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RESUMO

A presente pesquisa visa aproximar dois objetos, muito distintos entre si, sob um
mesmo eixo ou dispositivo articulador: a memaria. O primeiro caso examinado é
a série fotografica Epidermic scapes, de Vera Chaves Barcellos (1938), situada
dentro do campo artistico; o segundo sdo 0s ex-votos corporais, situados fora
deste campo. A memoria serve de articulagdo tanto em funcdo da materialidade
desses objetos, visto que os dois grupos se valem de matrizes, quanto por refletir
sobre o objeto artistico e 0 objeto religioso enquanto lugares de transito entre
memoria individual — caracterizada pelo corpo — e coletiva. Partindo de
aproximagoes formais — o corpo, o fragmento, a matriz, a impressao, entre outras
— e de trocas sociais efetuadas por esses objetos, procura-se abrir um dialogo
entre universos de imagens de diferentes sentidos ontologicos, questionando

como essa aproximacao pode gerar uma reflexdo dentro do campo artistico.
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ABSTRACT

The present research seeks to put in touch two very different objects under an
axis or an articulating adevice: the memory.The first case is a fotographic series,
called Epidermic scapes, made by Vera Chaves Barcellos (1938) and situated
inside the artistic system; the second one are the body shaped ex-votos, situated
outside that system. Memory serves, here, as an articulation because of the
materiality of these objects, since they both are prints, and because of the fact
that they promote a reflexion about artistic and religious objects as places of
transit between individual memory — the body caracteristic — and collective
memory. Starting from a formal approach — body, fragments, print and so on —
and from the social exchanges made by those objetcs, it's possible to open a
communication between two very different types of images, with different
ontological senses. This puts out the question: how this approach can generate

a new thought into the artistic field?
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INTRODUCAO

A memaoria como eixo e um convite as imagens

Para abrir meu trabalho, gostaria, em realidade, de partir de um trabalho
artistico que nao corresponde a nenhum dos dois estudos de caso sobre 0s quais
me debrucarei mais adiante. Refiro-me a uma fotografia da série Testartes I, de
Vera Chaves Barcellos (1938). A série € constituida de varias fotografias que,
vinculadas a questionamentos, convidavam quem as recebia a responder
silenciosamente a suas proposi¢cdes. Ou, quem sabe, incitava esses sujeitos a
tomarem posicao frente a indagacéo, ja que eram distribuidas entre os vienenses
e partiam de registros de localidades de Viam&o, mas também implicavam que
essas pessoas prestassem atencdo ou ampliassem sua percepcao sobre as
coisas que cotidianamente |lhes rodeavam. A imagem a qual me refiro, em
especifico, reproduz a porta de entrada da Igreja Nossa Senhora da Conceicao,
de Viamé&o, e questiona: “E uma porta de Igreja. Esta aberta. Fora esta quente e

claro. Dentro esta fresco e escuro. Vocé entrara?”.

£ uma porta de igreja. Esta aberta. Fora esta
gquente e claro. Dentro estad fresco e escuro. Vo-
cé entrara?

Figura 1. Vera Chaves BARCELLOS (1938) | Testartes |, 1974-1976 | Fotografia e xerox| Acervo pessoal,
2017
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Penso que seria algo similar a grande proposi¢cado desta monografia. Por
qué? Bem, antes de chegar a isso, é importante situar de que se trata — ou
pretende se tratar — este trabalho. As duas leituras de imagem?, que aqui seréo
justapostas, funcionam como uma tentativa de aproximar dois objetos muito
distintos: um, a série fotografica de Vera Chaves Barcellos, Epidermic scapes,
que esta situada dentro do campo da arte legitimada; o outro, 0os ex-votos
corporais, praticas votivas provenientes de camadas populares, situados, assim,

fora daquele campo.

A ideia inicial surgiu em funcdo de que havia, nos dois casos, uma
evidente aproximacdo formal e tematica: a série fotografica e os ex-votos
mostram fragmentos ou detalhes do corpo humano e implicam na nocéo das
matrizes. Dado que matriz relaciona-se com um referente apenas se
distanciando dele, pensei que os dois grupos de objetos poderiam gerar
reflexdes sobre a memoria na sua prépria materialidade. Aos poucos, observei
que essas imagens me suscitavam questbes sobre transitos de memobria
individual — relacionada ao corpo — com a coletividade ou com a memoria
coletiva, em contextos, é claro, muito distintos. Alias, esse era o tipo de reflexédo
que cheguei a desenvolver em pesquisa de iniciacdo cientifica, pois estava
refletindo sobre a maneira como a imagem ou 0 objeto artistico poderiam fazer
transitos e articulacbes ou dar a ver relagdes entre a memaria individual e a

coletiva. Queria entender papéis politicos nesses deslocamentos.

Pensei, portanto, que ambos os dois grupos de objetos, mesmo sendo tao
distintos, poderiam vir a ser aproximados sob um eixo comum: a memadria. Mais
do que isso, poderiam suscitar uma reflexao sobre esse eixo e, inclusive, sugerir
nossas maneiras de lembrar, incorporar e esquecer dentro do campo artistico. A
ideia, portanto, consolidou-se em uma tentativa ensaistica de compreender de
gue maneira essa aproximacgao faria com que eu repensasse minha relacdo com

ambos os trabalhos e minha relacdo com a maneira de narrar sobre objetos

1 No caso do capitulo sobre os ex-votos, a leitura de imagem ficou concentrada apenas na
segunda parte, sobre a perda. A primeira parte, sobre a troca, foi acrescentada posteriormente,
devido a necessidade que o desdobramento da pesquisa demonstrou e de acordo com as
experiéncias que tive pessoalmente com esses objetos. A metodologia teve que se alterar nessa
parte, a fim de que o leitor pudesse compreender melhor a pratica votiva.
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artisticos. Aproximar, aqui, seria ver, na pratica, meu olhar sempre se refazendo,

sempre em relagcéo, sempre ativo.

Além disso, como ja mencionado, a memadria também esta implicada na
qguestao da matriz, tanto fotografica, quanto molde — ou pelo menos, no caso dos
ex-votos, objetos que se referem a uma tradicdo que inclui matrizes, como
veremos. O que quero dizer é que a relacdo com a memoaria esta implicada em
varios niveis nesses objetos. E, j& que parto de especificidades e da
materialidade mesma dos objetos, acabei, € claro, abordando a questdo da
memoria de maneira muito distinta em cada um deles, respeitando o que me

solicitavam.

Dessa forma, a questdo da memoaria, na pratica votiva, se dava mais no
sentido de pensar o transito que o objeto faz entre memaria religiosa individual
e memoria religiosa da comunidade, observando que esses objetos estdo
ligados, necessariamente, a uma tradicdo de imagens religiosas que, num
primeiro momento, ndo era aparente. Falar de memoaria nos ex-votos, portanto,
implica em pensar a tradicdo de imagens e como esses objetos articulam trocas
tanto socialmente, quanto, na concepc¢ao do fiel, com o divino. Pensar memoria,
no capitulo Ex-votos: objetos de perda, objetos de troca, € refletir
necessariamente sobre a funcado que esses objetos desempenham num contexto

ritualistico e de consolidacédo do imaginario religioso.

No caso de Epidermic scapes: do fragmento corporal ao corpo social, por
outro lado, a questdo da memadria se mostrou de modo muito diferente. A partir
da especificidade e materialidade do trabalho, tentarei compreender a relagéo
em transito de uma sensibilidade individual, — tanto no sentido de mudancas na
pratica artistica, quanto no sentido de relacdo com a individualidade — para uma
sensibilidade coletiva, também em movimento. Mais do que isso, pretendo
demonstrar como dentro do préprio trabalho poderiamos apontar os choques e
as contradicbes de um periodo em que se alteram sensibilidades espaco-

temporais e a propria consciéncia narrativa.

De modo mais claro e pontuado, minha questao central é aproximar dois

objetos distintos sob um eixo comum, a memdria, para pensa-los enquanto
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transito ou articuladores de uma relacéo entre memoaria individual e coletiva, seja,
no caso dos ex-votos, observando esse objeto enquanto aquele que cria um
imaginario coletivo e se relaciona com toda uma tradicdo de imagens catdlicas;
seja, no caso de Epidermic scapes, examinando esse trabalho como o que
explicita relacbes sociais em transicdo, ou seja, mudancas na sensibilidade
coletiva. Talvez, a partir do contraste entre ambos casos, eu possa apontar as
implicacdes politico-culturais de tais deslocamentos efetuados pelos objetos, ou

melhor, pelas instituicdes.

Que fique aqui registrado, também, que néo se trata de teorizar sobre
memo©ria, eu nem teria condi¢des conceituais e arcabouco tedrico suficiente para
tanto. A importancia da memoaria, aqui, se da mais no sentido de possibilitar, de
acordo com o viés de alguém que estuda imagens, um eixo articulador. A énfase
€ nas imagens e suas relacfes, em seus deslocamentos em nivel social e
institucional. E uma tentativa de abrir didlogo. Meu olhar, é claro, pertence a

historia da arte.

Voltando a imagem inicial, da porta da série Testartes |, posso retomar
minha proposicdo. Se estou falando em abrir didlogo, é porque minha ideia é que
possamos trazer as imagens e seu estranhamento, aqui caracterizadas pelos ex-
votos, para enriguecer, modificar e ampliar nossa visao sobre trabalhos de dentro
do campo artistico. Colocar os ex-votos em relacdo ao trabalho de Chaves €, em
realidade, um convite as imagens, um convite a repensarmos nosso olhar, que
€ sempre ativo, sempre relacional, sempre anacrbnico. Alias, ja que falei em

anacronismo, ndo poderia deixar de trazer Didi-Huberman para a discusséo.

Em Diante da imagem, ap0s o autor fazer uma critica mais explicita ao
pensamento humanista, vasariano e iconogréafico, ele utiliza as imagens
religiosas — e inclusive os ex-votos —, para falar da necessidade de nos voltarmos
as imagens e ao que elas nos estranham e esvaziam. Ele diz que a historia da
arte matou as imagens para que pudesse surgir a arte, e que nés deveriamos

nos voltar aquelas, a fim de repensar o objeto e os rumos da disciplina:

A histéria da arte devia matar a imagem para que seu objeto, a arte,
escapasse a extrema disseminagdo a que nos constrangem as
imagens — desde as que frequentam nossos sonhos e passam nas

13



nuvens, até aquelas, “populares”, terrivelmente feias ou excessivas,
diante das quais cinco mil devotos ndo hesitardo em se ajoelhar em
bloco (2013, p.283).

Outro autor, que utilizo neste trabalho, Schimitt, na mesma linha de
raciocinio do autor anterior — alias, ele utiliza muito Didi-Huberman em seus
ensaios — diz que:

N&o penso que seja legitimo, quando se trata de imagem, estudar
apenas um tipo de imagem, a que se nomeia habitualmente, e de
maneira equivocada, de obras de arte (Hans Belting o mostrou muito
bem). Uma sociedade produz ainda muitas outras imagens, verbais e
também oniricas que [...] desempenham um papel essencial. Todas
recebem nos textos 0s mesmos nomes: imagines, similitudines,

species, etc.; 0 que devia ja motivar a estuda-las em conjunto (2007,
p.165-166).

Um convite as imagens é, portanto, um convite ao estranhamento, ao que
incomoda o olho. E por esse motivo, também, que penso ser enriquecedor trazer
0S ex-votos, por serem eles justamente, num primeiro contato, objetos estranhos
em sua materialidade mesma, disformes. Eles saem das logicas estilisticas e
temporais as quais estamos acostumados. E um desafio que propus a mim

mesma. Sempre acho que devemos apostar na perturbacéo.

A propria Mondzain, alias, que utilizarei muito no capitulo sobre os ex-
votos, ao falar da imagem religiosa comenta, na introdugdo de Imagem, icone,
economia, que seu interesse por estudar icone e imagem religiosa é porque
esses objetos s&o “a génese de uma ideia da imagem da qual somos herdeiros”
e constituem “um problema filoséfico que continua entre nés, hoje em dia”
(MONDZAIN, 2013, p.14). Portanto, creio que os objetos religiosos séo, de fato,

um convite a pensarmos imagem de uma maneira geral, até nossos dias.

Se a questdo do eixo da memoéria € uma sugestdo dada por mim no
sentido de garantir a possibilidade e a abertura de uma aproximacéo entre
grupos de objetos distintos, ela também ndo estd descolada deste convite as
imagens, visto que pensar imagem é, necessariamente, pensar o imaginario e a

lembranca. E isso desde a etimologia da palavra e seu surgimento. Como define
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Lopes, em A imagética da devogao, imago é “palavra latina que significa: sombra
de uma morte, espectro, fantasma, visdo, copia, imitagdo, parabola, lembranca,
sinal” (2010, p.86).

Halbwachs, no classico Memoria coletiva, ao questionar a crenca
essencialista na memoaria individual, sem ligagdo com a coletiva, afirmando
diversas vezes que toda memdria do individuo é relacionada com o grupo ao
qual ele pertence e ao qual ele ainda mantém algum tipo de contato, vai fazer,
da mesma forma, essa relagdo entre imagem e lembranca, ao afirmar que “a
lembranca € uma imagem engajada em outras imagens, uma imagem geneérica
reportada ao passado” (1990, p.73). A imagem, nesse caso, € sempre coletiva e
a lembranca, necessariamente ligada aquela, é, em realidade, uma imagem que
tomamos para nés mesmos e tornamos — cremos — ser individual. No caso da
imagem que se torna objeto artistico ou manifestacdo, imagem devolvida ao
mundo, a questao, claro, é outra. De qualquer forma, o objeto enquanto o que
d& transito ou articula esses espacos memoriais € a grande questdo, que Vviso

adentrar minimamente. Schimitt observa:

Toda imagem visa tornar-se um ‘lugar de memdria’, um monumentum,
tanto mais que a memoaria, a memoria individual como Santo Agostinho
a tinha definido nos primérdios da cultura cristd, mas também a
memoria coletiva em todas as suas dimensfes sociais e culturais,
consiste antes de tudo em imagens (2007, p.47).

