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Escrever é estar no extremo

De si mesmo, e quem esta
Assim se exercendo nessa
Nudez, a mais nua que ha,
Tem pudor de que outros vejam
O que deve haver de esgar,

De tiques, de gestos falhos,

De pouco espetacular

Na torta visdo de uma alma

No pleno estertor de criar.

(Mas no pudor do escritor

0 Mais curioso esta

em que o pudor de fazer

€ impudor de publicar:

com o feito, o pudor se faz
se exibir, se demonstrar,
mesmo nos que nao fazendo
profissdo de confessar,

ndo fazem para se expor

mas dar a ver o que ha.)

Jodo Cabral de Melo Neto



RESUMO

REA, S. M. Pelos poros do mundo : uma leitura psicanalitica daoética de Flavia
Ribeiro. 2009. 267 f. Tese (Doutorado) — Instituto de #legia, Universidade de S&o Paulo,
Séo Paulo, 2009.

Este trabalho é resultado de pesquisa de camppadslcom a artista plastica Flavia Ribeiro,
abrangendo um periodo extenso de producdo de saa ©@bobjetivo é fazer uma leitura
psicanalitica de sua poética, tecendo um fio camdpara a compreensdo de trabalhos
executados no decorrer de 10 anos, com materifesenies, dimensdes extremamente
variadas e linguagens plasticas que vdo da pintlesenho, gravura a escultura. Segue
metodologia que utiliza entrevistas livres gravatastelié da artista, cujo material transcrito
€ abordado a maneira da atencéo flutuante da gssignalitica; uma leitura flutuante que
recorta a associacao livre da artista em unidaglegticas. Assim, o trabalho de pesquisa
concentra-se em duas frentes: o discurso do adistacontato com a obra, a partir da
psicanalise implicada, que trabalha as manifestagifigulares da obra com seu leitor e insere
o inconsciente do observador no campo observado amstrumento de pesquisa, tal como se
da no campo transferencial psicanalitico. Ora,té fme a critica contemporanea de arte,
diferentemente da moderna, que supde o critico degitmador da obra e mediador desta
com o publico, centra seu interesse na legibiliddae obras e a participacdo das situacoes
propostas pelos artistas. Exige de seu criticdaptw, o pensar sobre sua experiéncia. Deste
modo, como néo se trata da produgdo de conheciraguddir de uma hipétesepriori e sim

de uma reflexdo efetuada a partir das questOestagiless no decorrer do processo e em
convivio com a artista, este trabalho inscreveasaara critica. E, uma vez que se trata de
uma leitura que organiza sua poética em recortes ajele conferem novos sentidos,

desenvolve-se como uma estratégia curatorial detso poético de Flavia Ribeiro.

Palavras-chave: Artes plasticas. Critica de antieadria. Estética. Psicanalise.



ABSTRACT

REA, S. M. Through the pores of the world : a psychoanalytic eading of
Flavia Ribeiro’s poetic. 2009. 267 p. Thesis (Doctorate) — Institute of
Psychology, USP — University of S&o Paulo, 2009.

This paper is the result of field research condiiate plastic artist Flavia Ribeiro and
encompasses an extensive period of her careeraifthés to apply a psychoanalytic reading
to her poetic, drawing a connective thread throigind thus understanding her production
spanning a period of ten years, including differguibjects and a broad variety of dimensions
and plastic expressions, ranging from paintingwtlrg and engraving to sculpture. The
methodology makes use of open interviews condurtetie artist’'s studio. This material,
when transcribed, is approached with the same fle&ting attention as utilized in
psychoanalysis — an open ear that divides thet'arfiee association into separate subjects.
Concentrating on two fronts: the artist's discouase contact with her work, it is sustained
within implied psychoanalysis which, as can be dadhe field of transference, processes the
unique manifestations of the works with their rgaaled inserts the observer’'s unconscious
into the observed field as a research tool. Indetesl,a fact that contemporary reviews of art
focus their interest on the legibility of the woréad participation in situations proposed by
artists. Critics are therefore required to thinkoatbtheir experience and not focus on
legitimizing the work or mediating it with the pul As this paper deals with reflections on
iIssues arising during time spent with the artisther than with the production of knowledge
based on an a priori hypothesis, it can be consitles a review and, as it is a reading that
organizes its poetic in snippets which confer nesanings, the paper evolves as a curatorial

strategy for Flavia Ribeiro’s poetic universe.

Keywords: Plastic arts. Art review. Curatorship s&keetics. Psychoanalysis.
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1 INTRODUCAO

As experiéncias que temos na vida e tickeque atribuimos a elas é a tarefa que nos
constréi, incessantemente, enquanto pessoa. Rprsgntu fosse buscar uma origem para este
trabalho, certamente a encontraria nas memoérias/afeque me constituem. Nestas, €
inevitavel a presenca de meu pai, pintor de domitgaaro talento, na revelacdo quase
magica de imagens que povoavam minha infancia,eeogpincel efetuava. Esta relacao,
creio, fez de mim uma eterna curiosa. Pelo confewio do mundo, pelas imagens e pelas
questbes da visibilidade. Conhecer e olhar; expeaé que se aproximaram na minha
maneira de entender e ser no mundo. Consequentmgraduei-me em Cinema e
posteriormente, apds a primeira experiéncia comalisamda em psicanalise, cursei
Psicologia, dedicando-me a formacdo como psicaaalimagem e palavra se encontram
neste oficio. E, ainda fascinada pela visibilidatbgnei-me uma viajante estrangeira no

campo da arte, particularmente das artes plasticas.

As viagens s&o sempre experiéncias dantstmento. Mas, quando nos concentramos
nao na viagem, mas no ato de viajar, as viagemdamvuma semelhanca com a atividade do
olhar, como se os olhos repentinamente arrebatasseEmpo todo, pelo desejo de investigar,
compreender, enfim, de olhar bem (CARDOSO, 1993)dNposi¢céo por conhecer, o olhar
nao se espalha pela vastiddo do campo, mas buseadse limites, sinais de ruptura que Ihe
chamem a atencéo; ele se embrenha pelas frestasirtio, na investigacdo das lacunas ou
rupturas de sentido. Da mesma maneira, as viagensrigem nas brechas de sentido, pois é
sempre pelas frestas de seu proprio mundo qugantegpenetra, quando abre passagem nas

paisagens alheias. Assim, as viagens sao sempeeé&ncias de estranhamento.
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Ser estrangeiro, deste modo, nao testeanarestranheza do mundo circundante, mas
assinala desarranjos internos ao territorio doawiaj, advindo das fissuras e fendas que
permeiam sua identidade. E maneira do proprio muladaiajante tornar-se estrangeiro para
ele. Tornando-o0 um estranho para si mesmo, seuaoralime-se e ele experimenta a vertigem
da desestruturacdo. E este o estranhamento dansidgunca é relativo ao outro, mas ao si
mesmo, pois qualquer viagem “afasta-o de si mesheflagra-se sempre na extensao

circunscrita de sua fragil familiaridade, no interilele proprio” (CARDOSO, 1993, p.359).

Na experiéncia da viagem, podemos complereque sO alcancamos o outro em nos
mesmos. Que o estrangeiro esta sempre delineatbmtelae invisivel- nas brechas da nossa
identidade, na trilha aberta por nossa propriaterdeénacdo. Nao podemos chegar a ele a
partir de fora, ja que sO o tocamos dentro de nésmos. E assim se da a nossa
transformacéao, pois, como afirma Merleau-Ponty 4208s lacunas e as falhas sdo por onde

se insinua o futuro e por onde pode se dar a relam@adora de nés mesmos.

E neste sentido que me tornei uma viajaot mundo das artes plasticas. E, seguindo
este percurso, em 1998 apresentei minha dissertizcBtestrado pelo Instituto de Psicologia
da Universidade de Sao Paulo, sob orientacdo dio ProJodo Augusto Frayze-Pereira e
com o auxilio do CNPq. Intitulada “Transformativida Renina Katz, Carlos Fajardo e Flavia
Ribeiro: aproximacdes entre psicandlise e artestipés”, foi publicada pela Annablume

Editora e Comunicagao em co-edicdo com a FAPESBOJ20

O tema da dissertacdo nasceu da ingaetgue em mim suscitou a exposi¢cado das

obras de Artur Bispo do Rosario, no Museu de Adet€mporanea da Cidade Universitaria,
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em 1990. O impacto inicial desenvolveu-se em umaym¢a: qual seria o papel da
compreensao da psicanalise kleiniana da estétiga, rglaciona a criacdo artistica as
condicbes da posicado depressiva e, portanto, actaspado-psicoticos da mente, para a
compreensao dos processos criativos de Bispo? sy se sabe, o trabalho deste interno
psiquiatrico da Colonia Juliano Moreira, no Rio d&neiro, obteve reconhecimento da

comunidade artistica internacional e, sem duvaaphrte da historia da arte.

Gradativamente, a pergunta inicial ampbe para um questionamento mais
abrangente. Tendo como ponto de partida “de quea@ psicanalise poderia auxiliar para a
compreensao do fendmeno de criacdo em artes pkistiou seja, como a psicanalise pode
contribuir para a estética - 0 pensamento que senglelveu neste trabalho transita nestas
duas areas do conhecimento, centrando-se, espentalnmas possibilidades de diadlogo entre

psicanalise e a arte contemporanea, respeitaneggia@s particulares que as regem.

Para este intento, realizei uma pesgleseampo baseada em entrevistas ndo-diretivas
com trés artistas plasticos contemporaneos bnas|epertencentes a geracdes artisticas
diferentes e obras expressivas segundo linguadasiicps diferentes. Sao eles Renina Katz,
Carlos Fajardo e Flavia Ribeiro. A partir da petguftomo é o seu processo de criagdo?”,
discorreram livremente sobre o tema, com o miningo imtervencdes por parte da

entrevistadora.

