influente jornal Folha de Sao Paulo,
onde acaba por finalizar sua carreira. O artista assume uma postura sincera frente

aos observadores, abrindo-se gradativamente através de suas criacoes,

2 Disponivel em: < http://jcrs.uol.com.br/_conteudo/2016/02/cadernos/panorama/483552-memorias-
de-leonilson.html >. Acesso em: 17/09/2016.
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perscrutando seu universo intimo e revelando-se de forma sutil e delicada. Le6 —
apelido carinhosamente dado por sua familia -, mesmo incumbido de ilustrar uma
coluna jornalista que se referia especificamente aos problemas da grande Sé&o
Paulo, se revelava suavemente em cada traco/verso, construindo, a partir de si
proprio, um universo de questionamentos acerca das condigcbes as quais somos
sujeitados dentro do contemporéneo. Sua vida e obra, ou obra e vida, séo reflexo do
arduo caminho a ser percorrido na busca pela construcdo da obra de arte no tempo
em que vivemos.

A proposta deste trabalho € a indagacgdo acerca de como conceitos tais como
estética, banal e cotidiano, configurados dentro do contemporéneo, se manifestam
na obra da poeta Ana Cristina Cesar e do artista plastico José Leonilson, propondo
uma leitura comparativa e questionadora acerca das relacdes contextuais atribuidas
as obras e dos caminhos comuns utilizados pelos artistas. A partir dos postulados
tedricos advindos da prépria filosofia contemporénea, serdo utilizadas como
referéncia geral as obras de autores como Giorgio Agamben, Jacques Ranciére,
Lorenzo Mammi, Arthur Danto e Hans Ulrich Gumbrecht, além de referéncias
especificas, como os textos criticos de autores como Lisette Lagnado, Armando
Freitas Filho, Ligia Canongia, italo Moriconi, Eucanai Ferraz, entre outros.

O primeiro capitulo se encarregara de tecer um contexto espaco-temporal
ainda mais especifico em relacdo aos artistas selecionados para este estudo.
Partindo do classico ao contemporaneo, em primeiro lugar, trazendo referéncias
outras de artistas e producdes artisticas com o intuito de exemplificar como a obra
de arte em si é composta de conceitos e relacdes advindas da natureza humana em
determinado periodo ou contexto, tal como tragos particulares da perspectiva do
artista inserido em determinado momento. Em seguida, serd posta em discussédo a
tendéncia estética especifica na qual Ana C e Leonilson produziram a maior parte de
suas obras. A poesia marginal e a geracao oitenta foram movimentos artisticos de
extrema importancia na composi¢cao da historia da arte contemporanea brasileira,
sendo necessario debrucar-se ante aos fatos ocorridos naguele momento para que
uma leitura conjunta das producbes de ambos os artistas seja feita de maneira
ampla e incisiva. Finalizando esta primeira etapa, uma analise da literatura intimista
produzida por ambos serd o foco das discussdes, tal como a atribuicdo de uma
poética aos fragmentos de um cotidiano que expde a busca por representagdes

autobiograficas e que sao expressas através dos passos do artista em sua vida
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privada. A analise das obras em questdo tem como objetivo colocar em destaque a
relevancia da conexdo com o cotidiano estabelecida pelos artistas contemporaneos
tal como possibilitar que os observadores visualizem de maneira clara a relacéo
existente entre a experiéncia estética e a experiéncia cotidiana.

O segundo capitulo comporta o embasamento filoso6fico mais denso e
profundo em relacdo aos conceitos especificos que serdo abordados nos fragmentos
selecionados das obras de Ana C. e Leonilson. A questdo da experiéncia como
atribuicdo de sentido e a experiéncia estética serdo esclarecidas a partir das
modificacdes ocorridas no periodo pdés-segunda guerra mundial. Os novos
parametros e referenciais do sujeito ndo mais moderno entrardo e debate. Em
seguida, definiremos de maneira adequada o que é o banal e as atribuicdes poéticas
a ele estabelecidas dentro do contemporaneo, utilizando, para isso, as referéncias
advindas da filosofia contemporanea e filosofia da arte, assim como obras de artistas
que fazem uso dessa estética. Encerrando esta parte da discusséao, delimitaremos o
que se entende por cotidiano e como isso se manifesta dentro das obras
selecionadas especificamente para compor este trabalho. Sua forca poética, suas
principais caracteristicas e fun¢des serdo elencadas e ilustradas através do mesmo
mecanismo que tem sido utilizado desde o inicio deste texto.

Por fim, o terceiro capitulo se encarregard de produzir uma andlise profunda
acerca das referéncias e influéncias presentes nos trabalhos de ambos os artistas.
Iniciando essa caminhada, em primeiro lugar, analisando como o0 contemporaneo se
refere ao classico nas producdes atuais, ponderando filosoficamente as implicacfes
deste possivel retorno a tradicdo e utilizando a metafora do artista bricoleur, que
trilha seus passos ante o mundo das artes sem necessariamente prender-se a
qualquer tipo de tendéncia ou parametro estético especifico, para, posteriormente,
adentrar com profundidade em andlises de cunho biogréafico de obras especificas de
cada um dos artistas, visando materializar o entrecruzamento presente entre 0s

caminhos filosoficos e referenciais de Ana e Leonilson.



CAPITULO 1
O CONTEMPORANEO E SUAS INTEMPESTIVIDADES

“Fonte, flor em fogo,
gue é gue nos espera
por detras da noite?

Nada vos sovino:
com a minha incerteza
vos ilumino”

(Ferreira Gullar)

Dentre as varias perspectivas a serem observadas nesta nova relacao
temporal denominada como “contemporaneo”, o campo das artes, em especial, gera
desconforto e dificuldade em sua recepcdo critica pelo observador que,
anteriormente, sorvia de um conceito estético muito mais acessivel. A obra
visualizada a partir do agora, fruto de um pensamento reflexivo e munido com suas
referéncias recuperadas de outros tempos, dissolve as barreiras que antes limitavam
“arte” e “banalidade”. Aquilo que antes era produzido para ser algo de cunho
contemplativo e belo transfigurou-se e se recusa a incorporar padrdes formais e
tendéncias especificas, ao entrar em contato com todas as questdes postas pelo
homem nos tempos procedentes da modernidade.

Tal recusa, de acordo com Arthur Danto, acaba por ser sua principal diferenca
em relacdo a modernidade, visto que teve “um inicio de maneira insidiosa, sem
slogans ou logotipos, sem que ninguém tivesse muita consciéncia do que estivesse
acontecendo (DANTO, 2006, p. 6)". A mimese, que anteriormente compunha parte
essencial integrante das obras de arte classicas, representando os grandes mitos,
deuses e componentes essenciais dentro de nossa sociedade, ndo compde mais o
modus operandi do artista e suas representacdes. O conhecimento mimético, de
acordo com Verlaine Freitas, referindo-se especificamente ao conceito de critica
cultural, “se estabelece através da representacdo pela imagem, pela proximidade
com que os fendbmenos naturais sdo representados em um simbolo” (FREITAS,
2008, p.12). Tendo em vista a fragmentacgéo de tais fenbmenos e suas novas formas
de manifestacdes exercidas no contemporaneo, € muito mais dificil para 0 homem
identificar sua propria imagem naquilo que |lhe é ofertado pelo artista. Ndo ha
qualquer tipo de revolta ou negacdo ao passado e a tradigdo, muito pelo contrério,

as traducbes do classico para 0 contemporaneo tornaram-se um exercicio
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perfeitamente valido e legitimado pela prépria critica. Ainda de acordo com Danto
(2006):

O Armory Show, de 1913, tinha como logotipo a bandeira com pinheiro da
Revolucdo Americana, para celebrar o repudio a arte do passado. O
movimento dada de Berlim proclamou a morte da arte, mas no mesmo
cartaz, obra de Raoul Hausmann, desejava longa vida a Machine Art of
Tatlin (Arte Maquina de Tatlin). A arte contemporanea, em contrapartida,
nada tem contra a arte do passado, nenhum sentimento de que o passado
seja algo de que é preciso se libertar e mesmo nenhum sentimento de que
tudo seja completamente diferente, como em geral a arte da arte moderna.
E parte do que define a arte contemporanea que a arte do passado esteja
disponivel para qualquer uso que os artistas queiram lhe dar. (DANTO,
2006, p. 6/7)

Mesmo com o poder ainda atribuido as instituicdes sobre o que é ou o que
ndo € arte — fato ha muito inerte dentro da sociedade ocidental — existe algo que
jamais estara disponivel ao artista: as condi¢cdes e contextos nos quais a obra foi
concebida. Portanto, sorver das fontes do passado torna-se um exercicio de
sobreposicoes estéticas, onde o artista, desprovido de padrbes e convencdes
formais, tal como nas vanguardas modernas, por exemplo, faz recortes historicos
para galgar seu préprio percurso. Aproximando tais consideragfes com a concepgao
de Agamben (2009) sobre o artista viajante do tempo, uma hipétese inicial sobre a
ocorréncia de tal fenébmeno se deve a dificuldade de visualizar e absorver este novo
lugar comum, propondo novas condi¢des ao sujeito ndo mais moderno, utilizando
como uma possivel ilustracao, a “hipermetropia da visao”.

Esta metéfora, escolhida para demonstrar a posicdo do observador
contemporaneo, se deve ao fato da doenca, de acordo com a medicina moderna,
gerar uma deformidade na refracdo ocular (fenbmeno que ocorre quando a luz,
vinda do ambiente externo, perpassa o globo ocular, formando a viséo, tal como a
capacidade de enxergar imagens com nitidez), ocasionando uma “focalizagao
errada” em imagens muito proximas. Tanto observadores como artistas s&o
sujeitados, diariamente, as particularidades e as excentricidades dessa singular
relacdo com o tempo. Assumindo a posicdo daqueles que observam de perto as
intempestividades por detrds desta noite escura, a hipermetropia da visdo seria uma
das novas condi¢des do sujeito contemporaneo observador.

E necessario ressaltar que, apesar do processo de dissolucéo de barreiras e
conceitos exercidos na contemporaneidade, existe importancia em diferenciar
determinados topicos e afirmativas, buscando afunilar as correntes teoricas

especificas a serem utilizadas para tratar desta singular relagdo com o tempo, a que
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se dedica este capitulo. As primeiras questdes a serem diferenciadas se referem ao
conceito especifico de indastria cultural e a propria producdo artistica
contemporanea, buscando subsidios teorico para isso em Heidegger (1962), Adorno
(1944), Horkheimer (1944).

No ensaio “A coisa”, escrito em 1962, Heidegger problematiza o encurtamento
das distancias ocasionado pelas descobertas tecnoldgicas do século XX,
ressaltando que a “supressdo” de distanciamentos nao representa,
necessariamente, uma aproximacao. Como justificativa para tal afirmacéo, o autor
utiliza como argumento a supremacia da técnica moderna ante a ontologia
tradicional. A partir de agora, o planeta torna-se uma fonte quase infinita de recursos
e possibilidades. Através de um olhar légico e “matematico”, as técnicas modernas
tornam-se algo instrumental, ou seja, um meio para um fim. Essa imposicdo de
desejos e vontades do homem moderno fortalece a crenca de que apenas a ciéncia
tem o poder necessario para desvelar e legitimar tudo que existe no mundo, fazendo

do dispositivo algo essencial a existéncia humana:

Ontem, o homem levava semanas, sendo meses para chegar onde, hoje, 0
avido o leva da noite para o dia. O que outrora, somente depois de anos, se
sabia ou até nunca se vinha a saber, agora, o radio toda hora anuncia, no
mesmo instante. Os processos de germinacgdo e desenvolvimento de tudo,
gue nascia e crescia na vegetacdo, se mantinham escondidos durante as
estagBes do ano, hoje o filme os leva a publico num minuto. Os lugares
afastados das culturas mais antigas, os filmes né-los mostram como se
estivessem no transito das ruas e avenidas. E ainda o comprovam,
apresentando, junto em plena atividade, as filmadoras e os técnicos, que as
operam. Mas é a televisdo que atinge o cumulo da supressédo de qualquer
distanciamento. Logo, logo a televisdo vai correr atras e controlar todo o
burburinho do trafego. (HEIDEGGER, 2002a, p. 143)

A ascensdo tecnolégica e todas as grandes descobertas modernas
propiciaram ao sujeito moderno uma aproximacdo com o mundo, tendo em vista a
democratizagcdo das imagens; mas, ao mesmo tempo, também o afastou de
questdes que, a principio, encontravam-se préximas. Sistematicamente, alguns anos
antes, em 1944, Adorno e Horkheimer ja se referiam aos fenbmenos ocasionados
por esta mesma supremacia da técnica mencionada por Heidegger, afirmando que o
novo modelo cultural que se estabelecia era pautado em sua falsa identidade do
universal e do particular. Sendo essa técnica algo que exerce forte influéncia dentro
da industria cultural, de acordo com os autores, ela segue um padrao racional
visando um projeto de dominagéo e hierarquizacdo dos meios de producéao cultural.

A partir disto afirmam que
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[...] a cultura contemporanea confere a tudo um ar de semelhanca. O
cinema, o radio e as revistas constituem um sistema. Cada sector &
coerente em si mesmo e todos o sdo em conjunto. Até mesmo as
manifestacbes estéticas de tendéncias politicas opostas entoam o mesmo

louvor do ritmo de ago. (ADORNO & HORKHEIMER, 1988, p. 57)

Tal I6gica é exercida buscando manter os padrbes e esteredtipos estéticos
fornecidos a populacéo inserida em uma sociedade capitalista e hegemonica. Desta
forma, uma caréncia generalizada e bastante especifica referente a modelos e a
padrdes caracteristicos € estabelecida, gerando um mercado favoravel aqueles que
produzem e disseminam os padrfes de comportamento e de gosto. A escolha acaba
por ser tornar 0 mais novo mito de nosso tempo. A industria cultural se transforma,
pois, em um fruto bestial das novas relacées mercadologicas estabelecidas dentro
deste novo século, considerando que a igreja, por exemplo, vista como um dos “pré-
dispositivos” influenciadores da era classica, ja ndo exerce a mesma influéncia que
antes.

Partindo para as determinacbes referentes ao conceito de arte
contemporanea, o fato de seu carater mimético ter sido desvinculado ocasionou,
mesmo antes da prépria modernidade, a perda de um sentido instrumentalizado. Ou
seja, de forma geral, muitas pessoas ndo atribuem importancia ou funcéo a arte. Seu
status de representacdo de valores conectados a ideologias e preceitos éticos nao
mais existe e, tendo em vista a auséncia de uma fungao de “divertimento” implicita
na fruicdo artistica contemporanea, se diferencia drasticamente do conceito de

industria cultural debatido anteriormente. De acordo com Freitas:

Ao contrario da induastria cultural, a arte contemporanea ndo tem uma
funcao de divertimento. A seriedade do prazer artistico faz com que ele seja
gualitativamente diferente do que se experimenta nos meios de
comunicacdo em massa. A arte contemporanea pode ser qualificada como,
em principio, anti-social, desprezando normas e preceitos de estruturacao
preconcebidos, rejeitando modelos éticos, politicos, religiosos que possam
determinar previamente sua forma. (FREITAS, 2008, p. 24)

A partir deste momento, o artista da inicio ao interminavel processo de
desconstrucdo da técnica, tanto em seu sentido instrumental (meio para um fim,
guanto em seu sentido antropoldgico (atividade cujo sujeito exerce). Através da
utilizacado de fragmentos de um cotidiano que, segundo Agamben (2005), torna-se
repleto de acontecimentos que adquirem um novo valor/significado, as obras
produzidas no contemporaneo estabelecem dialogos que transcendem seu préprio
suporte, exigindo de seu observador novos niveis de referéncias e uma incémoda

mudanc¢a de posicionamento. Agora, quem observa, ndo apenas frui livremente do
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gozo estético. Tal como no mito da esfinge, é necessario, primeiro, desvelar o
interior da obra através de um processo de reflexdo que exige um cuidadoso olhar
para as excentricidades do momento em que estamos imersos. Buscando, sempre
gue necessario, as ferramentas necessarias para isso dentro do proprio percurso da

relacdo entre arte e sociedade ao longo dos anos.

1.1 Primeira licdo: do classico ao contemporaneo

Para iniciar as reflexdes referentes ao periodo classico nas artes, faz-se
necessario, em primeira instancia, ponderar acerca dos postulados de um dos
grandes pensadores classicos do ocidente: Aristoteles. O pensador grego, discipulo
de Platdo, formalizou conceitos ndo apenas referentes a Fisica, Metafisica e
Retdrica, mas também a arte da Poética. Debrucando-se nas funcbes e nos pré-
requisitos necessarios para a producdo de uma obra de arte verdadeira, o filosofo
elenca uma série de categorias e topicos a serem estimados e projetados em
quaisquer que sejam seu campo de producdo, referindo-se tanto a questao
estilistica, quanto ao posicionamento do artista em relagdo a sua obra. De acordo

com o autor:

O poeta é imitador, como o pintor ou qualquer outro imagindrio; por isso,
sua imitagdo incidira num destes trés objetos: coisas quais eram ou quais
séo, quais os outros dizem que sdo ou quais parecam, ou quais deveriam
ser. Tais coisas, porém, ele as representa mediante uma elocugcédo que
compreende palavras estrangeiras e metaforas, e que, além disso,
comporta multiplas alteracdes, que efetivamente consentimos ao poeta.
(ARITOTELES, 2009, p. 266)

No capitulo intitulado “Problemas criticos”, Aristoteles teoriza acerca da
funcdo do artista, independente de seus meios ou produg¢des, denominando-o0 como
“imitador”. E possivel associar tal forma de pensar com as convengdes tidas como
verdadeiras a partir daquele periodo, no qual a obra de arte era concebida como
objeto de contemplacéo e fruicdo estética, almejando sempre o arquétipo da mimese
perfeita, fechando as possibilidades da obra a suas similaridades com coisas
identificaveis no mundo material. De acordo com o filésofo, na obra intitulada Fisica
II, onde também teoriza acerca de aspectos sobre a obra de arte, “ha portanto duas
espécies de arte que comandam a matéria e a conhecem: de um lado, as artes que

fazem uso das coisas, doutro as que, entre as artes poéticas, sdo arquitetbnicas”
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(ARTISTOTELES, 1997, p. 194), sendo assim, torna-se carater essencial das artes
denominadas como arquiteténicas a forma, colocando a matéria em primeiro plano,
de maneira bastante especifica, baseando seu conceito estético na verossimilhanca
como fator determinante.

Voltando a obra Poética, existem duas caracteristicas especificas que devem
se destacar nos meandros de uma boa obra de arte: a verossimilhanca e a
necessidade. Tais conceitos sdo debatidos constantemente em meio aos mais
diversos campos artisticos desde o inicio de suas sistematizacbes. Segundo 0s
pressupostos aristotélicos, € necessario que o personagem justifique suas acdes ou
vitorias através de fatos concretos que o tenham levado ao local onde esta. O autor
tece criticas ao deus ex machina® alegando que sua utilizagédo s6 pode ser feita em
casos muito especificos, e que, caso contrario, ocasionaria um empobrecimento da
narrativa, ja que se trata de um acontecimento inverossimil.

Para esclarecer os conceitos postos como verdade em sua obra, o autor
utiliza como exemplo os géneros epopeia, comédia e poesia. Buscando destrinchar

o conceito de verossimilhanca, em especial, Aristoteles da destaque a tragédia:

Se a tragédia é imitacdo de homens melhores que nés, importa seguir o
exemplo dos bons retratistas, os quais, ao reproduzir a forma peculiar dos
modelos, respeitando embora a semelhanga, os embelezam. Assim
também, imitando homens violentos ou fracos, ou com tais outros defeitos
de carater, devem os poetas sublima-los, sem que deixem de ser o que sao:
assim procederam Agatdo e Homero para com Aquiles, paradigma de
rudeza (ARISTOTELES, 2009, p. 255)

Ao longo das consideracdes sobre a obra de arte, é possivel notar, de forma
ainda sutil, como as modalidades artisticas sdo contrastadas buscando ilustrar o
modus operandi correto do verdadeiro artista. Apesar de toda discricdo, uma das
maiores discussdes da era classica teve sua repercussao inicial naqueles versos. A
afirmacdo feita por Horacio, na poética classica, ut pictura poesis (poesia € como
pintura), adquiriu grande peso e influéncia a partir daquele momento. De acordo com
o autor, “uma te cativa mais, se te deténs mais perto; outra, se te pées mais longe;
esta prefere a penumbra; aquela querera ser contemplada em plena luz, porque nao
teme o olhar penetrante do critico” (HORACIO, 1997, p. 65), fato que ocasionou uma
espécie de “submissao” por parte das artes plasticas a poesia, condi¢do perpetuada

durante muitos séculos, de acordo com Lessing (1729).

3 De acordo com o significado dicionarizado, uma aparigdo divina que implica em uma resolucédo
imediata para conflitos e probleméaticas que os personagens enfrentam.
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Para ilustrar a discusséo critica sobre o escopo artistico da época, voltaremos
nossos olhares a uma das maiores esculturas classicas sobre as quais se tem
conhecimento. O grupo de Laocoonte é uma das obras cujo reconhecimento perdura
até os dias de hoje e que representa, de forma clara e concisa, todos os aspectos
sobre a condigdo das artes tidas como “mecanicas” em relacdo as artes “poéticas”
na era classica. Sua projecao dentro da histéria da arte teve inicio no ano de seu
descobrimento, em 1506. A escultura foi produzida buscando representar parte da

trama de Eneida, escrita por Virgilio:

Figura 3 - Hagessandro, Atenodoro e Polidoro de Rodes, Laocoonte e seus filhos, c. 175-50 a.C.

Fonte: Epoch Times*

Seu comprometimento com a representacdo do medo, dor e tragédia causou
grande comocéao e admiracdo por parte da comunidade de artistas daquele periodo.
A historia consiste na punicdo concedida a Laocoonte pelos deuses por advertir
seus companheiros troianos a respeito da armadilha grega (o cavalo de Tréia). As
divindades — ndo satisfeitas com a interrupcéo de seus desejos sadicos — enviaram
duas criaturas marinhas (que se assemelham a serpentes) para assassina-lo junto a
seus dois filhos. De acordo com Gombrich (1909, p. 111), “é uma das histérias de
absurda crueldade perpetrada pelos deuses do olimpicos contra pobres mortais,

muito frequentes nas mitologias grega e latina. ” Os artistas envolvidos na criacdo e

4 Disponivel em: < https://www.epochtimes.com.br/conheca-historia-laocoonte-cavalo-
troia/#.VIOvISTtkrLIU>. Acesso em: 05/10/2016.



26

na materializacdo dessa tragica cena buscaram, de forma a aprofundar-se tanto
quanto possivel, uma representacdo quase ipsis litteris da cena em questdo. Uma
tentativa de representar a palavra escrita através do oficio pertencente aquilo que
Aristoteles denominava como “arte mecanica”’, sendo necessario para sua
consolidacdo um trabalho fisico e manual muito mais acentuado do que o das artes
consideradas como poéticas, e cujo valor € de menor importancia naquele contexto.
Prosseguindo de forma cronoldgica, no Renascimento, a partir das grandes
descobertas geograficas e naturais, a necessidade de aliar conhecimentos a uma
determinada técnica visando o fazer artistico, torna-se premente, direcionando as
representacdes da realidade ao patamar cientifico, de forma a servir como um
registro das expectativas em relacdo a tudo o que estava acontecendo naquele
momento. De acordo com Bakhtin (1987), a busca pelos padrées estéticos da época
nao coincidia com a realidade em sua forma crua, mas sim com uma idealizacédo dos

padrdes de belo, ideal e perfeito

N&o importa quéo dispersos, desunidos e individualizados estivessem o0s
corpos e as coisas “particulares”, o realismo do Renascimento ndo cortara
ainda o cord@o umbilical que os ligava ao ventre fecundo da terra e do povo.
O corpo e as coisas individuais ndo coincidem ainda consigo mesmo, nao
sdo idénticos a si mesmos, como no realismo naturalista dos séculos
posteriores; formam parte ainda do conjunto material e corporal do mundo
em crescimento e ultrapassam, portanto, os limites do seu individualismo; o
particular e o universal estdo ainda fundidos numa unidade contraditéria. A
visdo carnavalesca do mundo é a base profunda da literatura do
renascimento (BAKHTIN, 1987, p. 21).

A visdo carnavalesca, tal como postula Bakhtin (1987), partiria do pressuposto
de que uma grande obra teria origem nos grandes feitos dos homens, sendo
importante ressaltar sua sobreposicdo ante todas as outras “criagdes divinas”
existentes. De acordo com Lessing (1729), a pintura renascentista sofreu um
rigoroso processo de fragmentacao hierarquica de seus motivos e temas, “que ia da
paisagem, passava pela natureza morta, depois pelos pintores de animais vivos,
para atingir a pintura de homens (a mais perfeita obra de Deus sobre a terra),
quando o pintor se tornava um imitador de Deus”, sendo necessario ressaltar o
carater visual dentro das composicgoes.

A alta renascencga, periodo em que as obras renascentistas de maior prestigio
foram produzidas, trouxe consigo uma visao instrumentalizada das perspectivas
acerca da natureza humana, debrucando-se em questdes como um estudo profundo
sobre a fisica, a matematica e a anatomia de seu proprio corpo. De acordo com
Gombrich:
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O artista deixou de ser um artifice entre artifices, pronto a executar
encomendas de sapatos, armarios ou pinturas conforme fosse o caso. Era
agora um mestre dotado de autonomia, ndo podendo alcancar fama e gléria
sem explorar os mistérios da natureza e sondar as leis secretas do
universo. Era natural que os artistas mais destacados, que alimentavam
essas ambicBes, se sentissem ofendidos por seu status social. Este ainda
era 0 mesmo desde os tempos da Grécia Antiga, quando os esnobes
podiam aceitar um poeta, que trabalhava com o cérebro, mas jamais um
artista que trabalhava com as préprias maos. (GOMBRICH, 1909, p. 287)

Com o propésito de contra argumentar a méaxima de que os trabalhos
mecanicos ndo possuiam valor representativo e poético, um dos grandes
exponenciais artisticos daquele periodo, Leonardo Da Vinci, publica o texto mais
pertinente em relagdo ao embate estabelecido ainda na Grécia Antiga. Dentro dos
escritos de O paragone, Da Vinci elabora uma longa critica ressaltando a poténcia
da representacao pictérica dentro das artes. Para fundamentar seu argumento, Da
Vinci, de acordo com Lessing (1729), afirma em seu texto que, devido a sua
imediatez, a pintura consegue representar integralmente toda e qualquer beleza
existente, tendo em vista que é capaz de projetar todos os componentes de uma

figura no mesmo plano. De acordo com Da Vinci

A pintura representa os trabalhos da natureza para o senso (comum) com
mais verdade e certeza do que palavras e letras o fazem, mas as letras
representam com mais verdades as palavras para 0 senso (comum) do que
o faz a pintura. (DA VINCI apud LICHTENSTEIN, 2005, p. 186)

Seu maior argumento se refere a superioridade da imagem em detrimento da
palavra advindo do fato de a pintura servir a um sentido humano mais nobre do que
a poesia em seu aglomerado de letras. Sendo os olhos “a janela do corpo humano”,
a pintura seria a morada de toda a riqgueza do corpo humano, tendo a imitacdo da
realidade como sua principal fungdo. Sendo a palavra uma reproducao da fala das
pessoas, ndo seria da competéncia dos olhos absorver aquilo que a poesia tem a
oferecer, pertencendo, portanto, aos cuidados da audicdo, um sentido que, ainda de

acordo com o autor, é inferior a visao.

N&o vés tu que o olho abraga toda a beleza do mundo? Ele é o mestre da
astronomia, o autor da cosmografia, ele aconselha e corrige todas as artes
humanas; transporta os homens a diversas partes do mundo; ele é o
principe das mateméticas; suas ciéncias sdo absolutamente certas; ele
determinou as altitudes e as dimensdes das estrelas, descobriu os
elementos e seus niveis; permitiu a previsao de eventos futuros gracas ao
movimento das estrelas; engendrou a arquitetura, a perspectiva e a divina
pintura. (Ibidem, p. 18-19)

Levando em consideracdo o principio de que os olhos abrem caminhos

desconhecidos, Da Vinci desenvolve um profundo estudo sobre a anatomia humana.
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Seus questionamentos, a partir daquele periodo, ndo se submetiam aos agentes
influenciadores externos, como por exemplo, a prépria instituicdo religiosa ou 0s
caprichos da realeza. Para que pudesse produzir a representacédo téo fiel quanto
possivel do corpo humano, o pintor participou do processo de autopsia de diversos
cadaveres, projetando seu olhar em seus desenhos e buscando solucionar seus
proprios questionamentos advindo de uma era cujas portas para o conhecimento

estavam se abrindo cada vez mais.

Figura 4 - Drawing of a Womans Torso

Fonte: Leonard

A autonomia do artista, tal como o acesso as luzes do conhecimento, se
fortalecia cada vez mais. O oficio artistico comecou a adquirir um status de atividade
nobre, fazendo com que as obras ndo fossem mais apenas uma simples decoracao
advinda de desejos supérfluos de integrantes da realeza ou coisa que o valha. A
partir desse periodo, importantes mudancas dentro das artes comegaram a ocofrrer,
ocasionando uma preparacgéo para 0s novos ideais sobre 0s novos conceitos de arte
gue seriam concebidos alguns séculos depois. O incansavel trabalho dos grandes

mestres em atingir uma representacdo perfeita da figura humana ou dos proprios

5 Disponivel em: <http://www.leonardoda-vinci.org/Drawing-Of-A-Womans-Torso-large.html>. Acesso
em: 05/10/2016.
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espacos e locais conquistados pelas grandes invasdes e navegacoes fez geminar no
espirito do homem renascentista a ideia inicial de poder e controle em relagéo as
forcas da natureza. Sua forte conexdo com o0s grandes mitos e o dogmatismo
cristdo, presente ao longo de toda idade média, ao final do século XVI, comecara a
perder sua poténcia influenciadora. As belas paisagens e representacbes dos
grandes conquistadores da realeza dividiam as atencdes com as representacdes da
vida campesina, pitoresca e cotidiana. As belas e rebuscadas representacoes
biblicas deram espaco as constatacdes dos medos do homem medieval através do

horror e do grotesco.

Figura 5 — The Triumph of Death, 1562, Pieter the Elder Bruegel
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Fonte: Pieter Bruegel the Elder — The Complete Works®

Em meio ao emaranhado de personagens e acontecimentos postos na obra
do pintor Pieter Bruegel, o velho, € preciso projetar um olhar cuidadoso e atento.
Ainda explorando a tridimensionalidade, uma caracteristica marcante durante todo
periodo renascentista, o pintor holandés se aprofunda nas infinitas possibilidades
inseridas no inevitavel encontro com a morte, de forma a reforcar a mais antiga licdo
posta em diversas obras concebidas na Idade Média. Independentemente de sua

classe ou status social, quando o derradeiro momento se aproximar, o triunfo sera

6 Disponivel em: <http://www.pieter-bruegel-the-elder.org/The-Triumph-of-Death.html>. Acesso em:
05/10/2016.
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sempre conquistado pela mais assombrosa autoridade j& conhecida pelo ser
humano em todos os tempos: a morte. A concepc¢do da cena poderia facilmente ter
sido inspirada nas referéncias de artistas anteriores que também se propuseram a
representar o inferno em si, ao mesmo tempo em que pode ser um relato visual dos
horrores enfrentados nos préprios campos de batalha. A beleza e o fator meramente
contemplativo comegcam a perder status. Para atingir um estado de fruicdo estética
ante esta nova proposta de obra de arte, € necessario um pensamento reflexivo
sobre o0 que esta sendo apresentado, caso contrario, 0 que resta € apenas o horror.