Assim, 0s ex-votos, postos ao lado da série conceitual, relembram esse
viés “escuro”, para retomarmos a proposicao de Vera Chaves, que toda imagem
possui. E em funcéo disso que as imagens nos reclamam tomada de posicao,
por desestabilizarem, causarem vazio e estranhamento. As imagens confrontam,
seguidamente, N0sso saber e nossas certezas: desejam sempre novos sentidos
e mundos possiveis. Fora esta quente e claro: a superficie da imagem, a parte
legivel do visivel, a parte que ndo perturba. Dentro esta fresco e escuro: 0 que
nao se entende na imagem, o que problematiza nosso olhar, o que nos perturba.
A propria Vera, me convida a adentrar 0os ex-votos com esse cartazete. E um
dentro e fora, uma porta aberta e fechada, que implica nossa memoaria, que nos

implica:

15



E diante da imagem — se chamarmos imagem o objeto, aqui, do ver e
do olhar — todos estdo como diante de uma porta aberta dentro da qual
nao se pode passar, ndo se pode entrar: 0 homem da crenca quer ver
nisto algo além (é o homem do campo, em seu ato de miseravel
demanda); o homem da tautologia se volta no outro sentido, de costas
para a porta, e pretende ndo haver nada a buscar ali, pois cré
representa-la e conhecé-la pela simples razéo de ter-se instalado ao
lado dela (é o guardido, em seu ato de miseravel poder). Olhar seria
compreender que a imagem é estruturada como um diante-dentro:
inacessivel e impondo sua distancia, por proxima que seja — pois é a
distancia de um contato suspenso, de uma impossivel relagéo de carne
a carne. Isso quer dizer exatamente — e de um maneira que nao é
apenas alegérica — que a imagem € estruturada como um limiar. Um
guadro de porta aberta, por exemplo. Uma trama singular de espaco
aberto e fechado ao mesmo tempo. Uma brecha hum muro, ou uma
rasgadura, mas trabalhada construida, como se fosse preciso um
arquiteto ou um escultor para dar forma a nossas feridas mais intimas.
Para dar, a cisdo do que nos olha no que vemos, uma espécie de
geometria fundamental. (DIDI HUBBERMAN, 2010, p. 243)

Assim, pensar a série Epidermic scapes em relagdo aos ex-votos
corporais é sairmos da claridade e nos depararmos com a porta de Igreja mais

escura.
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PRIMEIRO CAPITULO

Ex-votos: objetos de troca, objetos de perda

Mais fere teu siléncio, que tua cruz tdo estridente.

Armindo Trevisan

E que era preciso morrer para poder se
assemelhar.

Didi-Huberman

Pois ao mesmo tempo que luto por saber, a
minha nova ignorancia, que é o
esquecimento, tornou-se sagrada. Sou a
vestal de um segredo que nao sei mais qual
foi. E sirvo ao perigo esquecido. Soube 0
que nao pude entender, minha boca ficou
selada, e sé me restaram os fragmentos
incompreensiveis de um ritual.

Clarice Lispector

Falar nos ex-votos sera, em realidade, falar da minha busca por eles.
Como ja mencionado na introducao deste trabalho, minha associacéo inicial com
esses objetos votivos corporais e com Epidermic scapes se deu de duas
maneiras: a primeira € relativa a uma associacéo tematica e formal, visto que
ambos tratam do corpo fragmentado e ambos envolvem matriz (de cera, manual
e fotogréfica); a segunda, mais central, € a relacdo que esses objetos
estabelecem entre o individuo e a coletividade. Ou seja, eu queria entender a
imagem ou 0 objeto artistico enquanto lugares de transito de memoria e de
deslocamento, mas também a relacdo que suas materialidades guardam com a
memo©ria, visto que a matriz, o tragco e a impressao relacionam o referente a uma

perda.
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Para pensar a memoéria nesses dois aspectos, foi necessario que eu
pensasse a funcionalidade dos ex-votos, ou seja, precisei refletir sobre o lugar
que eles ocupam dentro de uma pratica religiosa. Desdobrando a questdo da
funcao, pude, entéo, dividir o eixo da memaria em dois aspectos. O primeiro é a
questdo da troca, momento no qual tentarei pensar as possiveis relacdes que 0s
ex-votos corporais estabelecem entre individuo e coletividade religiosa,
refletindo sobre seu lugar de relacdo social; o segundo € a questdo da memoria
de uma perda, que podemos pensar a partir da relagdo que esses ex-votos
estabelecem com as imagens religiosas, 0 que significa partir da centralidade
dada ao corpo e da sua condigdo de fragmento e de matriz, ou seja, da sua
materialidade. Quanto ao primeiro aspecto, vale ressaltar que sera necessario,
como havia mencionado no inicio, falar de minhas experiéncias com essa pratica
e, inclusive, de minhas frustracbes quanto a sua busca, pois, talvez, se
compreendermos o lugar que esses objetos ocupam nos seus lugares de uso,

ficar4 mais facil entender por que eles estdo desaparecendo.

1. Atroca

Falemos, pois, de troca. E preciso situar, aqui, 0 que sdo ex-votos, qual
sua funcionalidade, qual seu lugar no culto catélico e como foi minha experiéncia,
em realidade frustrada, de acha-los em seu lugar de uso. Ex-voto corresponde a
uma promessa que é paga em virtude do atendimento, por parte do ser divino,
de um pedido. Como define Weitzel: “do latim ex voto: em virtude de, em
consequéncia de, por causa de um voto, uma promessa” (1995, p 264). Sendo
assim, o ex-voto pode ser considerado um ato de troca entre o humano e o
sagrado. Da-se pela acdo. O presente dado tem como caracteristica mais o ato
e a intencao de presentear do que o objeto em si. Essa parte sera fundamental
para a nossa compreensao desses objetos, tanto no aspecto da troca, quanto no
da memoria de uma perda. E justamente por essa propriedade que 0s ex-votos
nNao necessariamente precisam se dar sob uma forma material; eles podem, em
realidade, ser acOes imateriais. Exemplo disso s&o as promessas pagas com
peregrinacoes.
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Levando-se em consideracdo esse carater de acdo do objeto, a pratica
votiva €, assim, proveniente de tradicbes anteriores a cristandade, visto que
todas as sociedades antigas possuiam alguma forma de troca com o sagrado a
partir de rituais. No caso do desenvolvimento da religido catélica, esses objetos
foram incorporados concomitantemente a gradativa assimilacdo da cultura
Greco-romana na elaboracdo simbolica e imagética da cristandade, que se deu
desde as imagens paleo-cristds (TREVISAN, 2003). Além de ndo necessitarem
assumir uma forma para cumprir sua funcdo, como ja apontado, 0s ex-votos,
quando materializados, ndo implicam em tipos especificos de objetos, sendo
que, nos transitos culturais e na disseminacao do catolicismo pelo mundo, eles

tomaram formas muito distintas.

Na Europa, por exemplo, a pratica votiva ligada ao desenvolvimento do
afresco se deu a partir do século XV. Nas Américas, apos a colonizacao, os ex-
votos vao assumir diversos desdobramentos das praticas europeias. No México,
€ muito comum esses objetos aparecerem sob a forma de pinturas, que implicam
em um padrao tripartite: a imagem do convalescente ou doente, a imagem do
santo intercessor e a descricdo da graca alcancada. No caso do Brasil, os ex-
votos podem aparecer sob as formas mais diversas, que vao desde as pinturas
de olhos para Santa Luzia em Minas Gerais, até a Capela Nossa Senhora do O,
que foi construida como um ex-voto, em Sabara, Minas Gerais. No caso dos ex-
votos corporais, a tradicdo, aqui, tem se manifestado mais comumemente na

Regido Nordeste, geralmente utilizando a madeira como matéria.

“; it - =

Figura 2. Capela Nossa Senhora do 0, século XVIII. Localizada em Sabara, Minas Gerais.
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Reiterando: os ex-votos sé&o objetos que envolvem uma acgéo, um ato de
troca. Entretanto, a troca aqui se da sob dois aspectos. Um é o do fiel, que cré,
a partir do objeto, estabelecer uma relagdo com o santo intercessor; o outro é o
que assume a forma de trocas sociais, envolvendo tanto a promocao de
personalidades e a reiteracao do status ou posi¢ao social dos pedintes quanto a
consolidacdo de uma pratica religiosa, que vincula individuos a coletividades. A
primeira, pretendo discutir na segunda parte, no aspecto da meméria de uma
perda. Sobre a segunda, que envolve as trocas sociais, tratarei de examina-la
agora. Penso que, para entendé-la, sera necessario, primeiro, que eu explicite a

minha experiéncia com os ex-votos em seu local de uso.

A primeira tentativa de entrar em contato com 0s ex-votos corporais em
local de uso foi no Santuario de Nossa Senhora do Caravaggio, em Farroupilha
(RS), onde eu sabia que havia essa tradicdo. Ao chegar Ia, primeiro impasse, as
pecas haviam sido incineradas, apdés uma reforma na Sala dos Milagres. Os
responsaveis pela Igreja assumiram como mais importantes outros objetos,
como fotografias. Os que eu buscava tinham sido relegados ao esquecimento
(Figuras 3 e 4). Na segunda tentativa de encontrar os objetos in loco, na Sala
dos Milagres de Congonhas, ao lado dos impressionantes Profetas do
Aleijadinho, a histéria se repetiu. Nem sinal dos de cera, mesmo sabendo que ali
também havia essa tradicdo. O terceiro lugar, o Unico no qual realmente entrei
em contato com essa pratica, foi no Museu de Arte Popular de Minas Gerais
(CEMIG). Apenas em espaco institucionalizado, portanto, pude encontrar esses
objetos fisicamente e em cera (Figuras 5, 6, 7 e 8). Me interessava o transito que

0s objetos implicavam: nesse caso, estavam deslocados de seu lugar de uso.

Como ultima tentativa, fui ao Santuario Nossa Senhora de Aparecida, no
interior de Sao Paulo, e, mais uma vez, os objetos também haviam sido
incinerados ap6s uma reforma na Sala dos Milagres, substituidos por outros
objetos e, principalmente, por fotografias (Figuras 9 e 10). Em realidade, os fiéis
ainda deixam os objetos no local, mas eles s&o logo recolhidos e incinerados.
Nesse caso, pude encontrar e fotografar objetos corporais que seguem oS
padrdes dos de cera, mas que séo industrializados, padronizados e feitos em

parafina (Figuras 11 e 12). Dessa forma, as experiéncias nos santuarios
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puderam fazer com que eu desenvolvesse a questdo da troca, enquanto a
experiéncia no Museu CEMIG me possibilitou desenvolver a questdao da
materialidade e da perda, como veremos na proxima parte. Antes, voltando aos

trés Santuarios, poderei tracar algumas de minhas reflexdes.

Nos trés casos citados, correspondendo a locais de uso, 0s ex-votos sao
disponibilizados em ambientes separados dos lugares nos quais se realizam as
missas. Eles ficam geralmente nas chamadas Salas de Promessas ou Sala de
Milagres. O que isso pode implicar? Pelo menos em duas conclusdes. A primeira
€ a que esses objetos ndo equivalem a imagens oficiais de culto. Em realidade,
o que me ficou muito claro, é que eles sdo marginais ao culto oficial. Parecem
estabelecer um transito entre praticas populares, muito ligadas a veneracao de
santos, e praticas oficiais. Isso € interessante na medida em que, ao
aprofundarmos o historico das praticas votivas, vemos que a inser¢cao dos
pedintes nos afrescos e pinturas religiosas italianas, no século XV, ou a relacdo
dessa pratica com as mascaras mortudrias, assumindo a forma de bustos (DIDI-
HUBERMAN, 1997), possibilitaram a mescla de imagens sagradas com o mundo

profano, dando surgimento a pintura de retrato.
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Figura 3. Sala dos Milagres do Santuario de Nossa Senhora do Caravaggio, em Farroupilha (RS). Acervo
pessoal, 2017.
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Figura 4. Sala dos Milagres do Santuario de Nossa Senhora do Caravaggio, em Farroupilha (RS). Acervo
pessoal, 2017.

Figura 5. Ex-votos expostos no Museu de Arte Popular (CEMIG), em Belo Horizonte (MG). Acervo
pessoal, 2017.
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Figuras 6 e 7. Ex-votos expostos no Museu de Arte Popular (CEMIG), em Belo Horizonte (MG). Acervo
pessoal, 2017.
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Figura 8. Ex-votos expostos no Museu de Arte Popular (CEMIG), em Belo Horizonte (MG). Acervo
pessoal, 2017

Figuras 9 e 10. Ex-votos do Santuério Nacional Nossa Senhora Aparecida, em S&o Paulo. Acervo
pessoal, 2017.
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Figuras 11 e 12. Ex-votos industrializados e em parafina no Santuario Nacional Nossa Senhora
Aparecida, no interior de S&o Paulo. Acervo pessoal, 2017. Atentar para as etiquetas na figura 11 e para a
inscricdo na figura 12: “Intestino N# S? Aparecida. Cura cancer. Glaciete.”

Exemplo do inicio da representacdo do pedinte e pagante da imagem em
situacdo de justaposi¢do, sob forma hierarquica, com a figura sagrada € o
Retrato votivo da familia Vendramini, de 1543, feito por Tiziano. Sao observaveis,
nos afrescos italianos, os retratos dos solicitadores na prépria pintura,
geralmente homens de elite. Essas representacdes possuiam, da mesma forma,
indicacdo da posicéo de distingdo social que os homens retratados cumpriam na
sociedade, fosse pela indumentaria fosse por pequenas descrigdes que vinham
associadas a suas imagens. Outro exemplo € a imagem da Capela Guizzelmi,
em Prato. Em Flagelagéo e retrato de Giuliano Guizzelmi, encontramos acima
do retrato de Guizzelmi a descrigdo “Giuliano Guizzelmi, doutor de direito civil e
canénico, fez isso” (MANIURA, 2009, p. 417).
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Figura 13. TIZIANO Vecellio (Pieve di Cadore, 1480/1485 - Venezia, 1576) | Retrato votivo da Familia
Vendramini, 1543| Oleo sobre tela, 206 cm x301cm | National Galery, Londres, Inglaterra

Figuras 14 e 15. A Flagelacéo e Retrato de Giuliano Guizzelmi, 1508 | Capela Guizzelmi, Prato, Italia
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A relacéo da imagem, portanto ndo se da apenas no plano do divino com
o terreno. Implica também performances sociais.? Ainda mais que esses objetos
eram e ainda s&o, muitas vezes, feitos para serem expostos em capelas e igrejas
publicas. Para usarmos um exemplo latino-americano, o caso do Ex-voto de
Dofia Josefa Péres Madonado esmilca questfes decorativas do mobiliario e da
vestimenta, tipicas da elite oitocentista mexicana, como maneira de demonstrar

a situagao social da pedinte (Figura 16).

Da mesma forma que podemos ver a hierarquia que se estabelece entre
o pedinte e o sagrado, geralmente observavel pelo tamanho das imagens de
cada um deles, 0 mesmo esquema € utilizado nas figuras representadas, as
quais possuem variacdes de tamanho conforme seu destaque na sociedade ou
sua autoridade no pedido e pagamento da pintura, como no caso do ex-voto de
Joseph Rivfold (Figura 17). Ali, quem pagou a imagem foi provavelmente a
mulher, por ser ela quem aponta e pela sua figura ser maior que a do homem
representado a direita. Assim, a imagem funda relacdes de serviddo e dever,

representa uma negociacao também no plano social.