Segundo a metodologia elaborada por FrByreira (1995) e utilizada no Laboratério
de Estudos em Psicologia da Arte da Universidad8&te Paulo, o principio metodolégico
que deu norte ao trabalho vale-se, inicialmentesatéologia e da psicanalise. Dentro desta

proposta, a partir da transcricdo das fitas, o mahteara a pesquisa passa a ser o documento
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escrito, o texto-fala dos artistas. O processoraesd, entdo, na analise do discurso, analise
esta que empresta de Pereira de Queiroz seu sebDtiela: “por analise (...) entende-se o
recorte de uma totalidade nas partes que se forfmarpara, num segundo momento, serem
restabelecidas numa nova coordenacdo” (PEREIRA DEIROZ, 1991, p.92). Trata-se,

portanto, do “desfazer” seguido de um refazer eserordiferente.

De André Green vem o0 viés da psicanalesen a sugestdo do uso do método
psicanalitico para a interpretacdo de textos, pmisrecorte de seu objeto permite ao
psicanalista atingir um aspecto do texto que oytrosedimentos ndo conseguirdo revelar”
(GREEN, 1994, p.14). Para isto, deve-se adotar uladura flutuante”, atenta as
perturbacdes que o0 escrito suscita em seu lei@rafalista, a partir dos vestigios que
permanecem abertos ao seu olhar—escuta, nao I|éxto, tele o desliga. Quebra a
secundariedade para encontrar, aquém dos procgsdagacdo, o desligamento encoberto
pela ligacdo” (GREEN, 1994, p.18). Ou seja, o pssglor desliga o texto a partir dos efeitos
deste sobre si; a Unica escuta possivel, que imgieaa “ordem diferente” proposta para a

analise por Pereira de Queiroz, s6 poderia seedajuealizada.

Assim, a maneira da atencéo flutuantestaita psicanalitica, a leitura flutuante leva o
material bruto, a associacao livre dos entrevistaddre o tema, a ser recortado em unidades
tematicas. Ou seja, a reacdo que a fala do ertadgiprovoca no entrevistador, conduz a
construcdo de um novo texto, a atribuicdo de unorsentido ao que foi inicialmente

apresentado.
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Dito de outra maneira, a associacao lirartista a atencao flutuante do entrevistador
pode significar e, deste encontro, nasce um texdiio, uma nova significacdo, possivel

somente ali, no encontro deste artista com estpusasiora.

Portanto, se adotando o ponto de vistapalitico, o pesquisador ndo poderia estar em
outro lugar que ndo seja o que envolva a interfiuigjade, 0 pensamento que permeia este
trabalho ndo pode ser de sobrevoo, tal como naxadVerleau-Ponty (2004). Para isto, 0
suporte para o seu desenvolvimento coloca-se aga@lda pesquisadora com os artistas (e
sua fala) e, principalmente, na relacdo da pesdpiaacom as obras, ja que foi deste impacto

perceptivo que surgiu o desejo de contatar seosesut

Conclui-se, deste modo, que a escolhaegtes artistas ndo poderia ter sido feita
adotando qualquer outro critério que nao fosseharala pesquisadora — olhar este que, por

sua vez, relaciona-se de um modo particular cora ohth.

E ai esta o outro norte metodolégico adotpara o trabalho, oferecido pela estética
por Fuller (1983), quando afirma que nenhum penstm&obre arte sobrevive apartado da
obra, uma vez que esta, em sua relacdo com o, Isdlicita uma teoria que a compreenda.
Esta posicdo convidou a uma definicdo mais pretisguestionamento inicial do trabalho,
pois, ao considerar imprescindivel no pensamerticesarte a experiéncia com a obra, além
de evidenciar que o Unico olhar possivel sobr@é eale seu espectador, evidencia, também, a

impossibilidade de se encontrar uma teoria queodéaaa arte, de forma global.

Fuller aponta que a Vénus de Milo, sulaasds peripécias de seu percurso desde a sua

descoberta em 1820 até sua chegada a Paris noegomts, imputaram estragos além
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daqueles que o periodo de soterramento Ihe imp8ssukessivas tentativas, tanto de
historiadores quanto de artistas, de restaurarmgespperdidas da estatua, fazem, segundo
Fuller, com que a visado kleiniana e os desejoseparacdo mostrem-se adequadas para a
leitura da obra. Por outro lado, a pintura do aleginista americano Robert Natkin, cuja
profundidade pictérica remete o0 espectador a séosde estar precariamente suspenso

dentro de um espaco ilusorio, pode encontrar raasdie Winnicott uma boa leitura.

Foram necessarias também as considerdpdesmpo da estética, em particular as de
certa estética italianatal como elaborado por Frayze-Pereira (1995)e@apmente o
pensamento de Pareyson, para quem a acgao criativac®imento em direcao a forma. Mas
0 conceito central que da nome a sua teoria éfarchatividade, fazer que inventa o modo de
fazer enquanto faz. Como a obra é singular, argtanele, impossivel fazé-la de outra
maneira, sem que no fazer invente-se o modo pelbed@ deve ser feita. Trata-se, portanto,
de um processo cuja realizagéo é um perfazer: “Bazer que, enquanto faz, inventa o por

fazer e 0o modo de fazer” (PAREYSON, 1989, p.32).

Deste modo, a norma que o artista sequa@ma da obra que esta fazendo, pois nao
h& outra lei na arte que nao seja a regra indiVidmabra, o que a torna Unica. Nao é apenas
a obra gque o artista inventa, mas, ao construiN&nta a sua legalidade interna a qual deve

estar submetido.

Nota-se que a preocupacdo de Pareysoreisfen um direto recurso a experiéncia
artistica e ndo a uma concepcao geral de artee Destlo, baseando-se nas questbes que a

formatividade traz enquanto conceito operativo, fale uma distincdo entre estética, que

! Entre outros citamos ARGAN, G. C.; ECO, U.; FORMBI®, D.; PAREYSON, L.; PERNIOLA, M.
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possui um carater filosofico especulativo e poétigage tem um carater histérico e

operacional, uma vez que surge para propor ide#ssi@os e programas de arte.

Assim, poética é “um determinado gosto eotido em programa de arte onde, por
gosto se entende toda a espiritualidade de umaépopessoa tornada expectativa de arte”
(PAREYSON, 1989, p. 26). Desta forma, € um conagit® une artista e obra, pois, se de um

lado o artista ndo consegue produzir a obra sem pogtica declarada ou implicita, por

outro, a obra solicita a poética na medida em gigeeser feita.

E trabalho do leitor reconhecer na obrpoética do artista; poder interroga-la para que
ela se mostre, em sua forma acabada e autdbnomaadeira mais reveladora. A leitura
ocorre quando se instaura “uma simpatia, uma caalgdade, uma sintonia, um encontro
entre um dos infinitos aspectos da forma e um déisitos pontos de vista da pessoa:
interpretar significa conseguir sintonizar todaealidade de uma forma através da feliz
adequacao entre um de seus aspectos e a perspedsaal de quem olha” (PAREYSON,

1989, p.167).

Reafirma-se assim a posicéo de Fuller (988 que, ao solicitar uma leitura que a
compreenda, cada obra propde um tipo de experigranticular e especifica com cada

espectador.

Retomando a questéo inicial, o ponto deéigaipara a pesquisa foi 0 questionamento
das possibilidades da psicanalise para o fendmanorid¢do artistica. Mas, adotando a
posicdo de Fuller e a de Pareyson, o questionanmeocéiu sobre qual vértice psicanalitico

poderia ser adotado para a compreensao do prodessmstrucao das obras de Renina Katz,
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Carlos Fajardo e Flavia Ribeiro. Resulta dessealinaba leitura do processo criativo que se
sustenta na relacdo do leitor com o artista, adiendido enquanto exercicio poético, e na

relacéo do leitor com a obra.

Cada um destes artistas mantém uma cefzagdicular com seu trabalho, o que resulta
em obras diferentes e em universos poéticos disenMas, seus relatos mostram também
gue 0 processo criativo é algo que se da, em gneade, na experiéncia de construcédo da
obra, seja pela via direta, seja pela via condei@a, esta percepcao orientou o caminho da
pesquisa para as idéias de Pareyson referentesfaagy. Como o artista, ao executar a obra,
cria a sua legalidade interna e, ao mesmo temponete-se a ela, temos, portanto, uma

relacéo especifica entre artista e obra.

A visdo de Pareyson indica, portanto, uetacdo de inseparabilidade entre artista e
obra. O relato do processo artistico e o didlogartista com o trabalho levam a pensar em
uma relagéo ativa e interdependente. E, desta rman&is do que o ponto de vista kleiniano,
0 pensamento do psicanalista W. Bion (1966) parbastante significativo, especialmente as
idéias sobre os estagios iniciais do desenvolvimelt bebé, nos quais a formacdo da
identidade e o processo de simbolizagdo requereanralacdo ativa entre ele e sua mée, a
denominada relag&o continente-contetdo. A paritedmodelo, chegou-se a noc¢ao de que o
processo criativo destes artistas poderia ser methrapreendido pelo conceito bioniano de

transformacao de O, o Absoluto.

Assim, o artista viveria as transformagde O para o conhecimento na relagdo com a
matéria. Construindo sua obra “fenomenaliza” o imé&vel e o infinito. E o artista vive,

também, as transformacdes do conhecimento em digeg@bsoluto, pois constréi algo que
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vai além de si préprio e além do que parecia adsalailgo que descobre ao final do processo
e imediatamente sugere que ndo € o suficiente, l@imais para dizer e fazer, ja que a

Realidade Ultima sustenta o fendmeno, mas n&o gedeonhecida.