Dando sequéncia aos caminhos percorridos pela arte ao lado de Chronos,
apos os longos séculos nomeados como Idade Média, onde luz e sombra travaram
arduas batalhas, eis que surge aquilo que se compreende por modernidade. Com a
ansia e a necessidade extremas de libertacdo das amarras que ainda apertavam 0s
pulsos dos artistas da época, as representacdes iniciam um caminho de
desconstru¢cdo mimética, partindo para uma metalinguagem composta pelo
imaginario artistico do autor em questdo. Novas formas de expressdo comecam a
surgir a partir desse periodo. Estéticas diferenciadas que incluiram novas tendéncias
artisticas, técnicas e materiais, foram incorporada ao fazer artistico que se
desvencilhou da obrigacdo de retratar a realidade tal como ela €, transcendendo a
representacgdo fiel do mundo material. Levando em consideragdo os fatores sociais
implicitos ao século XVIII, a vida campestre ndo supria mais as necessidades do
sujeito. O charme bucdlico tdo aclamado nas obras Romantistas perdia seu status,
especialmente a partir da revolucdo industrial, no século XIX. De acordo com Katia
Canton (2009):

A arte moderna toma corpo num contexto de grande transformacdo que
ocorre sobretudo a partir do século XIX, com a Revolucao Industrial. Nesse
momento, as pessoas saem dos campos e passam a ocupar as cidades,
gue crescem cada vez mais no ritmo frenético das linhas de montagem das
grandes fébricas. (CANTON, 2009 p. 15)

A obra do poeta Charles Baudelaire apresenta os indicios mais confiaveis
para um trabalho investigativo a respeito dos primeiros vestigios de uma
sistematizacdo do que foi o inicio do periodo moderno. Ao cunhar o conceito de
flaneur, o poeta representa de forma literaria o cotidiano da uma cidade em um
intenso processo de urbanizacdo, atribuindo aquele espagco uma poética de
transformacdo. Com a publicagcéo do livro As flores do mal, em 1857, Baudelaire,

que sofreu represarias por sua escrita mérbida, lanca um manifesto moderno, e mais
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do que isso, um grito de liberdade aos padrdes estéticos, tal como é possivel

observar no poema O crepusculo matinal

[...]

Nas casas via-se a primeira e tibia chama.

As prostitutas, sob as péalpebras sem vico,
Boca aberta, dormiam seu sono macico;

As mendigas, 0s seios magros e doentios,
Sopravam os ticoes e os hirtos dedos frios.

Era a hora em que, ao fundo de um misero quarto,
Mais padece a mulher entre as dores do parto;
Como um soluco a tona de sanguinea espuma,
A voz do galo ao longe espedacava a bruma;
Um mar de névoas engolfava os edificios,

E os moribundos, esquecidos nos hospicios,
Entre estertores desiguais se contorciam.
Exaustos, os rufies enfim se recolhiam.

Em traje verde e réseo, a enregelada aurora
Fluia devagar pelo ermo Sena afora,

E Paris, os sombrios olhos entreabrindo,
Rumo ao trabalho, velho obreiro, ia seguindo.
(BAUDELAIRE, 1985, p. 371-373)

Baudelaire descrevia a realidade crua das ruas de Paris. Despreocupado por
seguir algum padrao estilistico, o poeta retrata o cotidiano da futura metrépole e
seus horrores, buscando atribuir a todos esses fatos uma poética especifica e que
abriria espaco a outros pensamentos. Ao trazer aos poemas figuras marginalizadas
pela sociedade (como as prostitutas, os pedintes e os bébados) sua obra foi
considerada de carater altamente subversivo, tal como sua prépria personalidade,
sendo conhecido como o poeta maldito. Naquele momento da histéria, devido as
transformacdes ocasionadas principalmente pela revolucdo industrial, uma nova
classe social, a burguesia, se consolidou. A partir dos recursos que se tornaram
acessiveis com o0 surgimento das novas descobertas geradas através da relacdo
com a metafisica e a ciéncia moderna, um reposicionamento dentro da relacdo de

poder homem versus natureza ocorre de fato. De acordo com Canongia:

Na modernidade, com todos os seus ‘ismos” e manifestos, com a
multiplicidade de principios a regular cada movimento, e com toda a busca
por inventar motivos formais independentes, ainda se podia classificar
esses movimentos, tendo em vista duas extremidades de um péndulo:
aqueles que aderiram e aqueles que ndo aderiram a razdo técnica. [...] De
certa forma, na raiz dessa dinamica cultural restritiva, limitada a campos
binarios de referéncia, estava a propria tradicdo do pensamento ocidental,
sustentado por dicotomias. O edificio filoséfico do Ocidente acostumara-se
a pensar por oposicdes, por pares excludentes — sujeito e objeto, corpo e
espirito, imagem e coisa — de forma a sustentar a identidade de uma parte
pela relacdo imediata e antagbnica com a outra. [...] Com o advento da
fisica e da matematica modernas, em que nog¢des como as de relatividade,
entropia, e topologia comecavam a abalar, no campo da ciéncia, esse
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primado de purezas, também no dmbito do pensamento e da arte partiu-se
para conceitos mais elasticos, que assumiam o cruzamento e 0 contagio
das partes antes antagonicas (CANONGIA, 2005, p. 8).

Sendo assim, novas formas e padrdes culturais que pudessem afirmar essa
nova seara social também comecgaram a surgir. Tais criagdes foram intituladas pela
critica como as “vanguardas”. Além da técnica de produgdo, a emogao também
tornou-se parte integrante do processo de criacdo de uma obra de arte. Dentro das
dicotomias estabelecidas naquele periodo, um processo de superacdo estava
implicito em cada proposta estética, buscando sempre estar “a frente”, de acordo
com Canton (2009), tal como o préprio termo “vanguarda” (avant- garde), sugere.

A busca pela originalidade e o impeto pela inovacdo e ruptura com as
convencles anteriormente estabelecidas tornaram-se as maximas desse longo
periodo, cujos frutos ocasionaram grandes avanc¢os tecnoldgicos e sociais. A
fotografia, por exemplo, descoberta logo no inicio da era moderna, mais
especificamente em 1820, trouxe um novo leque de possibilidades de criacdo junto a
um processo de libertacdo artistica. Agora, mais do que nunca, ndo era mais
necessario retratar a realidade de forma literal, tendo em vista que as méaquinas
fotogréficas o fariam com muito mais propriedade e afinco. O artista moderno € livre

para fruir e experimentar livremente novas técnicas e arranjos.
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Figura 6 — The First Photograph

Fonte: Abbey Newsletter.’

Com todo o alvorogo causado pelas criacbes e consequéncias advindas de
todos os processos de revolucdes e reconfiguracbes modernas, a arte daquele
periodo torna-se uma representacdo de todas essas transformacdes. Adicionando o
fato do invento da fotografia ter “inutilizado” a pintura como um oficio instrumental (a
partir de agora, a cameras ficariam incumbidas de produzir retratos e registros
cientificos/histéricos), os artistas assumem uma postura contestadora buscando
inovacdes estéticas. De acordo com Canton:

Para a fruicdo da arte moderna, portanto, é preciso aliar a sensibilidade
pessoal do observador, que se torna cada vez mais afiado no préprio
exercicio de vivéncia e observacao das obras de arte, a uma compreensao
tanto dos processos internos que mobilizam o artista como dos processos
sécio histéricos que dao origem a suas obras. (CANTON, 2009, p. 20)

A primeira vanguarda a quebrar os paradigmas projetados sobre a arte foram
0s impressionistas. Como um primeiro manifesto, abandonam seus ateliés e
exploram as paisagens a serem retratadas buscando a incidéncia de luz perfeita,
tais como suas perspectivas pessoais a subjetivas acerca do local que servira como
inspiracdo para a obra final. Enquanto a literatura se debrucava na sinestesia e

novas formas para as palavras, os pintores, que anteriormente projetavam suas

7 Disponivel em: < http://cool.conservation-us.org/byorg/abbey/an/an26/an26-3/an26-307.html>.
Acesso em: 05/10/2016.
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pinceladas tridimensionalmente, voltam a utilizar o fator bidimensional. Os tragos séo
explicitamente feitos com pincel e tinta, ndo existe mais nenhum tipo de

preocupacao em atingir tons e texturas condizentes com a realidade.

Figura 7 — Impression Sunrise
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Ainda sorvendo das influéncias deixadas por seus precursores, 0S pos-
impressionistas, em especial Paul Cézanne, mergulham profundamente em um
estudo de cores e formas através das naturezas mortas. Ao quebrar completamente
com todos os padrdes referentes ao conceito estabelecido sobre perspectiva e
simetria, o pintor francés trabalha com a geometria em suas formas mais puras, ao
mesmo tempo em que propds um intenso trabalho com os efeitos das cores
utilizadas em suas pinturas. De acordo com Gombrich, “Cézanne deixara de aceitar
como axiomatico quaisquer dos métodos tradicionais de pintura. Decidira partir da
estaca zero, como se nenhuma pintura existisse antes dele” (GOMBRICH, 1909, p.
543).

8 Disponivel em: <http://www.claudemonetgallery.org/Impression--Sunrise.html>. Acesso em:
05/10/2016.
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Figura 8 — Compotier Glass And Apples Aka Still Life With Compotier
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Em reagdo aos movimentos vanguardistas anteriores — mas, de certa forma,
retomando componentes presentes na esséncia das producdes anteriores — 0
movimento cubista inicia um processo de integracdo da geometria junto a influéncias
advindas de outros continentes, fato inédito até aquele momento. Os objetos
escolhidos como componentes das obras sdo expostos a perspectivas analiticas
temporais, gerando, de acordo com Canton, “uma nog¢do de simultaneidade,
mostrando numa Unica imagem varios tempos vividos por um mesmo objeto”
(CANTON, 2009, p. 21)
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Figura 9 — The Accordionist

Fonte: Pablo Picasso.®

Dando continuidade ao processo de desconstrucdo da realidade em que o
sujeito moderno viveu, em um contexto alocado entre as grandes guerras mundiais,
um dos mais populares movimentos vanguardistas publica seu manifesto inicial. No
ano de 1924, André Breton, escritor jA consagrado dentro do movimento Dada,
publica seus escritos referentes ao Surrealismo, uma proposta estética dedicada a
expressar as particularidades pertinentes ao inconsciente do homem moderno.
Realidade e sonho misturam-se dentro das producdes artisticas daquele periodo,
que eram repletas de referéncias a psicanalise freudiana e sua sede por desvendar
0s mistérios da mente humana. As ideias e o0s ideais surrealistas se espalharam por
todo o globo terrestre. Artistas de diversas partes do mundo aderiram a esta forma
de penar e produzir, criando suas obras de acordo com seus contextos e
particularidades. Nas palavras de Canton:

Essa busca da liberdade da imaginagdo que caracteriza o surrealismo
também é observada na literatura e nas artes visuais. Muitos artistas

9 Disponivel em: < http://www.pablopicasso.org/accordionist.jsp >. Acesso em: 05/10/2016.
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participaram do movimento, cada um de forma Unica, mas de maneira geral
eles buscavam retratar os sonhos, os simbolos, as associagbes de imagens
brotadas ao acaso. Apesar da inovacao radical desse conteudo, a forma
como alguns surrealistas pintavam implicava uma técnica impecavel.
(CANTON, 2009, p. 46)

A ideia de que, segundo Gombrich, “a arte nunca pode ser produzida pela
razdo inteiramente desperta” (GOMBRICH, 1909, p. 592), foi fator crucial dentro das
producdes de um dos principais exponentes desta estética ébria e dispersa de nossa
realidade. Salvador Dali, pintor de origens espanhola, projetou seus sonhos mais
estranhos dentro de suas obras, buscando sistematizar o caos de ideias e

sentimentos existentes no inconsciente humano.

Figura 10 — Metamorphosis of Narcissus

Fonte: Dali Paintings.°

No quadro “Metamorfose de Narciso”, produzido em 1937, é possivel
identificar um cenario completamente onirico, onde alguns componentes que
pertencem ao mundo material tém maior destaque, como por exemplo, o tabuleiro
de xadrez no canto superior direito. E possivel atribuir as mais diversas
interpretacbes a metafora do jogo, principalmente ao levar em consideracao que o

elemento de maior destaque presente na obra é a representacdo de Narciso

contemplando sua propria imagem em um reflexo d’agua ao lado esquerdo da obra.

10 Disponivel em: < http://www.dalipaintings.net/metamorphosis-of-narcissus.jsp>. Acesso em:
05/10/2016.
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O reconhecimento de tais aspectos pelo observador € acionado através de um
mecanismo inconsciente, tendo em vista que a pintura por si s6 nao oferece tracos
similares a realidade na composicdo do personagem principal do mito grego.
Elementos aleatorios presentes na obra sugerem que aquela figura especifica seja
um homem debrucado ante um rio. O artista brinca com a percepcdo de seu
observador, adicionando ao lado da figura principal, outra imagem bastante
parecida, porém, possibilitando uma interpretacdo completamente diferente. Como
fruto dessa danca entre o sonho e a realidade, nasce uma obra cuja fruicdo
demandara de seu observador mais do que apenas um olhar consciente e sébrio. A
representacdo da realidade tal como ela é ndo oferece mais atrativos ao artista
moderno.

A partir deste breve recorte temporal, é possivel identificar as ideias que
“ancoraram” um projeto inicial daquilo que pretendemos reconhecer como
contemporaneo. Todas as barreiras que impediam os campos das artes de se
relacionarem, tal como a submisséo de uma arte a outra, como no Paragone de Da
Vinci, sdo completamente diluidas. Dentre as principais marcas diferenciadoras do
modernismo (como uma relacdo temporal, e ndo uma estética especifica), duas, em
especial, devem ser ressaltadas e destrinchadas com bastante clareza. A primeira
delas se refere ao contexto socio histérico no qual as primeiras ideias de um novo
periodo dentro das artes foi concebido, ou a confusdo gerada pela ideia de
concepcdo de algo que esta acontecendo neste exato momento. De acordo com
Cauquelin (2005)

Para apreender a arte como contemporanea, precisamos, entao,
estabelecer certos critérios, distingbes que isolardo o conjunto dito
“contemporaneo” da totalidade das producdes artisticas. Contudo, esses
critérios ndo podem ser buscados apenas nos conteldos das obras, em
suas formas, suas composi¢des, no emprego deste ou daquele material,
também ndo no fato de pertencerem a este ou aquele movimento dito ou
ndo de vanguarda. Com efeito, a esse respeito, teriamos ainda que nos
defrontar com a dispersdo, com a pluralidade incontrolavel de “agoras”.
(CAUQUELIN, 2005, p. 12)

No periodo moderno, era possivel estabelecer demarcagfes estéticas
bastante especificas em relagdo ao que estava sendo produzido naquele momento.
As tendéncias e vanguardas vinham munidas de uma identidade visual em forma de
manifesto. Ja no contemporaneo, o0s olhares ndao mais se estabelecem
exclusivamente na obra. Todo o processo utilizado dentro da equacao “artista +

obra” clama por visibilidade e importancia. Um dos principais influenciadores desta
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nova relacdo temporal com as artes plasticas permanece dentro dos principais
debates criticos acerca de estética e arte até os dias atuais. O que o artista plastico
Marcel Duchamp nos ofereceu no ano de 1915 foi mais do que o simples exercicio
de atribuir ou ndo beleza ao objeto de arte. Sua reflexdo, de acordo com Arthur
Danto (2013), se refere justamente ao desvelamento e a separagdao do conceito de
beleza ao conceito de estética. Segundo o autor:

Ora, o urinol de Duchamp podia até ser elo se considerarmos sua forma,
superficie e brancura. Contudo, pra mim, a beleza, no caso de estar mesmo
presente, era incidental a obra, cujas intengbes eram totalmente outras.
Duchamp, em particular nos seus ready-mades de 1915 a 1917, pretendia
exemplificar a mais radical dissociagdo da estética com relagédo a arte.” Uma
questdao que quero muito estabelecer € que a escolha desses “ready-
mades” nunca foi ditada pelo deleite estético, ele declarou de maneira
retrospectiva em 1961. (DANTO, 2013, p. 11)

As nocdes de originalidade e de criacdo sdo completamente dissolvidas em
seu aspecto literal, sendo, a partir de agora, um mito (ou crencga) da era moderna. O
manifesto contemporaneo inicial, cunhado por Duchamp e suas obras de producao
em massa, atribuem ao mercado da arte papel importante ante essa nova e ainda
instavel situacdo. Nao ha mais uma delimitacdo entre o que é banal, cotidiano e o
que € arte. A partir de agora, ndo existe mais uma linearidade dentro do percurso
que, até entdo, costumava ser preestabelecido para a obra. Fatores estéticos ndo
sdo mais, necessariamente, vinculados ao valor que sera atribuido ao objeto em

guestao.
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Figura 11 — Fontaine

Fonte: Dadaisme.!!

Novas perspectivas e gquestionamentos se originam a partir da ideia de
obtencdo de uma experiéncia estética provocada por objetos e fatos alocados no
cotidiano. Aquilo que realmente provoca reflexdes e pensamentos transcende o que
denominamos como “forma”. De acordo com Agamben (2005), encontramos na
rotina extenuante que nos é imposta pelo capital nada verdadeiramente traduzivel
como uma experiéncia real. Nem mesmo as grandes descobertas da modernidade
(o cinema, a televisdo e até mesmo a bomba atbmica) provocam vislumbre ou
espanto ao sujeito contemporaneo. A vida cotidiana das metropoles, a globalizacdo
e seus mecanismos “automatizantes” ocasionaram a destruicdo da capacidade do
ser de abstrair tais fatos como experiéncia.

Tal como nos “ready-mades” de Duchamp, diversos artistas contemporaneos
também articulam suas producfes pautando-se na separacdo entre estética e arte.
A fotégrafa e cineasta Cindy Sherman, nascida nos Estados Unidos em 1954, é

mundialmente conhecida pelo uso frequente de autorretratos nas composi¢des, um

11 Disponivel em: < http://www.dadaisme.org/artistes/marcel-duchamp/oeuvres/fontaine.html>. Acesso
em: 05/10/2016.
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ato corriqueiro e cuja funcdo € atribuida a aspectos burocraticos referentes a
registros e convengdes cotidianas. As experiéncias do dia a dia, ao invés de serem
efetuadas diretamente pelo ser, ocorrem através da utilizacdo de “mediadores”
concebidos pelo proprio contemporaneo. Museus, espacos publicos, manifestacdes
culturais e paisagens sdo vivenciadas através de lentes fotograficas e de aparelhos
tecnologicos, que agora ocupam um espaco de mediacao e controle.

Em sua primeira exposicéo, intitulada Complete Untitled Film Stills, a artista
satiriza de maneira pontual os estereétipos e o papel da mulher nas producdes
cinematograficas da época (tendo como referéncia principal os filmes de Alfred
Hitchcock e Michelangelo Antonioni). O ato de fotografar ocupava um espaco
diferente na época da concepcédo da obra. Dentro de doze ou vinte e quatro poses,
as fotos captadas representavam a eternizacdo de momentos e situacées. Em uma
espécie de imitacdo palida, Sherman utiliza a ironia, através de fotos cotidianas,
como uma ferramenta combativa aquilo que acreditava ser um molde padronizado
da imagem feminina nos cinemas.

A série de fotos em preto e branco mostra uma representacao ficticia de
cenas cotidianas e banais que, normalmente, visualizamos em conteudos
audiovisuais. Tais cenas, onde o diretor cinematografico adiciona dramaticidade a
partir de angulos e uma trilha sonora condizente com os fatos que deseja expressar,
sao (re)apresentadas por Sherman de forma gélida e satil. Sem qualquer apelacéo
estética referente a cores ou evocando emocdes especificas. Sua critica é
fundamentada nos pequenos detalhes da imagem: ambientes vazios e,
normalmente, escuros; sua expressao facial, ora apatica, ora melancélica; sua

expressao corporal, indicando displicéncia.
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Figura 12 — Complete Untitled Film Stills

Fonte: Moma.?

Quais as possibilidades de vivenciar algum tipo de experiéncia estética dentro
de tais imagens? Ha uma aproximagao, um processo de “estreitamento” proposital
ocasionado por essa auséncia de qualquer efeito estético sofisticado, tendo em vista
que a tematica se refere ao que vivemos em nosso dia a dia comum. A artista
desafia, de forma irbnica, os padrbes impostos naquele periodo, propondo novas
leituras e interpretacdes para aquilo que, anteriormente, se constituia como
convencional. Ela utiliza como plataforma para tecer sua poética critica 0 meio onde
tais convengbes sdo manifestadas. Ao inserir-se dentro desse sistema
mercadoldgico com objetivo de contesta-lo, Sherman apresenta um novo conceito
ideoldgico a arte-pop, colocando seu préprio corpo como parte do experimento. A
incompletude daquilo que € posto nas imagens, e que pertence exclusivamente ao

artista, gera uma ambiguidade interpretativa, tal como postula Victa de Carvalho:

Essa seria, portanto, a ambiguidade da vida cotidiana que nos interessa:
simultaneamente repetitiva e inesperada. Nesse fluxo de hébitos e crises,
familiaridades e estranhamentos, a experiéncia do cotidiano pode se dar
como algo capaz de nos permitir uma expanséo dos proprios limites da arte
e da vida (CARVALHO, 2014, p. 81/82)

Segundo Agamben (2005), para suscitar qualquer discurso referente a

experiéncia contemporanea, faz-se necessario ter a consciéncia de que ela nao

12 Disponivel em: <http://www.moma.org/interactives/exhibitions/1997/sherman/untitled50.html>.
Acesso em: 05/10/2016.
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mais existe nos tempos de hoje. Uma das poucas verdades por meio das quais o
sujeito contemporaneo tem acesso se refere justamente a essa possibilidade inerte
de fazer ou transmitir experiéncia. Para elucidar tal afirmacéo, a filosofia utiliza como
argumento principal (e causa da destruicdo da experiéncia) as grandes catastrofes
que ocorreram no fim da modernidade. O horror das grandes guerras e seus
resultados devastadores (a forme, a crise econdmica, a morte nos campos de
batalha) ocasionaram, de acordo com o filésofo Walter Benjamim (1933), uma
‘pobreza de experiéncias” partilhaveis em sociedade. Os reflexos de tais
acontecimentos geraram um reposicionamento das mais diversas perspectivas
cunhadas anteriormente pelo homem/artista moderno. E possivel visualizar aspectos
especificos da auséncia dessa experiéncia dentro da obra de Sherman que, de certa
forma, aniquila sua propria existéncia como autora e como sujeito a partir do
momento que transita em meio a outros “eus”. A partir dos postulados de
Bartholomeu (2009),

No centro da obra de Sherman esta o autorretrato essencial desejado, para
o qual todos os demais sdo hipéteses que nunca se confirmam. E
interessante pensar que toda a operagdo de interpretacdo de sua obra parte
da andlise de um movimento que ndo esta necessariamente na imagem,
mas na incompletude da imagem, que aponta, negativamente, da morte de
seu autor para a multiplicacdo desses personagens cuja anonimidade
persiste ecoando sua incompletude. Tais retratos s6 pertencem a esse
momento de analogia com o espectador e demandam ser preenchidos com
ficcdes que animem tal identidade; mas a verdade € que, nesse
rebaixamento do ser pela identidade, rapidamente as diversas identidades
se dissipam para ser substituidas por outra e outra, e outra, infinitamente.
(BARTHOLOMEU, 2009, p. 56)

Em suas obras, Sherman desfigura e modifica sua propria aparéncia,
assumindo outras identidades e fei¢cdes. A artista afirma, em diversas entrevistas,
gue nenhum de seus retratos sdo, de fato, autorretratos, tendo em vista as relacdes
de alteridade estabelecidas. A partir desse momento, as vivéncias pessoais do
proprio artista tornam-se um elemento essencial nas composic¢des. Arte e vida, vida
e arte estabelecem um embate cujo resultado final é exposto e intitulado como a
obra. O corpo, outrora considerado como algo Unico e de exclusividade particular do

sujeito, torna-se o culto sacrificial do processo de criacdo contemporanea.
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1.2 Didlogos atemporais: o marginal e a geracéao de 80

Propriamente falando, cada coisa mutavel traz em sim a medida de seu
tempo; duas coisas do mundo ndo tém a mesma medida de tempo (...).
Pode-se entdo dizer, falando tanto prépria quanto atrevidamente, que, no
universo, ha assim, em um mesmo tempo, muitos outros incontestaveis”.
(HERDER apud LIMA, 2003, p. 118)

A proposicao de tempo feita por Herder em 1800 abre um leque de novas
possibilidades e discussdes em relacdo ao conceito de tempo e, consequentemente,
sobre o inicio da era moderna. A partir do Renascimento, o0 homem obteve uma
nova visdo daquilo que antes, de acordo com Luiz Costa Lima (2003), era
considerado um mero “fendbmeno natural”’. Isso trouxe ao sujeito “pré-moderno”
novos questionamentos, tendo em vista que “na medida em que o tempo cronoldgico
passa a ser entendido como fusdo de tempos multiplos, as representacées sociais
tém abalado o critério de unanimidade e perenidade que falsamente se l|hes
impunha” (LIMA, 2003, p. 118). O homem, que antes era submetido aos
acontecimentos temporais de forma inconsciente, possui agora a capacidade de
olhar conscientemente para seu proprio tempo e estabelecer julgamentos de acordo
com os critérios eleitos socialmente como verdadeiros e que foram apreendidos a
partir de experiéncias passadas.

Desde o inicio da renascenca, cresce no inconsciente do homem europeu 0s
primeiros tracos que geminaram as caracteristicas mais marcantes do colonizador.

Costa Lima afirma que:

A pergunta, na verdade, se impunha em um contexto mais amplo: com qual
critério se julgariam as diferengas entre os povos, suas distingdes politicas e
econdmicas e ndo s6 de costumes? Aceitar a pura relatividade das culturas
parecia impensavel para uma intelligentsia educada dentro dos esquemas
de fixidez religiosa. A nova explicacdo, com efeito, mantera os tracos da
ordem teol6gica, apenas a ideia de centro deixa de se confundir com Deus
para “eleger”, entre as diversas culturas, um outro eixo. (Idem)

Houve, entdo, a ascensdo dessa nova forma de visualizar o mundo, ao
contrario da perspectiva etnocéntrica que néo levava em consideracao as complexas
relacdes entre espaco e cultura. E possivel, pois, delinear os primeiros contornos
para a construcdo de um percurso critico verdadeiro, ou seja, préoximo de sua
esséncia, sobre a historia da arte brasileira.

Mais adiante, caminhando cronologicamente pelos fatos/ocorréncias na
histéria da arte brasileira novas rela¢des globais comegcam a se apresentar, apos 0s

longos séculos de dependéncia cultural e econdémica, em que o Brasil-colbnia
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importava ndo apenas artistas, mas também estilos, tendéncias e influéncias
intelectuais. Depois da revolucdo industrial — marco fundamental para que a
sociedade passasse por importantes mudancas e realojamentos, tal como ja foi
discutido no tépico anterior — os primeiros suspiros daquilo que chamariamos de
“modernidade” em um futuro proximo, foram ouvidos. Essa nova relacdo temporal,
que atingiu e modificou por completo a vida e a experiéncia do sujeito, até entéo,
renascentista, foi fecundada e concebida na capital parisiense, tendo como principal
percursor e ativista, conhecido como o poeta dos malditos, Charles Baudelaire.

Mas, no Brasil, essa revolugéo social e estética demorou alguns anos para se
manifestar. Ndo que a patria brasileira, que ja h4 alguns séculos tornara-se nacao
independente, ndo estivesse sorvendo os reflexos e mudancas ocasionadas pelo
fatidico modo moderno, mas, tendo em vista que a génesis desse movimento €
europeia (levando em conta um contexto bastante especifico e catalisado), foram
necessarios alguns anos até que as ideias fossem devidamente transportadas e
digeridas para o novo mundo, distante geograficamente e contextualmente. Como
um primeiro manifesto de tudo o que ocorria mundo afora, no ano de 1922 foi
organizada a primeira Semana de Arte moderna, projetada por um grupo de artistas,
alocados em Sao Paulo, entorpecidos pelo espirito revolucionario que pairava na
época. De acordo com Pedrosa:

A semana de Arte Moderna revelou, na sua explosédo, a chegada ao Brasil
de um estado de espirito novo universal, revolucionario. O movimento
modernista, testemunhava Mario de Andrade muitos anos depois, se fazia
necessariamente, se ndo nos dias da Semana, logo ou muito depois. Mas
de qualquer modo se faria [...] E surgiu “até com algum atraso” acrescenta
Mario, “pois que as suas manifestacdes mais clamorosas, cubismo e
futurismo, deram seus primeiros vagidos europeus por volta de 1909
(PEDROSA apud ARANTES, 2004, p. 135)

Pedrosa também discorre sobre a questdo modernista ndo se tratar apenas
de uma estética eleita como mais adequada para o periodo, mas como uma
revolucdo critica ao academicismo levado ao extremo, tal como era naquele
momento. As produc¢des modernistas carregavam consigo uma desconstrucdo de
padrées e novos diadlogos com a tradicdo classica — releituras e traducbes
modernas, e ndo mais reproducdo de formas e estilos. Ainda partindo dos
postulados do critico de arte Mario Pedrosa, e do consagrado poeta Mario de
Andrade, a principal artista responsavel pela fecundacdo dos primeiros embrides

modernistas no Brasil foi Anita Malfatti. De acordo com os postulados de ambos, a
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pintora, sorvendo de conceitos expressionistas e cubistas, traz a S&o Paulo, no ano

de 1916, uma exposicao tida como revolucionaria. A partir desse fato:

E aqui estd um dos tracos mais originais e caracteristicos do novo
movimento e que tanto o distingue de outros movimentos e escolas literarias
surgidas no Brasil. O movimento parte de uma experiéncia psiquica, de uma
vivéncia magica preliminar: o contato com a pintura moderna. O ponto de
partida ndo é literario. O fogo divino ndo veio de leituras, mas de uma
experiéncia direta entre o jovem brasileiro ingénuo, barbaro, e os poderes
magicos de expressdo, de agressao das formas pictoricas até entdo
ignoradas. (PEDROSA apud ARANTES, 2004, p. 136-137)

O movimento modernista brasileiro foi guiado principalmente pelas
expressdes plasticas. A pintura e a escultura desenvolveram um papel essencial
dentro da mobilizacéo da classe artistica em relacdo ao que estava acontecendo no
mundo. Por consequéncia, 0s poetas e escritores, influenciados pela intensidade e
imprevisibilidade dos quadros e esculturas modernistas, também comecaram a
derrubar os grandes muros e tradicionalismos impostos pelas Academias de Letras.
O atrito positivo ocasionado pelo contato entre os campos das artes, fato que, até
entdo, era bastante incomum, ocasionou a expansdo da literatura que ali seria
produzida, diferenciando-a de suas estéticas anteriores. Conforme discursa

Pedrosa:

Gracgas a esse contato, desde os primeiros passos, com a plastica moderna,
puderam os literatos e poetas do modernismo brasileiro ter, de saida, uma
visdo global do problema da arte e da criagdo contemporénea. Educaram-se
através da pintura e da escultura modernas. Sem esse contato, sem essa
iniciacdo preliminar, o movimento, delimitado ao campo da literatura,
poderia ndo ter tido a universalidade que teve e nem a profundidade de sua
tomada de conhecimento com o meio cultural, social e geografico brasileiro.
Poderia ter terminado como outros movimentos literarios precedentes,
inclusive o romantismo, que tem com ele maiores analogia. Teria talvez
acabado como mais uma escola literaria confinada num pequeno grupo
isolado, como o dos simbolistas e pés-simbolistas do Rio. (Ibidem, p. 139)

Dentro da literatura brasileira, a internacionalidade do proprio movimento
modernista ocasionou, de acordo com Mario de Andrade, um fervoroso
nacionalismo. O poeta afirma que, por mais estranho e confuso que possa parecer,
0 movimento modernista reagiu ante a imposi¢cdo de canones, “ao ideal naturalista
tradicional na cultura do ocidente e a proclamacédo da autonomia do fendmeno
artistico. ” (PEDROSA apud ARANTES, 2004, p. 141) Portanto, tal recusa ao modelo
europeu, normalmente alocado na romantizada Paris do século XIX, ocasionou um
processo de empoderamento das margens e culturas subalternizadas pelo
pensamento eurocéntrico hegemonico. Mario concretiza tais ideais dentro de sua

poesia voltada para o plano nacional, ao resgatar a poética de seu proprio l6cus e ao
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desvencilhar-se das antigas convencbes estéticas impostas pela academia; a
materialidade das concep¢des modernistas e nacionais podem ser vistas nos seus

versos, como no poema “Inspiragao”, de 1922:

INSPIRACAO

Sao Paulo! comocéo de minha vida...

Os meus amores séo flores feitas de original...
Arlequinal!...Traje de losangos... Cinza e ouro...
Luz e bruma...Forno e inverno morno...
Elegancias sutis sem escandalos, sem ciimes...
Perfumes de Paris...Anys!