Figura 16. Anénimo (México) |Ex-voto de Dofia Josefa Péres Madonado, 1777 | Oleo sobre tela

2 Termo meu, que penso ser interessante para designar as trocas e relagdes sociais
estabelecidas dentro das préprias pinturas votivas, visto que elas promovem socialmente, a partir
de representacdes, a figura do pedinte.
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Figura 17. Joseph Rivfold (México) | Ex-voto para Dofia Maria Teresa de Roxas, 1738 | Oleo
sobre tela.

Figura 18. Anénimo (México) | Ex-voto para Don Pedro Jurado, 1771| Oleo sobre tela.
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Voltando ao caso dos ex-votos corporais, nos santudrios que visitei, 0s
objetos votivos corporais ndo implicam trocas sociais nos mesmos termos, de
status sociais, dado que nao representam personagens identificaveis, de corpo
inteiro, mas estabelecem, da mesma maneira que 0s outros, uma relacao entre
0 popular e o culto oficial. Mesmo nao sugerindo performances sociais, eles séo
lugares de mediacdo na medida em que consolidam crencas coletivas a parte
dos objetos de culto hegemdnicos. Sao, em realidade, operadores da influéncia
popular nas praticas cultuais, permitindo a permeacdao das praticas individuais e

populares como contra-hegemonia ao culto catdlico:

[...] as imagens séo figuracbes religiosas que induzem
condicionamentos sociais no a&mbito de uma religido determinada, com
respeito aos seus cultos. As suas propriedades figuradas centrais dao-
Ihe carater de rito, e esse sentido é o mais profundo que uma imagem
pode alcancar no contexto de uma religi&o: séo representacfes diretas
do sagrado, ou manifestacdes do sobrenatural — trata-se, entdo, de
imagens sacras. Ja as propriedades figuradas periféricas estéo isentas
desse carater ritual, na dinamica institucional, mas podem assumir tal
carater, em outras formas de manifestacdo da experiéncia religiosa,
fora da instituicdo. As propriedades figuradas periféricas costumam ser
manifestas de forma indireta, muitas vezes individualizada, e néo
manifestam o que é o sagrado em si — uma forma de alteridade
absoluta, na maioria das culturas —, mas podem estabelecer uma
mediacdo com ele: trata-se, aqui, das imagens de devoc¢édo (LOPES,
2010, p.46).

Os ex-votos corporais séo, portanto, articuladores. Alias, eles geralmente
sdo associados a papéis, que descrevem os pedidos e as gracas alcancadas,
contendo relatos de moléstias e curas — 0 que nos remete a parte descritiva da
tradicdo de ex-votos mexicanos — e reiterando a figura intercessora dos santos
(Figura 8). As partes corporais ofertadas replicam as partes do corpo que
sofreram algum tipo de doenca. Assim, esses objetos vinculam experiéncias
individuais a lugares e rituais coletivos, consolidando e articulando um
sentimento de pertencimento dos sujeitos, na medida em que lhes garante a

sensacao de poderem arbitrar sobre as formas que as trocas assumirao.

A segunda conclusédo é a de que esses objetos ndo sao fixos, sdo, em
realidade, impermanentes e transitorios e isso lhes é intrinseco, esta na propria
l6gica do seu uso. Ainda assim, curiosamente, eles consolidam imaginarios

religiosos coletivos mesmo sendo efémeros e mesmo estando associados a
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lugares de fluxo, como € o caso dos santuarios. Isso significa que esses objetos
fixam um imaginario, criam vinculo entre individuo e locais religiosos coletivos,
mas sua importancia nao passa por sua materialidade. Assim como a vida inteira
do fiel, sua carne e seu corpo, assumem funcionalidade e sdo considerados
transitorios no plano da encarnacdo (como veremos melhor na segunda parte
deste capitulo), os objetos em si ndo sdo centrais. A centralidade, em realidade,
esta em seu lugar de troca, que, alids, deve ser efetuado, pelo fiel, durante a vida
toda. E por isso que esses objetos estdo sempre em movimento e sdo

associados ao préprio corpo do fiel.

Levando em consideracao as duas conclusdes abordadas, fica mais claro
tentar entender os motivos pelos quais as formas votivas assumem um carater
tdo complexo, disforme e perturbador. Isso explica, em parte, porque possuem
materialidade tdo diversa. Como diz Lopes, “Devido a essa regular
ressemantizacao, a classificagéo da iconografia religiosa popular, no catolicismo,
é fluida, caracterizada por pouca densidade semantica, mas grande diversidade
plastica” (LOPES, 2010, p.125). Mas esse fato nao implica que eles nao sejam
materialmente interessantes, muito pelo contrario. Isso apenas implica que a
maneira de nos aproximarmos deles, de aborda-los é diferente das quais
estamos habituados.

O que pude observar € que, aos poucos, minha prépria procura se
mostrou uma questao de memoria, na medida em que me vi em busca de objetos
que estdo sendo incinerados, que estdo desaparecendo. Sua progressiva
substituicdo por fotografias e, até mesmo, como pude observar no Santuéario de
Nossa Senhora de Aparecida, por imagens virtuais, demonstra justamente seu
carater de transito e efemeridade. Isso, no fim das contas, conecta-se ao lugar
movente da propria imagem na cultura. Indica, assim, o fluxo da relacdo sempre

movel da populagdo com as imagens.

Uma das razdes de os ex-votos corporais estarem sumindo, portanto, é
devido a sua funcionalidade ser mais relevante que sua materialidade ou, pelo
menos, ao fato de que seu lugar de transito é fundamental por ter relagdo direta
com a funcdo que desempenha nas comunidades. Assim, é claro que eles nao

vao sobreviver nos termos que gostariamos, permanecendo apenas
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institucionalmente. N&o € por menos que eu somente consegui entrar em contato
real com 0s objetos votivos corporais em uma instituicdo voltada para praticas
populares. Talvez seja ai, entdo, 0 momento de pensarmos sobre 0s papéis
politicos das instituicGes artisticas, e a responsabilidade que elas possuem de
refletir sobre o que vinculam institucionalmente, determinando quais objetos
serdo retirados ou ndo do esquecimento. Mas isso fica para outros trabalhos.

Observemos, agora, 0 segundo eixo que trata de memoaria a partir dos ex-votos.

2. A perda

Falemos, pois, de perda. Mais do que isso, falemos de memadria de uma
perda. Agora, adentrarei a proposta da leitura de imagem propriamente dita.
Antes, faz-se necessario descrever esses objetos, mesmo que partindo de minha
relacdo com eles ja institucionalizados. Quando se entra em contato com ex-
votos corporais, a visdo fica perturbada; estranha-se. Ndo é algo agradavel de
se ver, nem similar com 0 que recorrentemente associamos ao campo das
imagens religiosas, desde as mais populares. E necessario, portanto, que nos
voltemos para o que esses objetos claramente evidenciam, para, depois, tentar
desvelar o que a evidéncia tem de enganadora, esbocando alguns provaveis
motivos da perturbacédo inicial. O que seria evidente? Ora, 0 corpo é central,
aparecendo tanto sob a forma do membro evocado, quanto sob a forma das
visceras. Esse corpo aparece fragmentado e, em alguns casos, implica em uma
matriz, ou seja, a relacdo com um referente. Outro elemento é a quantia, que

lembra a questao da reprodutibilidade, também associada a questdo da matriz.

A questao do corpo é central, em realidade, para toda a ideia de economia
encarnacional, fundamental para a sustentacédo das imagens catdlicas. Ou seja,
a énfase no corpo nao é tdo evidente assim, pois, em realidade, esta vinculada
a toda uma teorizagao que implica na encarnagao e na ressurrei¢cao e, mais do
que isso, implica na prépria possibilidade de existirem imagens catélicas, visto
gue € necessario resolver o conflito da representacéo de algo divino e, em tese,

invisivel, ou seja, irrepresentavel. Isso deve esclarecer-se mais adiante.
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O corpo, nesse desenvolvimento tedrico, vai cumprir um papel essencial
para vincular cada fiel ao designio divino: a ideia de salvagéo e a trindade. Nesse
caso, a questao da perda, nos ex-votos, caso eu queira cumprir a ideia de partir
da materialidade deles, vai implicar desdobrarmos a meméria de uma perda em
varios aspectos, buscando relacbes com o imaginario cristdo e com a tradicao
das imagens cristds. Alguns deles, que eu gostaria de desenvolver, nessa
aproximacao aos ex-votos, sdo: a memoéria da encarnacdo e da ressurreicao,
parte que contextualiza a relacdo com o corpo, a centralidade do corpo na
economia divina; a memoéria do sacrificio, que poderiamos vincular as visceras
e as entranhas; e a memoria de um contato, que podemos vincular com a

questdo do molde ou matriz e a produgéo de negativo.

2.1. Memoria da encarnacéo e da ressurreicdo: o corpo fragmentado

Para pensarmos os ex-votos em relacdo a memoéria de uma perda, faz-se
necessario, primeiro, entender como eles se vinculam a toda uma tradicao de
imagens catolicas que implicaram na producao de uma auséncia. Isso quer dizer
que precisamos falar da relacdo dessas imagens com a encarnagao e a
ressurreicdo. Na Nova Alianca, Deus, a partir do verbo, se fez carne. Mondzain
sublinha que poderiamos reduzir a trindade a “Pai, Imagem e Voz”3. Mesmo
sendo o icone bem distinto do tipo de objeto que estou abordando, acredito que
0 pensamento religioso por tras da teoria do icone e sua relacédo estabelecida
com o corpo e a carne podem vir a colaborar para abrirmos uma discusséo sobre
0S ex-votos corporais, visto que essa teorizacdo reverberou em todo o

pensamento imageético da cristandade, apos muitas disputas, crises e cismas.

Dessa forma, vejamos que a frase da autora, que iniciou o paragrafo
anterior, demonstra que Cristo, para a cristandade, € a imagem redentora. Ele

vem ao mundo, humilhado, sob a forma humana, para que possamos reaver uma

8 Essa autora vai falar, no livro Imagem, icone e economia, sobre a questéo do desenvolvimento
do icone, ancorado numa teoriza¢do que girava em torno do termo economia e da qual Nicéforo
(758 d.C. - 828 d.C.) teve papel fundamental como articulador e defensor.
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imagem originaria, essa sim, invisivel, onipresente, imutavel, impossivel de
circunscrever. A imagem originaria é essa sem representacdo, essa do paraiso,
essa a qual Adao teria feito com que perdéssemos. Cristo, assim, € a imagem
dessemelhante que se faz corpo para que possamos retomar, apos a morte, a

imagem originaria, ndo-representativa:

A similitude esta em Deus; ele € 0 Mesmo, sem distancia. A origem da
imagem é divina porque a imagem originaria é divina. Imagem invisivel,
porém imagem suprema, modelo de todas as imagens. A imagem esta
no comeco, porque no comeco era o Verbo, e o Verbo é a imagem de
Deus. Quando entramos no dominio do pensamento icénico, a
Trindade poderia ser assim enunciada: Pai, Imagem e Voz
(MONDZAIN, 2013, p. 112).

A imagem verdadeira, portanto, é irrepresentavel e invisivel. Pensar as
imagens cristds é pensar esse drama da semelhanca, como aponta Didi-

Huberman, nesse trecho extenso, mas penso que necessario:

A grande tradicdo da antropologia biblica [...] constréi seus famosos
modelos da origem, sua famosa “economia da salvagao”, através de
um drama da imagem e da semelhanca, tanto divinas quanto humanas.
Todos conhecemos ao menos o0 esquema geral: no comeco da histdria,
in principio, portanto, Deus cria 0 homem & sua imagem e a sua
semelhancga; bastardo apenas alguns versiculos do génesis para que
vejamos o diabo tentar o homem, 0 homem cair em pecado e ser — por
muito tempo, para quase sempre — rejeitado da face de deus; no meio
da histéria, o Filho de Deus, sua “imagem perfeita”, se encarna e se
sacrifica para a redencdo do género humano; sua morte de trés dias
ter4 sido o penhor da salvacdo e a primeira chance para o homem de
recuperar seu estatuto originario, perdido, de ser-a-imagem; no fim da
histéria, o Juizo Final discrimina definitivamente as almas que
permaneceram dessemelhantes ao pai e aquelas que reconquistam a
perfeicdo da sua semelhanga; entdo, os homens ‘salvos’ voltam a ser
0os primeiros e verdadeiros filhos do seu Deus criador. E nesse
momento todos os olhos veem, ndo ha mais necessidade de imitar,
tudo é perfeito. Assim ndo é espantoso que muitos padres da igreja e
muitos tedlogos medievais tenham formulado essa imensa saga nos
termos de um drama da semelhanca (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 273).

Como, portanto, defender o uso das imagens, considerando que
representariam o irrepresentavel? Como defender seu uso sem cair no perigo
eminente da adoracdo a idolos, visto que em um trecho do Deuterondmio se
pontifica veementemente que nao se devem fazer idolos? Como distinguir uma

imagem de um idolo? Como criar um regime de visualidade que ultrapassasse a
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oposicdo entre 0 paganismo greco-romano e 0 deus invisivel da religido
hebraica? (DIDI-HUBERMAN, 1997). Tais foram as varias questdes colocadas
por séculos entre os tedlogos e religiosos. Questbes que causaram debates
acirrados. O que deu ensejo para enraizar a imagem no seio da pratica catélica
e possibilitar seu desenvolvimento tal como chegou aos dias atuais foi a questéo
econbmica da encarnacao. A encarnacao articula e endossa o uso das imagens,
inclusive como parte do proprio designio divino. As imagens adquire, assim, uma

funcdo no plano divino.

Como isso ocorre? Ora, sendo Jesus uma imagem, que vem ao mundo,
que se faz carne, que adentra a dessemelhanca, para nos redimir a partir da
redencdo, entdo a producdo de imagens faria sentido apenas se deixasse
evidente essa dessemelhanca; se tivesse a capacidade de articular a producéo
da presenca e sua auséncia simultaneamente; se pudesse produzir tanto a
lembranca da ressurreigdo, quanto a lembranca da nossa condicdo enquanto
seres dessemelhantes que deveriam encontrar a semelhanca no pos-vida,

sendo a passagem por terra apenas provisoria:

O status da relacdo da imagem natural com sua propria esséncia
encontra uma nova extensao quando a visibilidade do Verbo mantém
na encarnacdo uma relacdo de intimidade especifica com sua
similitude essencial. A transfiguracdo manifesta a identidade imaginal
dessa similitude essencial. Ao recusarem essa relagéo, os iconoclastas
[fariam] da carne viva uma aparéncia fantasmética ou transitoria, que
ja ndo alimentaria nenhuma intimidade com a imagem natural. A
imagem como Verbo permanece invisivel e consubstancial, mas Cristo,
ao assumir uma forma humana, ir4 até o fundo da dessemelhanca,
para enfim recuperar sua identidade de principio e, na mesma ocasiéo,
fazer com que participemos dessa recuperacdo (MONDZAIN, 2013,
p.116).