Ai esta a transformacdo com mudanca déceg a inauguracdo de uma nova
possibilidade perceptiva pela subversdo do querdé®d o artista conhecia de si e do mundo.
Ao suportar a mudanca catastrofica, o artista podestruir sua obra e instaurar o novo para
si e para o outro — o espectador, que vive, povemaa mudanca de vértice no impacto com

a obra. No objeto sensivel, a presenca de O.

Mas, como a arte tem leis préprias eieapglise sozinha ndo tem condi¢Ges de dar
conta dos fendbmenos artisticos, fez-se fundamegt@har as idéias de Pareyson. Se para ele
a atividade artistica € formatividade, processoqumal construir uma obra implica em
estabelecer uma relacédo de mutualidade tal comodelm de relagéo entre a mée e seu bebé,
do mesmo modo, a conceituacdo bioniana referentar@formacdes tem pontos de encontro

Nno seu pensamento.

Para Bion, por uma transformacdo de Oahgevelacdo de um dos aspectos do
Absoluto. Do mesmo modo, a construcao da obra,lsimeamente, revela a obra enquanto
uma transformacédo de O e enquanto o O do propigtaarMas, pela infinitude da Realidade
Ultima, um dos aspectos revelados remete aos im@mgsconhecidos - de O, da obra, do

artista, do espectador, do mundo.

De outro ponto de vista, a concepc¢do ysargana da atividade artistica enquanto

formatividade, concebe-a como um perfazer que s forma - a obra. Esta, por sua vez,
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sugere uma relacao de alteridade tanto com oaadfiginto com o espectador, pois, sendo ela
acabada e autbnoma, € um significado que exigelban que a indague corretamente. Ao
instaurar-se no mundo enquanto objeto inédito,eoctese a percepcao do leitor que, ao
percebé-la, apreende algum de seus aspectos, cadasuquais contém sua espiritualidade
inteira e, por certo, a do artista. Isto provocawabertura para 0 novo, mas, como a obra é
infinita em suas possibilidades de leitura, vanalgéa apreensdo de qualquer um de seus

pontos de vista: revela-se e mostra que ha maisa@drir.

E, concluindo, ja que a pesquisa proptggha pensar as relacdes entre psicanalise e
estética no fendbmeno da criacdo artistica em aitesticas, cotejando o pensamento de
Pareyson e Bion, encontrou-se, no fim do percumslicativos para se relacionar os conceitos
de formatividade e transformacdes. Chegou-se, testk, a uma idéia hibrida, a idéia de
“transformatividade”, que da titulo a dissertacBm outras palavras, a pesquisa teve como

ponto de chegada, a sinalizagdo para um didlogmdecentre psicanalise e estética.

A realizacao da dissertacéo de Mestradotap para questdes que, suponho, merecem
ser investigadas nesta area interdisciplinar. Camaestao especifica referia-se ao processo
criativo e suas relagbes com a psicanalise, phra tpcao por trés artistas muito diferentes
justificou-se em funcdo da prépria natureza dotobjie estudo. Ora, se o foco da pesquisa
era o processo de criagdo, pareceu importantecdhasde artistas pertencentes a geragoes
diferentes, com linguagens plasticas diferenteaddeoncluido o Mestrado, outra questao
surgiu: até que ponto a psicandlise de Bion - gadinal do trabalho mostrou-se muito util a
guestdo pesquisada, serviria a leitura em profaddiadia poética de um Unico artista, sem a

preocupacdo direta com o processo de criagdo debragspecifica?
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E esta a questdo que deu origem a pesqasa 0 Doutorado, novamente sob a
orientacdo do Prof. Dr. Jodo Augusto Frayze-Pere®a procedimento metodoldgico

permanece, mas o foco neste trabalho atual é oaitdm estudo voltado para a pesquisa
abrangente da obra de um artista como um todo.t€esse pela artista plastica Flavia
Ribeiro continua, agora sob a inquietacéo de enamouni fio condutor para obras executadas,
no decorrer de 10 anos, com materiais diferentesernsdes extremamente variadas e
linguagens plasticas que vao da pintura, desembeui a escultura. A intencdo, portanto, é

a de fazer uma leitura psicanalitica de sua pqdiigae merece ser detalhado.
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2 UMA PROPOSTA DE CURADORIA

Convém, nesse momento, retomar as id@aPareyson (1989), para quem a acéao
criativa € o movimento em direcdo a forma. Masmcedo central que da nome a sua teoria é
o de formatividade, fazer que inventa o modo derfanquanto faz, um processo cuja

realizacdo é um perfazer.

A idéia de formatividade pressupfe quetotaa obra quanto sua lei devem ser
inventadas no curso da execuc¢do da obra, de maqadra Unica lei possivel para ela seja o
seu proprio resultado. No curso de sua operacaartista € inventor da obra e de sua
legalidade interna e €, simultaneamente, submissuas regras, pois as leis de organizacao
da forma agem como norma para ele. O critério d® ée uma obra, deste ponto de vista,

refere-se a uma adequacéo desta para consigo mesma.

Uma arte entendida como formacéo é uteagare ndo pode ignorar a fisicidade, como
aponta Eco (1995). O dialogo com a matéria, sesthb\asta como resisténcia, gera pontos
de partida, obstaculos e sugestdes de acédo foemB@wreyson examina a atividade através da
qual o artista, ao ver-se limitado pelo obstacetwontra a sua liberdade mais auténtica, pois
passa das inspiracdess possibilidades concretas do material com qimltna e cujas leis
reconduz, gradativamente, a um modo de organizaragutransforma em lei da obra. A
producao artistica, desta maneira, é procederéstrd® propostas e interrogacdes pacientes a

matéria. O artista age por tentativas, mas € gupatiobra tal como ela devera ser, algo que

! Chama-se inspiragéo o ponto de partida ter indigmia e reclamar seu curso e desenvolvimentodguan
aparece ao artista de improviso e de forma irigsiPAREYSON, 2002).
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sob a forma de um apelo e de uma exigéncia intdnseformacdo, orienta 0 processo

produtivo.

Portanto, para Pareyson, o processdientideve ser considerado tanto do ponto de
vista do artista que faz a obra quanto da obra feitlescoberta. Aquilo que para a obra é
germe e organizacao, para o artista € ponto delpaientativa, descoberta. O artista sabe que
a obra aproxima-se do éxito quando o ponto dedaadque trabalha é um germe e suas
tentativas giram em torno de uma organizacao. laalina completo, o artista compreende que
0 unico caminho possivel era o pretendido pela.dbrpercorrendo 0 percurso as avessas,
percebe que nada poderia ter sido diferente, poisra foi executada no unico modo que

poderia ter sido feita.

Experiéncia inseparavel de producéo engéo, a formatividade na arte € especifica e
intencional, dirigindo-se a forma enquanto formae gretende ser forma e nada mais. O
préprio da arte, assim, € que a pessoa “formaqrandr e pensa e age para formar e poder

formar” (ECO, 1995, p.16).

Considerar o especifico da arte a foxiutde pura implica, por um lado, que a forma
comunica apenas a si mesma. Mas, por outro, o $soa®e formacao e a pessoa do formador
coincidem na obra e, deste modo, o si mesmo daébrartista que se formou na propria
obra. De fato, o artista forma na obra a sua e&peia concreta, sua vida interior, sua reacao

pessoal ao ambiente historico, sentimentos, creagasespiritualidade, enfim.

Por isso o conceito de forma proposto Pareyson, distancia-se das questbes

forma/conteddo. O formar por formar caracteristecarte, tem como conteudo a pessoa do
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artista enquanto modo de formar; o artista viveobea como acéo pessoal e concreta. Ou
seja, o conteudo da obra é a propria pessoa dtaagtie se faz forma, pois o0 modo pelo qual
esta foi formada, é proprio de quem possui aguslaitialidade determinada e irrepetivel.
Entre a espiritualidade do artista e o seu modéodear ha um vinculo tdo estreito e uma
correspondéncia tdo precisa, que um dos dois ten@o®xiste sem o outro (PAREYSON,

2002).

Baseando-se nas questdes que a formadividraz enquanto conceito operativo,
Pareyson (1989, p. 26) introduz a nocao de poétiga, funcdo é propor ideais artisticos e
programas de arte. Poética € “um determinado gmstgertido em programa de arte onde,
por gosto se entende toda a espiritualidade deépuea ou pessoa tornada expectativa de

arte”.

E trabalho do leitor reconhecer, na ohnagética do artista; poder interroga-la para que
ela se mostre, em sua forma acabada e autbnomaadeira mais reveladora. A leitura
ocorre, diz Pareyson (1989, p.167), quando seurstaima simpatia, uma congenialidade,
uma sintonia, um encontro entre um dos infinitgeeats da forma e um dos infinitos pontos
de vista da pessoa: interpretar significa consegjatonizar toda a realidade de uma forma
através da feliz adequacao entre um de seus aspeatperspectiva pessoal de quem olha”.

Cabe ao leitor, portanto, tornar-se congenial a.obr

1.1 Questdes da Leitura da Obra

Trata-se, agora, de pensar as condig@esgpleitura da obra que a estética de Pareyson

(2002) propde. Retomando a nocdo de congenialideal®e aprofundar as questbes do
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processo de interpretacdo, que deve levar em cdota aspectos inseparaveis: a

imutabilidade da obra e a personalidade do leitor.