Bofetadas liricas no Trianon...Algodoal....

Séo Paulo! Comocéo de minha vida...
Galicismo a berrar nos desertos da Ameérica!
(ANDRADE, 1979, p. 32)

O poema “Inspiragao”, que compde a obra Paulicéia Desvairada (1922), traz a
discussdo uma série de novos aspectos em relacdo a poesia produzida naquele
periodo. Sua obra ndo possui uma forma canonizada, seus versos livres - repletos
de rimas pobres - sédo curtos e de leitura rapida, caracteristica principal da poesia
modernista e cuja razdo, de acordo com o préprio poeta, “¢ uma necessidade de
rapidez sintética que abandona pormenores inateis. Nossa poesia é resumo,
esséncia, substrato. ” (ANDRADE, 1974, p. 250) A figura do arlequim, inserida no
poema acima, poderia ser uma representacdo das varias faces assumidas pelo
artista modernista que, apesar de sofrer influéncias vindas de outros continentes e
inebriar-se com o0 anis parisiense, também volta seus olhares e assume a persona
correspondente ao local onde esta. As varias faces do poeta, tal como sua postura
irreverente ante ao objeto artistico, aproximam-se do personagem advindo do estilo
teatral italiano chamado Commedia dellArte na medida em que brinca e
dessacraliza as palavras. Sua poética aproxima a capital francesa com o promissor
berco da nova geracao de artistas que esta preste a deslanchar: Sdo Paulo.

Os caminhos trilhados pelos vanguardistas serviram como um manifesto de
liberdade e gozo estético. Apesar das varias criticas e o descontentamento dos
observadores cujo olhar ndo transcendia as camadas superficiais, a marcha
modernista (PEDROSA) teve grande forca e visibilidade, abrindo uma série de novas
possibilidades para as transformacdes que estariam por vir nos proximos anos. Para
elucidar o estopim de tais modificacdes dentro do mundo das artes apos o periodo
moderno, a filosofia contemporanea utiliza como argumento principal as grandes
catastrofes que ocorreram no fim da modernidade. O horror das grandes guerras e

seus resultados devastadores (a forme, a crise econbmica, a morte nos campos de
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batalha) ocasionaram, de acordo com o filésofo Walter Benjamim (1933), uma
“‘pobreza de experiéncias” partilhaveis em sociedade.

Os reflexos de tais acontecimentos geraram um reposicionamento das mais
diversas perspectivas cunhadas anteriormente pelo homem moderno, dentre eles, a
propria arte. No que se refere as experiéncias partilhaveis, é possivel compreender
gue nem mesmo as grandes descobertas da modernidade (o cinema, a televisao e
até mesmo a bomba atdbmica) provocam vislumbre ou espanto no sujeito
contemporaneo, como postula Agamben (2005). A vida cotidiana das metropoles, a
globalizagdo e seus mecanismos “automatizantes” ocasionaram a destruicdo da
capacidade do ser de abstrair tais fatos como experiéncia partilhaveis. O sujeito
contemporaneo foi expropriado de sua experiéncia. Nao ha surpresas, apenas um
cotidiano que, mais do que nunca, é rico em eventos significativos. Destrinchando

ainda mais o conceito de “pobreza de experiéncia”, Benjamin afirma:

Pobreza de experiéncia: isso ndo deve ser compreendido como se 0s
homens aspirassem a novas experiéncias. N&o, eles aspiram a libertar-se
de toda experiéncia, aspiram a um mundo em que possam ostentar tdo pura
e tdo claramente sua pobreza, externa e também interna, que algo de
decente possa resultar disso. Nem sempre, tampouco, sdo ignorantes ou
inexperientes. Frequentemente pode-se afirmar o oposto: eles “devoram”
tudo, a “cultura” e o “ser humano”, e ficam saciados e exaustos.
(BENJAMIN, 1987, p. 127)

A partir desta seara filosofica, partiremos para um periodo bombardeado por
influencias midiaticas em sua estética, devido ao contexto histérico e o grande boom
de diversas revolu¢gdes que ocorreram naquele periodo especifico (dentro e fora do
campo das artes). O inicio dos anos setenta no Brasil foi marcado por uma série de
acontecimentos politicos e sociais marcantes. Violéncia e brutalidade; paredes,
muros e amarras; tudo muito intenso e solido. Nem sempre os filhos deste solo
privilegiaram-se das gentilezas de sua grande mae. Naquele momento, tal como
postula Eucanaé Ferraz (2013, p.7), na obra Poesia Marginal, toda palavra era acao
e toda acdo era politica. O artista brasileiro dos anos setenta buscava formas e
fazeres que pudessem, de alguma forma, e com certa urgéncia, criar um novo
espaco onde as representacdes pudessem expressar de forma ampla a alma do
artista e seu posicionamento ante aos acontecimentos daquele momento,
contrapondo-se aquilo que anteriormente era produzido. Nesse periodo,
especialmente a poesia obteve grande destague, sendo o meio de expressao mais
utilizado pelos artistas, também responsaveis pela criacdo de novos métodos de

producéo e impressao dos materiais. De acordo com o autor:
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Fazendo o ato poético crescer para fora de seus limites convencionais — a
margem pode ser, muitas vezes, mais vasta do que se imagina -, 0s poetas
misturaram poesia e futebol, poesia e carnaval, poesia e musica, poesia e
artes plasticas, poesia e teatro, trazendo ao territério da palavra tudo o que
expressasse a urgéncia de contrapor a soliddo o companheirismo, a
incerteza a esperanca, a violéncia a alegria, ao autoritarismo a liberdade, a
morte a vida. (FERRAZ, 2013, p. 7)

A partir da utilizacdo de novos recursos — que nao exigiam muitos recursos —,
uma nova estética foi estabelecida como para representar a forma poética dos
marginais. Dentre os novos métodos, o mimeografo foi 0 mais popular. A prépria
génesis do termo escolhido para nomear esta maquina, utilizada principalmente
pelos movimentos sociais e organizagdes estudantis, traz consigo importantes
reflexdbes acerca de sua representacdo simbdlica. A palavra mimeo, raiz do
vocabulo, vem do grego e € uma jungao dos termos “imitar” e “palavra”. Uma
imitagdo da palavra, utilizada, desde sua criagdo, com o intuito de reproduzir de
forma rapida e eficaz uma ideia ou ideologia escrita, equipamento cujo modus
operandi se assemelha ao modelo de poesia adotada pelos entdo denominados

como artistas marginais.
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Figura 13 — Referéncia a Brasileia Desvairada (1979), de Nicolas Behr

A
¢
to de saco cheio
desse vazio
R |
V
M_’_ i TR TN SRR T T —

Fonte: FERRAZ, 2013, s/p.

Uma escrita de leitura fugaz, veloz. Irreveréncia critica e pontual,
aproximando-se do verbo popular. Um reflexo d’alma de seu autor e suas verdades.
Uma conexao grafica com o conteudo € estabelecida através da prépria producéo: o
papel velho, marcado, grampeado, repleto de marcas autobiogréficas e fisicas, mas
sem deixar de lado suas referéncias advindas de outros tempos. O poema sem titulo
de Nicolas Behr (1979), pertence ao livro mimeografado Brasileia Desvairada. O
titulo escolhido representa, de forma clara e escrachada, uma referéncia a um dos
maiores poetas do modernismo brasileiro: Mario de Andrade e sua Paulicéia
Desvairada, apresentado em forma de uma conversa interna cotidiana, onde o poeta
afirma suas aflicbes em relagcado ao que entende por “vazio”.

Vazio existencial? Talvez, do local onde se encontra? Ou apenas o0 vazio da
grande pagina em branco, esperando para ser datilografada? Dentro das novas
formas de enxergar a arte contemporanea, partindo de seu principio conceitual,
onde o carater fisico/processual ndo mais importa, comparado a importancia da

génesis inicial do conceito, o0 artista brinca com as possiveis interpretacbes



51

dispostas a seus observadores, que possuem niveis interpretativos e referéncias
diferenciadas, tendo a capacidade de atribuir significados opostos, entregando a
obra ao mundo apds sua concepcao fisica.

Por muitos anos, dentro da Academia Brasileira de Letras, ou até mesmo nas
escolas e espacos de ensino de literatura, a estética da poesia marginal foi alocada
dentro de esteredtipos atribuidos a sua concepc¢do, de forma a ser interpretada
como “‘meramente humoristica”, de “curticdo” ou “desbunde”, de acordo com
Frederico Coelho (2013). Contudo, a partir de uma visao critica e atenta a todos os
fatos e ocorréncias daquele periodo, fica muito claro o equivoco implicito ao atribuir
tais interpretacdes supérfluas as produc¢des dos anos 70, periodo em que nasceram
0S conceitos de uma nova geracdo, moldada através de novas tecnologias, midias e

a democratizacao dos saberes. Nas palavras de Coelho (2013):

Professores universitarios e poetas travaram, em varias frentes, contatos e
conflitos ao redor das praticas letradas que circulavam nos anos 1970. Esse
debate ligado ao ambito da critica literaria pode nos levar a outro, cada vez
mais importante, cuja investigacdo se interessa pela relacdo da poesia
marginal com a industria cultural de seu tempo. Afinal, essa é a poesia que
surge de uma geracao televisiva, influenciada pela musica popular, pelo
cinema e pelo teatro dos anos sessenta. (COELHO, 2013, p. 12)

Uma das possiveis justificativas referentes ao poder e a influéncia da midia se
deve ao fato dos meios de reproducéo culturais, desvelados ainda na modernidade,
estarem fortemente estabelecidos. Os anos que sucederam as grandes descobertas
de tais invengdes revolucionarias — a fotografia, o cinema, o radio - os aperfeicoaram
de tal forma a torna-los essenciais na vida cotidiana dos sujeitos inseridos dentro do
sistema capitalista que rege a sociedade ocidental. Walter Benjamin ressalta as
influéncias exercidas pelo aperfeicoamento da técnica dentro das producdes
artisticas das obras advindas ap6s o fim da modernidade, utilizando como exemplo

pratico de tais acontecimentos a reproduc¢do auditiva no cinema:

A reproducéo técnica do som iniciou-se no fim do século passado. Com ela,
a reproducéo técnica atingiu tal padrdo de qualidade que ela ndo somente
podia transformar em seus objetos a totalidade das obras de arte
tradicionais, submetendo-as a transformacdes profundas, como conquistar
para si um lugar proprio entre os procedimentos artisticos. (BENJAMIN,
1987, p. 181)

Ainda se referindo a obra de Benjamin, a forma como os artistas percebem
seu proprio tempo nado €& apenas uma condicdo natural, mas também
histérico/politica. Desta forma, a obra de arte assume a fungdo de transgredir e

aproximar o sujeito em seu proprio local de vivéncias e fala, utilizando recursos
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advindos do passado e também aspectos cotidianos. As referéncias tornam-se
componente cada vez mais visivel, desvelando sua consciéncia critica com relacéo
a dificuldade de situar-se em seu proprio tempo, repleto de novas questdes e
dificuldades. Referente a tais aspectos, utilizaremos como exemplo um poema
escrito por Ana C., cujo titulo constr6i uma ponte que guia os leitores a um periodo

bastante especifico do mundo ocidental:
FLORES DO MAIS

devagar escreva
uma primeira letra
escreva

nas imediag6es construidas
pelos furacdes;
devagar meca

a primeira passara
bisonha que

riscar

0 pano de boca
aberto

sobre os vendavais;
devagar imponha

o pulso

gue melhor

souber sangrar

sobre a faca

das marés;

devagar imprima

0 primeiro

olhar

sobre o galope molhado
dos animais; devagar
peca mais

e mais e

mais.

(CESAR, 2013, p. 209)

Dentro das Flores do mais, uma referéncia clara e um convite ao poeta
Baudelaire para dentro de nosso tempo, Ana C. também desenvolve uma
caracteristica contemporanea bastante visivel: a descricdo de seu processo de
criacdo. Os olhares ndo estdo mais exclusivamente voltados para o
resultado/produto final. Sua minuciosa descricdo do ato de escrever compde parte
do processo de criacdo implicito ao fazer artistico contemporaneo. Tudo se torna
componente essencial nesse percurso. Cada traco, marca, anotacdo, desenho ou
rasura implica em uma nova leitura ou interpretacdo do processo de criagdo que,
cada vez mais, se assemelha a um ritual de taxidermia, onde o artista compde seus

caminhos e procedimentos e expfe suas esséncias e verdades. O sangue, a
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transpiragdo e as lagrimas. Tamanho comprometimento com a representagcdo do
cotidiano mostra que todo o processo vem carregado de um novo conceito, que € a
dissolucéo de barreiras entre o banal e o poético.

A nova literatura desconstroi e, ao mesmo tempo, recupera obras e artistas de
um passado distante. A presenca de marcas e fatos cotidianos do proprio autor, tal
como a utilizacdo da primeira pessoa, em diversos casos, também torna-se uma das
marcas essenciais dentro das produc¢des alocadas no contemporaneo, de acordo
com Klinger (2007). Através dos relatos, ndo necessariamente explicitos e que se
manifestam nas palavras do poeta, novas configuracdes sao estabelecidas dentro
da relacdo autor versus leitor. Os conceitos existentes entre ficcdo e biografia
assumem um novo posicionamento, a partir do momento em que referéncias
pessoais sdo adicionadas as narrativas denominadas anteriormente como ficcao.

Dando continuidade aos novos caminhos trilhados pela arte brasileira,
diferentemente de sua predecessora, a “Geragdo 80", tal como é conhecida até os
dias atuais, teve como protagonista a pintura contemporanea, dentre os diversos
campos da arte. Novas tendéncias e formas de producdo consolidavam-se mundo a
fora. Os principais eventos e bienais de arte traziam novos desafios e composigoes
inusitadas ao espectador — consumidor — de arte dos anos oitenta. Os antigos
pardmetros, por muito anos utilizados como referéncia no discurso pictérico, se
desconstruiam e se remodelavam, ocupando um local transitorio, efémero, sem
nenhum tipo de obrigatoriedade ou divida com a tradicdo. Canongia (2010) afirma,
na obra Anos 80: embates de uma geracdo, que “tal hibridizacdo participava do
esforco pos-moderno de substituir hierarquia por multiplicidade, evolugdo por
contaminacdo, tentando desbloquear os ciclos autbnomos do modernismo”.
(CANONGIA, 2010, p. 7)

Tal multiplicidade, inserida em um contexto pés-moderno, atingiu inclusive o
patamar ideoldgico ao propor dialogos entre as manifestacfes artisticas de carater
classico “canonizadas” com as manifestacbes tidas como marginais e
subalternizadas. Sagrado e profano se reuniram dentro das principais obras dos

anos oitenta, de forma a n&o assumir compromisso com padrdes figurativos ou

13 Nome cunhado gracas a exposicao organizada na Escola de Artes do Parque do Lage, Rio de
Janeiro, em 1984. Com o intuito de reunir os principais exponentes da pintura brasileira daquele
momento, a exposi¢cdo contou com obras de mais de 100 artistas jovens, buscando consolidar nhovos
ideias libertarios e tendéncias em relagcdo a pintura contemporanea. (Cf. LEITE & PECCINI, MAC
USP).
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alguma estética especifica relacionada as suas composi¢cdes. O proprio termo
escolhido para referir-se ao contexto temporal em questdo, a pés-modernidade —
conceitualmente e terminologicamente — possui dificil compreenséo. De acordo com
o tedrico norte-americano Fredric Jameson, este fendmeno ocorre devido a “pouca
familiaridade com as obras por ele abarcadas, que podem ser encontradas em todas
as artes. ” (JAMESON, 2004, p. 17) Trata-se de algo que, até os dias de hoje,
permanece em movimento e se locomove por todos as areas do conhecimento.

E, por natureza, um periodo transitério tendo em vista que diversas nocées e
conceitos, estabelecidos anteriormente pelo periodo moderno, transfiguram-se e
assumem outros locais. Dentre as diversas caracteristicas e fatos a serem
elencados sobre o conceito de pds-moderno, € atribuido destaque ao estilo de
pensamento que coloca em xeque conceitos primordiais na concepc¢ao ideoldgica do
sujeito ocidental, tais como os de verdade, raz&o, identidade e objetividade. A nova
marcacao temporal torna-se ampla e indefinivel, chegando a diluicdo — as vezes
parcial ou incompleta — das barreiras entre cultura popular e alta cultura e,
consequentemente, torna indistinta a diferenca entre arte e experiéncias cotidianas.

No Brasil, tal como nos anos 70, o contexto politico e social continuava
conturbado em virtude das limitacbes impostas pelo regime militar, apesar do
processo de libertacédo politica concluir-se na mesma década. Entretanto, € notavel
gue poucos artistas alocados nessa geracdo projetavam seus olhares as grandes

complicac@es politicas. De acordo com Canongia (2010):

Os artistas, a época, ndo trabalhavam diretamente as questdes ideoldgicas,
como se fizera nos anos 60, com a pop brasileira inflamada de
contestacBes, nem os anos 70, quando parcela consideravel dos artistas
conceituais também se debrugou na arena politica, com exemplos
particulares em Antonio Manuel, Barrio e Cildo Meireles. Interessava agora
0 embate pessoal do artista com a histéria da arte, mais do que com a
histéria do homem e das sociedades. Embora ndo se possa separar uma
coisa da outra, pois as relacdes sdo sempre dialogicas, e questdes como a
globalizagdo e o neoliberalismo j& interferissem nos processos culturais do
periodo, parece que o artista dos anos 80 tinha em vista uma outra sorte de
“revolucdo”, desta vez centrada no debate formal do legado moderno e das
neovanguardas recentes. (CANONGIA, 2010, p. 27)

A nova geracao de artistas propds, assim, uma forma diferente de revolucéo,
apesar de ser considerada “revolucionaria”. Sua batalha foi travada contra os
conceitos estéticos limitados. Para isso, utilizaram como arma combativa, uma total
ressignificacdo de fragmentos alocados na historia da arte moderna, retomando e

incorporando suas proprias referéncias, estabelecendo novos dialogos e locais para
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a arte de outros tempos. As combinac¢des nao precisavam, necessariamente, possuir
algum tipo de relagdo harménica ou conceitual, sendo que os “desvios, contradigdes
e justaposicoes de estilos subvertiam e recriavam os modelos historicos, em uma
revisao critica que lhes acrescentava ironia e ambiguidade. ” (CANONGIA, 2010, p.
28)

As mais diversas verdades compdem o fazer artistico dos anos 80. A
individualidade e o subjetivismo compuseram parte importante dessa geracao cujos
olhares voltaram-se para o interno - tanto da obra quanto do sujeito — apesar de
todas as turbuléncias externas. Se na década anterior, Ana C. evocou Baudelaire
para dentro de sua obra, agora, passados alguns anos, Leonilson também apresenta

a variabilidade de suas proprias verdades, utilizando, porém, o discurso pictdrico:

Figura 14 — Sao tantas as verdades, de Leonilson

Fonte: Leonilson Galeria UOL.™*

14 Disponivel em: <http://www2.uol.com.br/leonilson/galeria36.htm>. Acesso em: 15/10/2016.
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Warhol, Pollock, Lichtenstein, Hesse, Twombly, Kounellis, Steinbeck, Twiggy,
Morris, Channel, dentre diversos outros nomes icOnicos e referéncias sdo postos,
lado a lado, sem nenhum tipo de distincdo ou acordo de areas. Quase como em um
processo de catalogacdo, Leonilson posiciona suas “verdades” e influéncias de
forma horizontal e ndo hierarquica. Seu traco, que ndo se submete a modelos e
padrdes, expressa uma rapidez cotidiana, como a de quem escreve uma pequena
lista antes de fazer compras. A presenca de alguns elementos graficos traz pistas
importantes para a recep¢ao da obra: o manto junto a coroa e o cajado real trazem
consigo uma possivel relacdo de valores e importancia aos nomes citados; as
escadas, elemento recorrente dentro das obras do artista, uma possivel forma de
indicar os caminhos percorridos até o0 momento de concepcdo da pintura; a lona,
material utilizado como “tela”, as novas formas e trajetos utilizado pelas novas
propostas trazidas pelo contemporaneo. Tal como na obra de Ana C., Leonilson
também sorve das fontes modernistas ao trazer a Pauliceia desvairada em meio as
tantas verdades apresentadas na obra em questdo, sendo possivel, inclusive,
identificar um modus artistico bastante similar, se partirmos da premissa da criacédo
de arte feita para ser absorvida de forma r4pida, com carater de efemeridade e em
tom de dialogo cotidiano.

Os anos setenta e oitenta marcam o fim das preocupacdes do artista com
relacdo a formas e a estilos especificos. A partir das revolucdes estéticas
consumadas, como a poesia marginal e o retorno a pintura, os artistas iniciam um
longo percurso dentro de uma nova marcagao temporal de conceito ainda mais turvo
e complexo. Dentre as principais marcas e pegadas deixadas pelos pioneiros,
imersos nesses Novos conceitos, a valorizacao do olhar intimo e subjetivo do préprio
artista adquire especial destaque, e serd considerada uma de suas caracteristicas
mais fortes. Em tempos de po6s-modernidade, onde a reprodutibilidade midiatica
obteve sua consolidag&o e enraizou-se na cultura ocidental, o artista busca enxergar
de forma clara o que ha em seu entorno. A poética do eu, a partir desse momento,
torna-se 0 caminho do artista contemporaneo que busca desvelar as

intempestividades de seu tempo.
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1.3 Corpo visivel: a poética do Eu em Ana C e Leonilson

Poesia

eu nao te escrevo
eute

vivo

e viva nés!

(Antbnio Carlos de Brito)

A vivéncia poética proposta por Cacaso, em 1978, apresenta 0s sinais de
uma nova forma do artista encarar sua relagdo com a obra. Os acasos presentes
entre vida e obra tornam-se, a partir de entdo, cada vez mais evidentes, compondo
parte da poética centralizada na perspectiva por meio da qual o artista visualiza o
mundo e tudo aquilo que nele se insere. A partir de todos os fatos e acontecimentos
anteriormente esclarecidos, a arte dos anos 70 e 80 estabeleceu uma relacéo intima
com os fatos cotidianos e a poética subjetiva de cada um de seus componentes,
tudo isso equilibrando-se na ténue linha entre ficcdo e autobiografia, ou, tal como
serd esclarecido a seguir, a autoficao.

Percebemos, dentro daquilo que se entende por contemporaneo, as mais
diversas (re)configuracbes de conceitos e questionamentos que foram postos diante
do ser em outros tempos. Especialmente no campo da literatura, a nova relagao
temporal na qual estamos absortos colocou em xeque algumas das fundacdes
literarias mais classicas estabelecidas ha varios séculos. Partiremos para um dos
pilares mais importantes — e polémicos — das modificagbes estruturais
contemporaneas a qual temos conhecimento: o autor. Durante toda a era classica e
moderna, o autor teve devido status e reconhecimento como feitor absoluto da obra
de arte. A mente unicamente responsavel por todo trabalho e reflexdo acerca
daquilo que foi/sera produzido. Esta forma de pensar o autor, porém, é descontruida
a partir daquilo que surge ap6s a modernidade.

De acordo com Michel Foucault (1969), na virada dos anos 70 para 80, no
artigo “O que é um autor? ”, a escrita contemporanea liberta-se de qualquer tema
relacionada a propria expresséao, “ela se basta a si mesma, e, por consequéncia, hao
esta obrigada a forma da interioridade; ela se identifica com sua propria
exterioridade desdobrada” (FOUCAULT, 2000, p. 4). Sua fungdo, a partir deste
momento, € a de transgredir e aproximar-se do sujeito em seu proprio local de

vivéncias e fala. As referéncias tornam-se componente cada vez mais visivel,
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iniciando um processo que, ao mesmo tempo que promove um “apagamento do
autor”, também desvela sua consciéncia critica em relagcao a dificuldade de situar-se
em seu proprio tempo, repleto de novas questdes e dificuldades.

De acordo do Foucault, “[...] O sujeito que escreve despista todos os signos
de sua individualidade particular” (FOUCAULT, 2000, p. 7). A partir desta afirmativa,
o filésofo estabelece que o sujeito autor ndo ocupa mais o centro discursivo dentro
da criacdo literaria. Seu apagamento ndo implica, necessariamente, um completo
desaparecimento, mas sim dar cada vez mais espaco e visibilidade as outras vozes
e figuras presentes na composicao da obra.

Porém, atualmente, novas teorias e conceitos sobre o papel do autor se
inserem na critica literaria contemporanea. A escrita biografica e autobiografica, os
relatos e testemunhos, os blogs e plataformas virtuais trazem a discussédo algo que
vai muito além da ficcdo. Aquele autor, expropriado de seu trono pela critica pos-
moderna, torna-se novamente o centro das atencdes. Mas ndo da forma classica,
como figura central e absoluta da obra. A partir de agora, ele a constréi de forma
sacrificial, sentindo na propria carne as vivéncias propostas pela obra e as expondo
ao leitor/observador de forma aberta. Em relacdo a esse novo status de existéncia

do autor contemporaneo, Klinger afirma que:

O fato de muitos romances contemporéneos se voltarem sobre a propria
experiéncia do autor ndo parece destoar da sociedade ‘marcada pelo falar
de si, pela espetacularizagdo do sujeito’ (Lopes, 2003, p. 52). O avango da
cultura midiatica de fim de século oferece um cendrio privilegiado para a
afirmacgdo desta tendéncia. Nela se produz uma crescente visibilidade do
privado, uma espetacularizacdo da intimidade e a exploracdo da légica da
celebridade, que se manifesta numa énfase tal do autobiografico, que é
possivel afirmar que a televisdo se tornou um substituto secular do
confessionario eclesiastico e uma versé@o exibicionista do confessionario
psicanalista. (KLINGER, 2006, p. 22)

O novo cenéario constituido alguns anos apos a fala de Foucault produziu um
novo local e novas definicbes para o conceito de autor. De fato, a constru¢do da
obra é estabelecida a partir de didlogos com outras vozes e referéncias, porém, o
foco principal € projetado na relacdo pessoal que é estabelecida entre tais
referéncias e o proprio sujeito autor. As novas configuragdes sociais estabelecidas
no final do século XX provocaram mudancas nas formas daquilo que, pensando de
forma académica, denominamos como tipos e géneros literarios e de expressao. A
partir deste momento final, jA ndo ha mais um conceito fechado do que € arte. Uma
série de questionamentos e desconstru¢des sdo levados a ultimas consequéncias,

sendo as caracteristicas mais fortes deste momento o experimentalismo e a
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dessacralizacdo daquilo que, anteriormente, era elemento meramente
contemplativo. Novos posicionamentos acerca do conceito estético referente ao
“‘belo” e ao “grotesco” também entram em cena, neste momento. O sublime perde
seu status de objetivo maximo a ser alcancado dentro da obra, abrindo espaco para
outras formas estéticas condizentes com aquilo que o artista deseja expressar. Os
processos implicitos no fazer artistico passam a ter valor similar ao do produto final a
ser produzido.

Aquilo que entendemos, atualmente, por arte conceitual € uma ideia cujos
primeiros tracos foram delineados pelo contemporaneo avant la lettre Marcel
Duchamp. Suas obras ndo possuiam nenhum tipo de preocupa¢do com aquilo que
Lucy Lippard e John Chandler (2004, p. 151) chamam de “arte como ac¢ao”, o que
significa que ndo ha nenhum tipo de compromisso com a materializacdo das ideias,
mas sim, com a propagacdo de seu conceito embriondrio. De acordo com o0s
autores, no artigo intitulado “A desmaterializagdo da arte”, a “arte visual ainda é
visual até mesmo quando € invisivel ou visionaria. A mudanca de énfase da arte
como produto para a arte como ideia libertou o artista de limitacbes presentes —
tanto econémicas quanto técnicas” (LIPPARD & CHANDLER, 2004, p. 160). Sendo
assim, seu ready-mades foram os primeiros manifestos de libertacdo da arte como
objetos plasticos materializados.

Este pressuposto, diversas indagacfes poderdo ser feitas para o
desvelamento de possiveis caminhos cruzados - partindo de uma perspectiva
advinda das relacdes interartes - dentro das obras de Leonilson e Ana C., indagando
sobre como a experiéncia do cotidiano e a poética do Eu é problematizada pela arte
contemporanea, tornando-a uma experiéncia estética singular, favorecendo seu
entendimento sob novas perspectivas e renovando criticamente suas configuracées
sociais. Buscando elucidar de forma pratica como tais conceitos se articulam na arte
do agora, utilizaremos como referencial, 0 questionamento suscitado por Menegazzo
(2004): “afinal, como é possivel ler o ilegivel, compreender o paradoxo? ”

A ideia do leitor/observador “cumplice” (SUSSEKIND, 2004), que busca nas
obras algo além de uma mera referéncia — partindo do principio que as marcas,
digitais e pegadas do autor apresentam-se desde o momento da finalizagéo da obra
até seu proprio comeércio/exposi¢do —, vida e obra acabam por fundir-se em busca
de composi¢cbes que vao além de algo produzido em prol de tematicas alheias ao

universo privado do artista e suas obras. Atraves de suas vivéncias e experiéncias
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pessoais, utilizando seus modus artisticos poeticamente compostos, que o artista
contemporaneo desdobra-se e atinge temas universais (CASSUNDE, 2011). Suas
confissdes, medos e anseios sdo expressos através de formas e meios tidos como
simples casualidades e, em alguns casos, até mesmo atos banais, como, por
exemplo, listas e desenhos descompromissados com algum padrdo estético
legitimado pelo grande publico consumidor de arte.

Figura 15 — O amigo em meio a nimeros e palavras
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Fonte: MAM.1®

15 Disponivel em: <http://mam.org.br/acervo/cm2006-241-leonilson-jose/>. Acesso em: 21/10/2016.
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Figura 16 — Sem titulo

Fonte: CESAR, 1979, s/p.

Ambas as obras, com aproximadamente dez anos de diferenca, possuem
algumas similaridades que vdo além de seus procedimentos estéticos. O tom
confessional, presente em meio aos desenhos e palavras, aproxima o observador da
experiéncia de abrir um diario intimo, onde seu dono — no caso, 0 autor — expressa
suas aflicbes, medos, amores e confissbes de forma aberta. E como se sua
producdo visasse apenas o olhar de seu proprio criador, inapropriados a uma
exposicao de arte ou biblioteca aberta ao mundo exterior. Leonilson, artista plastico,
também utiliza o discurso verbal em suas obras, tal como Ana C., poeta, em diversos
momentos, também utiliza o discurso grafico em suas composicdes. A recepcao
dessa obra cria um dialogo uUnico e subjetivo com cada um de seus observadores,
gue estabelecem suas proprias conexdes e niveis de identificacdo com a obra. De
acordo com Sussekind (2004):

A sensacao do leitor € meio a de quem violasse correspondéncia alheia ou
abrisse de repente o diario de alguém e, comecando a Ié-lo, percebesse
estranhas semelhangas com seu préprio cotidiano ndo escrito, vivido
apenas. E, para obter esse efeito de reconhecimento imediato, essa
resposta direta do leitor, foi preciso que 0 texto poético comecasse a
dialogar cada vez mais com 0s media e menos com o proprio sistema
literario, cada vez mais com o alinhavo emocional do diario, com o
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instantdneo, com o registro, em close, da propria geragéo. (SUSSEKIND,
2004, p. 126)

Leonilson comp@s, ao longo de sua trajetéria, uma série de obras nas quais é
possivel visualizar uma espécie de “catalogagédo” bastante clara. Tal como em um
processo de taxonomia, o artista fragmenta a si mesmo, enumerando-se,
classificando-se e expondo suas fragilidades através deste longo processo.

Cassundé afirma, com relacéo a catalogacao de sua propria vida, que:

Nesse processo de catalogag¢ado ou arquivamento do “Eu”, o mundo foi uma
das metaforas mais utilizadas, com suas geografias que se fundiam com
uma topologia do corpo e do ser. O corpo fragmentado ou ausente foi
legitimado por uma iconografia regida pelo siléncio e a solidao.
(CASSUNDE, 2011, p. 118)

Um registro feito em vida de seus proprios pensamentos e que foge de
qualquer padrdo formal ou estilistico estabelecido pelas grandes academias, sua
poética é fluida e a construcdo de uma identidade visual ocorre a partir da imerséao
em suas vivéncias pessoais mais intensas. As palavras — sempre utilizadas
desregradamente, sem qualquer tipo de submissao as normas e regras dos padrdes
de nossa lingua — se relacionam diretamente com a imagem, unindo-se a ela de
forma harmonizada e relacional. Leonilson cria em sua obra um dialogo
intermidiatico entre arte visual e literatura a partir do momento que incorpora
palavras na obra (CASSUNDE, 2011). Vontades; certo; errado; virtudes; amor;
saude; posse; liberdade; confusdo, dentre outros substantivos que expressam seus
proprios sentimentos e sensacdes no momento de criagdo demonstram, em tom
confessional, as verdades do préprio artista.