Esse trecho fala de consubtancialidade. Era justamente isso que temiam
0S iconoclastas quanto ao icone e as imagens: que eles mantivessem uma
relacdo consubstancial com seu protétipo, o que implicaria em uma semelhanca
entre a natureza da imagem natural e da imagem artificial — como acontece no
caso da hdstia (eucaristia), por exemplo. A defesa do icone e, por sua vez, das
imagens catodlicas que se desenvolveriam depois dele, se deu no sentido de dizer
que eles mantém, em realidade, uma relacdo relacional com seu protétipo, ou

seja, de transitus e de similitude relativa. Para os desenvolvedores da teoria do
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icone, as imagens mantinham a heterogeneidade das substancias com seu
prototipo, elas seriam enigmas, indicios da existéncia a qual remontam, estando
nao no reino da consubstancialidade, mas da “parecenca”. (MONDZAIN, 2013,
p.93)

Nesse sentido, era necessario que o icone, no caso que cita a autora —
mas isso se aplica para imagens cristas em geral —, possibilitasse a identificacao
dos fiéis com o corpo de Cristo para que eles se reconhecessem enquanto
dessemelhanca, enquanto imagem perdida. O corpo de Cristo e o0 dos fiéis estao,
portanto, articulados no plano encarnacional e na redencdo. As imagens
deveriam permitir aos fiéis que se identificassem como semelhantes a Cristo, ou
melhor, que se identificassem com sua dessemelhanca. Nossas proprias
imagens visiveis, N0SS0S COrpos, seriam, portanto, instrumentos passiveis de

nos reconduzir a essa imagem invisivel e natural, visto que ela assumiu a carne.

Isso significa que a énfase teodrica na Nova Alianga e no plano trinitério e
econdmico estabeleceu uma outra abordagem da relagédo dos fiéis com seus
corpos, sendo esse um lugar tanto de luto, que lembra o sacrificio ao qual todos
estdo implicados na vida terrena, como, também, um lugar de possibilidade
mesma de salvacdo — ao lembrar que esse corpo é transitério, enganador, ou
seja, ndo é a imagem em “esséncia’ e “verdade”. Uma promessa de
reconciliacao:

Com seu sacrificio, o sublime imitador preencheu a distancia que
separava a imagem decaida do modelo, assumindo sua decadéncia.
Ao ressuscitar, ele levou consigo a imagem carnal, com a qual aceitara
identificar-se por algum tempo, e abriu para ela um céu de promessas
em que se reconciliam a imagem humana e a imagem natural. Trata-
se de uma verdadeira saga da imagem, que ndo € outra sendo a saga
da prépria encarnacao, na qual a salvagdo do corpo, enunciada como
salvagdo da alma, ndo é outra sendo a salvacao da imagem do corpo,

redimida por um deus que se descobre como esséncia da imagem
(MONDZAIN, 2013, p.129).

Agora, ja podemos comecar a tentar esbocar uma compreensao de por
quais motivos 0s ex-votos corporais nos incomodam numa primeira impressao:
€ por que eles apontam, de fato, para o vazio de que seria constituida a propria

carne do fiel, ou seja, de quem os olha. Eles implicariam rasgar o corpo do fiel,
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no sentido de rememorar a falta que esse corpo terrestre implica, a perda que
sua imagem implica. Didi-Huberman, neste trecho, pode nos ajudar a pensar a
relacdo entre imagens e perda, além do motivo de os ex-votos gerarem tanto

estranhamento em quem 0s Vé:

Entdo comecamos a compreender que cada coisa a ver, por mais
exposta, por mais neutra de aparéncia que seja, torna-se inelutavel
guando uma perda a suporta — ainda que pelo viés de uma simples
associacdo de ideias, mas constrangedora, ou de um jogo de
linguagem —, e desse ponto nos olha, nos concerne, nos persegue
(DIDI-HUBERMAN, 2010, p.33).

Se a primeira impressao é quase grotesca, lembrando a doenca e a morte,
€ por que, a meu ver, esses objetos realmente se filiam a uma tradicdo de
imagens que aponta para uma auséncia, para uma memoéria da perda. Os ex-
votos querem que nos relacionemos com nosso corpo de maneira a vé-lo
enquanto fragmentado, sempre parcialmente curado, sempre enganador. Dai
seu carater fragmentario e disforme. A vida terrestre é o suplicio, pois €&
dessemelhante. Esses objetos criam espacos de cura sempre relativos, sempre
parciais, que envolvem trocas com o sagrado no plano terrestre e que s6 se
efetuardo, de fato, no pos-vida. E por isso que, retomando a primeira parte, esses
objetos estdo sempre em transito e movimento. A unidade e a cura definitivas
Sd0 uma promessa, a se realizar com a morte. Ver, nesse caso, € lembrar que a
nossa imagem corporal € uma perda. Mais do que isso, “encarnar-se € esvaziar-
se” (MONDZAIN, 2013, p.131). Por qué? Se Cristo se encarna para mostrar a
auséncia que habita a nossa carne terrestre e para produzir a sensacao de
auséncia, e se ele é imagem, entdo, por uma questdo de correspondéncia, toda

imagem apontaria para essa auséncia.

2.2. Memoria do sacrificio: as visceras

Como vemos, as imagens catélicas tratam da nostalgia da
completude passada, do luto da incompletude terrena e da esperanca de uma

retomada futura da unidade original. Ou seja, “A economia do corpo para o
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sofrimento é inseparavel da economia do corpo para a ressurreicio”
(MONDZAIN, 2013, p.62.) O sofrimento, dessa maneira, esta implicado nas
imagens catolicas e, claramente, nos ex-votos. Assim, voltando a esses objetos,
penso que podemos tentar um inicio de entendimento sobre as visceras. As
entranhas estdo implicadas no plano encarnacional em pelo menos dois
aspectos: um € que Jesus sangra, é cravado, perfurado, ferido, aberto; o outro é

que o Verbo se encarna nas entranhas da virgem:

O ventre histdrico da Virgem foi, propriamente falando, o recinto do que
€ infinito, ilimitado. A inscricdo €, pois, por exceléncia, o traco que
determina o espaco daquele que n&o o tem [...]. Esse trago manifesta
um enigma insondavel: a matriz virginal da sua forma e suas bordas,
seus limites e seus tracos a um filho em que ela n&o toca, o qual ela
ndo encerra (MONDZAIN, 2013, p. 211).

As entranhas circunscrevem o que nao pode ser limitado e visualizado, o
gue sera associado com a prépria funcdo da imagem. Seguindo minha légica,
portanto, as visceras poderiam demonstrar justamente essa abertura da carne,
gue aponta para o seu proprio esvaziamento. O mesmo esvaziamento que €
produzido nos fiéis quando observam Cristo pregado na cruz: se trata, em
realidade, de uma imagem que é aberta e ferida. O mistério econédmico do “fez-

se carne”, articula a carne terrena e o que ela nao circunscreve, o que lhe falta:

Os suplicios descortinam aos olhos de todos a economia naturalmente
invisivel dos corpos. O desvelamento das visceras e dos segredos da
carne manifesta o caminho da encarnacéo e da ressurreicéo, tal como
o fizeram as entranhas da Virgem (MONDZAIN, 2013, p.64).

O sacrificio da carne e, portanto, das imagens, funciona, em realidade,
como uma lembranca do que ndo possuimos, da perda. Lembra a relacdo que
Nossos corpos estabelecem com algo invisivel, ilimitado, sem possibilidade de
circunscricdo. Essa relacdo do sacrificio com as imagens, podendo pensa-las
enquanto uma espécie de “carne” esvaziada, sendo analdgicas ao corpo de
Cristo e ao nosso proprio corpo, € o que desencadeou 0s Varios mitos das
imagens que sangram, como é o caso do Volto de San Lucca (Figura 19).
Segundo os mitos, um imperador romano teria enviado bispos para buscarem

reliquias em Constantinopla. De 14, eles trouxeram o Volto Santo, além de um
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recipiente que continha sangue, o qual se acreditava ter feito escorrer da propria

imagem:

[...] aqui ndo se trata mais do sangue recolhido do proprio flanco de
cristo [...], mas do sangue e da agua escorridos da imagem de Cristo
vitimada por um sacrilégio, como ocorrera com 0 icone de Latrdo
mencionado por Gervésio. Trata-se, na realidade, de uma mesma
tradicdo, ja acrescentada aos manuscritos do século 12 a lenda de
Leobinus e que concerne ao icone que comegou a sangrar depois de
ter sido ferido por um judeu de Beirute — segundo o testemunho do
Pseudo-atanasio. A ambiguidade nédo deixa de ser muito significativa,
pois costuma-se sublinhar que o sangue da imagem era o sangue do
préprio cristo (SCHIMITT, 2007, p.225-226).

Além disso, a relacdo entre imagem e encarnacao vai gerar, ao longo do
desenvolvimento das imagens catdlicas, tipos de tratamentos, dados as
imagens, muito emblematicos, como atestam os relatos de producéo de chagas
nas imagens €, como no curioso caso de Fra Angelico, a “ung¢ao” das imagens.
E o que aponta Didi-Huberman, sobre o tratamento dado pelo artista na parte

inferior de Madonna delle ombre (Figuras 20 e 21):

ungir é projetar um liquido — 6leo, perfume, lagrimas o entéo cores —
sobre algo que se gostaria de santificar ou, de modo geral, cujo
estatuto simbdlico se gostaria de modificar. [...] tudo isso, repito, sé
existe em funcdo do dado encarnacional: este supde que a palavra
possa se encarnar e que sua poténcia abstrata saiba devir — um devir
chamado mistério, milagre ou sacramento — palpavel como umacarne
ou como um pigmento. [...] Essa maneira de proceder duplicava assim
0 aspecto de um processo, e constituia o icone — no sentido religioso
e no sentido semidtico do termo — através de um ato de natureza
indiciaria: ato no qual a relacéo de violéncia para com o subjétil (isto &,
0 suporte) ia mais além da reproducdo de uma chaga. Pois se tratava,
de fato, da produg&o de uma chaga na imagem, de um ferimento feito
a imagem (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 263).

Figuras 19 e 20. FRA ANGELICO (1395-1455). Madonna dele Ombre, 1441-1450. Afresco e témpera, 195
cm x 273 cm. Museo Nazionale di San Marco, Florenca.
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Figura 21. Autor desconhecido. Volto Santo, século XIII | Lucca, Italia.

2.3. Memoria de um contato: a matriz e a reprodutibilidade

Hé& ainda outra questdo de memodria implicada na materialidade dos ex-
votos. Estou me referindo ao fato que varios desses objetos sdo matrizes em
cera. Mesmo que essa pratica ja tenha se perdido em grande parte, visto que
muitos desses objetos sao de plastico ou parafina, industrializados, e ja ndo
reproduzem mais a “semelhanga por contato” — para traduzir a expressao
“ressemblance par contat” (DIDI-HUBERMAN, 1997), —, eles ainda remetem a
essa tradicdo dos moldes corporais votivos. Entdo, penso ser interessante
considerarmos esse aspecto histérico a fim de entendé-los. De acordo com a
tradicdo votiva, era muito comum que 0S ex-votos corporais assumissem o

negativo do membro ao qual se referenciavam, sob a forma de um molde. Outro
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tipo de semelhanca, como aponta Didi-Huberman em Ex-vofo: imagen, érgano

(2013), é pela correspondéncia entre objeto e referente quanto ao peso.

A matriz implica que, para que haja um contato, & necessario que o objeto
nao esteja mais la, € necessario que a matriz e o negativo, assim como na
fotografia, sejam memdéria de um contato. O termo “écart”, utilizado por Didi-
Huberman, encaixa-se nesse aspecto: “A impressao, de fato, nos obriga a
pensar ao mesmo tempo /'emprise (0 contato com o substrato, onde se forma a
impressao) e l'‘écart (a distancia com o substrato, na qual se apresenta a
impressao)” (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 50).% O que estou querendo dizer? Que
a materialidade mesma dos ex-votos, mesmo tendo se desvirtuado da tradicéo,
reitera e reforca o efeito da funcionalidade dessas imagens enquanto objetos
que sdao memoéria de uma perda. A matriz, penso, contribui para resolver
materialmente o paradoxo das imagens cristds — a articulagdo entre auséncia e
presenca, visivel e invisivel — porque essas imagens implicam na semelhanca
de algo que estd ausente: algo necessariamente esteve ali, mas ndo se

submeteu ao modelo real.

7

Caso meu ponto esteja certo, € inevitavel que pensemos nos ex-votos
como provenientes de uma tradicao de imagens cristds que, além de terem sido
fundamentais para legitimar a utilizacdo de imagens pela cristandade, ao
resolver seus paradoxos, implicam justamente o contato. Estou falando das
Santas Faces, representadas pelos Sudarios e Veronicas (Figuras 22, 23 e 24).
Essas imagens eram consideradas imagens aquiropoéticas, ou seja, nao feitas
por mados humanas. As Santas Faces possuem, igualmente, uma similitude
negativa ou por aderéncia, que € diferente de uma relagéo por representacéo e
nao passaria pela mao humana, sendo sua imagem considerada uma forma de
graca. Elas, em realidade, pela propria relacdo que estabelecem entre negativo
e positivo, incorporariam a ideia da ressurreicdo mesma, pois “[...] tem um
estatuto de simbolo que transfigura [metamorphosis] o negativo (morte) em
positivo (vida). E a prova da ressurreicdo” (MONDZAIN, 2013, p.261). E, além

4 L’empreinte, en effet, nous oblige a penser d’'un meme mouvement 'emprise (le contat avec le
substrat, ou se forme I'empreinte) et I'écart (la distance d’avec le substrat, ou se présente
I'empreinte). (Tradugao livre da autora).
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disso, se relacionariam com o corpo do fiel na medida em que “Nossa natureza,

em esséncia, € imaginal e aquiropoética” (MONDZAIN, 2013, p. 261).

E, claro, se essas imagens aquiropoéticas remontam corporalmente ao
proprio Cristo, visto que todas partem de uma impressao da face ou corpo de
Cristo, seja ele vivo ou morto, elas acabam assumindo um carater quase
consubstancial com seu protétipo. A concepcdo da aderéncia por contato
permitiu que essas matrizes pudessem ser reproduzidas ilimitadamente,
possibilitando sua reprodutibilidade. Cristo, tal como no caso da hostia e da
eucaristia, na cena da Santa Ceia, quis se fazer imagem e objeto, quis sua
reproducdo — visto que, na maior parte dos mitos das Santas Faces, ele
deliberadamente imprime seu rosto nas superficies, a fim de poder curar pessoas

em localidades distantes — e isso legitimaria a disseminacao das imagens cristas:

Essa concepcdao da reproducdo idéntica, por contato ou por outro modo
sobrenatural, permitia explicar, sem contradicdo aparente, a
multiplicidade de imagens de um mesmo tipo, o carater contingente de
sua difusdo no espago e no tempo e, simultaneamente, a permanéncia
e unicidade de seu poder milagroso. Com efeito, a aparéncia de vida
da imagem, a ameacga de seu olhar terrivel sobre aqueles que néo
eram dignos de olh&-la, o 6leo ou o sangue que dela escorriam, os
milagres que realizava, eram provas desse poder sem fim. Todas as
verdnicas séo A verbnica, bastando ver sua imagem num livro de horas
para se beneficiar de suas gragas espirituais. Uma vez mais se verifica,
nesse paradoxo de uma identidade e eficacia preservadas sem
alteracdo, a despeito de uma multiplicagdo a priori ilimitada, a
prevaléncia do modelo eucaristico (SCHIMITT, 2007, p.232).