Do ponto de vista da obra, enquanto foetaaé um movimento concluido em éxito,
cujo critério € a adequacao consigo mesma. Sufidaita resulta de uma plenitude que
garante a sua autonomia e independéncia. Mas &séonaa obra ndo é um fechamento; ao
contrario, € uma abertura. Justamente por ser @u@na obra é inesgotavel em suas
possibilidades de leitura. Isto porque a obra tema infinidade de aspectos que ndo podem
ser considerados fragmentos, pois o carater dimAnecsua totalidade reclama para si as
partes que a constituem como unidade. Ou sejdegridade da obra resulta da conexdo das
partes entre elas e delas com o todo. Este, paregyuardena as partes das quais vai resultar e
as contém. E, uma vez que cada parte contém airdbien, cada uma delas revela-a por

inteiro.

Ora, sendo a obra completa em sua débndos infinitos que ela contém, qualquer um
deles se revela na perspectiva adotada pelo eefoalquer perspectiva adotada revela a obra
em sua totalidade. Deste modo, a leitura é feitaupointérprete singular que mostra a obra
como ela desejou ser. O que se realiza quando wnpdotos de vista assumido pelo
intérprete e um dos aspectos reveladores da obcangam-se. Trata-se de um ponto de

vista, mas ao mesmo tempo, é a obra inteira.

Pareyson postula que toda interpretagd@séoal, pois implica que a pessoa inteira do
intérprete se faga presente. Mais ainda, a peligadal do leitor € condicdo e mesmo 6rgéo de
acesso a obra. E, como o conteldo da arte é atwsade do artista, a polaridade destas

personalidades concretas, do formador e do inté&;pfendamenta a leitura, uma vez que
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cabe ao leitor manter-se livre no carater pessoajular e irrepetivel do modo pelo qual sua

inteira espiritualidade torna-se instrumento delayéo da obra.

Cabe ao leitor, portanto, tornar-se corjea obra por sua inclusao total no campo,
pois a interpretacdo tem como fundamento seu catét@essoalidade. A congenialidade &
singular e, deste modo, qualquer escolha de pantosth depende da personalidade de cada
espectador, que na visdo de Pareyson é o unico deggue o intérprete dispde para penetrar

na obra.

Mas had um aspecto duplo na obra de &te. um lado é por natureza aberta,
comunicativa e solicita interpretacdo. E por ousim exigir ser interpretada, abre-se apenas a
guem se dedica a penetra-la. Ou seja, ela peda querpretem, mas so se oferece a quem
sabe fazé-lo. Para o0 éxito da interpretacao € s@desde fato, que o leitor sintonize a obra e
saiba vé-la pelo viés em gque ela deseja ser priagfae@ preciso que entre leitor e obra surja
a afinidade e a congenialidade que permitem qubar seja penetrante e revelador. O carater
pessoal que cada interpretacdo possui, torna-arsarapa e revela sempre novos aspectos da
obra: no encontro que se deu entre a singularidddeitor e a da obra houve uma

comunicacao verdadeira, como se ela falasse a methor soubesse interrogéa-la.

Consideremos agora como se da o procestarmacéo da obra. Para Pareyson, ela ja
existe preliminarmente desde o seu ponto de partidaento no qual a intencao formativa
do artista se faz processo singular de formacgwor@o de partida traz como germe todas as
possibilidades de expansédo que culminam com a faongpleta. O procedimento da arte
encontra em si mesmo a propria direcdo, uma vezogias as tentativas de éxito por parte do

artista, ndo sendo previamente regradas nem abat@®rao acaso, sdo orientadas pelo
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pressagio da obra que executa. Sao pressentingurdcsgem durante a tarefa, como critério
de escolha. A adivinhacdo da forma e as sucedsintativas de éxito apresentam-se como lei

da execuc&o em curso, imanente para cada proéegs(as.

Trata-se da relacdo entre forma formanferma formada. Sendo esta a natureza do
processo artistico, a forma ja age como formantsewproéprio curso de formacgéo, pois a
forma € ativa mesmo antes de existir. Durante cgaso de producdo a forma existe como
formante, que ja age junto ao processo iniciadtanibém nao existe, pois como formada,
ganhara existéncia apenas concluido o processde Nestido, a forma formante ndo é
diferente da forma formada. Percebemos, assimpgymradoxos sdo o0 centro do processo
formativo: um processo cujo unico guia é seu poomsultado futuro, cuja norma é algo que
ainda nao existe, ja que a obra € ao mesmo tersptia@o e lei do processo de formacéo. O
artista produz conduzido pela propria obra quefez&ndo. Persegue uma meta que nao sabe
gual seja sendo quando a tiver descoberto. Opemeformidade com a expectativa do feliz
resultado de sua operagao. Conhece a norma datesugpenas quando a obra foi realizada
e, portanto ndo sente mais necessidade dela. Gmsegm a adivinhacéo, prever alguma

coisa que sera visivel apenas quando existir ern@ualetude.

A completude, a perfeicéo, a unidade lola 340 o cumprimento do processo de sua
formacgao e como tal deve ser considerada pela.l€fomo forma que ndo deseja ser nada
além de forma, a obra so se oferece a quem salaece@o puro éxito, ou seja, a quem sabe
gue “ela é como deveria ser e que deveria ser @nIAREYSON, 2002, p. 248). Dito de
outra maneira, ndo a vé como obra de arte quenenéwa que a obra age como formante e
existe como formada e ndo pode existir como fornsgdado agiu como formante. Ou seja,

guem ndo reencontra na obra aquela que foi suaftormante. Como aponta Eco (1995), o
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que da base a esta formulacéo tedrica é o pressuposiamental de que a obra, uma vez
concluida e autbnoma, sé pode ser percebida empstaicdo quando considerada

dinamicamente, mediante uma consideracao ativaed@aga o processo que deu vida a forma.

Se a compreensédo e a interpretacado daafed se verificam voltando a percorrer o
processo formativo, ou seja, voltando a possuiora a0 movimento do todo recolher em si
as proprias partes, leitor e artista encontramasepento de vista similar. E certo que suas
posicdes diferem, quando se leva em conta quastaariterroga a forma futura para que ela
propria se declare em antecipacdo como exige sar Ede, portanto, deve fazer aquilo que
ainda nao existe, deve inventar executando. Bar ligiterroga a forma presente, para que ela
desvele o modo pelo qual foi feita; deve colherilagqyue ja existe e, assim, deve interpretar
reconhecendo. Mas ha uma analogia substancial @eseuma vez que o leitor, ao perceber
a lei de coeréncia que mantém a obra unida emauaohia, pode vé-la agindo ainda como
lei de organizacdo, como quando operava nas teagato artista. E, deste modo, pode
perceber o processo de formagédo que esta inclusbragdormada e revé-lo em movimento.
Pode vé-la agir como forma formante, ou seja, p@di@ em seu carater dindmico e operativo

enquanto a |é do mesmo ponto de vista que o aaiiktia para fazé-la enquanto a inventa.

Como forma formante, portanto, a obrai@#fo apenas do processo que a produz, mas
também do processo que a interpreta. Deste motte, &operacdo do artista e a do leitor se
estabelece uma continuidade que tanto explica essglade de interpretacdo da obra, quanto
oferece & execug¢do uma norma e um critério ddigasfio. Para a teoria da formatividade,
entre artista e leitor deve haver uma proximidagl@ahtos de vista e, neste sentido, torna-se

imprescindivel o leitor consideramaodus operandilo artista ao formular a interpretacao.
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Como aponta Eco (1995), do mesmo modoajaetista adivinha o resultado que o
ponto de partida indica, o intérprete ndo se ddbminar pela obra como se apresenta no
final, mas, colocando-se no inicio do processo,cym apreendé-la como devia ser,
confrontando a forma formante com a forma form&daim, entre a leitura de uma obra e o
juizo critico propriamente dito ndo existe salt@lgativo, mas somente uma diferenca de
complexidade e empenho; ambos séo atos de integacetue retomam o processo formativo

desde o inicio e repetem o seu resultado, aindag@ebito de circunstancias diferentes.

Neste sentido, a leitura da obra e oudssccritico-interpretativo sobre ela ndo sao tipos
de atividade distintos pelas intencdes ou pelo dmgtmas por diferentes aspectos do mesmo
processo interpretativo. Na visdo de Pareysonaptwt a posicdo do leitor que se torna

congenial a obra, inevitavelmente coloca-o tambérugar de critico.

1.2 Questoes da Critica de Arte

Convém agora retornar brevemente ao aéeMlll, que atribui & arte uma seara
propria no sistema do pensamento humano, uma &g qor volta de 1750 que Baumgarten
reconhece a sensibilidade como forma de conhecomeemaugura na filosofia, o campo da

estética.

Ocorre na segunda metade do século Xgdgundo Pevsner (2005), a difusdo das
novas academias pela Europa. A mudanca mais nat@sté periodo foi a passagem do
rococOd para o estilo neoclassico, ideal a moda gfegos que introduz a imitacdo da

Antiguidade como um modelo a ser seguido.
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Os académicos na Franca eram tidos eancalita e se distinguiam em relacdo aos
artesdos. Suas motivacdes artisticas acompanhavaonsideracdes comerciais, a ponto de,
sob a protecdo de Mme. De Pompadour, as artes sergideradas um aperfeicoamento das
artes industriais. As academias desenvolviam mejgtie visavam a educar e aperfeicoar o
gosto dos artistas a partir de estudos sobre aezatupara que fornecessem projetos para as

sedas de Lyon ou porcelanas finas de Mussin.

Neste momento, as exposi¢cdes acadértmcaam-se regulares. E, pelo sistema de
producado e apreciacdo de arte do século XVlll,casl@mias propiciam aos artistas o status
social desejado, assim como ajudam os artesaagpuieem nocdes de gosto classico, para o
qual havia grande demanda. Ao mesmo tempo, asse@ar@otencial cliente um acesso facil

e garantido ao tipo de arte e decoracao que llzelaga.