Nos textos de Ana C., presentes em uma coletanea de seus cadernos
pessoais de desenho, ndo existe nenhum fato ou acontecimento extraordinario
sendo exposto. Utilizando-se da primeira pessoa — uma das principais
caracteristicas da escrita contemporanea, de acordo com Klinger — a autora expde,
dentre suas vontades e pensamentos, cenas cotidianas sem grande valor aparente.
Em uma espécie de traducdo daquilo que escreveu do portugués para o inglés, a
autora deixa vestigios de que seus escritos se referem aos passaros que voam sob
0 Céu, relacionando as palavras com o esboco de um desenho similar a anatomia de
grandes aves em voo que, de certa forma, poderiam servir como uma metafora
ritmica para aquilo que foi escrito junto ao desenho. A partir de um registro cotidiano
relatado de forma poética, uma metafora dos processos mentais da propria autora

também pode ser identificada na obra. De acordo com Flora Suissekind:
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N&o se nota nada de especialmente precioso. Dias comuns, sem graga até.
A poesia-diario dos anos 70 privilegia o trivial, 0 que ndo pode ser digno de
lembranca ou mencdo. E, nesse sentido, contradiz o memorialismo
dominante na prosa. Se nele as lembrancas dizem respeito a fatos politicos
marcantes, envolvem personalidades conhecidas, acrescentam informacdes
a histéria dos periodos enfocados; o registro poético do cotidiano, ao
contrario, parece descartar o notavel, abisma-se com os sentimentos
minimos, os pequenos desejos, as mudancas milimétricas. (SUSSEKIND,
2004, p. 127)

Tal como afirma Klinger, “a nogdo de verdade ligada a escrita autobiografica
se associa assim com um estrato profundo, inconsciente, inatingivel sendo através
da mediacgao do ficcional” (KLINGER, 2006, p. 40), portanto, tendo em vista o carater
ficcional de sua obra, Ana C. desvela-se através da escrita de forma mais verdadeira
e real do que poderia ser feito em confissdes autobiograficas. Através da ficcdo —
reconfigurada apds o final do século XX — o artista obtém a liberdade artistica
utilizando sua vida como matéria contingente, sendo uma forma muito mais sincera
de produzir um relato intimo e pessoal, privilegiando o artistico ao que é, de fato,
referencial (KLINGER, 2006), porém, sendo possivel encontrar elementos de
identificacdo que nos dao pista da autenticidade do discurso biografico dentro da
ficcao.

Nos discursos autobiograficos ficcionais pode haver — como deve haver na
autobiografia “auténtica” — identidade onomastica entre o autor, o narrador e
0 personagem. Como a homonimia é um critério insuficiente para distinguir
estas modalidades, é preciso levar em consideracdo toda uma série de
“operadores de identificagdo”, quer dizer, outras marcas além do nome que
permitam identificar o autor com o narrador: idade, meio socioeconémico,
profisséo, aspiracdes etc. As diferentes formas textuais utilizam de variadas
maneiras a relagdo dos nomes e destes elementos “operadores de
identificacao” com a finalidade de mostrar identidades, assinalar diferengas
ou produzir confus@o entre autor e narrador. (KLINGER, 2006, p. 45-46)

Durante a construcdo de seus desenhos no caderno de registro, tal como
Leonilson, Ana C. compde frases, poemas e anotagbes pessoais, propondo um
didlogo intermediatico onde, de acordo com Sussekind (2007, p. 63), “a acentuagao
de certos tracos caracteristicos de seus escritos poéticos” € identificavel. Os titulos
escolhidos para seus desenhos possuem uma visada poética intensa, lirica,
dialogando diretamente com as formas e contornos produzidos através de técnicas
bastante simples — caneta e papel — ou, simplesmente anotagbes sobre seu
percurso na Inglaterra, relacionando-se subjetivamente com suas obras; porém, sem
utilizar, necessariamente, a rubrica de uma producdo autobiografica comprometida
com a verdade. Em diversos momentos, a poeta se utiliza do discurso verbal para

desenvolver uma espécie de “tradugdo” de seu discurso pictérico, tendo em vista
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qgue “inventa” uma nova forma de “escrever” por meio de suas produgdes graficas
que propbe um exercicio mimético de sua propria escrita.

A partir do conceito de “autoficgao”, estabelecido em 1971 por Doubrovsky, e
que, de acordo com Klinger, “se inscreve no coragao do paradoxo deste final do
século XX: entre o desejo narcisista de falar de si e o reconhecimento da
impossibilidade de exprimir uma ‘verdade’ na escrita (KLINGER, 2006, p. 26)”, aliado
ao postulado de Hal Foster (2001) em relagdao ao “retorno do autor”, torna-se
possivel identificar na obra de ambos os artistas em questdo, o0 entrecruzamento de
caminhos e procedimentos que materializam a criagdo de uma poética do Eu.

O possivel retorno do autor, previsto pelo critico norte-americano, munido por
referéncias tedricas relacionadas ao pdés-modernismo junto as teorias lacanianas
sobre psicandlise e trauma, implica a auséncia como algo inerente a prépria
realidade em que estamos inseridos. Portando, tal retorno também se fundamente
na auséncia parcial de um conceito fechado do que seria o autor contemporaneo.
Aproximando a ideia de trauma estabelecida por Foster no texto “O retorno do real”
— fundamentado em Lacan — com os postulados estabelecidos por Benjamin acerca
da expropriacao da experiéncia na qual o sujeito pés-moderno foi submetido, a partir
do grande “trauma” gerado pelas catastrofes ocorridas ao fim do periodo moderno,
diversas mudancas na perspectiva autoral ocorreram. Nesse momento, 0 sujeito
autor se insere nas narrativas de forma paradoxal, segundo Klinger (2006, p. 38),
‘num quadro de questionamento da identidade”. A partir disso, de acordo com

Foster:

Agui se encontra de fato um sujeito traumético, e ele tem autoridade
absoluta, pois ndo se pode desafiar o trauma do outro, sé se pode acreditar
nele, até mesmo identificar-se com ele, ou ndo. No discurso sobre o trauma,
portanto, o0 sujeito € ao mesmo tempo evacuado e elevado. E dessa forma,
o discurso do trauma resolve magicamente dois imperativos contraditérios
da cultura hoje: andlise desconstrutivista e politica de identidade. Esse
estranho renascimento do autor, essa condi¢cdo paradoxal de autoridade
ausente, é uma virada significativa na arte contemporanea e na politica
cultural. Aqui o retorno do real converge com o retorno do referencial, e
agora voltar-me-ei para esse ponto. (FOSTER, 2001, p. 186)

A partir da fala de Foster, junto a premissa de que todos os textos sao, em
certo nivel, autobiogréficos, estabelece-se que a autoficcdo entra em jogo na
literatura contemporanea propondo uma estratégia entre o real e suas inexisténcias.
Ficcdo e realidade entram em jogo buscando compor um local quase que

inacessivel ou inexistente, que afasta e ao mesmo tempo aproxima o observador.
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Uma busca pela propria identidade, esséncia e verdade é iniciada por diversos
artistas da geracdo de 1970/80, iniciando a construcdo de uma poética
fundamentada no corpo e suas vivéncias.

Figura 17 — As ruas da cidade, de Leonilson

Fonte: UOL.18

Na obra “As ruas da cidade”, de 1988, com tinta acrilica sobre lona, Leonilson
expde o corpo como o elemento principal dentro de suas obras. Ao mapear a prépria
constituicdo, utiliza elementos geograficos, buscando mistura-los as partes principais
de seu corpo, como se a natureza compusesse sua esséncia como artista. Na parte

superior da pintura, aloca a frase — tdo recorrente em suas obras — “sdo tantas as

16 Disponivel em: < http://www2.uol.com.br/leonilson/lisette_02.htm>. Acesso em: 21/10/2016.
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verdades”, enquanto que, na parte inferior, posiciona “as ruas da cidade”, onde tracga
seus caminhos e onde, possivelmente, vivenciou seus proprios traumas.

A impossibilidade de atingir um conceito fechado do que é a verdade torna-se
uma repeticdo nas obras produzidas pelo autor a partir do final dos anos 80. O
verdadeiro, a partir de uma perspectiva filoséfica advinda dos postulados
heideggerianos, € a Unica coisa capaz de chegar a real esséncia das coisas. A
profunda imersado introspectiva na poética de Leonilson dendncia seu desejo por
desvelar sua propria verdade, ou, no caso, sua propria esséncia, partindo de

vivéncias proprias e traumas.

O tempo fecha.

Sou fiel aos acontecimentos biogréficos.

Mais do que fiel, oh, tdo presa! Esses mosquitos que ndo largam! Minhas
saudades ensurdecidas por cigarras! O que eu fago aqui no campo
declamando aos metros versos longos e sentidos? Ah que estou sentida e
portuguesa, € agora ndo Sou mais veja, ndo sou mais severa e rispida:
agora sou profissional. (CESAR apud SISCAR, 2012, p. 4)

Ana C. utiliza a metafora do tempo como referencial para fundamentar sua
intencdo biografica. A autora constréi um cenario imagético, buscando aproximar-se
das cenas tradicionais adicionada as estéticas literarias classicas e bucolicas. Em
determinado momento da obra, o sujeito autor afirma sentir-se preso a algo. Através
da critica estabelecida pelas novas constru¢cdes poéticas dadas a partir dos anos 70,
onde as perspectivas autorais sdo muito mais intimas e vivenciais, tal como ja foi
esclarecido anteriormente, ha uma recusa, por parte de Ana C., em submeter-se a
essa necessidade de legitimar-se poeticamente através de recursos referenciais. O
poema expressa, brincando entre o ficcional — “estou sentida e portuguesa” — e o
real — como as referéncias dadas pela autora com relacdo ao local de onde se
encontra (que na verdade pode, ou ndo, ser real), uma espécie de didlogo interno,
mas que permite que o observador participe e decida no que quer acreditar.

O poema, publicado em 1982, esboca o fechamento de um dos periodos
mais importantes para a poesia brasileira. Apés o fim do periodo ditatorial, as
editoras passaram a “abracar” a causa marginal, ao enxergar seu potencial de
expressao para aquele momento. A frase final, “agora sou profissional”, marca o fim
de uma geracdo forjada pelo sacrificio do proprio corpo pela arte.

Os artistas dos anos setenta e oitenta ultrapassaram os limites impostos pelas
autoridades - politicas, académicas e canonicas. Transgredindo, de forma

irreverente, descontraida, intima e particular os limites existentes entre real e
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ficcional, ao adicionar as suas obras algo que foi muito além da matéria fisica e de
um ideal estético materializado. As experimentacfes e processos implicitos a esse
periodo compuseram algo grandioso, um embrido que ainda estd em processo de
desenvolvimento, e a cada dia cresce, se transfigura e se adapta as condicdes
impostas pelo periodo que nos encontramos. A poética do Eu € um processo em
eterna construcdo, fundamentado na auséncia de qualquer tipo de padrdo ou
verdade absoluta. E o0 questionamento que estimula o artista contemporaneo a
empurrar a grande pedra, alocada no cume da montanha, até seu topo, para que no

outro dia, ela retorne ao mesmo local.



CAPITULO 2

TRANSFIGURACOES DO LUGAR-COMUM - A EXPERIENCIA, O BANAL EO
COTIDIANO

A arte é um exercicio experimental de liberdade.
(Mario Pedrosa)

A proposi¢cdo do critico de arte Mario Pedrosa, do ano de 1960, € um
importante indicador para as futuras transformacfes que tiveram seu inicio no
universo das artes naquele momento. O mundo, tal como conhecemos através das
diversas teorias e explicacdes cientificas, € um espaco transitorio, onde uma das
poucas verdades que o ser humano tem acesso é a lei da transformacéo e, por
consequéncia, adaptacdo. As grandes descobertas e fatos importantes ocorridos na
humanidade sé puderam ser concebidos através da ousadia do ser humano em
experimentar, explorar o desconhecido e aventurar-se em possibilidades fornecidas
pelos locais especificos onde seus desbravadores encontravam-se. Expressar-se
livremente possibilita ao sujeito transcender barreiras, quebrar paradigmas e
adentrar locais que jamais foram vistos ou vivenciados anteriormente.

A liberdade, a partir de seu significado popular, se refere ao ato de exercer
sem restricdes desejos e vontades, isencdo completa de proibicbes ou censuras
externas, a capacidade do sujeito de expressar-se sem temer ou calar-se ante
quaisquer imposicdes. Por meio da totalidade do verbete, sabemos que o conceito
real de liberdade, que é colocado em pratica pela sociedade ocidental, varia de
acordo com o tempo/espaco. De acordo com Canton, referindo-se a tais aspectos,
“[...] em se tratando de arte, € necessario prestar atengdo nos sinais dos tempos e
em seus significados” (CANTON, 2009, p. 12).

Sendo assim, tendo em vista que as consideracdes produzidas dentro deste
texto referem-se — a partir de agora — especificamente ao contemporaneo, e sua
definicdo anteriormente explanada, seguiremos rumo as transformacfes ocorridas
no campo das artes dentro desta singular relagdo com o tempo na qual estamos
inseridos. O filésofo e critico de arte americano Arthur Danto propde, na obra
intitulada O abuso da beleza (2015), tendo como parametro reflexdes concebidas
dentro de museus e espacos destinados a arte contemporanea, compreender a
funcdo de tais espacgos na construcdo de uma opinido critica do observador ante a

obra. Por qual motivo as pessoas buscam os museus? Para buscar alguma espécie
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de conhecimento técnico em relacdo as artes? Para fruicAo estética
descompromissada? Para aprofundar-se nos aspectos culturais de seu local de fala
e vivéncias? Qual é o alcance das possiveis modificacdes exercidas pela arte na
vida cotidiana dos espectadores?

Buscando solucionar tal impasse, Danto elucida a funcao transformadora da
obra de arte através de uma figura produzida por Barbara Kruger em 1991, alocada
no Centro de Artes Wexner, em Ohio. Na obra, Kruger posiciona a fotografia de uma
mulher com as maos sobre a face, em uma posicao de espanto, expressando-se de
forma tao intensa que é impossivel ndo imaginar algum tipo de expressao sonora ao
visualiza-la. Na parte superior da imagem, uma pergunta, em letras garrafais, afronta
0 espectador logo no primeiro olhar: why are you here? (por que vocé esta aqui?).
Abaixo da figura, a artista cria uma lista de possiveis respostas para tal
questionamento, tais como “para matar tempo? ”, “para adquirir cultura? ”, “para
melhorar sua vida social? ”.

A obra de Kruger pode ser interpretada como algo que vai além de um torpor
estético que parte de seus componentes formais, € uma tentativa de produzir
questionamentos em seu observador sobre o local onde esta e os motivos que 0
levaram aquele local. De acordo com Danto, existe, de fato, importancia em todas as
razbes listadas pela artista (por mais superficiais que possam soar, a principio),
porém, é necessario assumir a complexidade existente dentro dos museus e das
galerias como um estabelecimento legitimador daquilo que €, ou ndo, arte, tendo em
vista que o poder de transformagdo se concentra no objeto, em si, € nado
necessariamente o “local” onde se posiciona. Com relagéo a obra de Kruger, Danto

afirma:

Kruger, segundo avaliamos, esta interessada, a partir de seu exemplo, na
existéncia de uma arte que, para usar uma expressao de Claes Oldenburg,
faca algo mais do que sentar a bunda em um museu ou outro. Suas
imagens entram na corrente da vida, criam polémica, o que constitui parte
do que torna a imagem que ela fez para o Wexner de algum modo
desconcertante, desagradavel e até mesmo subversiva. Ela quer que
mudemos nossas vidas para melhor por meio da intervencdo delas — levar
uma vida melhor, tratar uns aos outros com mais dignidade. (DANTO, 2015,
p. 155)

Os topicos que seguirdo tém como proposito a teorizacao das transformacdes
ocorridas nas experiéncias estéticas contemporaneas propostas por seus feitores.
De forma bastante otimista, buscaremos desvelar o que ha por detrds das novas

formas estéticas presente nas obras de arte, porém, sem cair nas armadilhas
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formalistas, cuja operacéo se restringe a encontrar padrées e uma légica especifica
— e, ao mesmo tempo, tentando nao projetar olhares contaminados pelo gosto. A
ideia inicial deste trabalho é composta pela observacdo da construcao da poética de
cada artista através das novas frequéncias e ideais cunhados pela arte no final do
século XX. Para que isso ocorra, € necessario digeri-los através de uma experiéncia
de imersédo total e conecti-los com as novas formas — ou a possivel auséncia de

uma forma especifica — dentro dos trabalhos de Ana C e Leonilson.

2.1. A experiéncia: (re)configuracdes contemporaneas

Todo discurso sobre a experiéncia deve partir atualmente da
constatacdo de que ela ndo é mais algo que ainda nos seja
dado a fazer.

(Giorgio Agamben)

A histéria nos mostra, em outros tempos, como a questdo da experiéncia fazia
parte da vida cotidiana das pessoas. Os mais velhos, tendo um nivel de
conhecimento e sabedoria que foi adquirido através dos anos de trabalhos e
traumas, transferiam seus conhecimentos aos mais jovens por meio das maximas
proverbiais concebidas pelas suas proprias vivéncias e conquistas. A transferéncia
de tais informacBes — cujo valor era altissimo — ocorria de geracdo em geracao,
buscando advertir os mais jovens dos perigos, armadilhas e segredos ocultados pela
vida. Porém, ao contrario do que se possa imaginar, esse processo, por mais
afetuoso que venha a parecer, carregava consigo uma nog¢ao autoritaria e
hierarquica do aprendizado n&o-formal. Apenas os mais velhos, por meio das
experiéncias vividas de uma perspectiva bastante especifica, possuiam poder e
autoridade para transmitir conhecimento no seio familiar.

As antigas sociedades partilhavam de uma espécie de “imaginario coletivo”,
onde era possivel adquirir aconselhamentos ante a situagfes dificultosas e
problemas cotidianos, cuja experiéncia poderia ensinar — como em uma receita
culinaria, ou em um manual de instrugbes — o melhor caminho para que tais
guestdes fossem solucionadas.

Mas, 0 que restou da experiéncia no contemporaneo? Por que, de acordo
com Agamben, é necessario partir da ideia que a experiéncia ndo mais existe
atualmente? Nos topicos anteriores, foram elencadas uma série de razdes e

mudancas ocorridas do periodo moderno para o0 que entendemos como pos-
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modernidade. Essas mesmas razdes sao, de acordo com a filosofia contemporéanea,
o real motivo para que a experiéncia fosse desconstruida e ndo pudesse mais ser
vivenciada pelo sujeito. Benjamin (1933) afirma, em relacdo a expropriacdo do

sujeito contemporaneo de sua experiéncia, que:

Quem encontra ainda pessoas que saibam contar historias como elas
devem ser contadas? Que moribundos dizem hoje palavras tdo duraveis
gue possam ser transmitidas como um anel, de geracdo em geracao?
Quem é ajudado, hoje, por um provérbio oportuno? Quem tentara, sequer,
lidar com a juventude invocando sua experiéncia? N&o, esta claro que as
acOes da experiéncia estdo em baixa, e isso numa geracao que entre 1914
e 1918 viveu uma das mais terriveis experiéncias da histéria. Talvez isso
ndo seja tdo estranho como parece. Na época, ja se podia notar que os
combatentes tinham voltado silenciosos do campo de batalha. Mais pobres
em experiéncias comunicaveis, e ndo mais ricos. Os livros de guerra que
inundaram o mercado literario nos dez anos seguintes ndo continham
experiéncias transmissiveis de boca em boca. Ndo, o fenébmeno nédo é
estranho. Porque nunca houve experiéncias mais radicalmente
desmoralizadas que a experiéncia estratégica pela guerra de trincheiras, a
experiéncia econdmica pela inflacdo, a experiéncia do corpo pela fome, a
experiéncia moral pelos governantes. Uma geracdo que ainda fora a escola
num bonde puxado por cavalos viu-se abandonada, sem teto, numa
paisagem diferente em tudo, exceto nas nuvens, e em cujo centro, num
campo de forcas de correntes e explosdes destruidoras, estava o fragil e
mindsculo corpo humano. (BENJAMIN, 1987, p. 123-124)

As consequéncias dos acontecimentos elencados pelo autor geraram 0s mais
diversos reposicionamentos dentro de conceitos e ideologias anteriormente
concebidas pelo homem moderno. De acordo com Heidegger, no ensaio intitulado “A
coisa”, em 1962, até mesmo conceitos como “proximidade” e “distancia” séao

visualizadas de forma diferente a partir de entdo. De acordo com o autor:

Tudo esta sendo recolhido a monotonia e uniformidade do que ndo tem
distancia. Como assim? Ser& que tal recolhimento é ainda mais angustiante
do que a explosdo de tudo? O homem se estarrece com 0 que poderia
ocorrer na explosdo das bombas atémicas. O homem nédo percebe o que,
de h& muito, ja estad acontecendo, e est4 acontecendo, num processo, cujo
dejeto mais recente € a bomba atdmica e sua explosado, para nao falar na
bomba de hidrogénio. Pois, levada as Ultimas possibilidades, bastaria
apenas a sua espoleta para eliminar toda a vida na terra. O que esta
angustia desesperada ainda esta esperando, quando o terror se esta dando
e o horror ja estd acontecendo? (HEIDEGGER, 2002a, p. 144)

A prépria tecnologia, e todas as novas descobertas que ocorreram em
decorréncia ao seu desenvolvimento, proporcionaram ao homem pds-moderno uma
espécie de “aproximacao” com o mundo, ao mesmo tempo em que o distancia de
topicos que encontravam-se proximos a ele — como, por exemplo, o proprio convivio
social. Dentro do contemporaneo, a presenca de tais dispositivos de aproximacgéo
ocasionou uma nova perspectiva referente a experiéncia. O que antes era

vivenciado diretamente pelo sujeito se efetua agora fora do homem. As experiéncias
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do dia a dia, ao invés de serem efetuadas diretamente pelo ser, ocorrem através da
utilizacdo de “mediadores” concebidos pelo proprio contemporaneo. Museus,
espacos publicos, manifestacfes culturais e paisagens sdo visualizados através de
dispositivos tecnolégicos que controlam a fruicdo estética do sujeito.

Para ilustrar a atribuicdo de uma experiéncia estética ao banal, e ao mesmo
tempo a atribuicdo da experiéncia do sujeito contemporaneo aos dispositivos, nada
mais verdadeiro do que trazer a discussdo uma obra produzida dentro dessa
frequéncia temporal na qual estamos inseridos. Buscando projetar um olhar agucado
ante as marcas e manifestacdes do contemporaneo e o0s aspectos discutidos
anteriormente, utilizaremos o poema intitulado “Fotografando”, escrito pela poeta
Ana Cristina Cesar, em meados dos anos 80:

FOTOGRAFANDO

Hoje estas delicias do banal me lembram
guando eu te amava a distancia —

trope galope de dois cavalos pelo mato
abro o livro do dever muito depressa
sacudo as folhas do alto da cabeca

e cai um aviso, mania de segredamento
“naquele dia...”

Lampejei (CESAR, 2013, p. 268)

Ana C. percorreu seus caminhos a partir de observacdes particulares/
introspectivas em relacdo ao local do “sujeito” contemporaneo inserido em uma
sociedade liquida e esquizofrénica, tal como consideracdes acerca do universo
feminino de maneira geral, expresso em sumarios, poemas, cartas ficcionais e
anotacdes. Dentro do fragmento citado, “as delicias do banal’, até entdo
consideradas apenas como atos que nao possuem um valor ou significancia
relevante dentro da rotina do sujeito, tornam-se um mecanismo que evoca uma
memoria distante. Memoria esta que também € evocada pelo ato de fotografar,
sendo empregado no gerundio (fotografando), indicando uma continuidade da acao
escolhida como titulo para o poema. No verso “trope galope de dois cavalos pelo
mato”, a autora transmite ao observador a responsabilidade de atribuir a esta
imagem contundente algum significado (animalidade do ato sexual? Fuga?
Liberdade?).

Apesar de nao utilizar “forma ou norma” - atitude denominada pela propria
poeta como uma “defesa cotidiana” - dentro do poema, Ana explora de forma
pontual a sonoridade e o ritmo de suas palavras. E possivel atribuir a criacdo de

uma alusao ao cotidiano dentro da figura “livro do dever”, transportando o sujeito a
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uma memoéria especifica ocorrida “naquele dia”, uma marcagao temporal que, ao
mesmo tempo aponta a um fato ou acontecimento especifico, ndo possui
especificidade temporal alguma. A palavra “lampejar’ nos remete ao proprio ato de
fotografar, metafora escolhida para representar o movimento mental das memaorias
que nos acometem sem avisos. Congelada através do ato fotografico da mente,
essas memoarias sdo revisitadas através das pequenas banalidades cotidianas.

Buscando profundar ainda mais a propria questdo da relacdo estabelecida
com o dispositivo em questdo, o proprio ato de fotografar ocupava um espaco
diferente na época da concepc¢do do poema. Dentro de doze ou vinte e quatro
poses, as fotos captadas representavam a eternizacdo de momentos e situagdes; ao
contrario de hoje em dia, quando o ato fotografico torna-se algo efémero e
instantaneo, visto que as fotos sdo publicadas nas redes sociais e dispositivos,
perdendo-se e tendo um valor menos expressivo do que antes.

Porém, tais dispositivos, advindos das novas configuracfes geradas pelas
descobertas e acontecimentos histéricos ja comentados anteriormente, ndo sao 0s
anicos responsaveis pela destruicdo daquilo que se entende por experiéncia dentro
do contemporaneo. Uma das grandes causas da destruicdo da experiéncia moderna
foi a guerra e suas catastroficas consequéncias; contudo, atualmente, ndo é
necessario que nenhum tipo de catastrofe ou guerra ocorra para que possamos
levantar hipoteses que justificariam tal acontecimento.

De acordo com Agamben (2005), dentro da rotina extenuante imposta ao
sujeito contemporaneo — a incanséavel rotina de trabalho —, que é imposta pelo
capitalismo ocidental, ndo existe nada que possa ser traduzivel como uma
experiéncia real. A vida cotidiana, sobretudo nas grandes cidades, e as
consequéncias geradas pelo processo de globalizacdo resultaram na destruicdo da
capacidade do ser de abstrair e de produzir experiéncias. E possivel visualizar
dentro do poema de Ana C. os reflexos de tais agdes dentro da vida cotidiana do
sujeito pds-moderno, tendo em vista a inexisténcia de fatos ou acontecimentos
inéditos, apenas um cotidiano repleto de eventos significativos.

E préprio da arte transformar um fato banal qualquer em experiéncia estética,
a medida que o processo de criacdo submete a um tensionamento de suas
configuragcbes, ao mesmo tempo em que sujeito e objeto, real e ficcional perdem os
seus limites e entram em crise. Para tanto, podem construir efeitos de sentido

vinculados a categorias estéticas tais como o belo, o sublime, o feio, o grotesco, o
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tragico, o cbmico, entre outras, que sdo atemporais, mas questionamos sua
permanéncia enquanto referencial hegemonico. Experiéncia do cotidiano diz respeito
aos fatos comuns do dia a dia que submetidos a uma percepcdo mais aguda
transformam a acdo humana, dotando-a de sentido ou, até mesmo, percebendo-a
COMO hon-sense.

Buscando resposta e hipoteses para tais questionamentos dentro de analises
especificas da obra de Ana C, tendo em vista que a partir de suas observacdes
cotidianas e de origens banais (mas que provocam “sensag¢des” acerca de suas
vivéncias pessoais, emocdes e pensamentos) é possivel reconhecer a
intempestividade do artista contemporaneo, dialogando com referéncias advindas de
outras épocas e sorvendo das fontes necessarias para buscar uma melhor
compreensao do tempo que vive. Tal como a prépria autora afirma no ensaio
“Escritos no Rio”, a nova poesia € marcada pelo cotidiano, que a partir de agora,
ser& responsavel por aquilo que se entende como experiéncia estética.

Sua postura avant la lettre completamente inusitada é, pontualmente, um dos
indicativos mais seguros acerca de sua fundamentacdo. Na epigrafe do livro
Poética, Armando Freitas Filho explana sobre as sensacdes causadas pela
ascensao desta poeta deslocada de seu tempo e, a0 mesmo tempo, imutavelmente

presa a ele:

O que era corrente era um poema que retomava um viés do modernismo
brasileiro: 0 poema-minuto, de revelacdo instantinea como uma foto
polaroide, ou o poema-piada, que tinha forte coloracdo oswaldiana. De
repente, como que andando na contramao de sua geracdo, de braco dado
com ela em alguns costumes, mas escrevendo com mao diferente um texto
cuja mancha grafica incorporava sem cerimbénia a prosa, Ana Cristina
apareceu — esfinge clara e singular — sem temer a rejeicdo, procurando
outro leitor e propondo uma nova leitura em nada complacente, muito pelo
contrario, uma leitura desafiada. (FILHO apud CESAR, 2013, s/p)

E possivel interpretar a atribuicdo de carater desafiador, feita por Freitas
Filho, pois convida o leitor a adentrar no caos de um cotidiano que se expressa
através dos mais diversos meios e instrumentos comunicacionais proporcionados
pelo pés-moderno. As cartas, relatos, sumarios, anotacdes e desenhos dialogam

com outras épocas e buscam imitar a realidade de maneira pélida e sutil.

Eu penso

a face fraca do poema/ a metade na pagina
partida

Mas calo a face dura

flor apagada no sonho

Eu penso

a dor visivel do poema/ a luz prévia
dividida
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Mas calo a superficie negra
panico iminente do nada.

(CESAR, 2013, p. 179)
O poema sem titulo representa a imitacéo transgressora produzida pela poeta

gue, ao expor sua postura ante a construcado do poema, colocando-se como a “face
fraca”, a “dor visivel”, imprime nas entrelinhas a inexisténcia da possibilidade de
criacdo, imitando, muito embora sem carater satirico ou humoristico, sua propria
realidade. O “panico iminente do nada” estabelece sua poética cotidiana ao mesmo
tempo que projeta seu entre-lugar como escritora. O sangue, a transpiracdo e as
lagrimas. Tamanho comprometimento com a representacdo do cotidiano mostra que
todo esse processo vem carregado de um novo conceito, que é a dissolucdo de
barreiras entre a experiéncia do sujeito contemporaneo — ou, a inexisténcia de uma
experiéncia propriamente dita - e as novas formas de expresséo artisticas.

Através de recursos similares ao de Ana C., porém, utilizando uma plataforma
de expresséo diferenciada, também é possivel identificar na poética de Leonilson o
processo de expropriacdo de uma experiéncia do sujeito contemporaneo. Partindo
do desvelamento de sua propria intimidade, o artista demonstra, pela simplicidade
dos materiais que compde a obra, novas formas de visualizar o periodo onde se
localiza como se sente em relacdo a isso. Expondo suas proprias verdades,
Leonilson, por si s6, disseca seu proprio corpo para que possa reconstrui-lo em seus
desenhos e bordados, expressando a necessidade do artista pos-moderno em
sacrificar-se em prol da obra de arte, tendo em vista que, a partir de agora, a Unica

coisa similar a uma experiéncia real sdo suas préprias vivéncias e fatos cotidianos.
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Figura 18 — Empty man (1991), bordado sobre linho 53 x 37 x 0 cm

Fonte: Projeto Leonilson.’