A matriz e a reprodutibilidade, que permeiam a tradicdo dos ex-votos,
foram, portanto, fundamentais para toda a consolidacdo da imagem e do
imaginario cristdos, na medida em que legitimaram sua disseminacdo. Seus

desdobramentos nao estao isolados disso.
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Figura 23. Albrecht DURER (1471, 1528) | Véu de Veronica, 1513 | Gravura em metal, 10,2 cm x 14 cm) |
Metropolitan Museum of Art, New York, Estados Unidos.

2.4. Consideragdes parciais

Procurei demonstrar como a memoria da perda é ligada a varias tradigdes
imagéticas cristds e como 0s ex-votos estdo, ao meu ver, vinculados a essa
tradicdo, apesar de aparentemente se situarem fora do campo de imagens
catdlicas consagradas, que fazem transito com a historia da arte. Tal como o que
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comove o fiel ndo é a cruz, mas o siléncio do Cristo pregado, como aponta
Armindo Trevisan, ndo podemos ler esses objetos a partir de iconografia ou com
um viés estilistico; é o que eles esvaziam, 0 que eles silenciam em quem os

contempla que conta. E, pois, seu lugar de tumba, do destino dos corpos:

por um lado, ha aquilo que vejo do timulo, ou seja, a evidéncia de um
volume, em geral uma massa de pedra, mais ou menos geométrica,
mais ou menos figurativa, mais ou menos coberta de inscricdes: uma
massa de pedra trabalhada seja como for, tirando de sua face o mundo
dos objetos talhados e modelados, o0 mundo da arte e do artefato em
geral. Por outro lado, ha aquilo, direi novamente, que me olha: e o que
me olha em tal situag&o néo tem mais nada de evidente, uma vez que
se trata ao contrario de uma espécie de esvaziamento. Um
esvaziamento que de modo nenhum concerne mais ao mundo do
artefato ou do simulacro, um esvaziamento que ai, diante de mim, diz
respeito ao inevitavel por exceléncia, a saber: o destino do corpo
semelhante ao meu, esvaziado de sua vida, de sua fala, de seus
movimentos, esvaziado de seu poder de levantar os olhos para mim. E
gue, no entanto, me olha num certo sentido — o sentido inelutavel da
perda posto aqui a trabalhar (DIDI-HUBERMAN, 2010, p.37).

Ndo se trata de eloquéncia ou beleza, se trata de siléncio e
evidenciamento da nossa situacdo de flagelo, doenca e incompletude. Um
convite aos fiéis para pensarem se serdo salvos. Talvez, neste caso, a chave de
leitura para 0 nosso campo nao deva ser a que comumente aplicamos, sendo
estes insolitos objetos, em realidade, como eu havia sugerido na introducéo, um

convite a imagem.
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SEGUNDO CAPITULO

Epidermic scapes: do fragmento corporal ao corpo
social

Um pouco sonolento, Pierre Dupont abaixou
sua revista. O aviso sobre “colocar 0s
cintos” havia terminado. Ele ajustou seus
fones de ouvido, selecionou o Canal 5 e
permitiu-se ser invadido pelo adagio de
Joseph Haydn, Concerto No 1. Por algumas
horas (o0 tempo que levaria para voar sobre
0 mediterraneo, o mar ardbico e o Golfo de
Bengala), ele estaria sozinho finalmente.

Marc Augé®

O reino da liberdade sé comeca quando o
reino da necessidade é superado.

David Harvey

Assim como no caso dos ex-votos, tentarei, aqui, partir da materialidade
mesma da série Epidermic scapes, de Vera Chaves Barcellos, para pensar
memoéria. Dessa vez, as tematicas do corpo, do fragmento e da técnica
empregada também serdo fundamentais, mas, ao invés de discutir a relacéo
desse trabalho com uma tradicdo de imagens, como no caso anterior, acredito
ser mais interessante abordar a série dentro de um contexto mais amplo e
alargado de transic¢des culturais das décadas de 1960 e 70, que envolveram uma
alteracdo na propria preocupacao com a memaria. Também procurarei pensar o

objeto artistico enquanto transito entre individuo e coletividade; o convite, porém,

5 Somewhat dreamily, Pierre Dupont put down his magazine. The “Fasten seat belt” notice had
gone out. He adjusted his earphones, selected Channel 5 and allowed himself to be invaded by
the adagio of Joseph Haydn’s Concerto No. 1 in E major. For a few hours (the time it would take
to fly over the Mediterranean, the arabian Sea and the bay of Bengal), he would be alone at
last. (Traducao livre da autora)
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passa a ser a reflexdo sobre como uma producao artistica, que envolve uma
sensibilidade individual em transito, pode indicar uma alteracdo também nas
sensibilidades coletivas. Tentarei passar, assim, do individuo a coletividade, ja
que considero que toda materialidade e expressdo que permanecem,
sobrevivem justamente porque, ao menos implicitamente, suscitaram e refletiram

determinada sensibilidade de época.

Figura 24. Epidermic scapes na exposicéo Nervo Optico: Outras Historias.

Figura 25. Epidermic scapes exposta no MARGS.

Antes, € importante contextualizar de qual série estou falando, visto que
a série Epidermic scapes foi exposta, na década de 70, de varias maneiras,
tamanhos e formatos. Eu me concentrarei em analisar apenas a série tal como
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vi na exposicdo Nervo Optico: outras histérias, que ocorreu na Fundacdo Vera
Chaves Barcellos, em maio de 2017, e teve curadoria de Ana Albani de Carvalho,
visto que foi justamente em fungédo dessa mostra que tive a ideia do presente
trabalho. Entretanto, também entrei em contato com mais dois formatos da série.
Um deles foi recentemente exposto na Cinemateca Capitolio, em Porto Alegre,
em novembro de 2017. As fotografias eram passadas em slides, acompanhadas
por um &audio no qual a artista associava cada imagem a uma palavra. As
palavras seguiam uma espécie de ordem cronologica que exprimia adjetivos
relativos ao estado do corpo conforme as fases da vida. Acabavam, assim, no
corpo perto da morte. O audio original, de acordo com os textos da mostra, em
realidade se perdeu, sendo o que vi uma recriacao.

Outro formato, ao qual também tive a oportunidade de entrar em contato,
foi exposto no MARGS, na mostra Nervo Optico, também em novembro de 2017.
Nesse caso, a série se apresentou sob a forma de impressées fotograficas, mas
as imagens eram ampliadas em menores dimensoes e relacionadas a outro tipo
de suporte. Esses dois formatos indicam, da mesma forma que o primeiro, um
periodo de experimentacao e insercao de outros suportes e técnicas no trabalho
da artista, por isso achei interessante cita-los, mas, como mencionado, partirei

da exposicéo vista na Fundacéo para discutir a transicdo. As imagens.

Figura 26 e 27. Vera Chaves BARCELLOS (1938) | Epidermic scapes, 1977 | Impressfes da pele
ampliadas fotograficamente| Acervo digital da Fundac&o Vera Chaves Barcellos
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Figura 28. Vera Chaves BARCELLOS (1938) | Epidermic scapes, 1977 | Impressdes da pele ampliadas
fotograficamente| Acervo digital da Fundacéo Vera Chaves Barcellos

Em um primeiro contato com Epidermic scapes, de Vera Chaves
Barcellos, observei uma série de fotografias cujo tema, visualmente falando, € o
corpo humano e, mais precisamente, sua superficie. Outra coisa explicita, além
do ja citado corpo, € sua fragmentacdo. Assim sendo, penso que podemos
pensar a memaoria a partir da materialidade do trabalho, sob alguns aspectos
principais, ligados, principalmente, ao fragmento. A questdo da memoaria, aqui, é
implicada tanto no fato de o objeto artistico ser indicativo de uma mudanca
coletiva, quanto no fato de a propria preocupacdo com a memoria ter se alterado

no periodo.

Gostaria de destacar, primeiramente, a questéo do fragmento com relacao
a fotografia e como isso implica em uma alteragcéo perceptiva, que rompe com
padrbes de representacdo e gera uma critica as totalidades. Num segundo

momento, gostaria de pensar na colisdo entre o abstracionismo e a fotografia,
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pensando o fragmento como ligado a maneira como as praticas latino-
americanas, na modernidade e po6s-modernidade, foram resultados de
implementagbes necessariamente conflituosas e dissonantes, visto as
adaptacdes geradas pelas implementacdes culturais dos centros hegemaénicos.
Pensarei aqui, portanto, os fragmentos conflitantes como indicadores de

permanéncias, mais que de rupturas.

Num terceiro momento, gostaria de pensar sobre a cultura de memoaria
gerada pelo periodo de transicdo, refletindo sobre os processos de
revisionismos. Nesse caso, pensarei o fragmento como produto das
modificacdes culturais do periodo, estreitamente relacionadas com a alteracéo
na maneira COmMo Se passou a experienciar o espaco e o tempo. Por ultimo,
gostaria de pensar a centralidade do corpo nessas imagens e como a
fragmentacdo desse corpo também contém indicios de um momento de

transicdo na questao narrativa.

1. Fragmento e fotografia

Tratemos, pois, de fotografia e sua relacdo com o fragmento. Como havia
descrito antes, o trabalho de Barcellos tem como temética o corpo humano e
aponta para uma fragmentacdo desse corpo. Ora, a propria especificidade
fotografica, pelo menos no contexto em que a série foi feita, contém essas duas
coisas: (1) corpos necessariamente estiveram diante da objetiva e (2) a técnica
traz um rompimento com caracteristicas visuais e de perspectiva, que orbitavam
as artes visuais desde o0 Renascimento, sendo necessariamente a
implementacdo de uma visao recortada ou detalhada do todo. Como aponta

Rouillé, para abrir nosso debate sobre esse ponto:

[...] nas controvérsias entre pintura e fotografia do século XIX, sdo dois
mundos em confronto: de um lado, um mundo que acredita que a
unidade ainda pode unificar as partes, que um todo sempre pode
totalizar os fragmentos; de outro lado, um mundo emergente, onde se
acumula os fragmentos ndo totalizaveis e nao totalizados, onde se
rompem as antigas totalidades. Em outras palavras, a fotografia
introduz, no dominio das imagens, a “consciéncia moderna do anti-
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logos”, quando a pintura ainda encarna o universal logos: este gosto
da totalizacdo, este elo perpetuamente entrelacado da Parte ao Todo
e do Todo a Parte (2009, p.103).

Para além da questédo da visualidade, Rouillé faz uma leitura da fotografia
como algo que permite um rompimento com as totalidades, visto sua inclinacéo
ao fragmento. Mas o autor, ao longo do livro A fotografia: entre documento e arte
contemporanea, também aponta para o fato de a fotografia ter se baseado, pelo
menos no século XIX, em uma tentativa de apreenséo e ordenamento do mundo,
justamente por ter sido, em “regimes distintos de verdade”, considerada como
possibilidade de comprovacéo e classificacdo. Nesse caso, portanto, estamos
falando de uma visdo mais totalizadora. Isso implicou o préprio corpo humano,
que foi escrutinado pelas pseudociéncias da Antropometria e da Frenologia, por
exemplo. Nesse caso, entretanto, as caracteristicas fragmentarias e detalhistas
assumiam a funcdo de apreensédo serial e documental de um todo, sendo a

fotografia utilizada para fins de controle e vigilancia.

Essas caracteristicas do século XIX séo, em realidade, filhas das visdes
lluministas do mundo, provenientes justamente da tradicdo do olho perspéctico
do Renascimento. Harvey demonstra isso ao relacionar o surgimento da crenca
em um mundo apreensivel com o inicio da perspectiva, o que alterou

significativamente as relacdes dos sujeitos com o espaco e o0 tempo:

A renascenca [...] testemunhou uma reconstrucéo radical de visbes do
espaco e do tempo no mundo ocidental. De uma perspectiva
etnocéntrica, as viagens de descoberta produziram um assombroso
fluxo de conhecimento acerca de um mundo mais amplo que teve de
ser, de alguma maneira, absorvido e representado; elas indicavam um
globo que era finito e potencialmente apreensivel. [...] O perspectivismo
concebe 0 mundo a partir do “olho que vé&” do individuo. Ele acentua a
ciéncia da 6ptica e a capacidade das pessoas de representarem o que
veem como uma coisa de certo modo “verdadeira”, em comparagéo
com verdades sobrepostas da mitologia e da religido. A ligacéo entre
individualismo e o perspectivismo é relevante; ela forneceu o
fundamento material eficaz aos principios cartesianos de racionalidade
gue foram integrados ao projeto do lluminismo (HARVEY, 2006, p.223).

Estamos falando, portanto, na ideia de um mundo apreensivel, no qual a

guestdo da perspectiva assume, também, a caracteristica de possibilitar
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discursos tomados como verdade. O iluminismo gerou a crenca de que era
possivel desenvolver analises mais amplas do mundo e isso se desdobrou de
maneiras diversas, tanto no século XIX, como vimos com as ja citadas
pseudociéncias, quanto no modernismo. Entretanto, e penso ser interessante
contrapor, Harvey acredita que essa caracteristica da vigilancia e da represséao,
assumida no século XIX é, em realidade, um desdobramento errébneo do projeto
iluminista, visto que seus pensadores acreditavam, de inicio, no dominio da

natureza como condicdo necessaria para possibilitar a emancipa¢do humana:

Sendo o espaco um “fato” da natureza, a conquista, organizacao
racional do espaco se tornou parte integrante do projeto modernizador.
A diferenca, desta vez, era que o espaco e o tempo tinham de ser
organizados nédo para refletir a gléria de Deus, mas para celebrar e
facilitar a liberagdo do “homem” como individuo livre e ativo, dotado de
consciéncia e vontade. Foi a essa imagem que surgiria uma nova
paisagem, as perspectivas convolutas e os intensos campos de forga
construidos para a gléria de Deus na arquitetura barroca tiveram de
ceder lugar as estruturas racionalizadas de um arquiteto como Boulée.
(2006, p.227).