Mas, os ecos do movimento romantico fagermresentes, com a afirmagéo do ideal do
artista na criacao pela auséncia de regras. Ng&r&ioltaire e os enciclopedistas questionam
o valor das organizagfes académicas por sufocasemaaifestacfes artisticas com uma
tarefa regulamentada. Assim, $alonscriados por Diderot, tornam-se eventos a party do
quais, apesar dos tracos de academicismo, “a stdeee vias de ganhar um publico novo,
relativamente independente dos critérios de gosaboeados na corte e libertos das
encomendas e que 0s proprios artistas, pressergindtonomia nova que pode lhes garantir
este publico, deixam sua propria sensibilidade xg®imair mais livremente sobre a tela”

(LEENHARDT, 2000, p.19).

A coexisténcia de publicos diferenteseabma brecha na unicidade do gosto e o

surgimento de novos canais de distribuicdo e prémalg arte, substituem as academias. O
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sistema mercadologico herdado dos saldes assunrée e&caamo mercadoria, cujo valor
artistico passa a ser estabelecido por novosiogtde avaliacdo. Sao situacées que provocam
um duplo movimento, afetando artistas e publicopaktir deste ponto, os critérios de
apreciacdo ndo sao mais claros, na medida em djberdade dos artistas em relacdo as
regras académicas, contrasta com a experiéncismkrtador que, preso a normas que se

tornaram obsoletas, ndo sabe mais apreciar aquelo &

E neste periodo que Shiner (2004) loaaizurgimento do moderno sistema de arte. A
grande ruptura da-se, principalmente, pela oposigiotermos artista e artesdo, utilizados
indistintamente até entdo. Nas relacdes de podlestigli-se 0 mecenato pelo mercado e pelo

publico burgués.

De fato, em 1851 tem lugar na Inglatertariana a Exposicdo Universal de Londres,
seguida pela de Paris, em 1855. O objetivo € amti@smatérias-primas e produtos técnicos
de todas as na¢Bes do mundo. A visitacdo é intenas, como aponta Pevsner (2002), é
perceptivel que os progressos que resultaram reiraQéo de estradas de ferro e nos teares
mecanicos, ndo conferem a arte a mesma qualidade. d@ntrario, o desenvolvimento

industrial substituira a pericia dos artesaosiéeeetica torna-se evidente.

Mas Pevsner aponta outros fatores pasadescrepancia. As alteragbes do pensamento
provocadas pelo racionalismo da Idade da Razadondwam a Europa e refletiram, também
na renovacao religiosa da Reforma, iniciada jaéuule anterior. Desaparecem, no ruir do
sistema medieval, os patrdes cultos e ociosos me@Tendavam trabalhos artisticos, assim
como os artesdos cultos, formados pela relagddadiatre mestre e discipulo, nas

corporacgoes.
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O movimento moderno da Revolucao Indalsiriglesa, por sua vez, traz um subito
aumento da producao e populacional, provocando“conada desenfreada”. Sem os artesaos
medievais, a qualidade artistica dos produtos pastepender de fabricantes incultos, sem
tempo de aperfeicoar a producéo. O liberalismo dartanto a filosofia quanto a inddstria, o
qgue implica na plena liberdade do fabricante paoayxzir qualquer género de objeto e com
qualquer qualidade, desde que pudesse vendé-lae@rq facil, uma vez que o consumidor
nao tinha mais tradicdo, educacdo nem tempo liem égualmente participante deste circulo

Vicioso.

Como afirma Venturi (2002), a arte foip século XVIII, assunto de pesquisas,
discussbes e teorias que revelam a efervescénesia deudanca. Pela primeira vez a
autonomia da arte foi reconhecida por uma novaci@éfilosoéfica; a filosofia da arte,
chamada estética. Pela primeira vez a critica tdeesmcontrou a sua forma nas cronicas das
exposicoes. E pela primeira vez a histdria dafarteoncebida de modo independente como a

histéria de uma determinada atividade do espirito.

As exposicOoes de arte, especialmente ab®es franceses, produziram uma nova
organizacdo de percepc¢do de arte, assim como oneeto e a difusdo tanto de um publico
qguanto da critica de arte. Segundo Bozal (1999grtr de 1746 definiu-se a periodicidade
bienal da mostra, assim como a publicacdo de uélogat Estas publicacbes possuiam um
forte carater informativo, mas também criaram artpidade das crdnicas escritas, o que
levou a critica de arte a encontrar uma forma.alVease de escrever unicamente para dizer a
prépria opinido sobre um grupo de obras e de astisSE como esses artistas eram

contemporaneos do critico, impunha-se o desejohdgac até aos seus principios pela
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impressao direta da obra, de entender a obra nontonda personalidade do artista e de
entender esta personalidade na variedade dos pasimsnha-se, em resumo, o desejo de
encontrar uma relacdo entre a sintese da obraale &wdos os elementos que a constituem.

Neste momento, a critica de arte assume o cami@itita da atualidade (VENTURI, 2002).

A partir da legitimacdo da estética codefinicdo de arte em sentido universal,
deduziram-se varios principios que passaram a Begeitica da arte. A forte influéncia dos
filésofos idealistas, especialmente Kant, fez cara g reflexdo centrasse sobre o conceito de
arte e ndo sobre uma obra de arte especifica,avd@mtio qualquer indicio de que o interesse
pela obra de arte fosse um elemento essencialistarta dos fatos materiais foi substituida

pela histéria da atividade espiritual em todaanés” (VENTURI, 2002, p.179).

Esta situacao encontra Baudelaire e aemathde do século XIX, quando surgem 0s
fundamentos para a pratica critica no dominio tig exercendo o papel de media¢éo entre os
pintores em ruptura com as academias e o publicgubs (LEENHARDT, 2000). Com
Baudelaire, a critica francesa moderna do sécul® Klerta-se dos limites da estética
idealista verificando a presenca da arte nas @itess que via fazer e na perspectiva da arte
como criagdo e ndo como imitacdo (VENTURI, 2002)cdbe ressaltar a importancia da
atitude de Baudelaire, para quem a critica, pargusta e ter a sua razao de existir, deve ser
parcial. O critico assume, entdo, um carater pask®engajado pessoalmente na tomada de

posicdo que adota.

Fato é que entramos no século XX quesapde alcunhado por Perniola (1998) como

0 século da estética dado o numero de publicagéasdas, constitui seu edificio como um
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desenvolvimento das idéias de Kant e Hegel, cljea<oremetem-nos & passagem do século

XVIII para o XIX.

Para Perniola o século XX coloca um paxad por um lado, a quase totalidade do
pensamento estético estd muito pouco interessadpuestdao do sentir, entendido na sua
autonomia e néo subordinado a outras instanciasolRm, aqueles que colocam o sentir no
centro de suas reflexdes ndo tem nada a ver cateiica. A questao que surge remete-nos a
incapacidade da estética para fornecer uma intagée tedrica do sentir contemporaneo,
uma vez que se trata de um sentir que assume alicegdraria a harmonizacao e conciliagao

dos opostos, préopria do estético. Seria esta, eatdwestdo mais original do século.

Ou seja, uma vez que neste século irsssriuma nova qualidade de sentir, ha a
exigéncia de um instrumental para o qual as catsyatos séculos XVIII e XIX sé&o
inoperantes. O sentir contemporaneo traz uma newailslidade, cujo ambito envolve
experiéncias de conflito inéditas e, portanto,iicer contemporanea de arte coloca-se como

reflexdo que deve incluir outras modalidades desa@ento tedrico.

Para Perniola, o panorama delineadd-peud difere das tradicfes estéticas nas quais
a nocdo de sujeito e de consciéncia desempenhaapei pnprescindivel. Ao postular o
inconsciente, Freud apresenta uma instancia psiquie é diferente da consciéncia subjetiva
e que estabelece com esta uma relacdo de tensé,dedo que a psicanalise poderia ser
considerada a mais completa teoria do sentir ¢oafliEntendendo o homem enquanto um

ser fraturado, a psicanalise localiza os conflidestro do ser humano. Segundo o autor, ao

% Trata-se dé\ Critica do Juizo de Kant eEstéticade Hegel
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incidir sua atencdo sobre o inconsciente, a sedaddi e o prazer ndo sublimado, Freud

provoca uma ruptura cujo alcance ainda nao fdnej& compreendido pela estética.

Deste modo, a idéia € a de que psican@isestética trilhariam um caminho em
cooperacao. Mas, para estabelecer as formas segsngleais a psicanalise pode contribuir
para a estética, devemos considerar o entrecrutarderdiferentes areas do conhecimento.
Esta € a indicacdo que Basbaum e Coimbra fazemfjratar que as pesquisas plasticas nos
altimos trinta anos rompem com varias idéias aotes. A primeira delas € a da
especializacdo do artista em um determinado meigyida da separacdo de materiais em
artisticos e néao artisticos. Sao pesquisas que@aav a abertura do espaco da arte para além
de um lugar proprio e fechado, sem relacionameno gutras disciplinas. Assim, produzir
arte hoje é operar em um campo ampliado que seaalfentrecruzamento das diversas areas
do conhecimento, num panorama transdisciplinar, $#ejuizo de sua autonomia e

especificidade enquanto pratica de visualidade”§BAUM; COIMBRA, 2001, p.346).

Ora, afirmando a multidisciplinaridade praducdo contemporanea de arte, os autores
permitem que se confirme a importancia de outrogpcs do saber para o pensamento sobre
arte. Para que isto se estabeleca com éxito comsiGndlise, faz-se necessario uma
aproximacdo que respeite a arte em seu propriordorei autonomia, evitando o risco de
obrigd-la a deitar-se a forca no divd, reduzinda-acoadjuvante para ilustracdo da
conceituacao psicanalitica, ou violentando-a adiavBendmenos artisticos como clinicos.