A obra, intitulada como “Empty man” (homem vazio), carrega fortes marcas do
conceito de autoficcdo. Utilizando o bordado, uma técnica artesanal muito antiga
dentro da cultura brasileira, Leonilson estabelece um dialogo com suas préprias
raizes, ja que é nascido em Fortaleza, seio da cultura tradicional nordestina. Outro
aspecto relevante — e que também exerceu fortes influéncias no percurso do autor, a
partir de entdo — foi a revelacao de que era portador do virus HIV. No ano de 1991,
aos 34 anos e ap0s a descoberta, Leonilson aprofunda-se ainda mais na construcao
de uma poética voltada para si. Devido a problemas ocasionados pelo uso da tinta
(crises alérgicas), o artista utiliza o bordado com mais frequéncia em suas producdes

17 Disponivel em: <http://www.projetoleonilson.com.br/obras.aspx>. Acesso em: 04/11/2016.
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daquele periodo, sendo uma forma de desvelar-se ainda mais através do objeto
artistico. De acordo com Cassundé:

Por questdes alérgicas, a pintura é pouco praticada, sdo os desenhos e os
bordados os meios mais executados. Nessa fase, ha uma confluéncia entre
corpo e obra, um corpo ausente ou fragmentado discutido por informagfes
minimas como peso, altura e idade que refletem um procedimento
metaforico para construgdo do auto-retrato que se fragmenta em
metonimias e relicarios. Leonilson imprime sua experiéncia, sua dor, divide
com o seu espectador — agora, um voyeur — um percurso dificil e corajoso, o
de desnudar-se de forma mais intensa. (CASSUNDE, 2011, p. 103)

Sal, sangue e saliva: a obra € composta de nada além do que sua propria
esséncia e corpo podem oferecer. As grandes catastrofes, o derramamento de
sangue e as bombas ficaram no passado. Dentro dos campos de guerra, a partir de
agora, as unicas batalhas travadas sao entre o sujeito e as novas relacées com seu
tempo. Entre o artista e suas questdes intimas. No caso de Leonilson, entre seu
corpo e a doenca que, até entdo, ainda ndo possuia qualquer esperanca de
tratamento ou cura.

A aniquilacao da experiéncia ocasionou ao homem moderno um lugar comum
junta a nova experiéncia da humanidade. De acordo com Agamben (2005, p. 52),
referindo-se aos novos posicionamentos da poesia em relacdo a experiéncia, mas
que também pode ser aplicado aos outros campos da arte, “a expropriagdo da
experiéncia, a poesia responde transformando esta expropriacdo em uma razao de
sobrevivéncia e fazendo do inexperienciavel a sua condicdo normal”. A inexisténcia
de uma experiéncia, fato que, anteriormente, protegia o0 sujeito de espantos e
surpresas em relacdo a vida cotidiana, parte do principio de que o homem ja
vivenciou e experienciou tudo que ha de pior na humanidade. Agora, resta ao sujeito
— especialmente ao artista — fazer daquilo que ndo se pode abstrair uma experiéncia
um novo local onde pode compartilhar as vivéncias cotidianas de um sujeito
posicionado em um novo século, onde, apesar de todos os traumas sofridos
anteriormente, novos questionamentos, medos e davidas surgem dia apds dia. Os
conceitos de “banal” e “cotidiano” também serao reposicionados e receberdao novas

atribuigdes dentro do fazer artistico contemporaneo.
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2.2. O banal: o verdadeiro em face do belo

A arte vive por tanto tempo quanto expressa um pensamento
gue ndo esté claro para ela mesma de maneira que resiste a
ela. Vive na medida em que é algo mais que arte, na medida
em que é uma crenca e uma forma de vida.

(Jacques Ranciere)

A expressédo de ideias e pensamentos articulada pelas artes se conecta
diretamente com o tempo no qual os artistas e percursores de tais ideias se
encontram. As obras de arte de um determinado periodo historico podem ser
visualizadas de forma independente, sendo um registro de fatos, acontecimentos e
ideias de um momento que se relaciona diretamente com o contexto da histéria das
artes em geral e seu processo de emancipacao. Esta forma de visualizar a arte e
seus processos, de acordo com Jacques Ranciere, se enquadra como o “regime
poético” das formas.

A obra de arte € submetida a normas e a padrdes estabelecidos por
determinado grupo social em determinado periodo, sendo legitimada através de
técnicas e fazeres reconhecidos e eleitos como “apreciaveis” pelos sujeitos inseridos
nesta seara social. O regime identificaria “esta ou aquela” pratica artistica dentro de
uma trama maior de outros periodos. Ranciere também postula que determinada
forma (ou regime) das artes pode ser conhecida como sendo “representativa”, pois
leva em conta as nocbes de representacdo da realidade como parametro de
qualidade — os processos miméticos ainda séo levados em considerac¢ao dentro do
julgamento do que é belo ou ndo, a partir de tal perspectiva. Nesse sentido,
referindo-se a ldgica representativa do regime poético das artes, Ranciére afirma
que:

Esta entra numa relacéo de analogia global com uma hierarquia global das
ocupacOes politicas e sociais: o primado representativo da acdo sobre os
caracteres, ou da narragdo sobre a descricdo, a hierarquia dos géneros
segundo a dignidade dos seus ternas, e o proprio primado da arte da
palavra, da palavra em ato, entram em analogia com toda uma vis&do
hierarquica da comunidade. (RANCIERE, 2005, p. 32)

Em contrapartida, ainda de acordo com o filésofo, existe uma segunda forma
de visualizar os processos artisticos, visto que “a trama da vida da arte implica um
veredito de morte”. (RANCIERE, 2002, p. 14) A autonomia da arte implica o fato de o
objeto artistico ser visualizado tal como ele €, sendo esta a sua condicdo de
existéncia. Ainda de acordo com Ranciere, que se debruca na filosofia hegeliana, a
arte sendo apenas arte, estara fadada ao desaparecimento.
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Além disso, a relacéo entre vida e arte — concebida por diversas perspectivas
e conflitos tedricos — pressupde a relagdo direta desta com aquilo que o autor
conceitua como um “sensivel heterogéneo”, por meio de que é possivel que o sujeito
visualize sua existéncia através do tensionamento entre a contraposi¢cdes das ideias
expressas pela obra de arte. Assim sendo, “o limite do artista, de sua ideia e de seu
povo, € também a condic&o para o sucesso da obra de arte. ” (RANCIERE, 2002, p.
14)

A segunda perspectiva mencionada foi denominada pelo autor como o
“regime estético” das artes. Sua principal diferenga em relagdo ao regime poético se
d4a, pois, dentro de um novo sistema, em que ndo sao consideradas mais as
distingdes dentro do “interior das maneiras de fazer”’, mas sim “pela distincdo de um
modo de ser sensivel préprio aos produtos da arte” (RANCIERE, 2005, p. 32). A
partir de entdo, os objetos artisticos passam a ser identificados através do
pertencimento ao — ja citado anteriormente — sensivel heterogéneo, dotado de uma
poténcia de pensamento capaz de gerar estranhamento e prazer estético, ao mesmo
tempo que confunde e se relaciona subjetivamente com o sujeito espectador.

O novo regime estabelecido pelas artes ao fim da modernidade gerou um
processo de libertacdo da obra de arte desvinculando-a de regras e padrbes
especificos. Ao dissolver as barreiras estabelecidas pela ditadura do processo
mimético nas artes, até mesmo a poténcia influenciadora dos géneros e os temas
artisticos também sao desconstruidos. De acordo com Ranciére, este regime “funda,
a uma so vez, a autonomia da arte e a identidade de suas formas com as formas
pelas quais a vida se forma a si mesma. (RANCIERE, 2005, p. 34). Logo, o regime
estético se desvincula completamente das antigas relacdes estabelecidas entre as
figuras de representacao e os temas classicos.

Ao partirmos deste pressuposto, € possivel dar inicio aos primeiros passos
rumo ao estabelecimento da relacdo que ndo € mais pautada em processos que
representam de forma ipsis litteris a realidade dos processos existentes entre a arte
e a vida. Uma leitura dialégica, a partir de agora, estard implicita nesta relagéo,
levando em conta que ha todo um processo reflexivo baseado nas narrativas que o
artista cria através das novas configuracdes postas pelo contemporaneo. Ainda de

acordo com o autor:

Nesse esquema, a arte é tomada ndo somente como uma expressao da
vida, mas como uma forma de seu autodidatismo. Isso significa que, para
além de sua destruicdo do regime representacional, o regime estético da
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arte entra em acordo com o regime ético de imagens em uma relagdo de
duas vertentes. Ele rejeita sua divisdo de tempos e espagos, situacdes e
funcbes. Mas ele ratifica seu principio basico: questdes de arte séo
guestdes de educacdo. Como autodidatismo, a arte € a formacdo de um
novo sensorium — um que significa, na realidade, um novo etos. Levado a
um extremo, isso significa que o “autodidatismo estético da humanidade” vai
emoldurar novos etos coletivos. (RANCIERE, 2002, p. 7)

Para iniciar um dialogo referente ao processo de construcdo de um novo
“ethos coletivo”, ou “sensorium comum”, referir-se aos aspectos politicos implicitos
nos conceitos estéticos — e nao o contrario, “estética da politica” — faz-se
absolutamente necesséario. As formas fundamentadas entre arte e politica sao
contundentes. De acordo com o autor, € equivocado imaginar uma “estetiza¢ao”
literal da politica — tal como na filosofia de Benjamin - que visualiza seu povo como
uma “obra de arte”. Ao mesmo tempo, existem componentes politicos dentro da
estética na medida em que papeis sociais definem e atribuem visibilidade aos
sujeitos dentro deste “sensorium” comum.

Desse modo, Ranciere postula que “as praticas artisticas sao ‘maneiras de
fazer’ que intervém na distribuicdo geral das maneiras de fazer e nas suas relacdes
com maneiras de ser e formas de visibilidade.” (RANCIERE,2005, p.17). Portanto,
partindo dos fundamentos estéticos basicos, arte e politica ndo constituem o embate
inicial dessa discusséo, mas, antes de tudo, considera-se a arte como autbnoma em
detrimento da vida (“arte pela arte”), ou a vida em detrimento de sua autonomia
(estetizacdo cotidiana), a depender da vertente filosoéfica e, principalmente, o periodo
dentro do qual se esta inserido. Nas palavras do autor:

A cena original da estética revela entdo uma contradicdo que ndo € a
oposicao entre arte e politica, arte e cultura popular ou arte e a estetizagdo
da vida. Todas essas oposi¢des sdo componentes e interpretacdes de uma
contradicdo mais bésica. No regime estético da arte, a arte é arte na medida
em que é algo além de arte. E sempre “estetizada”, o que quer dizer que é
sempre colocada como uma “forma de vida”. A formula-chave do regime
estético da arte € que a arte é uma forma autbnoma de vida. Essa € uma
férmula, no entanto, que pode ser lida de duas maneiras diferentes: a
autonomia pode ser enfatizada em detrimento da vida ou a vida em
detrimento da autonomia — e essas linhas de interpretacdo podem ser
opostas ou podem se cruzar. (RANCIERE, 2002, p. 6-7)

7

Assim, & imperativo ressaltar que independente da maneira escolhida para
interpretar a “estetizagdo” da arte - sendo ela posta em detrimento da vida, ou a vida
em detrimento a sua prépria autonomia — torna-se claro que as praticas artisticas
funcionam (1) ao produzir uma politica propria e particular, (2) ao realocar conceitos,
ideias, formas e novos moldes, (3) ao criar espacos, (4) ao ressignificar os antigos e,

principalmente, (5) ao construir um novo “regime ético” para as imagens; o
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funcionamento das praticas artisticas aqui listadas é sempre operado a partir do
regime estético, vigente no periodo no qual nos encontramos no presente.

A partir das hipoteses galgadas sobre o regime estético das artes dentro do
contemporaneo, o banal — aquilo que ndo possui grande valor ou significado
relevante ao sujeito em seu cotidiano — passa a ter especial destaque e visibilidade
dentro das obras de artes produzidas desde o fim da modernidade. As novas formas
assumidas pelo regime ético das imagens, anteriormente citado, passam a atribuir
uma experiéncia estética a forma comum e cotidiana, que se apresenta na rotina
comum e extenuante do sujeito. Retornando aos postulados de Agamben (2008), o
homem - impossibilitado de sorver de uma experiéncia auténtica e verdadeira,
submetido a um cotidiano sem surpresas ou acontecimentos extraordinarios — passa
a ter como recurso unico para fruicdo estética o cotidiano conturbado e intempestivo
da vida nas grandes cidades, efetuando-se cada vez mais de forma exterior, a partir
de dispositivos e recursos tecnoldgicos, e ndo mais atraves da razao da experiéncia
ou autoridade.

Possiveis guestionamentos referentes a possibilidades da consumacéo de
uma experiéncia estética advindas de obras que utilizam o banal como tema ou eixo
central permeiam constantemente essa discussao: Quais as possibilidades de
recepcgao de uma obra de arte cujo foco principal se baseia em fatos/acontecimentos
cotidianos banais e, aparentemente, desprovidos de qualquer significado relevante?
A solucéo para tal questionamento esta longe de ser algo simples e objetivo. Porém,
€ necessario refletir acerca dos novos posicionamentos e configuracdes nos quais
somos submetidos diariamente em nosso tempo. Buscando respaldo na filosofia

contemporanea, Ranciére (2005) afirma:

O surgimento das massas na cena da histéria ou nas "novas" imagens nao
significa o vinculo entre a era das massas e a era da ciéncia e da técnica.
Mas sim a ldgica estética de um modo de visibilidade que, por um lado,
revoga as escalas de grandeza da tradicdo representativa e, por outro,
revoga o modelo oratério da palavra em proveito da leitura dos signos sobre
0s corpos das coisas, dos homens e das sociedades. O conhecimento
histérico é herdeiro disso. Mas ele separa a condicdo de seu novo objeto (a
vida dos an6nimos) de sua origem literaria e da politica da literatura em que
se inscreve. O que ele deixa de lado - e que o cinema e a fotografia
retomam- € a légica que a tradicdo romanesca, de Balzac a Proust até o
surrealismo, faz aparecer, esse pensamento do verdadeiro do qual Marx,
Freud, Benjamin e a tradicdo do "pensamento critico" sdo herdeiros: o banal
toma-se belo como rastro do verdadeiro. E ele se toma rastro do verdadeiro
se 0 arrancarmos de sua evidéncia para dele fazer um hieroglifo, uma figura
mitolégica ou fantasmagoérica. Essa dimensdo fantasmag6rica do
verdadeiro, que pertence ao regime estético das artes, teve um papel
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essencial na constituicdo do paradigma critico das ciéncias humanas e
sociais. (RANCIERE, 2005, p. 50)

As ressignificacbes propostas pelo regime estético e sua “metapolitica”
atribuem aquilo que, anteriormente, era considerado comum, algo de extraordinario,
e trazem o classico, o tradicional e o sagrado ao comum, de forma acessivel ao
sujeito. O artista torna-se agente responsavel pelo desvelamento de uma poética
gue se esconde nos pequenos fatos e acontecimentos diarios. Para isso, nao é
necessario utilizar nenhum tipo de recurso carnavalesco ou linguagem rebuscada,
apenas as verdades junto as figuras que se articulam no cotidiano do sujeito inserido
em uma sociedade pds-moderna.

Ao utilizar-se de um proposital afastamento de seu observador, devido a
presenca de particularidades presentes apenas em seu préprio cotidiano, o artista
acaba por possibilitar a aproximacao entre a obra de arte e seu espectador. Fato
que permite a criacdo de relacBes particulares e subjetivas vinculadas a relacdes
intimas e privadas que sédo produzidas pela possibilidade de diversas leituras e
interpretagfes possiveis, levando em consideracdo as diversas perspectivas e 0s

niveis interpretativos presentes em grupos sociais distintos:

A nova poética concebe uma nova hermenéutica, chamando para si a tarefa
de tornar a sociedade consciente de seus préprios segredos através do
abandono do rumoroso palco das reivindicagBes e doutrinas politicas e do
aprofundamento no intimo social para revelar os enigmas e fantasias
escondidos na realidade intima da vida cotidiana. E no despertar dessa
poética que a mercadoria pode ser considerada uma alucinagcdo: uma coisa
gue parece banal a primeira vista, mas que de perto se revela um tecido de
hieroglifos e um quebra-cabeca de trocadilhos teoldgicos. (RANCIERE,
2002, p. 19-20)

A proposta de se pensar na transfiguracdo do banal foi também elaborada
pelo fildsofo e critico de arte norte-americano Arthur Danto, e retomada mais tarde
(2005), no ensaio intitulado “A apreciagao e interpretagdo de obras de arte”, no qual
afirma superar seus préprios argumentos em relacdo as transfiguracdes do lugar
comum; a apreciacdo da obra de arte contemporanea surge mais a partir de seu
tensionamento filoséfico do que da fruicdo estética advinda de suas formas
significativas. De acordo com o autor, os novos dialogos pautados nesta relacdo
temporal ndo envolvem mais — ou, a0 menos, com menor intensidade — relagcbes
estéticas propriamente ditas dentro da recepcdo das obras de artes produzidas na
atualidade. Obviamente, isso ndo representaria a exclusdo de aprendizados

referentes a filosofia estética. Seu papel, que ainda exerce influéncia e é
fundamental para a formalizacdo do saber artistico, foi apenas adaptado ao novo
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momento no qual a arte se encontra. O carater visual das obras ainda é
considerado, levando-se em conta a teoria da realidade, tal como afirma Danto
(2005):

E um estratagema para alcancar isso tem sido mais ou menos virar a mesa
no tocante a realidade ao forcar objetos inegavelmente reais a servir como
media, possuindo-os como fantasmas, de modo que as obras desses
mestres da magica artistica reversa, como Marcel Duchamp, se apresentam
no corpo de objetos dos quais ndo teriamos nenhum conhecimento se nao
fossem pas de neve ou porta garrafas, rodas de bicicletas ou pentes de
cabelo. (DANTO, 2005, p. 61)

Objetos, formas e acontecimentos cotidianos e de carater banal sé&o
transformados em uma experiéncia estética singular. A diferenca de tais objetos e
cenas do proprio artefato artistico ndo se encontra, por mais complexo e inquietante
gue possa parecer, em seu carater estético. Nao havera nenhum aviso ou pista que
informara o que é - ou ndo é - arte nas ruas, museus e bibliotecas. Tal discrepancia
sera oculta dos sentidos do sujeito contemporaneo. Ela se conecta de forma direta
com o carater interpretativo de seu observador, sendo correlata mais a um exercicio
mental do que passional, propriamente dito.

Buscando elucidar como tais aspectos se manifestam, traremos a discussao o
anico local seguro e apropriado para que ela seja feita: a obra de arte concebida,
especificamente, em nosso tempo.

Em A teus pés, publicado em 1982, um ano antes de morrer, Ana Cristina
Cesar, tendo em vista o periodo de contestacdo do céanone literario e a
desconstrucdo do conceito de arte vigente, traz uma escrita que condensa aquilo
gue o aprendizado formal conceitua como poesia, prosa e suas derivacfes. Sua
escrita confessional — ou autoficcdo — atende a acontecimentos biograficos e suas
perspectivas em relacdo a acontecimentos banais de seu cotidiano. A prépria forma
escolhida para verbalizar tais fatos foge de qualguer norma ou padrao
convencionado pela literatura classica. Em “Sumario”, titulo que também se
relaciona a um padrédo popular para organizacdo de listas e anotacdes corriqueiras,
Ana C. se expressa poeticamente a partir de pequenos fatos, transformando-os em

algo que vai além de um significado convencional:

SUMARIO

Polly Kellog e o motorista Osmar.
Dramas rapidos mas intensos.
Fotogramas do meu coragéo conceitual.
De tomara-que-caia azul-marinho.
Engulo desaforos mas com sinceridade.
Sonsa com bom-senso.

Antena da pracga.
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Artista da poupanca.

Absolutely blind.

Tesdao do talvez.

Salta-pocinhas.

Agua na boca.

Anjo que registra. (CESAR, 2013, p. 90)

Suas vivéncias influenciam a escrita a ponto de se manifestarem em suas
obras, sendo a relacdo autor vs cotidiano alterada, tornando-se eixo tematico da
producdo marginal e compondo importantes aspectos da producdo de uma
linguagem especificamente utilizada durante esse periodo. Em versos curtos e
velozes — dramas rapidos e intensos — Ana C. se expressa de forma literal e crua,
materializando sentimentos e impressées de forma a misturar ficcdo, poesia e
confissdo, sem deixar espaco para entrelinhas ou informacfes subentendidas.
Trazendo imagens e figuras sem qualquer referéncia que possa guiar o leitor a algo
especifico, de modo que a autora atribui uma nocdo poética imbricada em uma
trama articulada entre vida e texto a cenas cotidianas, banais, acontecimentos e
experiéncias particulares. Sendo a escritura, de acordo com Deleuze e Parnet
(1998), uma forma de direcionar a vida fora da poténcia do que € pessoal, tal como
ocorre na imersao nos textos produzidos pela poeta, o entrecruzamento entre o que
€ poesia e 0 que é vida real — de forma nua e crua - torna-se quase palpavel.

Trilhando caminhos similares, Leonilson também utiliza recortes das
banalidades presentes em seu cotidiano para a composicdo de suas obras. Para
tanto, o artista recorre & memoéria afetiva de acontecimentos de sua infancia,
amores, dificuldades e suas dores para compor sua trajetoria, utilizando para isto,
segundo Bitu Cassundé (2012), “caracteristicas pontuais e de grande lirismo: os
recursos utilizados sdo minimos e a simplicidade na representacdo emoldura um

siléncio, elaborado entre ironias, que discutem a sua via crucis:
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Figura 19 — Sem titulo (1988), bordado e botdes sobre veludo, 24,5 x 17 cm

Fonte: LEONILSON, 2012, p. 51.

A utilizacdo de recursos cuja valoracdo seja considerada baixa — visualizada
de uma perspectiva mercadoldgica — fomenta a proposi¢cédo de novos didlogos com a
tradicdo. Novas texturas e formatos séo incorporadas ao fazer artistico de Leonilson,
recorrendo a ferramentas das praticas artesanais, consideradas como artes
“mecanicas” e, por vezes, desprovidas de poética, e a eles atribuindo novas leituras.
Ao entrar em contato direto com suas raizes, o artista propde mais do que a
visualizacdo de um objeto composto por artefatos banais, mas sim o contato com a
construcdo de um projeto que expde algo além de seus trabalhos manuais. E um
projeto diretamente conectado ao universo intimo de seu criador. De acordo com
Cassundé (2012):

Dado importante na dinamizacdo de sua obra é a inclusdo de botdes,
pedras semipreciosas e do bordado: a superficie da lona agora dialoga com
essas informacgdes, dando nova textura ao corpo da obra. A linha, a costura
e 0 bordado entram com vigor na sua producdo, recontextualizando
questdes, imprimindo novo carater & sua poética. (CASSUNDE, 2012, p. 48)
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Em seus ultimos anos de producao, a utilizacdo deste tipo de material torna-
se uma constante. De forma ritualistica, Leonilson utiliza a simplicidade e grande
valor afetivo de tais objetos para dar continuidade ao processo de desvelamento de
seu proprio corpo, fragmentado nas pequenas metaforas contidas em objetos do dia
a dia. Especialmente apds a descoberta de ser portador do virus HIV, suas obras
sdo postas como espelhos que refletiam sua prépria imagem, utilizando, inclusive,
dados de sua vida pessoal (tal como altura, peso e idade) para a construcédo e, logo
em seguida, exposicdo de sua propria imagem, tal como um autorretrato. Ainda de

acordo com Cassundé (2012):

Nessa fase, ha uma confluéncia entre corpo e obra, um corpo ausente ou
fragmentado discutido por informa¢des minimas como peso, altura e idade
gue refletem um procedimento metaférico para construcdo do autorretrato
gue se fragmenta em metonimias e relicarios. Leonilson imprime sua
experiéncia, sua dor, divide com o seu espectador — agora, um voyeur — um
percurso dificil e corajoso, o de desnudar-se de forma mais intensa.
(CASSUNDE, 2012, p. 51)

Reflexos da vida séo projetados no percurso de ambos, Ana C e Leonilson,
de forma a serem parte essencial de seus projetos artisticos. A utilizacdo de signos
e referéncias das grandes massas também foi mecanismo utilizado para agregar o
cotidiano das grandes cidades as novas producdes. A obra de arte foi posicionada
ao lado das ferramentas e objetos cotidianos, sendo, definitivamente,
“dessacralizada” como algo meramente contemplativo e distante da realidade. Se,
por um lado, os anos 70 cultuaram a intelectualidade, o saber académico e o
conceitualismo, a década seguinte, os anos 80, promoveram um reposicionamento
do conceito de arte, aproximando-a dos fatos estéticos e tematicos das grandes
midias e dos pequenos e banais acontecimentos cotidianos, que, a partir de entéo,
sdo preenchidos por segredos que fomentam, entre outras questdes, uma poética
intima, particular e subjetiva, cujo significado se modifica a partir do olhar especifico

gue o permeia.

2.3. O cotidiano: forma sem norma

Quaisquer que sejam 0s seus aspectos, o cotidiano tem esse
traco essencial: ndo se deixa apanhar. O cotidiano escapa. E
nisso que ele é estranho, o familiar que se descobre (mas ja se
dissipa) sob a espécie do extraordinario.

(Maurice Blanchot)
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Uma leitura inicial do conceito estabelecido para o cotidiano, normalmente,
nos leva aos movimentos automatizados de nosso dia a dia. A incrivel coincidéncia
presente na rotina da maior parte das pessoas, que vivem sob 0s regimes impostos
do lado ocidental do globo, utilizando uma 6tica filoséfica para a construcdo desta
analise, refere-se mais a um fendmeno de nosso tempo do que a atos espontaneos
produzidos por um grupo especifico, propriamente dito. Levantar da cama todos os
dias ndo representa, necessariamente, a busca por algo que va além da procura dos
uniformes e trajes adequados ao trabalho ou as instituicbes de ensino, cuja
demanda torna-se parte de nosso cotidiano, ndo havendo nenhum tipo de
estranhamento.

Os meios de entretenimento oferecidos aos membros dessa parte do planeta
sdo milimetricamente projetados. O observador, haja vista seu potencial
mercadoldgico, torna-se alvo facil para as sedu¢des midiaticas que buscam oferecer
algo muito maior do que o entretenimento visual. A qualidade de vida, a felicidade, a
seguranca, a tranquilidade e diversas outras metas tdo almejadas pelo sujeito — e
gue, atualmente, podem ser parceladas em até dez vezes sem juros - sdo expostas
em meio a velocidade das cores e ritmos presentes na midia pés-moderna, sendo
possivel, inclusive, recebé-los em sua propria residéncia, sem a necessidade de
deslocamento ou da criacdo de relagdes interpessoais.

A afirmacao do escritor e critico literario Maurice Blanchot (2007) acerca da
insignificancia do cotidiano se refere a um simples fato: tendo em vista sua primeira
relagdo com o que nos é frequente — trabalho, lazer, relacionamentos, etc -, 0
cotidiano €, de forma bastante sucinta, o sujeito em seu estado de normalidade
(BLANCHOT, 2007, p. 235). Sua configuracéo inicial seria a falta de uma verdade
prépria, ou uma insignificancia, de fato, tendo em vista que empresta do homem
aquilo que entendemos como verdade e significado. Em contrapartida, bem
sabemos que a partir da virada daquilo que conceituamos como Modernidade para o
gue veio apos, diversas reconfiguracdes foram efetuadas - especialmente no campo
das artes. A partir de agora, o cotidiano torna-se parte essencial na composicéo de
obras de arte, revolucionando seu proprio estado inicial, trazendo suas proprias
verdades, veladas pelos fatos e acontecimentos corriqueiros do sujeito imerso nessa
nova relacdo. E é desta forma que este trabalho pretende visualizar o cotidiano:
como um fenémeno que gera influéncias e que € passivo de analises dentro da obra

de arte contemporanea.
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A transformacgéo daquilo que nos é tdo natural e basico em obra de arte € um
processo de alta complexidade e que requer um exercicio de redescobrimento.
Atingir as expectativas postas, anteriormente, para uma fruicdo estética, utilizando,
para isto, apenas episédios e circunstancias que ocorrem de forma natural no dia a
dia da maior parte das pessoas, ndo é tdo simples quanto possa soar. Desta forma,
torna-se mais facil entender o porqué do autor utilizar o “escapismo” como adjetivo
principal para classificacdo do cotidiano. Ele nos escapa aos olhos, tendo em vista
que sua figura faz parte de nossas vidas desde o nascimento. Té-lo como uma obra
de arte € o maior dos estranhamentos, sendo necessario, para que haja qualquer
experiéncia estética, visualiza-lo de forma diferente. Reaprender a enxerga-lo até
gue seja algo novo, como ocorre quando nos deparamos com algo inédito, em um

verdadeiro processo de descobrimento:

O cotidiano ndo é mais a existéncia média, estatisticamente constatavel, de
uma sociedade dada num momento dado: é uma categoria, uma utopia e
uma ideia, sem as quais ndo se poderia alcancar nem o presente
escondido, nem o futuro desvendavel dos seres manifestos. O homem (o
homem de hoje, aquele de nossas sociedades modernas) esta a um tempo
mergulhado no cotidiano e privado do cotidiano. (BLANCHOT, 2007, p. 236)

O cotidiano se apresenta, assim, ao sujeito de forma paradoxal, tendo em
vista que “é aquilo que ndo vemos nunca uma primeira vez, mas que s6 podemos
rever, tendo sempre ja o visto por uma ilusdo que é precisamente constitutiva do
cotidiano”. (BLANCHOT, 2007, p. 237) A partir disso, ainda de acordo com o autor,
nasce a necessidade de um olhar prolongado sobre aquilo que se apresente a nés
de forma tao recorrente. A ideia de um cotidiano que “escapa” de nossos olhares
refere-se, também, a impossibilidade de uma consumac¢édo completa. Por mais que
fatos e acontecimentos de extrema — ou nenhuma - importancia ocorram, 0
cotidiano nunca se findarad. Sua infinidade se baseia na proposicao de que sua
realizacdo o torna interminavel - assemelhando-se a metafora de um “movimento
imovel” (BLANCHOT, 2007, p. 239).

A poética dada para o cotidiano dentro da obra vem cercada de diversas
caracteristicas estabelecidas pela critica literaria e filoséfica contemporanea,
buscando desvencilhar-se da antiga ideia de que néo existe verdade ou significancia
em seu cerne. De acordo com Denilson Lopes (2007), na obra intitulada “A
delicadeza: estética, experiéncia e paisagens”, baseado essencialmente em Heller

(2000), essa poetica se fundamenta em uma heterogeneidade hierarquica, em um
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individuo que ndo desaparece em meio a sua dimens&o histérica, ritmos fixos,

repeticdes e por uma espontaneidade regrada:

O reconhecimento do banal na trama social nos conduz a valorizacdo de
seu espaco natural: a comunidade, a multidao, o ser/estar junto com, a vida
coletiva desordenada e multicolorida (MAFFESOLI, 1988, p. 229) que se
traduz em trés palavras programaticas: senso comum, presente, empatia
(idem, p. 229). Como ja nos lembrava Agnes Helier, "a vida cotidiana é a
vida de todo homem" (2000, p. 17), "do homem inteiro" (idem, p. 17). Ainda
gue o resgate do cotidiano possa ajudar a pensar essa inteireza, essa
dimensédo ativa diante do mundo, ela ndo precisa ser confundida com
totalidade, mas com uma intensidade e uma presenca diante do mundo, da
realidade, com os seus desejos, fantasias, delirios, sonhos, utopias; com
uma dimenséo de fé e confianca (idem, p. 33), espaco fragil, instavel, fluido
e ambivalente. E adulto quem é capaz de viver por si mesmo a sua
cotidianidade (HELLER, 2000, p. 18), ndo tanto por manipular as coisas
(idem, p. 19), mas por se deixar tocar, sem nelas naufragar completamente.
Talvez seja esse um ideal, diante do mesmo e da repeticdo, ser sutilmente
diverso. (LOPES, 2007, p. 88)

Seu surgimento se baseia, ainda de acordo com o autor, na ideia de que a
obra de arte ndo mais se coloca como algo que “sobrevoa” a realidade — ou algo de
maior valor, com caréater utépico e contemplativo —, mas volta a referencia-la, de
forma a trazer o homem de volta ao que é real. Mas, para que seja possivel se
aprofundar ainda mais nas questfes relacionadas a essa poética, € necessario
discutir as implicagbes de como o “real” — sendo este um fendmeno identificado pela
critica — tomou espaco e propor¢ao dentro das narrativas contemporaneas.