Figura 29. Etienne-Louis BOULLEE (1728-1799) | Projet d’une basilique & I'Etre Supréme intitulée
Métropole / Vue particuliere du portail de la métropole, coupe géométrale, 1781

A caracteristica das totalidades apreensiveis envolve, assim, projetos,
visa um futuro. Penso que este Ultimo dado é fundamental para compreendermos
a passagem que se dard no momento em que foi realizada a fotografia de
Barcellos, como veremos. De qualquer forma, isso se desdobrara, depois, em
alguns movimentos modernistas. Exemplo s&o os projetos de Le Corbusier, da
Bauhaus, do Construtivismo Russo, entre outros. Ora, € justamente essas
caracteristicas do século XIX e, depois, dos projetos modernistas, que serao

guestionadas nas décadas de 60 e 70:
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[...] tudo isso se resume ao fato hoje aceito de que o pensamento
iluminista operou nos limites de uma visao newtoniana bem mecanica
do universo, em que os absolutos presumidos do tempo e do espaco
homogéneo formavam continentes limitadores do pensamento e da
acdo. O colapso desses conceitos absolutos sob o peso da
compressédo do tempo-espaco foi a histéria central do nascimento das
formas do modernismo do século XIX e do comeg¢o do nosso século.
[...] Na medida em que o planejamento social do alto modernismo
reincorporou esses elementos em suas aplicagGes praticas, também
ele viria a ser acusado da “visao totalizante” do espago e do tempo de
gue o pensamento iluminista foi herdeiro (HARVEY, 2006, p. 229 -231).

Passou-se a questionar a validade de narrativas totalizantes e a relativizar
discursos, ap0s os desfechos traumaticos da Segunda Guerra Mundial.
Huyssen, em Seduzidos pela memodria, traz quatro textos, de carater ensaistico,
gue justamente colocam a queda do Muro de Berlim e, principalmente, a
memoria do Holocausto como momentos paradigmaticos para se pensar, de
maneira critica e passivel de discusséo, a transicao das sensibilidades modernas
para a chamada pos-modernidade — e as mudancas que ocorreram com a
questdo da memoaria, como veremos logo mais. Pelo fato de o nazismo ter
efetuado uma guerra contra a memoaria (no sentido de visar mais o futuro que o
passado e desejar uma limpeza desse passado), as pretensfes humanistas e
universalizantes de outros grupos modernos acabaram sendo desafiadas e
qguestionadas. Mas o autor logo considera reducionista tanto dizer que a
Alemanha nazista foi a culminancia da modernidade quanto dizer que ela foi a

sua regressao:

[...] uma coisa é reconhecer que Aushwitz € a maior ferida da
civilizacdo ocidental, jamais cicatrizada, e que jamais podera cicatrizar.
Outra coisa bem diferente é afirmar que a maquina de exterminio da
Solugéo Final, com a sua sistemética degradacéo dos seres humanos
e seu plano de excessos em termos de violéncia inutil (Primo Levi), é
inerente & propria civilizagdo ocidental e representa o seu resultado
l6gico (HUYSSEN, 2000, p.71).

De qualquer forma, ndo é por menos que a fotografia, nessa transicao,
sera visualizada enquanto discurso e seu lugar de verdade sera questionado. Da
mesma forma, ndo é por menos que, voltando a série, uma das caracteristicas
observaveis em Epidermic scapes € justamente a fragmentacdo seriada que,

aqui, apesar de conter uma busca, algo necessariamente aberto e exploratorio,
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parece, em realidade, romper com a légica documental dos usos de viés
escrutinador e classificador. Sao fotografias que estdo necessariamente
atreladas ao viés documental — até, arriscaria dizer, em funcéo de o documento,
para as praticas conceitualistas na Ameérica Latina, das quais Barcellos
participou, ter assumido um papel fundamental —, mas que ndo seguem a logica
dos documentos corporais do século XIX. Na minha opinido, o fragmento, aqui,
tem mais tendéncia a explorar questbes de individualidade, subjetivismo e
identidade, que necessariamente proporcionar uma apreensao gue possa gerar

dados objetivos e racionais.

Figuras 30 e 31. Rosangela RENNO (1962) | Série Vulgo, 1998 | Impress&o digital, 166 x 120 m

Em realidade, o questionamento da l6gica documental e sua producao de
discursos e verdades, dentro da propria pratica fotografica, acontece, desde
entdo, com muitos outros exemplos, como é o caso da série Vulgos de
Rosangela Renno (1962), que se utiliza de documentos de presidiarios para falar
de identidade e memoaria, ao colorir os tragos identitarios e individuais, como 0s
redemoinhos que se localizam no cabelo dos individuos. Também citaria o
trabalho de Carlos Pasquetti (1948), até para termos como comparacdo um
artista que desenvolveu suas praticas no mesmo Estado e em tempos similares

aos de Barcellos. Isso segue, na teoria, o rastro dos pensadores mais centrais
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para o pensamento pos-moderno, como Foucault. Penso que isso ficara mais
claro quando eu retomar a questéo do corpo. O que podemos concluir, por hora,
€ que a questdo do fragmento na fotografia de Barcellos esta possivelmente
conectada a uma alteracdo na maneira de ver de um periodo, momento em que
se guestionou as totalidades e a caracteristica da apreensao do todo e em que

se problematizou a produc¢ao de discursos e verdades.

Figura 32. Carlos Pasquetti (1948) | Sem titulo, 2003 | Agua-tinta e fotografia, 40 x 150 c¢m |
Colecao Atelié de Gravura, Fundacéo Iberé Camargo

2. Abstracionismo e fotografia

Entretanto, esse primeiro contato, que trata da fotografia, complexifica-se
na medida em que observamos que talvez esteja de permeio, nessa série, uma
preocupacao formal, eu diria quase grafica. Aprofunda-se esse questionamento,
quando descobrimos que o0s originais dessa série ndo sdo superficies
fotossensiveis, mas matrizes nas quais foram artesanalmente “carimbadas”
determinadas superficies corporais da artista. Essas matrizes foram ampliadas
fotograficamente para serem expostas em galerias e museus, como vimos no
caso do MARGS e da Fundagédo Vera Chaves Barcellos, mas sua origem é

manual. E é a partir de entdo que passamos a observar contradi¢cbes, antes ndo
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visiveis, dentro da prépria imagem. Contradicbes ndo no sentido negativo do

termo, mas, pelo contrario, enriquecedor, complexificador.
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Figura 33, 34, 35 e 36. Vera Chaves BARCELLOS (1938) | Epidermic scapes, 1977 | Impressfes da pele
ampliadas fotograficamente| Acervo digital da Fundacéo Vera Chaves Barcellos

i

Vera Chaves vinha de uma pratica tradicional e académica, ligada a
producéo de xilogravuras de cunho abstrato (SCARINCI, 1982). Entretanto, sua
énfase se altera para a imagem fotogréafica nas décadas de 1970 e 80 e, nesse
sentido, entrelagam-se coisas que poderiam vir a colidir, embora n&o seja o0 caso.
Aqui, esses elementos conflituosos entram em uma trama, costuram-se. O

54



fotografico é necessariamente 6ptico, enquanto a série o utiliza juntamente com
a permanéncia de uma relacédo tatil. Nesse caso, € instigante o fato de o tema
ser o corpo, visto que a relacdo com a fotografia e os corpos é de ordem indireta,
enquanto os “carimbos” de Barcellos sao de viés direto, tal como a tradigdo dos
ex-votos corporais, em cera.

Figura 37. Vera Chaves BARCELLLOS (1968) | Vertigem, 1969 | Xilogravura a cores

Figura 38. Vera Chaves BARCELLOS (1938) | Deprendimento, 1966 | Xilogravura a cores

Além disso, a manualidade vem geralmente atrelada a uma preocupacao
formal, — visivel nos trabalhos de Barcellos anteriores a fotografia —, sendo que

a fotografia € voltada para a comunicacao, para a sociedade da informacao.
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Ainda: a unidade e a exclusividade de um trabalho manual entram, aqui, em
choque com a possibilidade de reproducédo e multiplicacdo, numa sociedade
mais rapida e mais circular. A explicitagdo dessas dissonancias me permite, mais
uma vez, adentrar um periodo transicional, que perpassou tanto a artista quanto

um contexto mais amplo.

Ora, os desdobramentos conflituosos que se deram na década de 70, na
América Latina, sdo, em realidade, continuidades de processos culturais da
modernidade que ja apontavam para dissonancias de implementacdes desde o
comeco. Os processos de modernizagao e globalizacdo aconteceram, desde o
inicio, de maneiras muito dispares conforme a localidade, demonstrando as
adaptacdes feitas, em determinados discursos hegemonicos, por realidades com
outras necessidades e possibilidades de aplicagdo. O que aponto é que a propria
condicdo latino-americana de absorcdo desses elementos tem a ver com uma

disposicao fragmentaria, com uma tendéncia a unir partes dissonantes.

A comegar pelo principio da implementacéo dos discursos modernistas e
de vanguarda, ja nas décadas de 1920 e 30, no Brasil, é visivel a diferenca com
gue esses discursos foram adotados na nossa realidade. Tadeu Chiarelli (1956),
por exemplo, vai assumir a posi¢ao de que o modernismo de Anita Malfatti (1889
- 1964), no Brasil, teve a ver com um Retorno a Ordem — ou seja, o0 que havia de
menos vanguardista, por assim dizer, em termos estéticos. Alguns vao apontar
gue o modernismo no Brasil s6 se efetuou, de fato, com o Concretismo e, mesmo
assim, este teria sido insuficiente para lidar com as nossas contradi¢des internas.

Huyssen diz que:

O éthos antagbnico do modernismo europeu assumiu matizes politicos
muito diferentes na coldnia, 0os quais, por sua vez, exigiram estratégias
literdrias e representacionais sintonizadas com as experiéncias e
subjetividades criadas pela colonizagédo. As crises da subjetividade e
da representagdo, no cerne do modernismo europeu, desdobraram-se
de formas muito diferentes numa modernidade colonial e p6s-colonial.
Essas geografias alternativas do modernismo emergiram em nosso
horizonte desde a ascensédo dos estudos pés-coloniais e de uma nova
atencdo para com a genealogia da globalizacédo cultural (2000, p.19).

Como o autor aponta nesse trecho, portanto, a contradicdo se estendeu

até hoje e, no caso das décadas de 70 e 80, que foram marcadas pela transicéo
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e crise do objeto artistico, fica ainda mais evidente a assimilacdo complexa
assumida pelas periferias culturais. A arte conceitual, surgida nesse
deslocamento do centro europeu para o centro norte-americano, de carater
questionador do expressionismo abstrato, teve impactos e objetivos
completamente distintos na América Latina. Aqui, autores como Cristina Freire,
vao sugerir o termo conceitualismos, numa tentativa de abarcar praticas tao

diversas, que passaram a existir em varios pontos do mundo. Para Freire:

O modelo anglo-saxao, amplamente imposto na historiografia oficial e
reafirmado pelas instituicdes artisticas, sobretudo pelos museus, nao é
capaz de fundamentar criticamente a emergéncia das praticas
artisticas que podemos aproximar do conceitualismo nos paises latino-
americanos e em outras partes do mundo fora do centro. Muitas delas
foram realizadas em conjunturas ditatoriais e como parte de
movimentos sociais e culturais de enfrentamento (2009, p.9).

Para a autora, também:

[...] € consenso que a producéo artistica de enderecamento conceitual
na América Latina distingue-se pela contextualizagdo e ativismo, de
conteldo utépico, em oposicdo a auto-referencialidade de sua
correspondente na Europa e nos Estados Unidos (2009, p.170).

Portanto, o conceitualismo latino-americano diferencia-se da arte
conceitual norte-americana por sua carga ideolégica, pela inter-relacdo com o
contexto de producdo e pela necessidade de veicular uma mensagem
direcionada a um publico que participasse da obra ou da acao proposta. Ele teve,

assim, um carater de acéo e transformacdo. Como diz Artur Freitas:

Nascido no contexto de uma vanguarda comprimida entre a
atualizacdo cultural e as preméncias do imperialismo e do
subdesenvolvimento, [0 conceitualismo latino-americano] tendeu
desde logo a assumir um carater politico mais urgente, inflamado e
contraditério que nos paises ricos [...] ligado a uma necessidade de
transformacédo social imediata, imperativa [...] Essa forma de
conceitualismo, tipica de paises em desenvolvimento, se caracterizaria
tanto pela incorporacédo direta das questdes politicas e sociais quanto
pela busca de reacbes praticas e ndo contemplativas do publico,
afastando-se assim do modelo tautolégico da arte conceitual anglo-
americana (2013, p. 53-61).

57



E importante, portanto, ressaltar o quéo contraditéria foi a implementacg&o
do conceitualismo no Brasil, visto que colide um modelo utépico, ainda
bebedouro da fonte modernista e contentor de um projeto de sociedade, com um
momento de anunciacdo dos fins das metanarrativas e de um descontentamento
com a modernidade. Freitas vai apontar, inclusive, para como essas
dissonancias levaram ao fracasso dos objetivos utdpicos da arte conceitual,
como a crenga na uniao definitiva entre arte e vida. Mesmo do centro radiador,
Estados Unidos, a prépria Lucy Lippard (1937) ndo demonstrou grande otimismo
sobre o destino dos trabalhos conceituais, quando escreveu a introducdo da
segunda edicdo de Six Years. Harvey também sugere uma diferenca entre os

movimentos dos anos 60 e seus desdobramentos nas décadas posteriores:

[...] foi esse 0 contexto em que os varios movimentos contraculturais e
antimodernistas dos anos 60 apareceram. Antagdnicas as qualidades
opressivas da racionalidade técnico-burocratica de base cientifica
manifesta nas formas corporativas e estatais monoliticas e em outras
formas de poder institucionalizado (incluindo as dos partidos politicos
e sindicatos burocratizado), as contraculturas exploram os dominios da
auto-realizacdo individualizada por meio de uma politica
distintivamente ‘neo-esquerdista’ da incorporagcdo de festos
antiautoritarios e de habitos da vida cotidiana. [...] Embora fracassado,
ao menos a partir dos seus préprios termos, 0 movimento de 1968 tem
de ser considerado, no entanto, o arauto cultural e politico da
subsequente virada para o pés-modernismo. Em algum ponto entre
1968 e 1972, portanto, vé-se 0 pés-modernismo emergir como um
movimento maduro, embora ainda incoerente, a partir da crisdlida do
movimento antimoderno dos anos 60 (2006, p.44).