Trata-se, entdo, de delimitar uma area de atuacéo.

Green (2001) auxilia-nos nesta tarefandoafaz uma distincdo entre trabalho de

psicandlise, ou seja, 0 analista em seu consylideidrabalho de psicanalista, que se refere a
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atuacdo do analista fora detting classico. Postulando a questdo desta forma, remit
trabalho de critica como uma aplicacdo da psicematiara além da atuacdo clinica,
principalmente pela propria natureza da profiss@oa vez que ser psicanalista € “ter uma

visdo psicanalitica de toda experiéncia que s€ {&REEN, 1994, p.38).

Em suas consideracdes, sugere o uso tlmde@sicanalitico para a critica literaria,
sugestdo que pode ser ampliada para a criticardsspasticas sem nenhum prejuizo, uma
vez que ele legitima, por meio do método psicanalib trabalho critico com o objetivo do
estudo e da interpretacdo das relacfes inconssiefteste modo, posso pensar nas
possibilidades da psicanalise para as artes @astin duas frentes: o discurso do artista e o
contato com a obra, sempre levando em conta aiag8oclivre e a atencdo flutuante,
modalidades especificas da escuta psicanaliticaeesgo exercidas tanto no trabalho de

psicanalise quanto no de psicanalista.

Mas, segundo Green, o trabalho de pdistaalepende de seu arrebatamento pela
obra. E é ai que o trabalho de critica se inicida pontade de compreender o que o tocou e
assim procurar os resultados do efeito da obraessibiNeste sentido, o pedido sé pode vir
guando algo ja ocorreu entre o analista e a olmaaelnica possibilidade de compreensao,
sendo ele psicanalista, é pelo viés psicanalifgaima vez que caminho de acordo com o
meu processo de formacgdo psicanalitica, meu olhesup um viés marcadamente kleiniano e

pds-kleiniano.

Ou seja, se é do impacto perceptivo ecaanal provocado no leitor que surge o desejo
de leitura, a escolha por um artista ndo podeester ddotando-se qualquer outro critério que

nao seja o seu proprio olhar — olhar este quespaez, relaciona-se de um modo particular
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com a obra. Ora, sendo imprescindivel no pensansatite arte a experiéncia com a obra,
uma vez que esta, em sua relacdo com o leitocjtaolima teoria que lhe dé legibilidade de
maneira singular (FULLER, 1980), o Unico olhar pesisé o daguele espectador em encontro
com aquela obra. E da singularidade deste encanieo nasce a leitura, como aponta

Pareyson (2002).

O historiador de arte Crispolti (2004)ncorda que o ponto de partida para a atencao
critica esta no contato direto com a obra e nasset@de de entender a intensidade do
envolvimento emotivo. Sua intencdo é a de negaitica@enquanto detentor de um juizo de
valor pré-estabelecido e priorizar a leitura. Ratasugere como chave metodoldgica que o
leitor remodele-se a cada individualidade ou a aalsla aos quais se aplica a analise. A
identidade do critico, deste modo, constroi-se miate concreto com a realidade, sendo
primordial o confronto com a concretizacao fisiexistencial tanto da obra quanto do artista.
E na adequacdo metodolégica em relacdo a estagehlmmdes que se da a possibilidade

critica.

Crispolti ressalta a importancia do alb produzido em campo para que o critico
possa ndo apenas ser testemunha, mas participantmal situacdo profundamente vivida.

Defende, assim, a parcialidade, pois:

O exercicio do critico, através da formulacdo dmless pessoais préprias, tende para uma
espécie de auto-determinacdo progressiva, condaisii@avés do encontro e da descoberta de
obras e experiéncias que a solicitem e para eleooc@m. E isso faz excluir, necessariamente, o

bom senso de objetividade critica mal colocadatraths valida para todas as dimensbes. O

exercicio critico, quando incisivo, manifesta seenps aspectos de personalizagdo; é tanto mais
valido quanto mais personalizado (CRISPOLTI, 2@0484).
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Desta maneira, o critico ndo é mediadon fuiz, mas um “leitor inteligente”, cuja
criatividade reside em sua capacidade de se insese tornar testemunha e intérprete de
situacOes nascentes; da realidade constituidaepisi@&ncia da obra bem como pela existéncia
do artista como seu autor. Aspecto também ressalfad Basbaum e Coimbra, que
reconhecem como uma premissa do trabalho de leltueate contemporanea a “exigéncia de

estar sempre disponivel para recriar parametrodSEBAUM; COIMBRA, 2001, p.346).

A partir da teoria da Formatividade deelyson (2002), se a critica € a propria leitura,
pode-se entender que infinitas sdo as criticaguegpessoais. O conceito que cada critico faz
da critica surge sempre como motivacao interngiérte justificacdo do seu modo particular
de ler e executar a obra. Sempre pessoal, poitaptevisivel e inexaurivel, 0 modo de ler. E
sempre novo o0 modo pelo qual um leitor, no fazerriteco, adquire consciéncia do proprio
método e confere a sua leitura uma justificativieerma das suas regras. Mas apesar de
inexauriveis e imprevisiveis, os métodos de crit&!a o seu fundamento na complexa
constituicdo tanto da obra quanto da leitura. Etedgpos em tempos, cada critica pode dar

uma singular énfase em algum aspecto particulaboa

Ora, a critica contemporanea de arte G@ogomo imprescindivel a leitura
singularizada. Por outro lado, a prépria producd@ide contemporanea exige novas formas
de apreensdo. Faz-se necessario, deste modo,|lestabe especificidade de leitura que a

psicanalise é capaz de produzir.
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1.3 Curadoria, Critica Contemporanea de Arte e Psicanalise

Implicada

E uma preocupacdo antiga da psicanalisenapreensdo da criacdo artistica e dos
artistas. Alguns textos classicos da literaturagsilitica mostram isso. Em “Escritores
criativos e devaneio”, Freud (1969a) questionaetmes as fontes para a criagdo literaria.
Comparando a atividade do escritor criativo aodatinda crianca, aponta para o devaneio
enquanto o substituto adulto do brincar infantilyidade que relaciona com 0s sonhos e
sintomas, uma vez que visa a correcdo de uma adalique se recusa a satisfacdo dos
desejos. O escritor criativo, segundo Freud, desare por meio de seu trabalho, pode
realizar desejos infantis insatisfeitos. Deste m@dobra poderia ser interpretada da mesma

maneira que um sonho ou um sintoma e a arte, esgéaja apta a deitar-se no diva.

Na visdo de Melanie Klein (1981), os (esee a capacidade para a reparagéo
configuram o aspecto criativo da posicéo depredsivaa vez que levam a crianca a restaurar
0S pais internamente e transformar o intercursenpal de ato destrutivo a ato criativo,

reconhecendo a alteridade e propiciando o ingnessoundo simbdlico.

Quando em 1929 escreve “SituacOes dedaxdes infantis refletidas em uma obra de

arte e no impulso criador” (1981), Klein lanca ntBBoexemplos ligados a arte para tratar de

3 as posicdes sdo organizacdes psicolégicas quendatan formas de atribuir significado a experiéregéo
caracterizadas por uma qualidade particular destiagalefesa e de relacdo objetal. A angustia patamefere-
se ao temor de ser destruido pelos maus objetfaatos para fora, enquanto na posicdo depressinglestia
€ a ambivaléncia em funcéo do temor de haver ddstaubom objeto, uma vez que a mae ja pode ser
reconhecida como total. O sentimento de depresséarmnte mobiliza o desejo de reparar o objeta Pgden
(1989) as posicdes sdo concepgdes de estados desesdos pela transigdo da vivéncia puramentédita a
psicologica (esquizoparandide) e da vivéncia pégioa impessoal a subjetiva (depressiva). O sujdgiaiano
existe em uma tenséo dialética criada entre pasigiea vez que cada posi¢cdo em estado puro sépode
entendida como uma ficgéo. Mas coexiste uma vis@ar de desenvolvimento, uma vez que a posigéo
esquizoparanoide antecede a depressiva (OGDEN).1996
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idéias associadas a posicdo depressiva, que afredenforma mais definida nos anos
seguintes. Neste artigo, examina o libreto de @ofera a oper@enfant et les sortilegesle
Ravel, utilizando a obra como ilustracdo dos prea®s psiquicos que levam ao
desenvolvimento da posicéo esquizoparanoide a skpae Enfoca também o artigo de Karen
Michaelis, The Empty SpacdNeste, o relato sobre a pintora Ruth Kjar, queesama crise
depressiva quando um quadro € retirado de suaeadetkando um espaco vazio. Para
preencher esta lacuna comeca a pintar, superardkprassao, apdés um periodo no qual
executa uma série de retratos de seus familiaaoCada quadro mostrava-se parte de um
gradativo processo de rejuvenescimento dos retratagspecialmente da figura materna,
foram entendidos por Klein como uma necessidadartilsta de reparar os danos que seus
impulsos sadicos teriam infligido & mée e a si neeshbordando a situacao da pintora como
material clinico, Klein entende que sua depresskzipnava-se com a destruicdo de sua mae
interna, que deixava um espaco vazio hostil dettta, e que fora resolvida pela recriacéo
simbdlica da mée por meio de seus retratos. Assiimado, o “caso” de Ruth Kjar, serve
para que Klein afirme suas idéias sobre a relagéte ansiedades depressivas, criatividade e
o impulso reparador, colocando a posicado depressiwa pedra angular dos processos de

maturacao.