Em nosso tempo, como podemos separar aquilo que €, de fato, real e o que é
midia, propaganda e espetaculo? Para iniciar um processo investigativo sobre o
assunto, em primeiro lugar, devemos encontrar o elo entre a volta do real para a
conjuncdo na qual nos alocamos atualmente. Lopes (2007) afirma, baseado em
Zizek (2003), que o interesse pelo real foi desvelado, de fato, no século XX, como
uma reacdo natural a ambicdo utOpica e carnavalesca do século XIX. Na
contemporaneidade, o real assume a violéncia e a chacina como forma de trazer o
corpo em voga “‘numa critica no que as estratégias do simulacro, como revela a
parte mais popular dos trabalhos de Baudrillard, possam ter de desmobilizadoras
(LOPES, 2007, p. 84).

De acordo com Hal Foster (1996), na obra em que discute especificamente as
novas configuragdes do conceito de real e as suas implicagdes posteriores, “essa
mudancga na concepcao — da realidade como um efeito da representagao para o real
como uma coisa do trauma — pode ser definitiva na arte contemporénea e tanto mais

na teoria contemporénea, na ficcdo e no cinema. ” (FOSTER, 1996, p. 175) A partir
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de andlises de obras advindas dos mais diversos campos artisticos, o autor pontua
gue o grotesco torna-se uma das vias de maior acesso pelo artista contemporaneo.
O corpo, que antes encontrava-se apenas por detras dos equipamentos necessarios
para a construcdo da obra, se transforma no suporte mais cobicado para a
materializagdo dessas cenas. Para ilustrar de forma clara como tais aspectos
incorporam as produgdes artisticas contemporaneas, Foster (1996) estabelece dois

tipos de abordagem:

A primeira envolve um ilusionismo praticado menos em imagens do que em
objetos (se ele se relaciona com o super-realismo, é entao referindo-se as
figuras de Duane Hanson e John de Andrea). Essa arte faz de forma
intencional o que alguma arte super-realista e appropriation art faziam de
forma inadvertida, ou seja, empurra o ilusionismo até o ponto do real. Aqui,
o ilusionismo € usado ndo para encobrir o real com uma superficie de
simulacro, mas para descobri-lo em coisas misteriosas, que Ssao
frequentemente também incluidas em performances. Com esse fim, alguns
artistas provocam o estranhamento com relacdo a objetos cotidianos
relacionados com o corpo (como os urindis selados e as pias esticadas de
Robert Gober, a mesa com natureza-morta que recusa ser morta, de
Charles Ray, e os aparatos quase atléticos, desenhados como elementos
de performance por Matthew Barney). (...)

A segunda abordagem é oposta a primeira, mas tem o mesmo fim;:
ela rejeita o ilusionismo, de fato, qualquer sublimacdo do olhar-do-objeto,
numa tentativa de evocar o real enquanto tal. Esse é o ambito principal da
arte abjeta, que ¢é atraida pelo derrubamento dos limites do corpo
violentado. (FOSTER, 1996, p. 177)

O ilusionismo e o imaginario carnavalesco sdo postos de lado para que a
realidade seja exposta tal como €. Mesmo que de forma turva ou grotesca, o real
volta a ser o centro das atencdes e principal forma de representacdo dentro das
artes. De forma a ilustrar como, em especial, a primeira caracteristica se manifesta
dentro das producbes contemporaneas, Foster (1996) apropria-se das obras
produzidas por Cindy Sherman.

Na exposicao intitulada Complete Untitled Film Stills — ja citada anteriormente
neste trabalho -, Sherman faz uma sétira aos esteredtipos dos papeis
desempenhados por mulheres dentro do cinema norte-americano da época
(baseando-se em diretores especificos, como Hitchcock e Antonioni, por exemplo).
Neste exercicio palido de imitagdo, pautados, especialmente, em recursos
cotidianos, a artista faz uso do discurso irbnico como uma arma de combate aquilo
que moldava a imagem da mulher no cinema, aproximando-se da linguagem
utilizada por seu inimigo — a visdo patriarcal estabelecida nas producbes
cinematograficas — para produzir uma critica contundente e fundamentada, sendo

isso, de acordo com Hutcheon (2000), “sua forgca, pois ela permite ao discurso
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irbnico tanto ganhar tempo (ser permitido e até ouvido, mesmo que nao entendido)
quanto “tornar relativas a autoridade e a estabilidade [do dominante]” (Terdiman,

1985: 15), em parte apropriando-se de seu poder.” (HUTCHEON, 2000, p.54)
Figura 20 — Cindy Sherman, Untitled Film Still #6, 1977.

Fonte: Museum of Modern Art.18

A série de fotografias em preto e branco cria representacdes ficticias das
cenas cotidianas nas quais, normalmente, as personagens femininas sao
posicionadas. Através de angulos especificos e figurinos de apelos visuais
estereotipados, Sherman faz criticas aos moldes pré estabelecidos que se
manifestam nas producdes artisticas e culturais de seu tempo — diga-se de
passagem, um diadlogo que se estende até os dias de hoje. De forma sutil, por meio
da ambientagdo das fotos junto as expressbes faciais e corporais, sua ironia se
materializa e se transforma em um discurso feminista critico e com direcionamentos
especificos.

A partir destas consideracfes, entende-se que a insercdo do artista nos

discursos mercadolégicos e opressores se da por meio de mecanismos movidos

18 Disponivel em: <https://www.moma.org/interactives/exhibitions/1997/sherman/untitled06.html>.
Acesso em:
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pela ironia, buscando sua contestacdo e argumentacao critica. Sherman da inicio a
um novo conceito ideoldgico de arte-pop — considerando a discusséo feita no inicio
deste trabalho -, colocando seu proprio corpo e sua propria imagem como partes
deste experimento quase que antropolégico, e abrindo espaco para 0os mais diversos
tipos de manifestacdes artisticas munidas por um discurso feminista. Apesar de sua
presenca na maioria dos trabalhos — onde desfigura seu aspecto fisico, buscando
ser outras -, Cindy Sherman afirma veemente que o0s retratos ndo sé&o
autobiograficos, apenas relacfes de alteridade.

Aproximando-se em certo grau a Sherman, Ana C. também assume outras
faces e papeis sociais em sua narrativa. Suas personas, porém, ndo carregam toda
a responsabilidade dentro de seus escritos. De forma sutil e discreta — ou intensa e
extravagante -, Ana encara de frente seus leitores, rompendo a mascara ficcional
que a esconde ante o olhar do observador, brincando de autobiografar seus préprios
passos, seguindo a risca os conceitos da autoficcdo. A autora, a partir de seu local
de fala, utilizando suas préprias vivéncias e experimentacoes literarias, reflete sobre
Si e incorpora suas perspectivas particulares em relacdo a como a literatura feminina
€ posta diante do universo intelectual brasileiro em sua obra.

Utilizando a ironia e a sexualidade como recursos béasicos, Ana C. captura
cenas cotidianas da vida de uma mulher comum para tecer criticas sutis aos
esteredtipos impostos socialmente para a conduta feminina. Tendo a poesia como
meio, a autora também contribui, de certa forma, para o fomento de um discurso e
uma critica feminista, pautada em suas memoarias e acontecimentos individuais que

sao postos em um texto que lampeja entre realidade e fic¢éo:

ARPEJOS

1

Acordei com coceira no himen. No bidé com espelhinho examinei o
local. N@o surpreendi indicios de moléstia. Meus olhos leigos na certa ndo
percebem gue um rouge a mais tem significado a mais. Passei pomada
branca até que a pele (rugosa e murcha) ficasse brilhante. Com essa
murcharam igualmente meus projetos de ir de bicicleta a ponta do Arpoador.
O selim poderia reavivar a irritacdo. Em vez decidi me dedicar a leitura.

2

Ontem na recepcao virei inadvertidamente a cabec¢a contra o beijo
de saudacéo de Antbnia. Senti na nuca o bafo seco do susto. Ndo havia
como desfazer o engano. Sorrimos o resto da noite. Falo o tempo todo em
mim. N&o deixo Antdnia abrir sua boca de lagarta beijando para sempre o
ar. Na saida nos beijamos de acordo, dos dois lados. Aguardo crise aguda
de remorsos.

3

A crise parece controlada. Passo o dia a recordar o gesto
involuntario. Represento a cena ao espelho. Viro o rosto a minha prépria
imagem sequiosa. Depois me volto, procuro nos olhos dela signos de
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decepgcdo. Mas Antdnia continuaria inexoravel. Saio depois de tantos
ensaios. O movimento das rodas me desanuvia os tenddes duros. Os
navios me iluminam. Pedalo de maneira insensata. (CESAR, 2013, p. 26)

Mesmo utilizando-se de uma escrita hibrida e quase inclassificavel em
parametros académicos, aproximaremos a estética desse fragmento especifico a
estética de um diario, onde a personagem relata 0s acontecimentos mais
importantes de seu cotidiano, em versos livres e sem rimas. O pequeno relato se
baseia na vontade do eu lirico em visitar o Arpoador - um possivel resquicio
bibliografico -, utilizando, para sua locomogé&o, uma bicicleta. Um fato aparentemente
banal, praticado diariamente por diversas pessoas em cenas cotidianas. Porém, um
acontecimento bastante peculiar a impede de executar suas vontades naquele dia:
uma suposta coceira no himen. Ao revelar sua inexperiéncia, de forma bastante
irbnica, traz a tona a importancia que este fato possui dentro de nossa sociedade,
ainda estabelecida em fortes valores patriarcais, onde a suposta “pureza” possui alto
valor e estima. Para compensar o fracasso de sua visita ao Arpoador, a personagem
decide debrucar-se em suas leituras, sendo os livros uma valvula de escape para
suas frustragdes e impossibilidades como mulher.

A segunda parte do texto desvela, de forma subita, outro acontecimento
importante para a historia relatada. A personagem revive, com animosidade, o
momento onde, por acidente, desvia-se do beijo de saudacdo de uma amiga. As
lembrancas, postas como flashes que perpassam a mente da personagem,
transmitem até mesmo as sensac¢des que a acometeram no momento em que o fato
ocorreu — como, por exemplo, o calor do halito da amiga que gentilmente soprou sua
nuca. Um acontecimento acidental, comum e de natureza absolutamente banal
assume um novo significado, dentro da narrativa. A fixacdo atribuida pela
personagem ao acidente envolvendo outra mulher mostra indicios de uma
conotacdo completamente diferente daquela histéria que se inicia com o desejo de
visitar o Arpoador. A partir de agora, o leitor desfruta de outras possibilidades
interpretativas ao conectar os dois relatos. A conotacdo sexual entra em jogo, de
forma a supor um possivel desejo/sentimento homoafetivo entre as personagens da
historia.

Por fim, na terceira e Ultima parte, as memodrias ainda assolam o0s
pensamentos da mulher, mas, desta vez, postas em forma de uma suposta “crise de
arrependimento” controlada. A personagem perpetua os acontecimentos daquele

dia, os revive de forma compulsiva, representando as cenas e 0s gestos ao ponto de
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enxergar a amiga em seus proprios olhos, ao fitar o espelho — em uma profunda
reflexdo acerca dos proprios desejos. A partir da terceira parte do texto, € possivel
revelar os pequenos mistérios postos nos fragmentos anteriores. Como, por
exemplo, os labios lagarta de Antonia, uma possivel metafora para as
transformacdes desencadeadas por um acidente banal em um profundo desejo
sexual. A procura pelo olhar de decepcdo de Antonia ante o pequeno acidente, que
nunca ocorre, supondo uma possivel reciprocidade ante tal desejo. A tentativa falha
em maquiar a vermelhiddo em seu himen, buscando esconder o sentimento/desejo
proibido.

No ultimo verso, a personagem cita o0 movimento produzido pelas rodas — da
bicicleta, provavelmente - e como isso alivia a tensdo de seus tenddes rijos,
entumecidos, outra possivel metafora ao desejo sexual que a mantém inebriada,
tensa, extasiada. As luzes dos navios vém como uma possibilidade de consumar
este desejo. Uma metéfora para 0 gozo que se aproxima ao reviver tais momentos
ao lado de Antonia. Por fim, na ultima sentenca, a personagem revela, de forma
bastante sutil, a forca motriz de seus estimulos e delirios sexuais: as pedaladas em
sua bicicleta. A extensao do corpo de Antonia — aquilo que materializa seus desejos
sexuais. O banco da bicicleta como objeto que a alivia das tensbes de um desejo
proibido. Sua insensatez ao pedalar se assemelha a insensatez de atingir suas
expectativas romanticas — ou apenas sexuais — com Antonia.

Através de figuras e cenas banais — repletas de uma ironia bastante particular
acerca dos padrdes sociais estabelecidos — Ana Cristina Cesar prop6e uma nova
leitura do cotidiano e das formas textuais nele produzidas. Um simples diario ou
relato pode conter — e, de fato, contém! - muito mais do que apenas uma reproducao
das pequenas coisas que ocorrem em seu dia a dia. O desfecho desta historia,
indisponivel aos leitores, sedentos por um final feliz, nunca seré revelado. Pertence
apenas ao universo particular de seu produtor. Ou, na melhor das hipoteses, ao
imaginario coletivo daqueles que sdo capazes de ver através do grande muro que

esconde 0s peguenos segredos e mistérios de nosso cotidiano.



CAPITULO 3

SOB O PESO DOS MEUS AMORES — O ARTISTA CONTEMPORANEO
BRICOLEUR

O pluralismo do presente mundo da arte define o artista ideal
como pluralista.

(Arthur Danto)

A epigrafe do critico norte americano Arthur Danto refere-se ao fim do que se
entende como a histéria da arte. Apesar de todo o peso e forca de tal afirmacéo,
antes de produzir quaisquer interpretacdes equivocadas, levando-a no sentindo t&o
literal quanto possivel, algumas reflexdes precisam ser feitas. O fenébmeno, ou
acontecimento, do fim da arte ndo é algo inusitado dentro do pensamento critico
contemporaneo. Por diversas vias e perspectivas, este encerramento tem sido
profetizado h4 muitos anos. De fato, a arte, tal como foi conhecida por muitos
séculos, encontra-se, atualmente, em estado de desconstrucdo - adicionando
dramaticidade a esse didlogo. Apds a superacdo do argumento classico de que arte
€ aquilo que é belo e que agrada aos olhos e ouvidos, um longo caminho de
(re)descobrimentos foi trilhado tanto pelos artistas, com seus corajosos e
insubmissos instrumentos de trabalho, quanto pelos criticos e observadores
apaixonados, muitas vezes cegos pelas densas amarras da tradicao.

Voltando a epigrafe, indaga-se sobre o ponto de partida da afirmacédo de
Danto sobre a definicdo de o artista ideal, no contemporaneo, ser o artista pluralista.
Uma possivel resposta para tal questionamento, a partir das consideracdes ja feitas
anteriormente neste trabalho, pode estar na superagcdo do argumento da
modernidade. Para Menegazzo (2011), o artista “¢ um bricoleur, um ser pleno de
referéncias com as quais constréi seu universo poético” (MENEGAZZO, 2011, p.2).

Fundamentando sua fala, Menegazzo (2011) também afirma:

O contemporaneo da poesia reside, entdo, na absor¢cdo e desarticulacdo
dos indices discursivos da modernidade, alargando seu territorio, porque as
experiéncias do agora diferem em esséncia daquelas do século XX, o
momento moderno por exceléncia. Evidentemente ndo é possivel descrever
um modelo especifico para uma lirica do século XXI, principalmente porque
sempre existird a mové-la um carater discursivamente hibrido, formalmente
heterogéneo e ambiguamente significativo. (MENEGAZZO, 2011, p. 2)

Partindo do pressuposto de que as barreiras e critérios formais impostos
durante a modernidade foram dissipados, sendo substituidos por algo que ainda néo

somos capazes de reconhecer através de referenciais tradicionais e formalistas, €
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natural que tais transformacdes resultassem em modificacdes dentro do proéprio
fazer artistico apés a modernidade. O agora possibilita uma arte que vai além do
alcance imaginado pelo homem moderno. As nocdes de proximidade e distancia —
voltando ao conceito Heideggeriano — foram bruscamente modificadas, propiciando
que uma obra de arte plastica, ou texto literario, produzido no hemisfério sul, poucos
segundo apOs seu primeiro contato com as redes virtuais, viralize — termo criado
recentemente e que se refere a divulgacdo ultra veloz de contetudo através da
internet — e seja conhecido até mesmo no extremo norte do planeta.

Para dar conta de todas as transformacgdes nas quais 0s séculos submetem o
mundo onde vivemos, novos fazeres, géneros e técnicas sdo necessarias e surgem
de forma natural. Desta forma, ndo € mais possivel que a arte se submeta a
qualquer tipo de narrativa mestra (DANTO, 2006), ou qualquer tipo de referencial
historico que se refira ao objeto artistico como um fenémeno instrumentalizado.
Utilizando, como um exemplo inicial, a arte americana dos anos 60 (DANTO, 2006),
cujo principal embate era o limite entre a arte e a realidade — citando as obras de
Sherman e Levine como referéncia -, mesmo que diversos outros artistas néo
voltassem seus olhares para este tema em especifico, isso ndo significa, de forma
alguma, que eles se encontram além — ou alheios, alienados — da arte e dos limites
historicos, tal como pontua Danto. De acordo com os postulados filosoficos
contemporaneos — principalmente os que se referem a impossibilidade de vivenciar
algo inédito na atualidade — “uma vez que a propria arte destacou a verdadeira
forma da questdo filoséfica — isto é, a questdo da diferenca entre obras de arte e
coisas reais -, a histéria chegou ao fim” (DANTO, 2006, p. 126). Ainda de acordo

com o autor:

Dizer que a histéria acabou é dizer que ndo ha mais um limite da histéria
além do qual as obras de arte possam cair. Tudo é possivel. Qualquer coisa
pode ser arte. E em raz8o de a situagdo presente ser essencialmente
desestruturada, a ela ndo pode mais se adequar uma narrativa mestra.
(DANTO, 2006, p. 126)

Sendo assim, tendo 0s proprios conceitos e limites da arte modificados neste
século, o retorno ao classico emerge a partir de questionamentos que nem sempre
tendem em posi¢cdes favoraveis. De acordo com Hans Gumbrecht, “nossa nova
relacdo com os classicos, ainda em difuso exercicio, surgiu de uma alteragdo em
nossa construcdo do tempo” (GUMBRECHT, 2015, p. 94), o que implica,

necessariamente, uma modificacdo da propria forma de abstracdo de experiéncias
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— ou sua possivel inexisténcia no contemporaneo, como ja foi argumentado

anteriormente. Em relacéo a isso, o autor afirma:

Onde quer que se tenha percebido um desenrolar de acontecimentos desta
natureza nos Ultimos trezentos anos, seguiram-se duas reacdes opostas
com previsibilidade reflexiva. Sempre houve vozes comemorativas de um
“regresso aos classicos” como o inevitavel triunfo da qualidade absoluta
num sentido literal; algo a ser bem acolhido, como se o presente se
corrigisse a si mesmo, mesmo se tarde. Outras, porém, com um leve
sentido de inseguranca, questionaram se um recuo em direcdo aos
cladssicos ndo seria sintoma da diminuida vitalidade, até mesmo da
decadéncia, da nossa época. (GUMBRECHT, 2015, p. 94)

A nostalgia € um dos fatores preponderantes de nosso tempo. E muito
comum ouvir, ao falar de literatura ou artes, que néo existem mais artistas tal como
no passado. Os jovens académicos e artistas tém, quase como uma obrigacéo
inicial, de absorver da grande sabedoria classica para que suas producdes tenham o
suporte referencial mais adequado. O saber tradicional e a experiéncia sdo postos
de forma dominadora e autoritaria, sendo um argumento para legitimar os discursos
de diversas éareas.

Mas o artista contemporaneo, voltando seus olhos para o tempo onde habita,
se relaciona de outras formas com o classico, apreendendo o conceito de nostalgia,
dentro do assunto em questdo, ndo como o de historicidade. O “modo nostalgico”
(JAMESON, 2004, p.26), proposto por Jameson, “ou estilo retrospectivo” se refere
ao modo como O sujeito se mostra preso ao passado devido sua aparente
incapacidade de criacdo do novo e de observacao real do presente. O objetivo deste
aspecto ndo é reviver o passado, mas sim experimenta-lo novamente, apropriando-
se de producfes anteriormente vividas, sem necessariamente uma visao cronoldgica
das coisas.

E para que esse revival ocorra, algumas ferramentas séo utilizadas dentro da

7

linguagem do artista contemporaneo. Para tratar do pastiche, € necessério falar
primeiro a respeito da parddia, isto €, da exposicdo das singularidades de
determinado estilo a partir da imitacdo de suas excentricidades. Segundo Jameson
(2004), “o pastiche € a parddia palida, a parddia que perdeu o seu senso de humor”
(JAMESON, 2004, p. 23).

Silviano Santiago (1989) também pontua uma caracteristica (tida como uma
das principais) que diferencia pastiche e parédia: “A parddia é mais e mais ruptura, o
pastiche mais e mais imitagdo, mas gerando formas de transgressao que nao séo as

canbnicas da parodia” (SANTIAGO, 1989, p. 601). Tal recurso tem como efeito
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‘revelar o ridiculo na natureza particular desses maneirismos estilisticos”
(JAMESON, 2004, p. 22), seja pela compaixdo ou pela malicia. Desta maneira,
considerando a fragmentacdo social apds a era moderna, e o fato de a sociedade
também passar a se dividir e fazer o uso de linguagens particulares, a norma
linguistica, antes usada para efetuar a “ridicularizacdo” de determinados estilos, ndo
mais existe, ou seja, ha apenas a diversidade linguistica. Ainda de acordo com o

autor:

O pastiche, assim como a parddia, é a imitacdo de um estilo peculiar e
Unico, 0 uso de uma mascara estilistica, o discurso em uma lingua morta;
no entanto, ele é uma pratica neutra de tal mimica, desprovida do motivo
oculto da parddia, sem o impulso satirico, sem o riso, sem aquele
sentimento latente de que existe algo normal, em comparacdo com o qual
aquilo que € imitado € cémico. (JAMESON, 2004, p. 23)

Devido a essa impossibilidade da realizacdo da parddia, surge o pastiche, o
qual também busca imitar determinado estilo peculiar, porém sem a existéncia de
um motivo ou sequer da sétira. Fica claro, entdo, que esta € uma questao estética,
pois a crenca de que ja ndo é possivel inovar-se estilisticamente surgiu e é
perpetuada atualmente, ou seja, a arte contemporanea se fundamenta na propria
arte, porém de um novo modo. Propondo novas leituras e traducfes dos classicos
seria uma delas.

Para entender melhor toda essa questdo artistica e estética da
contemporaneidade, é necessario analisar detalhadamente as obras de seus
principais percursores junto as suas influéncias. O artista contemporaneo é cercado
de referéncias, suas obras sdo um dialogo intertextual com diversos outros artistas,
e nao devem ser observadas isoladamente. A posposicdo deste capitulo
fundamenta-se justamente em teorizar, a partir de referéncias filoséficas
contemporaneas, como as novas relagcdes com o classico sdo estabelecidas - junto
as andlises de algumas obras de artistas contemporaneos e suas influéncias. A
partir disto, fazendo uso do conceito estabelecido por Menegazzo (2011) em relacao
ao estado bricouler do artista contemporaneo, estabelecer uma analise biografica de
Ana C. e Leonilson, elencando suas influéncias e as transformaces em seus
percursos em meio a intempestividade do fazer artistico contemporaneo.

3.1. Do contemporéaneo ao classico: um (re)encontro com a tradicao

Outra vez, contemplando a fumacga do meu cigarro, senti como
se o0 proprio tempo fizesse incessantemente seu préprio
caminho, se aniquilando e se refazendo em um ritmo continuo.
(Lygia Clark)
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A obra de Lygia Clark, “Caminhando”, de 1964, propunha algo muito além da
materializacdo de conceitos geométricos e topoldgicos. A proposicdo de sua
experiéncia, de acordo com suas anotacfes e relatos pessoais, € uma conexao
direta entre arte e a acao proposta pelo titulo: caminhar. A etimologia deste verbo, a
principio, diz respeito a uma acao fisica em termos literais — locomover-se com seus
proprios pés ou veiculos -, mas, em segundo plano, também indica uma proposi¢ao
abstrata, que se refere a “progredir”’, mover pensamentos e ideias.

A fita de Moebius, um experimento topoldgico criado em 1858, por August
Ferdinand Mobius — e utilizado por Clark para compor a obra em questéo -, foi
desenvolvido para aprimorar no¢cdes basicas de orientabilidade, e caracteriza-se por
ser a juncdo das pontas de uma fita torcida. Apds a confeccdo do experimento, 0
sujeito observador deverd utilizar uma tesoura para cortar ininterruptamente a fita,
escolhendo livremente as dire¢des dos cortes. De acordo com a artista, a parte mais
importante de todo este processo é nocdo de escolha posta nas maos de seu
feitor/observador. A obra é constituida através dos atos particulares da pessoa que a
manuseia. E, tdo importante quanto a criacdo de caminhos individuais baseados nas
escolhas de seu criador, segundo Clark, a fita foi escolhida “porque ela quebra os
nossos habitos espaciais: direita — esquerda, anverso — reverso etc. Ela nos faz viver
a experiéncia de um tempo sem limite e de um espaco continuo” (CLARK, 1964,
s/p).

De forma semelhante, o tempo, relacdo fatual a qual todos os seres vivos se
submetem, aniquila e refaz incessantemente tudo aquilo que estd em nossa volta. A
relacdo pretendida com a epigrafe escrita por Clark - em meados dos anos
sessenta, iniciando um diadlogo que ainda ndo podemos finalizar, referindo-se as
transformacdes ocorridas apés o fim da era moderna — diz respeito a afirmacéo do
fildsofo contemporaneo Hans Gumbrecht, argumentando que as novas relacdes com
a tradicao sao estabelecidas em decorréncia das altera¢des na construcédo do tempo
em nossa sociedade, sendo tais constru¢cdes responsaveis pela forma que

abstraimos nossas experiéncias:

A minha ideia s6 exige apoio porque as Humanidades ndo deram pela
transformacéo de nosso cronétopo — o que explica por que a nossa relacéo
alterada com os classicos € tdo onipresente. Termos admiravelmente
complexos como tempo histérico e histéria carregam ainda — como
demonstraram com mais evidéncias Michel Foucault e Reinhart Koselleck a
partir de varios pontos — uma amplitude de referéncia que se cristalizou no
comeco do século XIX. Defendo que esta amplitude de referéncia deixou de
caracterizar com rigor o modo como nossa experiéncia € moldada no
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presente. A transformagdo nos apanhou desprevenidos; alids, pegou de
surpresa todas as Humanidades. Ora, nossa nova relagéo com os classicos
é de fato um sintoma importante deste cronétopo. Alids, é cada vez mais
claro que nossa relacdo com a autoridade, e ndo apenas a autoridade
cultural, sofreu uma transformacdo combinada com nossa construcdo
predominante. Pois nossa nova relacdo com o0s classicos parece mais
irbnica do que era na época do historicismo. (GUMBRECHT, 2015, p. 94-
95)

E certo que a visdo historicista do artista perdeu-se em meio a todos os
acontecimentos da humanidade. Escolas artisticas e tendéncias literarias deixaram
de exercer a mesma influéncia que outrora exerciam. A reveréncia obrigatoria ao
canone literario e artistico passa a ser apenas um breve “aceno”, tendo em vista as
mudangas na perspectiva temporal na qual o contemporaneo ocasionou mudangas
abruptas. Partindo para as transformacfes na relacdo com o classico, e as
ferramentas utilizadas pelo artista contemporaneo para articular esta tarefa,
iniciaremos com o0 conceito de arte em si. A quebra de conceitos, tradicbes e
mudancas drasticas no papel do observador, transformam a arte em uma
experiéncia de sensibilidade. Podemos entender como marcas das novas relacdes
postas pelo contemporaneo a diversificacdo dos materiais utilizados em sua
producédo; o “meio” (ou espaco expositivo) como parte do sentido; a ruptura com a
histéria da arte classica ou candnica juntamente a criacdo de novas relagcdes com a
tradicdo; o banal sendo utilizado para expressar situacdes politicas e sociais; a arte
entrelacada com a sociedade de consumo e, principalmente, a disseminacdo da
imagem compartilhada. Enquanto a arte moderna discutia, essencialmente, relagdes
formais, a arte contemporénea esté voltada ao mundo contemporaneo.

O artista € cercado de referéncias, suas obras sdo um grande texto
intertextualizado com diversos outros artistas, e ndo devem ser observadas
isoladamente. O gosto, que é uma categoria subjetiva, diz respeito ao sujeito, ndo a
obra, e ndo estd mais necessariamente conectado a beleza. Uma possivel
desconstrucdo do prazer estético ocorre. As obras ndo sdo feitas para serem
admiradas por sua beleza ou feiura, mas sim por seu sentido real, que é

estabelecido a partir de relacdes feitas entre observador e meio. Para Arthur Danto,

Duchamp, sozinho, demonstrou que é inteiramente possivel algo ser arte
sem ter qualquer relagdo com o gosto, bom ou ruim. Assim ele p6s um fim
naquele periodo do pensamento e da prética estéticos comprometidos, para
usar um dos titulos de David Hume com o "Padréo do gosto" (The Standard
of taste). Isso néo significa que a era do gosto (goQt) tenha sido sucedida
pela era do mau gosto (de godt). Significa antes que a era do gosto tem sido
sucedida pela era do sentido, e a questao central ndo € se algo é de bom ou
mau gosto, mas sim o que significa.(DANTO, 2008, p. 21)
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7

A base conceitual é incontestdvel, uma vez que boa parte das obras
contemporaneas trazem referéncias e intertextos, o “novo” ndo é mais possivel, a
dessacralizacdo, apropriacdo e releitura tornam-se recorrentes. Como proposicao
inicial de analise, utilizaremos a video-instalacdo “An ocean without a shore”,
produzida pelo artista norte americano Bill Viola, no ano de 2007. A composicdo da
obra foi inspirada no poema “The dead are not dead” (0s mortos ndo estdo mortos),
de Birago Diop - poeta senegalés do século XX — e traduzida do discurso verbal para

o visual.

Figura 21 — An ocean without a shore

Fonte: Cafa Art Info.1°

A construcdo da obra de Bill Viola é baseada na crenca de que 0s mortos,
apesar de serem desprovidos de "matéria fisica", ainda podem ter contato com o
mundo dos vivos. A passagem por essas duas realidades — vida e morte —, sendo
materializadas através das cores - € um simples atravessar de linha: uma ténue
linha, representada pela agua, que divide o mundo real da ideia de morte criada pelo
artista, e que pode ser uma metafora sobre nossa condicdo fragil e instavel,
tensionando os conceitos de corpo e alma na relacéo entre homem e natureza.

Dentro da videoinstalacdo, o ciclo se repete varias e varias vezes. Os
personagens perpassam as duas realidades a todo o momento, tal como em nosso
mundo, onde pessoas nascem e morrem e cada instante. Viola cita, de forma palida

e indireta, a obra de seu percursor Diopo, propondo uma “traducéo” do classico aos

19 Disponivel em: <http://en.cafa.com.cn/bill-viola-unspoken-at-james-cohan-gallery-shanghai.htmli>.
Acesso em: 27/06/2017.
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olhares do contemporaneo, considerando que a instalacdo, que parte de um
conceito experimental, prop&e jogos interpretativos e sinestésicos, tendo em vista o
local tradicional e de caracteristicas arquitetdnicas classicas onde foi concebida
inicialmente, Igreja de San Gallo, construida no século XV, em Veneza, e as novas

tecnologias disponiveis em nosso tempo que compuseram parte essencial da obra.

Escutando a voz do fogo,

A voz da agua.

Ouvindo no vento os arbustos chorosos,
Sussurros de nossos antepassados.
Os mortos nunca se vao:

Eles estdo nas sombras.