O fato importante para nossa reflexdo é o de que Vera Chaves fez parte
desse periodo e integrou o grupo Nervo Optico que, apesar de no ter tido
explicitamente ou diretamente, conteudo politico, envolvia, ainda assim, praticas
gue queriam socializar a arte e aproximar arte e vida, imbuidos desse discurso
internacional. Nesse caso, a ideia era, antes, questionar a influéncia do mercado
de arte na producao artistica local. De qualquer forma, minha sugestédo € a de
que o carater de coliséo e dissonancia da materialidade de Epidermic scapes,
aponta, também, para uma alteracdo na consciéncia narrativa — dada a colisdo
do conteudo utdpico da arte conceitual e seus desdobramentos —, além de um
momento de transito cultural que implicou em permanéncias e continuidades.
Em realidade, o trabalho demonstra como modernidade e pés-modernidade, se

formos aceitar esse termo, sdo em realidade mais continuas que separadas por
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rupturas. Envolvem, em realidade, novas respostas para os mesmos problemas,

s6 que mais exacerbados, como veremos.

3. Culturade memoria e revisionismos

Aqui, entdo, entra a questdo de que a propria possibilidade de
incorporacgao da arte conceitual latino-americana e sua aceitagao enquanto algo
que alterou as préticas conceituais provenientes dos centros hegemaonicos tem
a ver com a alteracdo no tratamento dado a memoaria nas décadas de 60 e 70.
Eu ja havia mencionado isso, ao evocar a questao do Holocausto, mas acredito
qgue vale aprofundar. Retomando Huyssen, desde o paradigma do Holocausto,
estariamos vivendo uma cultura de memoria e isso necessariamente tem a ver

CcOom 0S revisionismos.

Huyssen vai mencionar da emergéncia da memoria como uma das
preocupacdes culturais e politicas centrais da sociedade ocidental. Se, antes, no
modernismo, havia um privilégio dado ao futuro, os deslocamentos na
experiéncia e na sensibilidade do tempo e do espaco, relacionados com a “crise”
nos discursos e nos projetos modernistas, geraram novas maneiras de se pensar

a memdria, movendo os interesses para o passado.

O titulo do seu livro Culturas do passado-presente: modernismos, artes
visuais, politicas de memdria justamente assinala essa presentificacdo do
passado, a0 mesmo tempo em que sugere a emergéncia de uma nova maneira
de se entender o tempo e de se fazer histdria: “[...] um sentido de continuidade
histérica ou, no caso, de descontinuidade, ambos dependentes de um antes e
um depois, cede o0 lugar a simultaneidade de todos o0s tempos e espacos
prontamente acessiveis pelo presente.” (HUYSSEN, 2000, p.74). Um presente
cada vez mais comprimido pelo passado, alterando significativamente a maneira

cOmo pensamos o tempo, é uma caracteristica também apontada por Harvey:

[...] essa ruptura da ordem temporal de coisas também origina um
peculiar tratamento do passado. Rejeitando a ideia de progresso, o
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pés-modernismo abandona todo sentido de continuidade e memaria
histérica, enquanto desenvolve uma incrivel capacidade de pilhar a
histéria e absorver tudo o que nela classifica como aspecto do presente
(2006, p.58).

A alteracdo em como experienciamos o tempo se deu concomitantemente
a alteracdo na maneira como experienciamos o0 espaco, gerando significativas
mudancas nas relagfes entre global e local, além de revisionismos na prépria
l6gica progressiva da modernidade e a consequente necessidade de reaver e
englobar novas culturas. A preocupacdo com a incorporacdo de elementos,
culturais e artisticos, até entdo tidos como periféricos e marginais para a
hegemonia cultural, veio justamente num momento de “crise” das disciplinas —

como a Histéria da Arte — e dos projetos coletivos.

Hoje, esse retorno ao passado e as “culturas outras” parece assumir a
funcdo tanto de reavivamento dessas disciplinas em crise, fazendo com que
continuem sendo alimentadas, quanto de revisionismo da modernidade e suas
narrativas, abrindo para a discussdo de “modernidades concomitantes” — como
pude abordar brevemente quando falei na implementacdo das praticas
hegemonicas no Brasil, que ocorreu tanto ha modernidade quanto nas décadas
de 1960 e 70 — e gerando novas reflexfes sobre a temporalidade e 0s processos
de globalizacdo. Houve um deslocamento das politicas de memodria
universalizantes e voltadas para o futuro — como vimos com relacdo ao
iluminismo e a alguns projetos modernistas — para politicas de memoria que
procuraram o local e o passado como maneiras de revitalizar os discursos
presentes®. A preocupagdo com o esquecimento e com “o outro”, portanto, ndo

esta isolada desses “fins” e de um discurso pés-moderno:

[...] os discursos de memoéria de um novo tipo emergiram pela primeira
vez no ocidente depois da década de 1960, no rastro da
descolonizagdo e dos novos movimentos sociais em sua busca por
histérias alternativas e revisionistas. A procura por outras tradicdes e
pela tradicdo dos outros foi acompanhada por multiplas declaracdes de

6 Penso ser interessante mencionar, aqui, que o trabalho Epidermic scapes foi recentemente
exposto na mostra Radical Women: Latin American Art, 1960-1985, que aconteceu em Los
Angeles, no Hammer Museum, durante o més de dezembro de 2017. E importante a mencao,
pois o fato, que significou a retomada e exposi¢do de mulheres latino-americanas, muitas ligadas
aos conceitualismos, reitera os processos de revisionismos e incorporagfes citados, além da
evidente continuidade da cultura de memoéria nos dias atuais.
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fim: o fim da histéria, a morte do sujeito, o fim da obra de arte, o fim
das metanarrativas (HUYSSEN, 2000, p.10).

Um dos pontos principais, aqui, é, portanto, uma mudanca drastica na
maneira como experienciamos o tempo e o espaco. Alteracbes geradas pela
mudanca tecnoldgica, pela midia de massa, pelos novos padrbes de consumo,
de trabalho, de economia e mobilidade global, geraram um embaralhamento
temporal, relacionado a compresséao de espaco e tempo, a descrenca nos futuros
possiveis e & sobrecarga informacional e percepcional. E sobre a compresséo
espaco-temporal que se debruca Harvey, em Condicdo poOs-Moderna, ao
considerar a transicdo que se deu na década de 70, em realidade, uma outra
maneira do capitalismo lidar com suas crises de superacumulacéo inerentes.
Modernismo e pos-modernismo, portanto, sao respostas diferentes a um mesmo

problema, mas em outro grau de desenvolvimento.

Para Harvey, “houve uma imensa mudanca na aparéncia superficial do
capitalismo a partir de 1973, embora a logica inerente da acumulacéo capitalista
e de suas tendéncias de crise permaneca as mesmas” (2006, p.177). Isso gerou
0 que ele chama de transicdo do capitalismo fordista, para o capitalismo de
acumulacao flexivel, que €, em realidade, uma resposta a rigidez do antigo

regime:

[...] de modo mais geral, o periodo de 1965 a 1973 tornou cada vez mais
evidente a incapacidade do fordismo e do keynesianiso de conter as
contradi¢8es inerentes ao capitalismo. Na superficie, essas dificuldades
podem ser melhor apreendidas por uma palavra: rigidez. Havia
problemas com arigidez dos investimentos de capital fixo de larga escala
e de longo prazo em sistemas de produ¢cdo em massa que impediam
muita flexibilidade de planejamento e presumiam crescimento estavel
em mercados de consumo invariantes. Havia problemas de rigidez nos
mercados, na alocacao e nos contratos de trabalho [...] (2006, p.135).

Nesse sentido, a alteragéo cultural estéa necessariamente ligada a uma
nova resposta do capitalismo, que gerou aceleracdo do tempo e dispersao
geografica. Alias, é justamente essa dispersdo que permite as alteracdes entre

local e global, as quais ja discuti quando abordei a incorporacdo das culturas
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latino-americanas ligadas ao surgimento da cultura de memoria. As mudancas
culturais, portanto, estdo entrelagadas com as mudancas econdmicas. O ponto
a que quero chegar é que o periodo de transicdo, o qual estou abordando,
implica necessariamente uma fragmentacao do tempo e do espaco, ou melhor,
uma fragmentacdo da maneira como o0s experienciamos. Os sentimentos de
fluidez, transitoriedade e instabilidade que ja apareciam no modernismo,
desdobram-se de maneira ainda mais complexas, nesse periodo, devido a um
movimento mais flexivel do capital. Penso que isso ficara mais claro apos esse

trecho:

A acumulacéo flexivel, como vou chama-la, € marcada por um confronto
direto com a rigidez do fordismo. Ela se apéia na flexibilidade dos
processos de trabalho, dos mercados de trabalho, dos produtos e
padrbes de consumo. Caracteriza-se pelo surgimento de setores de
produgdo inteiramente novos, novas maneiras de fornecimento de
servigos financeiros, novos mercados e, sobretudo, taxas altamente
intensificadas de inovacdo comercial, tecnolégica e organizacional. A
acumulacéo flexivel envolve rpidas mudancas dos padrdes de
desenvolvimento desigual, tanto entre setores como entre regides
geograficas, criando, por exemplo, um vasto movimento no emprego no
chamado “setor de servicos”, bem como conjuntos industriais
completamente novos em regides até entdo subdesenvolvidas [...]. Ela
também envolve um novo movimento que chamarei de “compressao do
espacgo-tempo” no mundo capitalista — os horizontes temporais da
tomada de decisGes privada e publica se estreitaram, enquanto a
comunicacdo via satélite e a queda dos custos de transporte
possibiltiaram cada vez mais a difusdo imediata dessas decisées num
espaco cada vez mais amplo e variegado (2006, p.140).

4. Corpo, local e fim das utopias

O trabalho de Barcelos demonstra a questdo da fragmentacdo. Ndo que
isso esteja ligado de maneira direta com o periodo transicional, sendo o
fragmento aqui, talvez, fruto da importancia assumida pela pratica documental
para 0s conceitualismos e como desdobramento critico das producdes
documentais fotograficas anteriores e suas visdes totalizantes, como vimos. Mas
0 que podemos observar € que o trabalho de Barcellos se situa hum periodo que
envolveu tanto profundas transformacfes econdmicas, ligadas as novas

configuragcbes do capitalismo, quanto culturais, visto que o periodo envolveu
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crises de representacdo e modificacdo na maneira como experienciamos o
espaco e o tempo. Essas mudancas estdo implicadas nas praticas artisticas e
demonstram a questao da fragmentacao tanto a nivel de sociedade quanto de

individuo.

Assim, considerando o individuo, por ultimo, eu gostaria de pensar outra
caracteristica desse trabalho, o corpo fragmentado. Para tanto, gostaria de
convidar que pensassemos a afirmacao da artista sobre essa obra. Barcellos diz

que:

[...] ndo resisti a tentacdo de usar o termo “Epidermic scapes” que diz
tudo o que quero sobre este trabalho. Sdo paisagens epidérmicas e
também uma escapada de toda uma problematica interna, de simbolos
e projecdes, de qualquer espécie de sofrimento ou subjetivismo. E um
trabalho de superficie, ao nivel do da epiderme. A cada centimetro de
cada corpo humano essas paisagens séao diferenciadas. Fica, portanto,
aberta a proposta para uma documentagdo, para sempre renovavel,
dos grafismos do corpo (BARCELLOS, 1977 apud SOULAGES, 2010,
p.135).

Figuras 39 e 40. Vera Chaves BARCELLOS (1938) | Epidermic scapes, 1977 | Impressfes da pele
ampliadas fotograficamente| Acervo digital da Fundagédo Vera Chaves Barcellos
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Esse depoimento reitera algumas questdes que ja citei, como o aspecto da
documentacéo, bem clara na passagem; a relagcéo da totalidade e o fragmento,
visto que ha um todo que sofre e que, ao que me parece, busca uma espécie de
cura pela fragmentacao, pelo ordenamento; héa ainda a questao do grafismo que
perpassa o trabalho, demonstrando as permanéncias das preocupacdes formais
e manuais. Mas h& ainda pelo menos dois outros pontos que podem ser
abordadas a partir do relato e do trabalho: um é a centralidade dada ao corpo, o
outro € o apontamento desse corpo como um lugar, dai, alids, o titulo, Epidermic

scapes.

Figuras 41 e 42. Vera Chaves BARCELLOS (1938) | Epidermic scapes, 1977 | Impressfes da pele
ampliadas fotograficamente| Acervo digital da Fundac&o Vera Chaves Barcellos

Trata-se, pois, de lugares. Mais ainda, parece haver uma busca por evasao
de determinado lugar para perseguir paisagens menos indspitas, menos
dolorosas. Como a artista descreve, uma escapada da subjetividade interna, que
causa sofrimento. O corpo, portanto, assume, aqui, essa caracteristica de lugar.
E uma saida do individuo, quase desintegracdo desse individuo, eu diria. A
questdao que fica €: desintegracdo e perda individual em prol de uma
reconfiguragéo aparente, a nivel de aparéncia mesmo, ou, se usarmos da frase
“‘escapada de toda uma problematica interna [...] de [...] subjetivismo”, de um eu

demasiadamente individual?
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O que venho argumentar aqui € que o trabalho de Vera Chaves parece
exprimir uma perda, num sentido mais amplo de saidas e projetos coletivos e
desloca a tentativa de cura, a saida, como algo mais individual ou, ao que tudo
indica, ele expde um conflito individual. O eu, aqui, paisagem sempre movel e
impermanente, sempre aberta e renovavel, ou seja, fragmentada, deseja usar de
sua condigdo de “ser em partes” para se renovar ou deseja escapar desta
condicdo, recuperando um sentimento de totalidade e permanéncia? De

qualquer forma, corpo e fragmento articulam uma busca por renovacao e cura.

E nesse sentido que parecem transpassar, no trabalho, preocupacdes
centrais para as décadas de 1960 e 70 como o fim das totalidades, as questdes
identitarias e uma preocupacdo com o lugar/local centrada no corpo. Esse
lugar/local vem muito da dissolucéo das utopias nas heterotopias foucaultianas,
gue colocam o corpo como unico lugar possivel de producao de resisténcias, o

gue entra em conflito com a possibilidade de totalidades:

O corpo existe no espaco e deve ou submeter-se a autoridade (por
meio de, por exemplo, encarceiracdo ou vigilancia num espago
organizado) ou cria espacos particulares de resisténcia e liberdades —
“heterotopias” — diante de um mundo de outra maneira repressor
(HARVEY, 2006, p.196).

Ainda:

por heterotopia Foucault designa a coexisténcia, num espago
impossivel, de um grande nimero de mundos possiveis fragmentarios,
ou, mais simplesmente, espacos incomensuraveis que sao justapostos
ou superpostos uns aos outros (HARVEY, 2006, p.52).