Hanna Segal é a discipula de Klein queliam suas idéias para o dominio da arte,
confirmando sua visdo. Em “Uma abordagem psicacelita estética”, Segal (1983) retoma
“Escritores criativos e devaneio” como ponto detigarpara suas préprias reflexdes. Traz
como questdo a possibilidade de isolar, na psi@ldg artista, os fatores especificos que o
capacitam a produzir uma obra de arte. E, seguast caminho, localiza a capacidade de
criar nas condi¢gBes da posicdo depressiva, ao afique toda criagdo € recriacdo de um

objeto amado e destruido. Neste sentido, consgleraguando Proust escrelien busca do
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tempo perdidp o faz pela necessidade de recuperar um passatficaldo e assim

procedendo, torna-se, para ela, o paradigma dglor@ara todo artista.

Ora, considerando que as formulacdeglfapa e kleiniana estdo presentes ainda hoje
na aproximacao psicanalitica a arte, alguns aspeleteem ser examinados. O primeiro esta
em se considerar a obra enquanto sonho ou sinton@ye resulta em interpretacdes
psicanaliticas da obra, compreendida como via desacas questdes individuais do artista;
uma psicanalise biografica, em suma. A atitude stigativa que visa buscar fantasias
expressas na obra de arte tanto pode gerar pSitabas de artista, que nada acrescentam ao
conhecimento de suas qualidades estéticas, quamsfdrmar a obra em comprovacao de

teorizacOes psicanaliticas.

Assim, quando Klein associa 0 conceégaeparacdo ao impulso criador, mostra uma
contribuicdo da psicanalise mais interessante pa@npreensdo de fenbmenos clinicos que
para os fenbmenos artisticos, ou seja, para daariis consultério. E ainda, ao utilizar o
libreto como ilustragdo de processos mentais, radarze a condicdo de mera coadjuvante da

conceituacao psicanalitica.

Por sua vez, Segal, em seu artigo, apt@sena argumentacao de acento normativo
pouco Util & questdo estética, principalmente elac@® a arte contemporénea, quando
enfatiza a “beleza da forma” ou a possibilidade “dee verdadeira” como prova da

elaboragcao bem sucedida da posi¢céo depressiva.

Este aspecto normativo também foi apantaat Rustin (2000, p.158), que reconhece

na teoria kleiniana uma énfase na ética, uma vez “‘Qdota o desenvolvimento das
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capacidades morais no bebé como um critério dendelsgmento normal de personalidade”.
De fato, Klein estabelece uma afinidade entre @sasdde maturidade emocional e moral, que
sdo equacionadas a posicdo depressiva e a capaadatva. Inclui, especialmente, as
capacidades morais na definicdo das posicoes; antaguisicoes da posicao depressiva, por
exemplo, a capacidade para a discriminacdo entra bomau e a possibilidade de

preocupacgdo com o outro.

Mas Segal comete ainda outro equivocodma&onsidera comum a todos 0s processos
de criacéo, a singularidade de Proust. Longe dpisstionar a importancia dos processos de
reparacao e suas implicagcbes no pensamento psizanglenso que aproximar a psicanalise

a estética generalizando 0s processos, € tomateagedo todo.

A questdo que se coloca é a de como mpapxXpsicanalise e arte sem reducdes ou

generalizagoes.

A psicandlise supde a relagcédo entre deasgas, analista e analisando. Envolvimento
gue possui suas peculiaridades, como ja intuidd-pard (1969b; 1969c¢) no relacionamento
de Breuer com Anna O. e em sua propria atuacd@mso Dora, 0 que o leva a formular a
conceituacdo de transferéncia. Inicialmente entlendomo um obstaculo, a idéia de que os
pacientes transferiam ao analista as relagcbes cwb@tos originais, passou a ser usada
como ferramenta do proce$sdais tarde desenvolve o conceito de contra-tea@stia,
como resultado da influéncia da transferéncia aiepge as rea¢des inconscientes do analista

(FREUD, 1969q). Uma comunicacao de inconscienta p@onsciente, portanto.

* A partir de Melanie Klein (1991a) a transferéruéessa a ser considerada em termos de situactiesgiata
incluem defesas e relag6es objetais, transferidgsmdsado para o presente. Ver JOSEPH, B. (1920 mfende
a situacéo total como tudo o que o paciente trez paelacdo, como age sobre o analista e quensiefe.
Malcolm (1990) considera que o passado e o presstée unidos na experiéncia transferencial atral@
analista, que foca, entdo, suas interpretacfedaasitiacdo da dupla.
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Em texto classico para a psicanalise, salcdadeleine e Willy Baranger (1961)
concebe a situacdo analitica como um campo dinamictoduzindo um novo enfoque para o
encontro psicanalitico. Este agora é entendido comaampo que se estrutura a partir da
dupla analista-analisando, no qual se conhece aefantasia inconsciente do par e no qual
nenhum membro da dupla é inteligivel sem o outro.s8ja, 0 analista ndo esta apenas

presente na situacao analitica, mas € parte ddawratque configura a situacao.

Partindo dessa idéia, acredito ser nadespensar as questdes da neutralidade do
analista. Pois, como lembra Mello Franco (1980}emno “neutralidade” nao figura nos
textos de Freud: o jargao psicanalitico usa-o gar@minar um conjunto de medidas técnicas
propostas por ele em diversos textos de épocastdstEm “Recomendacdes aos médicos
que exercem psicandlise”, Freud (1969d) apontantami para a “terapia analitica”, em
propostas que se aproximam da nocéo de neutralatademente conhecida. Neste texto de
1912, compara a atitude do analista a um espelésgunostra o que é mostrado e propde o
estado de mente de atencédo flutuante, incluindeelagédo o inconsciente do investigador.
Contrapartida da associacéo livre do pacientegiacab flutuante coloca o inconsciente do

analista como instrumento da analise.

Em outras palavras, deve-se entendercaonde neutralidade como um exercicio de
subjetividade do analista, que se revela como uargeira particular de participar no campo.
A neutralidade, portanto, € uma acgéo e, nestedeemtéfere-se & mente do analista em atitude
receptiva as comunicagfes do analisando, o qué englossibilidade de mudanca psiquica do

proprio analista (MELLO FRANCO, 1994).
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Assim, tal como no estranhamento daseviago analista comparece a sessdo com suas
fissuras e fendas. E se aventura no risco de wivelancas tanto quanto o analisando. Trata-
se de um encontro no qual se desenvolve uma istbsolutamente nova por ser construida
pelo par, criada na dinamica da transferéncia eradransferéncia e na interpretacdo que
ambos podem atribuir a ela (OGDEN, 1996). Um encode congenialidade, poderiamos

dizer.

Frayze-Pereira (2006), movido peteviccdo de proximidade entre experiéncia
estética e experiéncia psicanalitica, refuta ogc&ies de psicanalise aplicada, que se
referem a aplicacdo de conceitos psicanaliticas darclinica e que, no caso da arte, supdem
uma grade interpretativa previamente definida qe¢epde esclarecer uma verdade da obra
ou de seu autor. Nestes termos, 0 vinculo entectsppsiquicos e arte € concebido de forma
tdo direta ou automatica, que se perde a singaligidla obra por um lado, e por outro, 0

psiquismo passa a ser mera ilustragéo da obra.

Deste modo, a psicanalise compativel aarte ndo é aplicada, mas implicada. Pois é
derivada das artes ou engastada nelas e ndo “uma foonceitual pré-estabelecida a se
aplicar a matéria exterior, ndo é um modelo quajssta abstratamente seu objeto as suas
exigéncias teorico-conceituais, ndo é uma operagio converte a obra de arte em um
sintoma da teoria. Sendo verdadeiramente interasead artes, a psicanalise implicada
respeita a singularidade da obra e constroi apregtacao para ela, derivando-a dela, na justa

medida dela” (FRAYZE-PEREIRA, 2008, p.2).

A psicanalise implicada na arte, do porgovidta metodolégico é analoga ao trabalho

clinico psicanalitico, uma prética que também é@ilwe um pensamento ambiguo. Portanto,
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h&a uma particularidade da interpretacdo psicacalitelacionada a arte, que se apodia na
maneira propria de pensar inventada por Freud (MEZ2A002). Ela € estabelecida do

singular pelo singular e se define pela percepg&oedeitos inconscientes tanto na atividade
do analista quanto no que esta sendo analisadim As$nterpretacao € construcao de sentido

e 0 seu instrumento primordial é o inconscienta@ista, da mesma maneira que € acesso

para a obra, na concepcéo de Pareyson, a esjiilddealdo leitor.

A pratica psicanalitica, deste modo, compate pessoalmente o intérprete devido a sua
implicacdo no objeto investigado, o que do pontovi#a de Frayze-Pereira, coloca a
psicanalise da arte fora dos limites de uma simmpésanalise aplicada, pois ndo se restringe
a uma verificagdo do método ou dos conceitos deapsiise. Sugere entdo, um modo de
trabalhar, segundo o que Freud (1969e) realizotMmoisés de Michelangelo”, quando vé a
obra segundo a modalidade especifica da escutanpfitica; uma leitura relaxada, uma

atencéo flutuante.

De fato, no texto de 1914, Freud mostra auetensidade do efeito da obra sobre ele
urdiu a necessidade de uma interpretacdo que oitgsencompreender porque foi de tal
modo afetado. Para esta empreitada, usa variaxweautomo referéncia, tenta uma
reconstrucéo historica, encomenda pontos de vifdeedtes da escultura a um desenhista.
Mas o impacto o leva a retornar varias vez&aa Pietro in Vincolpara observa-la, pois,
afirma, “(...) nunca uma pec¢a de estatuaria meotairmpressdo mais forte do que ela”

(FREUD,1969¢, p.255).