Os mortos néo estdo na terra:

Eles estdo nas arvores farfalhantes,
Madeira que geme, Agua que corre,
Agua que dorme,

Eles estdo na cabana, na multidao,
Os mortos ndo estdo mortos

Os mortos nunca se vao,

Eles estdo no peito de uma mulher
Eles estdo no choro de uma crianca
Na tocha flamejante

Os mortos néo estao na terra

Eles estdo no fogo que morre

Nas gramas chorosas

Nas rochas que choramingam

Eles estédo na floresta, eles estdo na casa.
(DIOP, 1998, s/p)?°

Utilizando a transposi¢cdo semidtica como meio de reconfigurar o poema em
uma instalacdo, o autor também faz uso do pastiche como caracteristica essencial,
utilizando a intertextualidade, porém apropriando-se sem citar sua fonte principal,
aproximando-se da parddia, porém ausente de uma ironia interna. Fokkema (2009)
chama essa caracteristica de vocacdo pluralista dos autores, sendo que “0 pds—
modernista, em vez de se concentrar no eu interior, como 0s modernistas eram
tentados a fazer, ndo respeita qualquer fronteira: as personagens podem deslocar-
se tdo longe como o espaco césmico, ou o futuro distante” (FOKKEMA apud
FERNANDES, 2009, p 381).

O movimento cultural proposto pelo contemporaneo dirige nosso foco aos
préprios fatos, acontecimentos e sustentaculos ofertados por ele mesmo. Sendo

assim, o lugar da arte € o que da sentido a obra, fato que ocasiona uma ruptura de

20 Hearing things more than beings,/ listening to the voice of fire,/ the voice of water./ Hearing in wind
the weeping bushes,/ sighs of our forefathers./ The dead are never gone:/ they are in the shadows./
The dead are not in earth:/ they’re in the rustling tree,/ the groaning wood,/ water that runs,/ water that
sleeps;/ they're in the hut, in the crowd,/ the dead are not dead./ The dead are never gone,/ they’re in
the breast of a woman,/ they’re in the crying of a child,/ in the flaming torch./ The dead are not in the
earth:/ they’re in the dying fire,/ the weeping grasses,/ whimpering rocks,/ they're in the forest, they're
in the house,/ the dead are not dead. (Tradug&o livre).
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suportes. Ndo ha mais apenas uma Unica maneira de ler o objeto artistico, pois ndo
hd uma definicho de certo e errado, isto é, ndo ha um fechamento, apenas
mudancas constantes. O contemporaneo veio para tirar o sujeito de sua zona de
conforto e fazer com que ele assuma diferentes posicdes, escapando dos suportes
mortos do passado e trazendo a dessacralizacdo ao ser, inerente a busca do
entendimento do n&o usual, do diferente.

Partindo para a segunda proposta de analise deste capitulo, no trabalho da
artista norte-americana Sherrie Levine, € possivel a visualizacdo daquilo que a
critica conceitua como “apropriacdo artistica”, que também é uma caracteristica
recorrente de diversos artistas e uma forma diferente de configurar o conceito de
pastiche. Seu trabalho de fotografar as fotografias de Walker Evans, cujos principais
trabalhos foram feitos na época da grande depressdo americana, mostra uma
preocupacao histérica e ao mesmo tempo uma releitura da obra. Levine quebra com
a “tradigdo da originalidade” ao apropriar-se de um objeto e propor a ele uma nova
leitura — ou, tal como ja foi proposto neste trabalho anteriormente, uma tradugéo do

classico ao contemporaneo.
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Figura 22 — Evans Levine

Fonte: Met museum.2!

No ano de 1935, no Alabama, o fotografo norte-americano concebeu a
fotografia “Allie Mae Burroughts”, que se tornaria um simbolo mundial da grande
depressdo americana. Muitos anos depois, mais especificamente em 1979, a artista
contemporanea fez uma reproducdo desta mesma foto, projetando sua propria
poética no trabalho produzido anteriormente. Neste contexto, arte e historia
misturam-se buscando compor novas formas de visualizar o passado, de retornar a
tradicdo. O contemporaneo se comunica com seus antecessores, resgatando-os de
seus velhos moldes e os readaptando as novas faces de nossa realidade. De acordo
com Heloisa Costa Milton, acerca do entrecruzamento da literatura contemporanea —
sendo possivel estender este conceito a arte contemporanea - com fatos historicos:

Sem lugar a duavidas, a disciplina histérica é fildo inesgotavel para a
invencéo poética, instituindo-se como uma plataforma de signos sobre a
qgual a narrativa literaria engendra seus vastos mundos. Por outro lado, &
indiscutivel que as cria¢des ficcionais também servem como testemunhos
de épocas para interpretacdo histérica e que, entre os dois universos, cada
gual orientado por suas proprias leis, impdem-se canais de negociacao que
se abrem ao estabelecimento de multiplos sentidos (MILTON, 2012, p. 9).

Partindo deste pressuposto, o fazer artistico contemporaneo baseia-se em
uma confluéncia de diversas perspectivas e sinais encontrados tanto em nosso dia a
dia quanto em acontecimentos sociais/histéricos, sendo necessario uma reflexado
muito mais profunda do que apenas uma fruicdo estética. Ao evocar, em sua propria
obra, o trabalho de outro artista, Levine ndo esta apenas se apropriando de
conceitos meramente estéticos, mas sim convidando seus espectadores a uma

21 Disponivel em: <metmuseum.com>. Acesso em: 27/06/2017.
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reflexdo que sai de nosso tempo e se transporta a outros. E no estranhamento da
contaminacdo dos olhares em outros parametros temporais que se estabelece a
poética da autora, localizada no presente, mas que exercita o poder de revival que
apenas a arte possui.

Mas e na literatura? No segmento moderno era possivel identificar diversos
intertextos que utilizavam como forma as parédias satiricas, e que se apropriavam
dos conceitos e formas anteriormente cunhados para fazer suas criticas irénicas,
com conotacdo humoristica e satirica. No entanto, o contemporaneo, novamente
reconfigurando e modificando conceitos, traz consigo uma nova forma de enxergar a
parddia, sendo agora posta de forma muito mais sutil. O pastiche, diferentemente de
sua antecessora, suplementa de forma palida e mimética o texto copiado. De acordo

com o critico Silviano Santiago:

A estética da parddia, a que Octavio Paz se refere durante todo o seu livro é
estética da ruptura. Nesta vocé enxerga o passado de uma maneira irbnica,
sarcastica, como se ndo quisesse endossa-lo, como se tudo aquilo fosse
razdo para seu desprezo. A meu ver é por ai que eu estaria construindo a
diferenca entre parddia e pastiche. A parddia é mais ruptura, o pastiche
mais e mais imitacdo, mas gerando formas de transgresséo que ndo séo
canbnicas na parodia. (SANTIAGO, 1989, p. 117)

Para materializar o conceito de pastiche na literatura, deixaremos de lado os
textos criticos produzidos por Santiago, para seu proprio percurso como escritor. Em
sua obra “Em liberdade” Santiago assume a voz de Graciliano Ramos em uma
autobiografia pos-carcere. A caracterizacdo do pastiche na obra em questdo néo
envolve apenas uma apropriacdo na forma graciliana de narrar, mas também no
desenvolvimento de um “processo de falcatrua” tdo original, para que se convenca o
leitor de que Graciliano realmente escreveu o livro que ndo € de sua autoria. Sendo
assim, Silviano também desenvolve uma caracteristica contemporéanea recorrente
na literatura, que € a descricao de seu processo de criacao.

A narrativa se desenvolve no Rio de Janeiro e conta os dias de Graciliano
Ramos apds sair da cadeia em 1957. Além de tornar o autor seu personagem,
Silviano também se apropria do estilo de escrita de Graciliano. Em uma segunda
nota, Silviano também relaciona a obra com a anterior do ja falecido autor,

“Memorias do Carcere”.

O cheiro do mar confundiu-se de novo com o cheiro feminino, ativado que
estava pelos corpos das mogas que ondeavam correndo em direcdo ao
mar. O sol cintilava contra as aguas, 14 no fundo, ferindo a minha vista ja
cega pela luminosidade do verdo. Escondemo-nos por alguns minutos
debaixo de uma amendoeira, seguindo sugestdo minha. Abracados como
estavamos, pareciamos um casal de namorados em encontro furtivo. Agora,
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dava descanso a Heloisa, amparando-me contra o tronco da arvore. Era
sélido e firme e invejei-o. Invejei a seiva que corria por dentro do seu cerne
e alimentava galhos e folhas. Com palavras impensadas, lamentei a
frustracdo da minha vida em liberdade. Heloisa levou a méo até os meus
labios e fez-me calar. Agradeci-lhe mentalmente o gesto e, em retribuicéo,
recitei-lhe uns versos de Baudelaire, sem saber em que armadilha caia...
(SANTIAGO, 1994, p. 36)

Silviano ainda acrescenta notas de rodapé para autenticar sua obra-pastiche,

e bem representar seu papel ficticio de mero editor. Essa nota vem em referéncia as

frases “Nao sou um rato. Nao quero ser um rato. ”, em uma das paginas iniciais do
diario.

No centro da primeira folha dos originais, em tinta vermelha, estdo escritas

estas duas frases de Angustia. Foram lancadas no papel possivelmente

guando numerava as paginas (coincidéncia na cor da tinta). Deveriam servir
de epigrafe para todo o Diario (N. do E.) (SANTIAGO, 1994, p. 18).

Tamanho comprometimento com uma autenticidade mostra que o pastiche
ndo € mero simulacro de uma obra ou autor anterior, ele vem carregado de uma
nova visdo, e ainda é a maior prova de outra das caracteristicas da escrita
contemporanea, que é a divisdo de barreiras entre real e linguagem, através da
verossimilhanca. A utilizacdo das notas de rodapé demonstra uma preocupa¢do com
a veracidade e autenticidade histérica da narrativa, caracteristica que, segundo a
critica contemporanea, também compde parte do modus operandi do escritor
contemporaneo. Através destas anotacdes de cunho intimo e subjetivo, o autor cria
um jogo de ilusbes com o leitor, abrindo um leque de novas possibilidades
interpretativas e afirmando ainda mais a verossimilhanca da narrativa em questao.

De acordo com Hutcheon:

Até os documentos séo selecionados como uma funcdo de determinado
problema ou ponto de vista. Muitas vezes a metaficcdo historiografica
chama a atencdo para esse fato com a utlizacdo das convencdes
paratextuais da historiografia (especialmente as notas de rodapé) para
inserir e também debilitar a autoridade e a objetividade das fontes e das
explicagbes (HUTCHEON, 1998, p.162).

Na cultura do agora, ja ndo existe uma relacdo passiva entre o leitor e a obra.
A partir de entdo, as obras se constituem em uma visada do receptor e seus proprios
niveis de interpretacdo e referéncias, o que torna possivel que recursos como o
pastiche sejam caracteristicas importantes no contemporaneo e que o classico seja
revestido de novas visdes e significados. Sendo possivel que o artista confeccione
suas tramas estéticas e narrativas utilizando quantas e quais referéncias deseja. O
artista bricoleur — como ja esta implicito no significado da propria palavra, que nos foi

emprestada do francés — propde uma partilha de algo feito para si, libertando sua
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obra e expondo seus processos mais intimos, uma vez que o0 conceito de exposi¢ao
pode ser considerado como um culto sacrificial, onde a obra ndo pertence mais a
seu criador, tendo em vista que vestira novas interpretacdes e leituras, de acordo
com quem a observa.

Apbs essa contextualizacdo de como as referéncias contemporéneas sao
reajustadas pelo artista, partiremos para analises de obras de Ana Cristina e
Leonilson. E importante deixar claro que as teorias e argumentacdes criticas surgem
a partir do tensionamento gerado pelas obras, e nunca o contrario. A obra de arte
representa a genesis, o embrido de todo e qualquer pensamento critico, sendo um
grande equivoco a adaptacdo de obras a determinada teoria. Este trabalho, a partir
de agora, terd seu foco voltado ao artista, o grande provocador, alquimista cujas
transmutacfes sdo capazes de alterar o pragmatico sistema quimico estabelecido e
comum a todos os seres humanos, iniciando esta jornada de dentro para fora, do

bios ao post-scriptum.

3.2. Bom rapaz em embalagem ruim: um percurso biografico nas obras de
Leonilson

no bombs
no castles on sand
no drums
it's on me

empty man
lone

ready
(Leonilson)

Iniciar qualquer didlogo acerca do percurso de Leonilson pelas artes, ou
apenas Leoé (tal como sua familia carinhosamente o chamava), torna-se um trabalho
muito mais complexo sem que a discusséo relativa & memoria e suas confluéncias
tedricas/conceituais sejam citadas. Esta proposicdo ndo implica um olhar
unicamente tedrico, tampouco conceitualmente instrumentalizado, acerca da obra do
artista. Simplesmente faz-se necessario compreender que nao existem caminhos
lineares em nossas memarias. Todos eles sdo construidos a passos turvos, tendo
como cenario os locais mais inospitos localizados na mente inquieta de seu

desbravador.
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Considerando que, na maior parte de seu trabalho Leonilson, utilizou a arte
como uma extensao do proprio corpo — 0 que inclui, a partir de uma visdo um pouco
mais metafdrica, suas memorias e vivéncias pessoais — € normal que diferentes
niveis e formas interpretativas pairem sobre suas producdes. Tal como o préprio
artista postula durante uma das entrevistas que concedeu a Lisette Lagnado, “os
trabalhos sdo todos ambiguos. Eles ndo entregam uma verdade diretamente, mas
mostram uma visao aberta. ” (DIAS apud LAGNADO, 1998, p. 20). A verdade é uma
qguestao de perspectiva para Leonilson, suas obras fornecem aos observadores uma
visdo caleidoscopica de sua propria vida, abrindo m&o de qualquer tipo de
polaridade ideoldgica ou conceitual. Apenas seu peito aberto e exposto, é passivel

dos desejos e vontades dos olhos que o fitam. De acordo com Pedrosa:

Talvez mais do que o corpo, 0o coragdo seja o motivo dominante e
recorrente da obra. O coragdo como 6érgdo muscular, bombeador de sangue
através de veias e artérias, centro vital das emoc¢des e sensibilidades do
sujeito, repositério de seus sentimentos mais sinceros, profundos e intimos,
e, em instancia Ultima, o local onde a desrazao e todas suas ambiguidades
encontram conforto e reflgio. Abismos, dguas, ampulhetas, ancoras, asas,
atomos, crucifixos, desertos, escadas, espadas, espelhos, espirais, facas,
flores, fogos, globos, homens, ilhas, labirintos, livros, mapas, matematicos,
montanhas, oceanos, olhos, 6rgdos, pedras, pérolas, poesias, pontes,
portos, radares, rapazes, relampagos, relégios, rios, ruinas, santos,
tempestades, templos, urindis, vulcées — tudo remete ao coragdo (do
artista), seja atravessando-o, seja por seu intermédio, seja a partir dele.
(PEDROSA apud LAGNADO, 1998, p. 21)

As conflituosas relacdes éticas e morais, citadas por Pedrosa, e também
altamente presentes na obra do artista, delineiam os pequenos paradoxos presentes
em sua vida cotidiana, musa inspiradora maxima de seus trabalhos mais aclamados.
Defrontando o espelho, seu corpo torna-se mais do que uma metafora
contemporanea relativa a qualquer questdo filoséfica ou teorética. Literalmente,
Leonilson utiliza o préprio sangue para a construcdo de sua poética. Replica seu
coracgao, sacrificando-o em prol do olhar inquietante de seus observadores.

Movido por um sentimento oriundo da sua geragdo, a obra “Dedicate”,
produzida em 1989, torna-se a metafora perfeita para representar o sujeito inserido
em uma nova configuracdo social pés-guerra, pos-ditaduras, pos-traumas e pos-
experimentacdes conceituais. Um sujeito solitario. Vazio de crencas e utopias. Um
expectador atento a iminéncia das mais diversas incertezas ante o futuro. A solidao,
a partir de agora, ndo € mais uma escolha feita para aproximar-se de um Deus

cristdo, mas, sim, uma condig&o estabelecida pelos novos padrdes sociais.



109

Entre soliddo e incertezas, estabeleceram-se diversos outros
questionamentos criticos sobre as formas e caminhos escolhidos pela arte para
representar e significar as transformacgdes sociais. Tendo em vista a soliddo do
sujeito pés-moderno e a arte vista como mercadoria — segundo 0s novos moldes
propostos pela pés-modernidade -, como é possivel compreender que o artista,
desnudado e completamente exposto por meio de seus trabalhos encara as relagdes
mercadoldgicas envolvidas neste processo? Estaria ele colocando seu proprio corpo
a venda? Qual é o valor estabelecido para o coragéo cheio de duvidas de um artista
na sociedade em que estamos inseridos? Buscando coeréncia em tais

questionamentos e possiveis respostas, Pedrosa (1998), afirma que:

Escrita a morte do sujeito e a do autor (algo que na producgéo artistica s
encontrari reflexos cabais nos anos oitenta), 0 que resta ao espirito
amoroso? A resposta do Leonilson atravessa e leva consigo o coragdo — o
ouro do artista é, afinal, amar bastante -, com toda a ambiguidade que lhe é
tdo cara. Em Voila mon coeur, ele (autor-coracdo-trabalho) é oferecido ndo
somente a seu proprietario, mas ao espectador também: “Eis meu coragao”,
anuncia o titulo. Mas numa sutil dialética que convida e nega revelagéo e
descobrimento, é s6 no verso do trabalho que, por aguda ironia do artista,
repousa a informacédo: “ele lhe pertence”. Pequeno objeto de cristal e ouro,
fragil e precioso, o espetador pode mesmo estilhaga-lo, e ai residem os
perigos do expor-se ao publico. Aqui, o irracional espirito amoroso persiste
e, ainda que por detras de finos ardis, termina por se entregar. Entre a
serviddo voluntaria e a perversa inocéncia, ele afirma: O que vocé desejar,
0 que Vocé quiser, eu estou aqui, pronto para servi-lo. (PEDROSA, 1998, p.
23-24)

A obra citada por Pedrosa, intitulada, como dito pelo tedrico, “Voila mon
coeur”, foi produzida em 1989, contendo os principais tragcos formalizadores
utilizados pelo artista naquele momento. Trata-se de um pedaco de lona pintado
com tinta dourada. Sua dimensao ndo € das maiores, 22x30. As bordas possuem
tiras de feltro ndo muito grossas. Na parte da frente, a obra possui bordados com
uma linha de azul claro, harmonizadas em contraste com 0s vinte e seis pequenos
cristais suspensos por toda superficie na parte da frente da obra. Delicadeza e
rigidez misturam-se em uma peca que nao possui chassi, mas sim alguns furos em
suas bordas para que seja pendurada em pregos ou algo que os valha. De forma
despretensiosa e simpléria, o artista coloca em jogo as razbes e verdades
estabelecidas pelo grande canone ao ofertar o maior dos simbolos romanticos em

um pedaco de lona para que seja pregado em uma parede qualquer.

Figura 23 — “Voila mon coeur” (Here is my heart) — Frente e verso, c. 1989. Bordadoe cristais sobre
feltro (embroidery and crystals on felt), 22 x 30cm
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Fonte: Leonilson Galeria (UOL).?2
Levando em consideracdo o desgaste de questionamentos referentes ao
destino da arte no pensamento critico ocidental apos o fim da modernidade, o
surgimento de novas questdes e circunstancias fomentou e preencheu o debate
critico e as fervorosas producdes artisticas dos anos 80. Em especial, aquela que se
refere ao destino do sujeito ante as mudancas sociais ja citadas anteriormente neste
texto. O chamado “espirito romantico”, recorrente nas obras de Leonilson, o
destacou da multiddo de artistas, especialmente pintores, que emergiram da
chamada “geragao de 80”. De acordo com Lagnado:

E preciso considerar que o publico quase desconhece sua importante
producdo de desenhos, onde a influéncia de Klee é sensivel: o lirismo de
uma poesia delicada permeia o trago “infantil” das aquarelas coloridas de
formatos muito reduzidos. Antes de lancar mdo da palavra, dos panos
costurados e dos espacos vazios, poder-se-ia dizer que o sucesso de
Leonilson resultava de uma necessidade do mercado de incorporar uma
pintura “jovem”. Ora, na disputa para a cristalizagdo de um género pictérico,
ele seria apenas mais um, apressadamente associado a transvanguarda
italiana (principalmente ao traco de Clemente) — fonte insuficiente para dar
conta do movimento total da obra de Leonilson. (LAGNADO, 1998, p 29)

De fato, Leonilson por diversas vezes foi diretamente associado ao
movimento italiano citado por Lagnado. Porém, é bastante claro, ao analisar de
forma ampla as producgbes do artista, que existem mais do que apenas um “nucleo
formativo” em sua carreira. De que forma poderia um artista tdo conectado as suas
proprias experiéncias e vivéncias pessoais simplesmente deixar-se influenciar por
algo que vem de tao longe? Cada forma, cor, objeto ou sensagao presente na vida

do artista torna-se suporte para a criagdo de suas obras, desde os tradicionais

22 Disponivel em: <http://www2.uol.com.br/leonilson/galeria31.htm>. Acesso em: 01/05/2017.
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brinquedos vindos da cultura nordestina, até seus diarios de viagens internacionais.
Tudo isso em prol da busca por uma maxima forma de expressar-se intima e
legitimamente.

Apesar de ter adquirido maior visibilidade como “pintor” — titulo um tanto
reducionista, tendo em vista a versatilidade de Leonilson -, daremos destaque,
nesse momento, aos seus desenhos, especificamente aqueles produzidos no meio
mais intimo: seus diarios pessoais. Local de espontanea profundidade onde o artista
secretamente esboca suas obras como se aguardasse uma espécie de profanacao
externa. Dentro dos cadernos e diérios, o artista transmite, em anotacdes e
rascunhos tidos como cotidianos e de carater banal, formas particulares de visualizar

o mundo. Segundo Lagnado,

Leonilson distingue-se dos outros artistas emergentes nos anos 80 pela
travessia sob o estigma do registro intimo de sua subjetividade romantica,
em busca do que seria uma “voz interior”.

A linguagem se desenvolve portanto longe dos modelos iniciais, e ousa se
expressar como um “diario pessoal” no momento em que os artistas
refreiam impulsos individuais para ultrapassar o particular. Ano apds ano,
Leonilson restringe deliberadamente seu universo grafico, passando a
repetir sistematicamente 0s mesmos signos. Ao economiza-los, o artista
outorga-lhes a substancia do simbolo. (LAGNADO, 1998, p. 28)

Buscando aprofundamento nessa forma particular de expresséo, é necessario
projetar uma visdo mais cautelosa nas referéncias utilizadas por Leonilson durante a
construcédo de seu percurso dentro da arte brasileira contemporanea. Referindo-se
especificamente aos diarios, fica clara a relacdo estabelecida entre Leonilson e o
artista plastico Paul Klee — cuja versatilidade também deve ser ressaltada.
Conhecido por sua importancia dentro das vanguardas modernistas, o artista suico
(naturalizado alemé&o), teve seu auge produtivo no inicio do século XX, sendo
categorizado pela critica como exponencial de grande importancia para o
expressionismo, surrealismo e cubismo europeus.

Seu percurso ndo se resume apenas as artes plasticas, Klee também obteve
reconhecimento como poeta. O uso da linguagem verbal em suas producdes obteve
particular importancia, tendo em vista que, de acordo com o proprio artista, eram
“traducbes” de seus trabalhos plasticos e musicais — sendo possivel que o caminho
inverso também ocorresse (0os quadros como traducdes de seus poemas). Essa
forma bastante singular de visualizar os diferentes suportes existentes para a
expressdo poeética marcou uma nova forma de visualizagdo das artes. Klee foi

pioneiro naquilo que entendemos como a desconstrucdo das barreiras que, até
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entdo, segregavam os artistas a partir das formas instrumentais que utilizavam para
suas producoes.

A visédo de Klee, profundamente sensivel, romantica e néo limitante sobre as
artes, vai ao encontro de tudo aquilo que tem sido teorizado respeito de Leonilson.
Especialmente no que se refere a prépria escrita, ambos 0s artistas possuem
caminhos cruzados, esbarrando-se em uma maneira que vai além de um simples
método tradicional estabelecido pelos canones artisticos. Referindo-se

especificamente a relacdo de Klee com as palavras, Regel afirma que:

Pois Klee usava a linguagem vocabular assim como a linguagem plastica
para desencadear efeitos psiquicos, liberando as imagens interiores,
estabelecendo associacfes e sendo capaz assim de configurar de maneira
experimental o conteldo de sentido da forma, num processo criador de
recepcao. (REGEL, 2001, p. 16)

Um dos mecanismos mais eficazes para compreender a importancia das
palavras nos trabalhos plasticos de Klee acontece através da analise dos titulos
escolhidos pelo artista. Ainda de acordo com Regel (2001), “Klee estava sempre
aberto e pronto para transcender o que experimentava na realidade, a medida que
contemplava cada experiéncia como um exemplo milagroso da criacdo, como um
ponto de partida para transformar em acgao a fantasia da forma” (REGEL, 2001, p
10-11), sendo assim, o titulo de cada uma de suas obras exercia uma fungcdo que ia
além de um simples recurso para reconhecimento e catalogacdo, mas sim um
“batismo”, um “indicador da sua compreensao da fungéo e do sentido profundo que
o titulo tem” (REGEL, 2001, p 15).



113

Figura 24 — Death for the idea

Fonte: Wikiart.23

A litografia intitulada “Death for the idea” (Morte pela ideia) foi produzida em
1915 e pertence a uma série de producdes relacionadas aos fatidicos
acontecimentos da primeira guerra mundial. A principal motivacdo de Klee para a
série de producdes deu-se, pois, em decorréncia das batalhas iniciais, nas quais
perdeu dois de seus melhores amigos. Porém, no ano de 1916, Klee foi convocado

para compor o exército alemao, vivenciando com seus préprios olhos os horrores da

23 Disponivel em: <https://www.wikiart.org/en/paul-klee/death-for-the-idea-1915>. Acesso em:
01/05/2017.
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guerra e a periculosidade das ideias. Utilizando um traco bastante simples, que é
composto basicamente por linhas-rabiscos, o artista cria uma representagéo de uma
pequena cidade, ou vilarejo, de forma bidimensional — caracteristica recorrente nas
producdes vanguardistas — onde jaz o corpo de uma pessoa. Apés a leitura e
apreensdo do titulo da obra, somos automaticamente transportados a ideia de que
este mesmo corpo sem vida provavelmente pertence a algum soldado que, em
decorréncia da imposicdo dos valores bélicos pelos grandes lideres mundiais,
perdeu sua vida e repousa sobre as ideias que 0 assassinaram.

Sem compromisso algum com nenhum padrdo estético rigoroso, de forma
quase descompromissada e banal, Klee expressa seus sentimentos em relacdo a
realidade de seus conturbados dias em meio a uma das maiores catastrofes da
modernidade. Seguindo um caminho similar — levando em consideracdo as
circunstancias cronoldgicas, obviamente — Leonilson utiliza recursos similares em
seus desenhos. A significancia de sua obra ndo esta relacionada a nenhum fato
estético, propriamente dito, mas sim a representacdo dos fatos e acontecimentos
cotidianos do sujeito pos-moderno. Os tempos de guerra ndo sdo mais 0s mesmos,
contudo, arduas batalhas ocorrem no interior desse novo sujeito moldado nas

incertezas de um futuro cercado por dividas e escuridao.
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Figura 25 — “Nés nao temos a hora certa”

J
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Fonte: Projeto Leonilson.24

Em tom confessional, Leonilson mantém suas producdes tal como faria em
seus proprios diarios — adicionando a todas as elas atribuicbes referentes ao
suporte. O artista transforma o texto em um item essencial dentro de suas
composi¢des visuais, por meio da tinta, da linha ou do grafite. A ideia do diario,
assim como € articulada por Klee, atribui a obra uma gama infinita de interpretacdes.
E o local onde o sujeito se expressa da forma mais primitiva e inicial, expondo seus
medos e fraquezas, sonhos e aspiracdes, vicios e pecados. De acordo com
Pedrosa:

O diério é o tema por exceléncia na obra de Leonilson, como ele proprio
afrma na conversa incluida neste livro [p. 235]: “Os trabalhos sé&o
completamente diarios. Sdo completamente pessoais”. Seus diarios séo
escritos em desenhos, aquarelas, pinturas, bordados, tecidos, objetos,
instalacdes. O texto é frequentemente um elemento visual poético, seja ele
escrito, pintado ou bordado. Os diarios compreendem o desejo e sua
incompletude, os sonhos e as ilusBes, as relagcbes amorosas, as paixdes
platbnicas e aquelas n&o correspondidas, os caminhos do rapaz
apaixonado, o cora¢gdo, os amantes e os amados — reais ou inventados -,
bem como os autorretratos, a fantasia, a sexualidade, os dias e as horas
gue passam, a doencga (Leonilson descobriu ser portador do virus da Aids
em agosto de 1991). Nessa cadeia de significantes e significados, o duplo é
um elemento primordial, e a partir dele se desdobram imagens de amantes
e de casais, a simetria do espelhamento, o Narciso e seu lago, o desenho

24 Disponivel em: <http://www.projetoleonilson.com.br/obras.aspx>. Acesso em: 01/05/2017.
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do intimo e, por fim, a morte — o (ltimo significante da cadeia de
significados. (PEDROSA, 2015, p. 16)

O duplo, citado diversas vezes pelo artista ao referir-se a préopria vida e arte,
artificio recorrente do fazer artistico e € expresso, em especial, em seus
autorretratos, onde a autoficcdo é incorporada aos personagens criados por
Leonilson, baseados em sua vida e olhar pessoal. O artista cria e incorpora diversos
cenarios, agdes e acontecimentos de forma quase que “fabular’, misturando
realidade com fantasias pessoais, ficcionalizando sua prépria vida e historia.
Rapazes, poesias, desertos e oceanos, verdades e fic¢des, fragmentando corpo e
histérias, mapeando suas vivéncias e dores e distribuindo-as separadamente, em
cada uma de suas producoes.

Em janeiro de 2017, conversei com Ana Lenice Dias, irm& do artista e
responsavel pelo “Projeto Leonilson”, acerca de seu processo criativo e
personalidade. Segundo ela, era comum o irmao criar pequenas historias, confabular
por horas sobre aquele mesmo fato inventado. De forma carinhosa e brincalhona, o
artista exercitava seu talento para a ficcdo com a familia. Outro fato bastante
interessante, revelado durante esta mesma conversa se refere a habilidade de
Leonilson com agulhas e linhas. Desde muito pequeno o artista observava sua mée
trabalhando neste oficio, mostrando particular interesse pelos bordados. Porém, de
acordo com a propria irmd, Leonilson nunca aprendeu, de fato, a bordar. Novamente
o artista inventa, de forma bastante particular, uma técnica que fosse condizente
com a “falta de jeito” com as agulhas.

O Projeto Leonilson, cuja sede encontra-se na Vila Mariana, em Sao Paulo,
foi criado logo ap6s a morte do artista, em 1993. A iniciativa partiu de seus familiares
e amigos mais préximos, buscando ndo apenas a preservacao e catalogacdo de
suas obras — o0 que, de fato, € essencial — mas, de uma forma bastante afetiva e
cuidadosa, manter viva a memoaria de Leonilson. O projeto conta com mais de 1.200
obras e objetos pessoais, sendo o maior centro de referéncia e informacdes sobre 0
assunto. Hoje em dia, apos todo o processo de formalizacéo e divulgacao, as visitas
funcionam com hora marcada, guiadas por Ana. Sua dedicacdo e carinho pelo
legado do irméo transformam a visita ao espago em uma experiéncia repleta de
aprendizado e emocdes, junto a riquissima aproximacao da vida pessoal do artista

em seus detalhes.
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Figura 26 — Objetos de Leonilson

Fonte: Acervo pessoal/ Fotogrfia da autora, em 05/61/2017.

Entre canetas e pincéis, brinquedos, livros e lembrancas, é possivel notar a
incansavel busca do artista por um registro de intimidades. No ato de catalogar cada
um destes objetos instaura-se a criagdo de pequenos mitos sobre a vida do artista.
Uma unido de pensamentos e afeicdes materializadas em utensilios cotidianos.
Memorias intimas de cada uma de suas jornadas — tanto dos dias inocentes da
infancia, em suas jornadas internacionais ou nas memadrias de sua autobiografia
inventada, onde Led busca incessantemente expressar somente aquilo que esta
presente no seu dia a dia. Nada além dos caminhos trilhados, literalmente, com os
pés e reinventados com palavras e tragos.

Se da vida cotidiana pensamos ter consciéncia, Somos cegos e tolos, pois
nela, ao mesmo tempo em que repousam as maiores preciosidades de nosso
conhecimento, ocorrem as mais violentas batalhas. Infindaveis batalhas: os jogos
preferidos do sujeito contemporaneo, cego pelas tantas verdades que pairam sob

seu olhar despreparado.
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3.3. Atras dos olhos das meninas sérias: um percurso biografico nas obras de
Ana C.