O local e o corpo, portanto, assumem centralidade quando se pensa nha
mudancga narrativa € no fim das utopias. O ataque, aqui, € “multifacetado e
pluralista” em praticas localizadas de represséo. A possibilidade de um ataque
mais global ao capitalismo n&o poderia ser feito, “sem produzir todas as multiplas
repressdes desse sistema numa nova forma” (HARVEY, 2006, p.50-51). A acéo,
portanto, estaria fadada a entrar em colapso se tirada dos dominios isolados, s6
podendo ser concebida “nos limites de algum determinismo local, de alguma
comunidade interpretativa” (HARVEY, 2006, p.56).
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5. Consideracdes parciais

Dessa maneira, parti das questdes individuais para chegar as coletivas.
Vimos que a questdo do fragmento foi central durante o desenvolvimento do
texto. E é justamente pelo carater contraditorio e de operacédo pelo fragmento
abordados que podemos ir mais adiante. Por ser nos momentos de crise que as
contradi¢gbes se tornam mais facilmente aparentes, visiveis, € que esse trabalho
pode ser visto, aqui, de maneira a expor as contradicdes e probleméticas da
prépria consolidacao tedrica e mudanca de sensibilidade que ocorria no periodo.
Além disso, a prépria localizacdo do conceitualismo brasileiro ha margem, no
fragmento, pode ser importante para trazermos a superficie as contradi¢ces de
classe e da estrutura capitalista que permeiam certos discursos, inclusive os

artisticos.

A questdo, aqui, que deixo aberta, busca indagar onde se situaria o papel
politico dos objetos artisticos. Se ndo seria, ndo neles, mas justamente nesses
deslocamentos a nivel institucional, quando a instituicdo permite a vinculagéo
entre percepcdes individuais e coletivas — algo que estaria implicito na prépria
permanéncia ou absorcdo de determinados trabalhos e objetos pelo circuitos
artisticos? N&o tenho respostas ainda, claro, mas, caso for algo pr6ximo ao que
mencionei, isso implicaria em um certo direcionamento de sensibilizagdo
coletiva. Portanto, temos que pensar esse deslocamento e essa
institucionalizacdo de maneira critica, refletindo sobre como podemos
transformar isso em algo que paute uma real preocupacao com o que vinculamos
institucionalmente. Temos o dever de nos preocupar com a maneira pela qual
estamos sensibilizando a coletividade e refletir sobre que tipo de sujeito nés
estamos construindo. Talvez, seja 0 momento de trazermos de volta a

possibilidade de cura pela coletividade.
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CONCLUSAO

A aproximacao como maneira de gerar poténcia

Em Ercilia, para estabelecer as ligacdes que
orientam a vida da cidade, os habitantes
estendem fios entre as arestas das casas,
brancos ou pretos ou cinza ou pretos e
brancos, de acordo com as relacdes de
parentesco, troca, autoridade,
representacdo. Quando os fios s&o tantos
gue ndo se pode mais atravessar, 0S
habitantes vdo embora: as casas séo
desmontadas; restam apenas os fios e os
sustentéculos dos fios.

Do costado de um morro, acampados com
0s moveis de casa, os préfugos de Ercilia
olham para o enredo de fios estendidos e os
postes que se elevam na planicie. Aquela
continua a ser a cidade de Ercilia, e eles
ndo sdo nada.

Reconstroem Ercilia em outro lugar. Tecem
com os fios uma figura semelhante, mas
gostariam que fosse mais complicada e ao
mesmo tempo mais regular do que a outra.
Depois a abandonam e transferem-se
juntamente com as casas para ainda mais
longe.

Deste modo, viajando-se no territério de
Ercilia, depara-se com as ruinas de cidades
abandonadas, sem as muralhas que nao
duram, sem 0s 0ssos dos mortos que rolam
com o vento: teias de aranha de relacdes
intricadas a procura de uma forma.

ftalo Calvino

Antes de retomar minhas motivacfes e vontades iniciais, que resultaram
na presente monografia, ainda antes da contraposicéo entre o propésito de inicio
e o desenlace final, faz-se necessario lembrar brevemente o que realizei ao
longo dos dois capitulos. No primeiro capitulo, Ex-votos: objetos de troca, objetos
de perda, pude aproximar os ex-votos corporais do eixo da memdéria sob dois
aspectos norteadores. O primeiro foi 0 viés da troca, que possibilitou responder

0 que sdo ex-votos e como sua definicdo esta ligada a uma funcdo no culto
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catélico, demonstrando, brevemente, o historico da pratica votiva. Também
mencionei minha busca frustrada por esses objetos que, relacionada a reflexao
quanto a sua funcionalidade, permitiu explicar minimamente o carater provisorio
e impermanente que eles assumem. Por ultimo, tratei da questdo das trocas e
performances sociais efetuadas pela pratica votiva, o que gerou reflexdes sobre
como 0s ex-votos articulam tanto individuo e coletividade religiosa quanto culto

oficial e influéncia popular.

No segundo aspecto norteador do primeiro capitulo, ao abordar a
memoria de uma perda, pude, partindo da materialidade dos objetos, falar da
producdo de uma auséncia suscitada pelos ex-votos. Isso me permitiu relacionar
a questdo do corpo, do fragmento, da matriz e da reprodutibilidade a toda uma
tradicdo de imagens religiosas catdlicas, tais como 0s icones e as santas faces.
Também mostrei como as imagens foram articuladas ao corpo, a memoria e a
perda a partir da teorizacdo da no¢do de economia, ligada a encarnacao e a
ressurreicao. Nesse caso, subdividi a segunda parte em trés, ndo contando as

consideracdes finais.

Em Epidermic scapes: do fragmento corporal ao corpo social, parti da
materialidade do trabalho de Barcellos — principalmente da questéo do fragmento
e da énfase dada ao corpo, além da colisdo entre fotografia e abstracionismo —
para pensar o objeto artistico enquanto o que estabelece relacdes entre
sensibilidades individuais e coletivas. A partir da série, pude tentar esbocar uma
reflexdo sobre como um momento de transicdo nas sensibilidades e praticas
artisticas individuais poderia estar ligado a uma alteracdo mais ampla, que
implica uma mudanca crucial na maneira de experienciar o tempo e o0 espaco,
gerando novas maneiras de pensar as narrativas e a propria memoria. Subdividi

o capitulo em quatro partes, sem contar as consideracfes parciais.

Importante citar que nas duas consideracdes parciais tentei articular a
questao institucional, em funcdo de que uma das minhas vontades iniciais era
justamente pensar 0s objetos enquanto transito de memoaria individual para a
coletiva. Observei como, no fim, sdo sempre as instituicdes que permitem que
0s objetos vinculem individuo e coletividade, mas que, em determinadas brechas

ou mudancas nas relacbes globais, € possivel fazer com que praticas nao
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hegemobnicas passem a agir concomitantemente, operando como contra-
hegemonia e possibilitando modificacbes dos centros irradiadores. A contra-
forma aparece, como aponta Didi-Huberman, tanto na matriz, quanto na historia
da arte (1997). Portanto, aproximar esses objetos, que implicam contra-formas
e memoria — tanto no que diz respeito a sua materialidade quanto ao serem
postos em relacéo para pensar deslocamentos institucionais, esquecimentos e
incorporagdes —, se mostrou uma maneira de pensar as narrativas e as
temporalidades histéricas, que se referem justamente a formas e contra-formas
concomitantes. Talvez, a partir do contraste entre ambos casos, eu possa pensar
as implicacdes politico-culturais de tais deslocamentos efetuados pelos objetos,
ou melhor, pelas instituicoes. Essa talvez seja uma abertura para trabalhos

futuros.

Na introducdo, havia explicitado brevemente outras motivacdes e
curiosidades que geraram pontos de partida para a aproximacgado que realizei
nestes dois capitulos. Digo pontos de partida pois, e imagino que isso deva ser
reiterado, uma das caracteristicas deste trabalho foi justamente o caréter
ensaistico, ou seja, o fato de ter se desdobrado com pouquissimos a priori,
metodoldgica e teoricamente considerando. Eu havia imaginado, de inicio,
apenas uma aproximacao concreta formal e tematica — os dois grupos de objetos
tratavam de corpo, matriz e fragmento — e a possibilidade de gerar uma relagéo
sob o eixo ou dispositivo comum da memodria. Como isso se efetuaria, bem, ai
estava a incognita. Em realidade, a aproximacdo de imagens e universos
distintos permitiu que eu alterasse a maneira de relaciona-los no ato mesmo da
escrita. Pela tentativa, erro e acerto, pude estabelecer minimamente a
metodologia da leitura de imagem — que logo, como vimos, teve que ser
ligeiramente modificada no capitulo sobre os ex-votos — e, no caso da teoria, 0s
referenciais tedricos dos quais parti foram se condensando conforme os objetos

solicitavam.

E importante afirmar que eu havia partido da série Epidermic scapes, cujo
capitulo eu esbocei antes. A teorizagao e a relagcdo da memaria com os ex-votos
se deu posteriormente. Tive uma sequéncia de alteracdes devido aos rumos

inesperados que tomaram meu contato direto com essa pratica, como vimos na
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parte da troca. Alids, penso que esse € um ponto fundamental: meu desejo inicial
era encontrar ex-votos em cera que se relacionassem com a matriz do trabalho
de Barcellos, visto que o que eu tinha de “concreto”, além das ja citada ideia de
pensar objeto como articulador de memoria individual e coletiva, era essa
aproximacao formal — alids, € bom citar aqui que ndo adentrei profundamente
relacdes entre referente e memoria na questdo fotogréfica, por ndo possuir
condicdes tedricas no momento, mas percebo que seria possivel. Estava,
portanto, em busca de manualidade, algo que normalmente valorizamos no

campo da “arte popular”, quando queremos transitos com o campo artistico.

Minha experiéncia foi frustrada ndo apenas em funcdo da perda da
manualidade que observei nos ex-votos, ao me deparar, nos locais de uso, com
tristes objetos industrializados, padronizados e de parafina, como foi frustrada
em funcdo da proépria possibilidade de encontrar ex-votos corporais e em cera
em locais de uso, visto que eles estdo sendo progressivamente substituidos por
fotografias e, até mesmo, como apontado no caso do Santuario de Nossa
Senhora Aparecida, por imagens virtuais. Alias, ja é comum aparecerem
mensagens de agradecimento, como as que eram vinculadas aos ex-votos de
cera, nos sites dos santuarios. Mostrei como isso esta relacionado ao préprio
uso movente e transitorio desses objetos, intrinseco a sua funcionalidade, e
como isso aponta para um transito nas proprias imagens na cultura,
demonstrando a prépria alteracdo que esta acontecendo com as imagens na

contemporaneidade.

Ora, isso significa uma perda da manualidade e da prépria importancia da
presenca. Nao muito distante da alteracdo da questdo artesanal e grafica no
trabalho de Barcellos, que também implicou em uma mudanca significativa na
maneira como a arte contemporanea se relaciona com a manualidade, com a
figura do artista, com a originalidade, com a aura, com o Unico e o mdultiplo, entre
outros pontos. Ha também no campo artistico, portanto, uma indicacdo da
alteracdo com o que valorizamos ou com a funcionalidade e maneira de perceber
as imagens na contemporaneidade. O curioso € que, talvez, isso indique que a
propria maneira de pensarmos a relacdo que o campo artistico estabelece com

a “arte popular” — que ja € muito probleméatica —, ao valorizar a artesania e a
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manualidade como maneiras de articular os campos, ja ndo € mais condizente
nem com suas proprias praticas e reflexdes internas, nem com os varios papéis
gue as imagens estdo assumindo atualmente para as camadas populares. As
categorias de validacdo, que geram possibilidade de transito entre os campos,

estariam, portanto, algo defasadas.

Minha busca, assumindo esse carater ensaistico e de experimentacéo, foi
importante para gerar esta reflexdo, que néo seria possivel de outra maneira. A
manualidade dos ex-votos foi e € 0 que aproxima esses objetos do campo
artistico, como pude observar brevemente ao apontar o historico da sua relacao
com a histéria da arte, ao evocar os afrescos, as pinturas e 0s objetos de
madeira, geralmente os valorizados. Entretanto, caso eu tivesse partido desse
pressuposto e nado tivesse deixado o percurso modificar minhas pretensfes
iniciais, eu teria possivelmente chegado a conclusdes distintas. O proprio
percurso implicou em alterar a abordagem inicial. Mesma coisa com a reflexado
sobre o esquecimento, que s6 foi possivel em funcdo do percurso, da busca

pelos ex-votos.

Isto é fundamental e central, ndo estou interessada e ndo se trata de
determinar ou advogar sobre se 0s ex-votos devem se situar dentro do campo
artistico. Em realidade, a principal e mais central vontade e, simultaneamente,
guestdo do meu trabalho, foi perguntar se seria possivel aproximar universos de
imagens muito distintos, sem fazer com que migrem um para o campo do outro,
mas que, a partir de um eixo comum ou dispositivo articulador — no caso, a
memoéria — eles fossem provisoriamente suspensos para, apds a aproximacao,
gerarem uma reflexdo para dentro do campo artistico. Uma suspensédo de
lugares, para que momentaneamente entrem em conjuncdo e formem outro

lugar, suscitando reflexdes sobre seus campos.

Reitero: ndo se trata de fazer com que 0s ex-votos migrem para o campo
artistico, nem que Epidermic scapes migre para o campo religioso, se trata de
uma suspensao, que, justapondo e aproximando, altera a maneira com que se
olha para os dois grupos de objetos, conferindo uma nova poténcia a cada um,
0 que nado poderia acontecer com eles isolados. A relacéo, portanto, é o que

enriquece e potencializa. Como uma espécie de curadoria, o trabalho se mostrou
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uma tentativa de aproximar objetos para que permanecam individuais mas que,
juntos, formem uma coisa nova, uma nova maneira de pensar a Si mesmos e as

imagens em geral.

No fim, creio eu, essa aposta se mostrou acertada, pois, de fato, a maneira
como, hoje, olho para o trabalho de Barcellos € necessariamente diferente,
sendo permeada pela relacdo que estabeleci com os ex-votos corporais. Meu
desejo era que o leitor também participasse da modificagcdo que ocorreu com
meu olhar e também pudesse alterar a maneira de ver o trabalho de Chaves a
partir de uma pratica de fora do campo artistico. Alias, como sublinhei, eu havia
primeiro escrito trechos de Epidermic scapes e, como € observavel, optei por
colocar primeiro o capitulo dos ex-votos para que o leitor pudesse ver e ler a
série fotografica ja impregnado pelas reflexdes que, espero, tenham surgido do

capitulo anterior.

O trabalho inteiro, portanto, se mostrou como uma articulagéo de duas
partes, dois fragmentos. Aproximados, momentaneamente, eles deram corpo e
forma para algo que parte deles, mas ja ndo o € sem se considerar a relagéo que
estabeleceram, algo que néo seria possivel com ambos individualmente. O
fragmento como os dois estudos de caso. A linha e a agulha como a memoria.
O corpo como a aproximacao. Fios e linhas que, apds suspensos, gerando
forma, fazem seus habitantes migrarem para outro lugar, tal como em Ercilia.
Espero que o leitor possa ter alterado sua visdo e gerado uma reflexdo sobre

ela, assim como eu alterei e modifiquei, felizmente, a minha.
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