Eu ndo sabia

que virar pelo avesso

era uma experiéncia mortal
(Ana Cristina César)

Os avessos sempre tiveram destaque especial na literatura contemporanea. A
palavra em si, “avesso”, tendo como significado principal o “antagbnico” ou
‘contrario”, ndo representa, neste caso, uma simples negacdo daquilo que é
(im)posto como verdadeiro pelas convengdes sociais. Na literatura contemporanea,
especialmente na literatura de Ana C., 0 avesso assume propor¢cdes muito maiores
do que o simples ato de contrastar lados opostos. O avesso, a partir de agora, torna-
se o ato sacrificial do artista. A exposicao daquilo que h& de mais intimo e particular
no sujeito. O avesso é 0 corpo exposto nas entrelinhas, sendo alanceado pelo olhar
do observador e, a0 mesmo tempo, buscando a cura em seu algoz. O avesso hao se
compromete com a verdade, apesar da intensidade representativa que traz consigo,
ele se compromete apenas com o0 autor. Suas vontades e fetiches. Sua
inventividade autoficticia. A obra torna-se seu baile de carnaval veneziano particular,
onde o anfitridio — o autor — brinca de revezar-se entre as mil personas que o0
habitam, mostrando a face que se esconde atrds das mascaras literarias vez ou
outra.

Apesar de toda significancia e valor que o nome Ana Cristina César possui
para a literatura brasileira contemporanea, sua passagem por este mundo foi de
curta duracao. Iniciando seu percurso literario muito cedo, sua inclinagédo pelo ato de
escrever manifestou-se quando crianga, publicando pequenos poemas em jornais
cariocas. Anos depois, Ana C. ingressou no curso de Letras da Pontificia
Universidade Catolica do Rio de Janeiro (PUC-Ri0), onde se torna uma estudiosa
daquilo que mais gosta de fazer desde a infancia. Posteriormente, torna-se mestre
pela Universidade Federal do Rio de Janeiro, e logo em seguida conclui uma
especializacdo em traducao literaria pela Essex (Inglaterra). Ana C. obteve maior
destaque como poeta apés a publicacdo da antologia 26 poetas hoje (1976), feita
por Heloisa Buarque de Hollanda. Anos depois, emplacou Literatura nao é
documento, um ensaio relacionando literatura e cinema, e A teus pés (1982),
obtendo grande destaque no cenario literario nacional, sendo estas suas primeiras e

ultimas publicacdes em vida.
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Sua poesia final deixou um gosto amargo nos labios de seus leitores: uma
tragédia pés-moderna cotidiana. Um triste silenciamento de uma das vozes mais
promissoras daquele momento. A poeta cometeu suicidio em 1983, atirando-se do
décimo terceiro andar do edificio onde morava em Copacabana, fato que se
transformou, de acordo com Marcos Siscar (2011) no livro Ciranda da poesia, em
‘um traco de seu mito pessoal ou em objeto de discricdo eufemistica” (SISCAR,
2011, p. 8). Postumamente, diversas outras publicacbes foram organizadas, tal
como a de suas cartas, desenhos, anotacdes, rascunhos e tudo mais que fosse
encontrado em suas gavetas e cadernos antigos. Como uma de suas caracteristicas
mais marcantes, a autora concebeu uma poesia cuja estilistica transcendeu
qualquer tipo de rétulo ou classificacdo normativa. Teorizando a respeito, Siscar
(2011) afirma que:

Olhar novamente Ana C. é um modo de apontar a necessidade de
retificacdo ndo apenas da leitura dita ingénua de sua obra, mas também,
provavelmente, dos paradigmas tedricos que acompanhavam seus textos e,
de certo modo, corriam o risco de enquadra-los no horizonte teérico de sua
época (para mencionar o desafio e o temor que ela expressa no poema
“Inverno europeu”: “Ndo sou personagem do seu livro e nem que vocé
gueira ndo me recorta no horizonte teérico da década passada”). A questao,
portanto, ndo € somente o vazio do sujeito, o vazio da experiéncia vivida —
uma vez que isso se cruza incessantemente com a interrupcdo da perda ou
da morte -, mas também o vazio desse edificio estético, desse lugar
iluminado, alto, cristalino e, portanto, dificilmente frequentavel, o vazio de
determinada versdo da poesia, chamada a ser reinventada modernamente
sem saber bem como, mas invariavelmente em contato com esse
paradigma. (SISCAR, 2011, p. 15-16)

Sendo o local de enunciacdo de natureza sensivel, ainda de acordo com o
autor, o fato de Ana C. ter se desprendido dos principais conceitos estéticos e
formalistas da época tornou-se uma de suas caracteristicas mais instigantes — e fato
gue a tornou uma escritora atemporal. De forma sincera e aberta, Ana se comunica
em primeira pessoa, confunde seus leitores em relacdo ao que € biografico e ao que
é real. Joga com as diversas interpretacdes daquilo que escreve. Desprendendo-se
dos ultimos resquicios da objetividade aplicada ao texto poético anteriores a ela —
sendo sua geracdo literaria de “surgimento” conhecida como anticabralina —
inclusive a autora transforma seus textos em pequenos registros cotidianos que, ao
mesmo tempo em que constroem uma poética intimista, desvencilha-se dos antigos
conceitos que pautam a poesia como algo que deve tratar de ideias e
acontecimentos necessariamente conectados a uma “realidade coletiva”. Em relacéo
a este fato, a autora afirma, na compilacdo de textos criticos organizados por
Armando Freitas Filho (2011) intitulada Escritos no Rio, que:
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A nova poesia aparece aqui marcada pelo cotidiano, ali por brechtiano rigor.
Anticabralina, porém, nao hesita em introduzir no poema a paixao, a falta de
jeito, a gafe, o descabelo, os arroubos, a mediocridade, as comezinhas
perdas e vitdrias, os detalhes sem importancia, o embaraco, o prato do dia,
a indignacao politica, a depressdo sem elegancia, sem contudo atenuar a
sua penetracdo critica. Tudo pode ser matéria de poesia. (CESAR apud
SISCAR, 2011)

italo Moriconi afirma, referindo-se a Ana C. em seu aspecto criativo, que “seu
corpo navegava a bordo de carros, trens, avides, lotacdes, e ia deixando senhas,
rastros pelo caminho, papéis.” (MORICONI, 1996, p. 12). Ana, cujas inspiracdes
pendulavam entre Baudelaires e Drummonds, buscava seu espago com sua postura
de modernista rebelde em meio a terrenos pos-modernos. E necessario (re)lembrar
gue a poeta, apesar de sua postura avant la lettre, viveu em tempos de ditadura — a
militar e a patriarcal. O fato de ter nascido mulher na América Latina em tempos de
rijos termos politicos também exerceu influéncia em sua postura como intelectual.

De acordo com Moriconi:

Ela ndo foi simplesmente mais uma fazedora de versos. Foi uma poeta-que-
pensa. Uma poeta critica. Uma jovem intelectual nas condic¢des brasileiras
dos anos 70. Os anos de chumbo da ditadura produzindo claustrofobia
existencial. Anos de absorcdo da cultura pela universidade, reprimida no
inicio, agitada depois, mas ainda ndo claramente corporativista como hoje.
Anos de exploracdo urbana, de consumismo, de sexo a flor da pele, do
direito ao prazer. (MORICONI, 1996, p. 13)

Os anos sessenta/setenta nao foram apenas revolucionarios para a Ameérica
Latina, tampouco apenas para o Brasil. Voltando as problematizac6es postas no
primeiro capitulo deste trabalho, 0 mundo passava por uma grande seqUéncia de
mudancas sociais e comportamentais, ocasionando efeitos nas esferas culturais e
na forma como o sujeito alocado na parte ocidental do planeta encarava os
acontecimentos. Especialmente no Rio de Janeiro, onde as universidades,
especialmente os cursos de Letras, adotavam uma abordagem mais livre € menos
conservadora em relacdo ao texto literario — ao contrario de Sao Paulo, por exemplo,
de acordo com Moriconi.

Ana C., segundo as especulacbes biogréficas feitas pelos mais diversos
autores, nunca foi adepta de certos niveis de loucura de sua época. A autora sempre
foi mais conectada aquilo que chamamos de naturalismo. Moriconi (1996) cita a
ioga, os remédios homeopaticos, os chas e as ginasticas alternativas como sua
rotina pessoal, tornando-a uma das poucas excec¢des dentro de um mundo onde o
uso dos mais variados tipos de drogas estava em alta - as primeiras ideias de uso

liberado e recreativo de determinadas substancias estavam dando seus primeiros
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passos. Junto a sua morte, aos 31 anos, o Brasil passa por mais uma grande
guinada ideologica. Se os anos sessenta foram caracterizados pela quebra de
conceitos, negacdo ao conservadorismo e mudancas - e 0S anos setenta pela
liberdade, passionalidade e a ascensao de um pensamento ideoldgico-revolucionario
muito mais potente - a maior parte dos anos oitenta, especialmente apos oitenta e

quatro, foi mais liberalista e individual. Ainda de acordo com Moriconi:

Ana Cristina morreu no exato momento em que se iniciava o rapido e
surpreendente refluxo do ciclo revolucionario. Os anos de 82 (quando
lancou A teus pés) marcaram o fim ndo sé da década de 70, mas da de 60
também, o fim (quem sabe apenas temporario) dos sonhos e paixdes de 68.
De certa maneira, as coisas tomaram rumos inesperados pra quem se tinha
formado sob o impacto do p6s-68 e emergido para a vida madura ao
compasso safado das brasileirissimas, distensdo do Geisel e abertura do
Figueiredo. Focalizada a histéria pelo angulo carioca, o verdo de 80 ainda
foi 0 da anistia e 0 da sunga do Gabeira, lembra-se? E no ano de 82, com a
explosao dionisiaca representada pela primeira eleicdo de Brizola, tudo
parecia permanecer igual do ponto de vista das sensibilidades [...] Logo em
seguida, comecou a era do auto-investimento. Acabou a era da entrega
passional. (MORICONI, 1996, p. 18-19)

A partir de entdo, seguindo uma proposi¢cdo sociologica voltada para a
economia mundial, o ocidente migra para novas perspectivas centralizadas em uma
nova fase do capitalismo, deixando de lado boa parte do espirito revolucionario dos
anos anteriores e assumindo a globalizagdo como estilo de vida, junto ao surgimento
das novas tecnologias, conflitos, ascensdo de novas poténcias econémicas, 0 boom
do HIV e diversas outras questdes que permearam o Brasil no final dos anos oitenta
e inicio dos anos noventa.

Filha de pais que também tiveram certo destaque intelectual, especialmente
em questdes politicas e religiosas, desde pequena Ana C. teve influéncias que a
direcionaram fortemente para uma carreira académica. Seu pai teve forte influéncia
na igreja onde frequentava, sendo editor de uma grande revista evangélica. Sua
mae, que também tinha fortes interesses politicos e litdrgicos, era muito apegada a
filha. Portanto, ndo € dificil compreender de onde surge o interesse da pequena Ana
em escrever seus poemas e versinhos infantis. Sua jornada se iniciou cedo,
apresentando logo de cara os primeiros desafios: ser tdo boa quanto os pais. Tao
estudiosa e capaz quanto seus maiores exemplos. A partir de entdo, Ana conquistou
seu proprio destaque em meio a teorias e praticas. Selecionou, de forma
absolutamente consciente, sem, necessariamente, seguir os modismos e tendéncias

literarias de sua época, suas préprias referencias. Criou seus mitos. Os assassinou
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com as proprias palavras. Por fim, relatou detalhadamente cada parte deste
processo em suas obras.

Retornando ao conceito de artista contemporaneo bricoleur, que constréi sua
poética a partir de sua plenitude referencial, nos atentaremos as formas nas quais
Ana C. articula suas proprias referéncias e paixdes literarias em seus textos. Sendo
a “escrita como conversagéao/fala uma das caracteristicas mais instigantes nas obras
da autora” (SUSSEKIND, 2007, p. 12), seus textos, muitas vezes, podem assumir
um carater estético de relato ou dialogo interno, interrompidos por possiveis
interlocutores e tragos externos a ideia inicial transmitida. Flora Sussekind pontua
que “aspas, travessoes, reticéncias, interrogacdes sinalizam falas, cortes, davidas e
hesitagdes [...]" (SUSSEKIND, 2007, p. 15), marcas que permeiam boa parte das
poesias de Ana, em especial, na obra A teus pés. Mas, a utilizacdo de tais marcas
de forma tdo constante, pode nos dizer mais do que o simples desejo da autora. E
possivel, por exemplo, enxergar nas entrelinhas de algumas destas obras tracos
especificos de poetas que forneceram bases para as geracoes literarias futuras.

Como proposta de analise inicial, utilizaremos a ideia estabelecida por
Sussekind (2011), no livro Até segunda ordem ndo me risque nada — Os cadernos,
rascunhos e a poesia-em-vozes de Ana Cristina Cesar, onde aponta um “rastro
dickinsoniano” (SUSSEKIND, 2011, p. 14) entre os versos da autora. Para iniciar
esta proposicao, utilizaremos o poema “vacilo da vocacéao”, de Ana C:

Vacilo da vocacgéo

Precisaria trabalhar — afundar —

— como vocé — saudades loucas —
nesta arte — ininterrupta—

de pintar —

A poesia ndo — telegrafica — ocasional—
me deixa sola — solta —

a mercé do impossivel —

—do real.
(CESAR, 2013, p. 80)

A pontuacéo, tal como € posta no poema, atribui niveis de dramaticidade e
ritmo ao leitor. A quebra dos versos gera graus de confusdo, em um primeiro
contato, atribuindo uma profundidade quase que sinestésica ao texto. E como se um
pedaco fragmentado de pensamento tivesse se materializado no papel. Uma
autorreflexdo ou uma reflexdo existencialista sussurrada para si mesmo, sem a
menor pretensdo de ser comunicada a mais ninguém. Essas caracteristicas

aproximam Ana de uma de suas maiores referéncias modernas: a escritora norte
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americana Emily Dickinson, cujo acervo literario € repleto de textos e poemas
considerados obscuros, reflexivos e fragmentados, tendo em vista os padroes
literarios de sua época. Ana e Emily sdo contemporaneas, encarando esta
nomenclatura ndo como uma marcacao temporal, mas sim como uma relacao

estabelecida entre determinadas épocas e periodos vivenciados.

I’m Nobody! Who are you?

Are you — Nobody — too?

Then there’s a pair of us!

Don't tell! they’d advertise — you know!

How dreary — to be — Somebody!

How public — like a Frog —

To tell one’s name — the livelong June —
To an admiring Bog!

(DICKINSON, 1924, s/p)

Emily Dickinson prop6e um diadlogo consigo mesma onde, eventualmente,
deixa rastro de interlocutores, porém, centralizado em suas proprias reflexdes
acerca do que € “ser alguém” no mundo onde nos encontramos. A autora brinca com
imagens cotidianas de forma irbnica, comparando-as a situacdo de ser ou nao
considerada “alguém” — e o quéo triste isso pode soar. Sua critica vai muito além do
simples fato de ndo considerar-se um exponencial para a sociedade de seu tempo;
ela propde uma reflexdo critica acerca dos padrées e modos pelos quais as classes
mais privilegiadas do ocidente nos impdem, a ponto de o grande fim para toda essa
grande encenacdo ser nada além da lama. Similar ao texto de Ana C., Dickinson
também utiliza uma pontuacdo muito especifica para transmitir ao leitor seu tom
irbnico e de escarnio. Em uma espécie de soneto, Dickinson ndo parece possuir
qualquer tipo de padréo estético ou formal. A ideia do fragmento torna-se a forma
mais inteligivel ao analisar casos como o de Ana C e Emily D. Ao abrir um leque de
possibilidades para nosso imaginario em relacdo ao que nao foi dito/exposto, ao
mesmo tempo em que somos seduzidos pelo que esta sendo apresentado pelo
artista, um distanciamento proposital ocasionado pela incompletude dos fatos
também ocorre. Um processo de desbravamento se inicia a partir do primeiro
contato com a obra, desafiando o leitor a aprofundar sua interpretacdo ante do que
lhe é oferecido.

Seu contato intimo com as obras de Dickinson ndo vem apenas de suas
afinidades literarias. Ana traduziu muitas obras da poetisa norte-americana, cujas
palavras estavam imbricadas em seu pensamento tedrico acerca do ato de traduzir

poesia — uma tarefa ardua, onde a escolha de cada palavra representa uma
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significativa mudanga na composi¢éo de toda a obra. A autora afirma, em uma de
suas anotacdes publicadas no livro Inéditos e Dispersos (1985), que “onde cruzo
com a modernidade, e meu pensamento passa como um raio, a pedra no caminho é
o time que vocé tira de campo” (CESAR, 1985, p. 235), ou seja, ela articula seu
pensamento, utilizando fragmentos de uma das mais famosas poesias de
Drummond tendo como referéncia ndo apenas a modernidade — mesmo quando se
trata de suas tradugbes —, tomando outras mencdes como ferramentas para auxilia-
la a expressar-se poeticamente. A metafora do raio, representando sua passagem
pela modernidade, ndo representa, necessariamente, qualquer tipo de negacéo ou
mal-estar, apenas um anuncio de que seu contato com ela é cauteloso e breve,
dada sua impossibilidade temporal de vivencia-la em seu auge. Reforcando como

sua relacdo com a traducéo influencia sua poesia, Sussekind afirma que:

E, observando-se os cadernos de rascunho, evidencia-se o imbricamento
das duas atividades. As vezes pela simples convivéncia, num mesmo
caderno, do texto-em-traducdo e do poema em processo de composicdo. As
vezes pela interferéncia direta de imagens ou procedimentos estilisticos de
algum texto que interessa traduzir. [...]

[...] Como Ana Cristina foi bastante seletiva na escolha de seus
objetos de traducéo literaria, ndo é de estranhar, entdo, que esta fosse em
parte, também, uma selecéo de interlocutores para o aprimoramento de seu
método poético. Em alguns casos, tratava-se de traduzir para observar mais
de perto este ou aquele traco estilistico, esquema ritmico ou imagem
recorrente. J& em outros — veja-se o caderno de tradugbes e esbocos de
traducdes de Emily Dickinson — estreitam-se, em muito, 0s lacos.
(SUSSEKIND, 2007, p. 49-50)

Mais do que apenas produzir algo impessoal e mecéanico — tal como a maior
parte das pessoas considera o trabalho de traducdo — Ana C. seleciona os autores
com os quais deseja trabalhar consciente da influéncia desse ato em sua vida, tendo
em vista que ira muito além de uma questéo linguistica ou de apenas transcrever
algo de uma lingua para outra.

Ja4 em tom de conversa, ou citacdo informal, Ana evoca de forma casual ao
poema “Travelling” a voz de Elizabeth Bishop, encarnada no texto publicado em

1976 intitulado “One art”.

TRAVELLING

Tarde da noite recoloco a casa toda em seu lugar.
Guardo os papéis todos que sobraram.
Confirmo para mim a solidez dos cadeados.
Nunca mais te disse uma palavra.

Do alto da serra de Petrépolis,

com um chapéu de ponta e um regador,
Elizabeth reconfirma, “Perder

E mais facil que se pensa’.

Rasgo os papéis todos que sobraram.

“Os seus olhos pecam, mas seu corpo
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ndo”, dizia o tradutor preciso, simultaneo,
e suas maos é que tremiam. “E perigoso”,
ria a Carolina perita no papel kodak.

A camera em rasante viajava.

A voz em off nas montanhas, inextinguivel
fogo domado da paixao, a voz

do espelho dos meus olhos,

negando-se a todas as viagens,

e a voz rascante da velocidade,

de todas as trés bebi um pouco

sem notar

como quem procura um fio.

Nunca mais te disse

uma palavra, repito, preciso alto,

tarde da noite,

enquanto desalinho

sem luxo

sede

agulhadas

0s pareceres que ouvi num dia interminavel:
sem parecer mais com a luz ofuscante desse mesmo dia interminével.
(CESAR, 2013, p. 95)

Sussekind (2007) afirma que a juncdo dos dois poemas torna-se quase que
uma “mescla casual”’, onde a autora aproxima sua criacdo poética ao ato de passar
a limpo uma de suas traducBes corriqueiras. Novamente, retornamos a ideia do
fragmento sendo utilizada como um recurso estilistico e poético dentro do poema.
Mesmo que haja certo “despretencionismo” na citacao de Bishop, Ana sela um pacto
de aproximagao com seu leitor, situando-o em meio a um texto em tom de conversa,
didlogo informal. Porém, ao mesmo tempo em que se aproxima de seu observador,
Ana C. o distancia, tendo em vista que apenas a propria autora tem consciéncia da
significancia daquelas palavras postas da forma como estdo. E em meio a todas
essas vozes e referéncias advindas de outros tempos que Ana materializa sua
existéncia dentro do texto poético. Suas aparices dao-se em meio as faces de
poetas antigos, dialogos imaginarios com grandes personalidades mortas e

situacOes cotidianas insignificantes. Stussekind destaca que:

E, pois, em meio a um burburinho, e como burburinho, que se apresenta
esse “eu” — num primeiro olhar como tragos aparentemente tdo marcados,
tdo pessoal, tdo confessional — que fala, e se deixa invadir por outras falas,
nos seus poemas e nas formas breves da sua prosa. Numa segunda
mirada, até que nem tdo figurativa assim, crescem as zonas de sombra,
despersonalizam-se falas, descentram-se o0s “eus”, convertidos em
conjuntos de tonalidades, vozes, modulagbes. Assim como a escrita,
desdobrada necessariamente em escuta, conversacao.

Conversa a um passo do espelho? N&o seria pouco. Nem pequeno o risco.
Autobiografia? Nao propriamente. As muitas referéncias a cartas, diarios,
segredos multiplicam de fato intimidades e pactos de aproximacdo com o
leitor. Mas o “pessoal” ai é, antes de tudo, representacdo da experiéncia,
efeito calculado. E pista que aponta n&o tanto para determinada vida real,
mas para a experiéncia enquanto objeto de ‘life studies” poéticos. E para
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um método peculiar de construi-los. As vezes em didlogo com reflexdes
alheias em torno do “pessoal” na literatura. (SUSSEKIND, 2007, p. 10-11)

Da mesma forma que 0s avessos ndo se comprometem com a verdade, eles
também ndo se comprometem em contar historias reais ou biogréficas. A proposi¢éo
deste capitulo ndo é, de forma alguma, insistir na ideia de que os textos de Ana séo
necessariamente biograficos. Em suma, a proposta inicial € demonstrar como Ana,
através de fatos cotidianos e suas referéncias pessoais, transmite através de seu
texto uma ideia que vai muito além de algo que uma possivel autobiografia poderia
oferecer — tal como uma critica formalista também néo seria capaz de comportar.

Ana confecciona seu universo poeético através de diversos aspectos, e é
justamente nessa capacidade de criar a partir do nada que fascina seus
observadores mais atentos. O cotidiano, visto atravées de uma perspectiva
especifica, representa tudo aquilo que vivemos. Ou, utilizando outra ética, € o nada
em sua pureza absoluta. Ana trilha seus caminhos brincando com ambas as
possibilidades, escorregando entre a amplitude do tudo e o vazio do nada. Sua obra
poética ndo trata apenas de inspiracdes e de seu afeto pela literatura — onde
expressa seu sentimento por todos 0s poetas e autores que ja leu em vida — mas
sim um experimento antropolégico onde observa a si mesmo, dentro de um grande
labirinto, reagindo aos mais diversos estimulos e ameacas.

Ana C., além de grande poeta, foi uma pensadora. Sujeito a frente de seu
tempo e que se preocupou em ir além dos limites da prépria estética ou teoria. Seus
desenhos, textos e registros representavam a fuga, a cura para todo mal de uma
pessoa cuja sensibilidade era grande demais para esse mundo defeituoso. Muitos
pensavam que seus cadernos eram sua terapia, porém, talvez tenham se iludido em
relacdo a isto. A repeticdo é fundamental, por isso reforco: talvez tenhamos nos

iludido em relacédo a isto. E 0 que nos resta € espanto e gratidao.



CONSIDERACOES FINAIS

Ana C. e Leonilson convergiram seus modus e percursos artisticos em
diversos momentos durante a vida. Apés todas as consideracfes produzidas neste
texto, espera-se que seja possivel compreender a forgca motriz que deu inicio a este
pensamento. As novas formas trazidas pelo contemporéaneo exigem do observador
critico um discurso muito mais sensivel e cuidadoso no que diz respeito a influéncia
e memoria, tendo em vista que, a partir de agora, tais componentes serdo parte
fundamental da concepcdo da obra. Sendo o contemporaneo uma relacdo com o
tempo — e ndo uma marcacdo temporal propriamente dita, como ja foi citado
anteriormente — o artista contemporaneo buscara suas referéncias de forma néo-
linear, sem respeitar, necessariamente, nenhum tipo de ordem cronolégica ou
temporal. Suas escolhas dirdo respeito aquilo que, como observador, se relaciona
de forma subjetiva e pessoal.

No caso de Ana C., por exemplo, com uma poesia cuja estilistica
transcendeu qualquer tipo de rétulo ou classificacdo normativa, suas referencias
literarias se manifestam materializadas ora como locutores — onde Ana brinca de ser
0 outro -, ora como receptores de seu discurso — como se Ana se referisse
diretamente a tais pessoas. A autora, por vezes, constréi sua poesia se apropriando
de fatos ou acontecimentos da vida dos poetas nos quais se inspirou — a morte de
Katherine Mansfield, por exemplo -, dialogando com as vozes dos escritores com 0s
quais estabeleceu uma relacdo particularmente especial e intima. De acordo com

Flora Siissekind:

O seu movimento em dire¢do a uma diccao propria também parece passar
por uma série de dialogos propositadamente explicitos com técnicas
literarias diversas (da prosa de Katherine Mansfield a poesia de Caros
Drummond de Andrade, Manuel Bandeira, Jorge de Lima, Francisco Alvim,
Baudelaire, Emily Dickinson ou T.S. Eliot), de ensaios pictograficos e
gréafico-narrativos (como os que compde o caderno de viagem a Portsmouth
e Colchester, realizados entre 30 de Julho de 1980), de exercicios de critica
da propria poesia nas margens de alguns dos rascunhos, de variacdes
cromaticas perceptiveis nas versdes manuscritas de certos poemas,
indicando por vezes o seu desdobramento em mais de uma voz, por vezes
certas interferéncias entre secdes diversas de um mesmo ou de mais de um
texto pertencente aos seus muitos cadernos ou a pasta de “Rejeitados,
Inacabados & Antigos”. Numa espécie de tensao constante entre poesia-da-
experiéncia e auto-reflexdo, en,tre diccdo aparentemente “muito pessoal’ e
postura quase sempre “em guarda” — estrategicamente velada por uma
sucessédo de outras falas, aspas, citacdes -, sobretudo quando se trata de
esbocar, nos seus textos, um sujeito. (SUSSEKIND, 2007, p. 9-10)
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Em meio a todas essas vozes e presencas em seus textos, Ana estabelece
sua prépria voz e se expressa poeticamente de forma espontanea, utilizando aquilo
gue a critica denomina como “a arte da conversagao”, onde a autora produz uma
literatura tdo intima e pessoal que se aproxima de um discurso autobiografico, um
texto “que fala, e se deixa invadir por outras falas.” (SUSSEKIND, 2007, p 10).

Leonilson, por sua vez, brinca com as ambiguidades presentes na vida.
Oferece um jogo de multiplas interpretacdes para seus observadores. Constréi suas
verdades, inventa suas lembrancas, se equilibra na linha ténue que existe entre os
principios éticos/morais e os prazeres provenientes do mundo material. Vida e obra
se misturam em narrativas que foram categorizadas em fases pela critica — o0s
diarios, as geografias, as matematicas, as geometrias e os brancos. E possivel
identificar, dentre essas diversas fases e seus frutos artisticos, os dialogos
estabelecidos por Leonilson e suas referéncias. No caso das geografias, é possivel
aproximar sua obra com a dos grandes mestres iluministas — Leonardo Da Vinci e a
obra Drawing of a Woman’s Torso, por exemplo-, onde ha um espirito desbravador
qgue busca, através das artes, documentar as grandes descobertas da humanidade.
No caso de Leonilson, sua ansia nédo diz respeito a nenhum tipo de descoberta
geografica em seu sentido literal, mas sim a de seu proprio corpo, sua sexualidade,

seus desejos, suas crencas e memorias. De acordo com Pedrosa:

Os mapas de Leonilson nao cartografam, porém, o plano racional ou
geografico das cidades, paises, continentes, rios, mas (como em seus
diarios, geometrias e monocromos brancos) sdo cheios de sentimentos —
paixdo, desejo, dor, soliddo. Nao é por acaso que alguns mapas se
misturam com o préprio corpo humano, que pode ser visto em
contraposicdo ou complemento ao mapa: é o corpo humano que habita,
ocupa, transita ou é representado pelas geografias. (PEDROSA, 2015, p.
22)

Suas cartografias sdo pessoais, misturando rios, montanhas, lagos, mares
com seus proprios sentimentos e 0rgaos, utilizando como recurso para tal
empreitada, desde técnicas com resquicios impressionistas até materiais e formas
concebidas por seus contemporaneos. O que Leonilson coloca em evidéncia em
suas producdes vai além de qualquer tipo de compromisso estético ou tendéncia de
seu momento. Suas obras explicitam corpo e mente, ressaltando seus proprios
qguestionamentos e certezas.

As reflexdes feitas ao longo deste trabalho, tal como o conceito de cotidiano,
nos conduzem a uma infinidade de possibilidades, debates e teorizacdes. Nao é

possivel que obtenhamos uma conclusédo exata da poténcia influenciadora existente
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nas pequenas banalidades de nosso dia a dia. Porém, agora, mais do que nunca,
temos a consciéncia de que o cotidiano sendo a primeira vista aquilo que somos e
aquilo que constituimos em nossos dias, ndo carrega consigo nenhuma verdade
prépria, sendo um mar de ambiguidades e questionamentos. De acordo com
Blanchot (2007, p.237), “O cotidiano escapa. E nisso que ele ¢ estranho, o familiar
que se descobre (mas ja se dissipa), sob a espécie do extraordinario”, sendo
necessaria uma sensibilidade muito maior para apreender toda sua rigueza, poesia e
significancia. O que nos leva a refletir sobre o titulo escolhido para este trabalho.

“Corpos delicados - 0 banal e a experiéncia estética em Ana C. e Leonilson” —
estd baseado em um conceito metaférico de “delicadeza”. Nao se trata de uma
apropriacdo da forma dicionarizada deste termo, que se refere a delicadeza como
algo fragil, sutil, discreto e quase imperceptivel. A delicadeza dos corpos que foram
desvelados ao longo deste texto se refere a habilidade de producdo de um discurso
cuja sensibilidade consegue identificar, na vigilia do dia a dia, algo além daquilo que
€ considerado como banal ou espontaneo na nossa existéncia cotidiana. O delicado,
a partir de agora, € uma poténcia transformadora capaz de desvelar o cotidiano e
tudo de mais poético que nele habita. E a capacidade de notar que, mesmo o
cotidiano sendo algo ao qual todos tém acesso, nunca, de fato, conseguiremos
acessa-lo de forma profunda, tendo em vista a existéncia das mais diversas vozes,
acontecimentos e detalhes que passam desapercebidos por nossos olhares,
ocupados com as exigéncias frenéticas de nossa sociedade.

Os corpos delicados séo, portanto, tal como a experiéncia surrealista do
“cadaver delicado” (cadavre exquis), uma subversao das formas artisticas e do olhar
ante o mundo em que vivemos. E a composicdo de uma obra a partir da juncdo dos
fragmentos intimos de seus autores, que se baseiam em suas vivéncias pessoais,
formas e perspectivas de enxergar o mundo onde vivemos. E uma bricolagem feita
por um autor, em todas as suas facetas, seus outros eus, e que, antes de tudo, é um
observador atento, um amante dedicado que harmoniza cada uma de suas paixdes
em seus trabalhos, sem necessariamente se preocupar com implicacdes estéticas
ou ideoldgicas, tendo em vista que esta muito mais preocupado em expressar, de

forma méaxima, toda sua delicadeza poética, intima e pessoal.
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