Para Frayze-Pereira, Freud percebe quera pdssui uma dimensédo invisivel cuja

construcdo € suscitada pelo visivel, o que o leveorssiderar uma génese imaginéria,
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intrinseca a escultura e é isto que ele busca rageeeDeste modo, ao situar seu campo de
compreensao na dinamica que vincula seu olharaebsta ao olhar e na experiéncia que ali
se cria, Freud possibilita a “implicacdo” da psél&a® no campo da estética da recepcéo,
construindo uma leitura na qual o espectador s#ranihho campo da criacdo. E assim,

sustenta-se a nocao de psicanalise implicadaabaltro com a manifestacdo singular da obra

na relacdo com o leitor psicanalista, no campastesiancial, portanto.

Fazendo isso, ndo efetua apenas uma ttecaomes espirituosa, mas introduz a
psicanalise no campo da estética pela principal ddaacesso aos fendbmenos que seu
procedimento permite. Pois, do mesmo modo que @éalescuta psicanalitica na clinica
permitir a livre associacao do paciente e tecea aagrpretacao especifica para cada paciente
particular e para cada momento do processo, caliecaptor-analista, na arte, adotar uma
atitude mental aberta ao outro e trabalhar com mifesiacdo singular da obra na relacéo

consigo.

Deste modo, buscando estabelecer pamdsnptira a contribuicdo da psicanalise a
reflex@o estética, conclui-se que a utilizacdo @tonfo psicanalitico, que insere o observador
de forma encarnada no campo de observacdo, atémdéiameamente as exigéncias da
estética e da psicandlise. Se, para aquela, a itmhoo leitor da obra, tal como a nocéo de
congenialidade, para esta prioriza a contra-traésééa em sua escuta; a atencao flutuante
significando a associacéo livre, dentro da expei@éque a relacédo da dupla instaura. Assim,
o campo ampliado no qual a arte hoje opera, legapi@senca da psicanalise na seara estética
com o melhor que o psicanalista tem a oferecefti@accontemporanea da arte. Pois, afirma
Frayze-Pereira (2006), diferentemente da criticademma, que supfe o critico como

legitimador da obra e mediador desta com o pubkcaritica contemporanea centra seu
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interesse na legibilidade das obras e na parti@épags situacbes propostas pelos artistas.
Exige de seu critico o pensar sobre sua experi€dampensamento encarnado, ou seja,” 0

pensamento como a experiéncia do que se pensasguaddo pensamos”.

Estas questbes da critica contemporaeeatd remetem a figura do curador. De fato,
como afirma Lagnado (2008), a partir dos anos I@83olida-se a penetracdo do curador na
esfera da critica da arte, como um especialistdéo@sna de uma organizacdo simbdlica das
manifestacdes artisticas. A tarefa de um curadorendissociada de uma atitude critica, uma
vez que a critica exige a pesquisa como condigatepa para 0 processo de conhecimento.
Mas, embora sendo um espaco critico, a curadaimgiue-se por determinar cortes seletivos
para a intencdo de um projeto, fruto de pesquisa enwolve a observacda loco da
producao artistica. Neste sentido, o convivio coartista e sua obra € imprescindivel para
que se estabeleca um diadlogo que ndo seja estaapbsicao artistica. E, como nédo parte de
uma gradea priori, afirma ela, o curador estabelece um conhecimestmenéutico “quase

clinico” porque nasce de seu olhar na pratica iestaddo artista.

O marco de ruptura para o papel de curads séculos XX e XXI foi realizado por
Harald Szeemann na exposicad/len attitudes become form: live in your Heado
Kunsthalle, em Berna, 1969. Ao recusar como caitée leitura a tendéncia, o estilo ou o
movimento artistico, Szeemann baseia-se na atiwidad artistas para eleger um emblema
Unico para a mostra. Apresenta, entdo, uma nowsafalesmaterializada de trabalho, onde o
ato ou o processo de criacdo é tomado como obi@tde Deste modo, ndo sdo mais 0s

trabalhos que importam, mas as atitudes.

® CHAUI, 1995:476; citada por FRAYZE-PEREIRA, 206376
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Assim, uma sequéncia Happeningstem lugar. Na rua, Michael Heizer destroi a
calcada. No interior do espaco expositivo, Rictaeda borrifa chumbo quente nas paredes.
“Quanto mais artistas vém, menos é feito”, afirnzeednanh em seu diario. A reacdo da

imprensa e do publico é de rejeicao.

Contando com sessenta e nove artistammes de diferentes partes do mundo, entre
eles Joseph Beuys e Richard Servéhén attitudes become form: live in your Heabstra a
intencdo do curador de ndo se ater a um critédenado de historia da arte. Ele reine os
diferentes trabalhos de forma erratica nas satamaheira a criar uma “arena” para a arte. A
analogia com as touradas enfatiza a intensidadexjgeriéncia dos artistas, que ele procura
manter viva na exposicao; trata-se, entdo, dartastiéd intensidade da arte. Seu objetivo é o

de tornar o individuo visivel como um exemplo deaogmportamento de vida.

Pela primeira vez, a importdncia da forma pareca gquestionada totalmente pela
conceitualizacdo da forma: tudo o que tem uma dertaa pode ser mensurado, descrito,
entendido, mal-entendido. Formas podem ser cragadesintegradas, agrupadas. Tudo o que
ndo tem forma, tudo o que rejeita tornar-se fortudp o que é infielmente ndo-forma, escapa
de ser medido e descrito e, portanto, escapa déficagdo. Oscila entre ser um trabalho,
conceito, processo, situagéo, informagéo, na dragiatda abertura do evento, na qual gestos
significam isto e aquilo (MULLER, 2006, p.18)

E a partir desta experiéncia que Szeeradnta a postura de curador independente, ou
seja, desligado dos vinculos com as instituicOegjeodefine o papel de curador da maneira
como entendemos até hoje. Em seguida foi convigadm a Documenta 5, em Kassel, 1972.
Edicdo que também é um marco na historia da mastopie sofre uma reorganizacdo no

quadro das decisbes artisticas: desfaz-se o conselissume um pequeno grupo sob a

lideranca de Szeemann. Neste caso, sua estraté@giar@l baseia-se na elaboracdo de uma

® Citado por MULLER, 2006,p.14.
" Tradugéo feita pela autora.
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somatoria de narrativas efetuada na primeira pedeosingular. Trata-se do conceito de
mitologia individual, que aproxima as possibilidad® mito e do individuo; do coletivo e do
individual. O termo foi sugerido pela exposicéoaitista francés Etienne Martin, no mesmo

Kunsthalle, cujos trabalhos situavam-se a margenodgreensao da cultura oficial.

Deste modo, Sezeemann descarta o cridiérinacionalidade ou estilo para a mostra.
Para ele, um artista poderia ser um pintor geoométou um artista gestual e ambos
compartilharem o mesmo espaco expositivo. O fotéd es que cada um possa viver sua
propria mitologia, entendida como um lugar espatitno qual uma pessoa organiza 0s signos,

0s simbolos e os sinais que dao sentido ao mundo.

O conceito de mitologia individual, part lado, implica na idéia de curadoria como
autoria. Diz ele: “Entdo a Documenta tornou-se @i@ndesse novo estilo. Transformou-se a
imagem do curador, que deu uma imagem a mostrastérande um autor” (SZEEMANN,
2006, p.174). Autor que tem como exigéncia estaecado com 0s artistas e suas idéias,
para criar as suas proprias associacfes. Em eartiolg, criar a sua mitologia individual. Na
concepcdo de uma exposicao, é a voz interior, afifque te indica onde colocar os acentos,

como mesclar a alquimia para criar o mundo” (SZEBNA XVIII, p.148).

Em 1980 cria para a Bienal de Venezapertq secdo da mostra voltada a artistas
jovens, que ressurge, novamente sob a regéncizem@nn, nas edicoes de 1999 e 2001
como d’APERTutto Em profundo questionamento da estrutura de p@slhpara as
representacdes nacionais, estes novos espacogqmrque os diferentes artistas dialoguem
com seus colegas internacionais, exigindo quetabeadsca, a partir deles, uma confrontacéo

global.
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No Brasil, Herkenhoff, cujo projeto cumaal para a XXIV Bienal Internacional de Sao
Paulo, em 1998, é considerado exemplar, entendiallio de curadoria como um exercicio
de producao de conhecimento, um campo do pensameto que lida com a presenca e a
corporeidade das obras e, para tanto, exige umwemento direto com o artista e intimidade
com a obra. Trata-se de um exercicio de produc@ommlgecimento efetuado pela construcéo

de significados temporarios sobre a obra, de f@mapliar as possibilidades de sua leitura.

A XXIV Bienal adotou como tema a antraggifi e suas derivagOes canibalisticas. A
idéia central € a de evidenciar a forma de asstanlaultural a partir da qual se construiu a

cultura brasileira.

Como estratégia curatorial, Herkenhotfpdre a criacdo de areas de contaminacdo. Ou
seja, as relacdes cronoldgicas entre os trabalimsgeoradas, evidenciando o diadlogo entre
obras contemporaneas com as de outros séculos.sTainda na memoéria d@rouxa
ensanguentada de Artur Barrio convivendo com aastee Francis Bacon. Como uma
negacdo do cubo branco como o lugar ideal da ampopto pela modernidade, a
contaminagdo do contemporaneo com o historico maquilo que € importante para o
presente. Como diz Herkenhoff (2008, p.47), a cuirtagdo “se deu nessa passagem do
tempo — no que é passado, no presente daquelasrfat do futuro na experiéncia humana,
no processo social da histéria da arte e na artdemporanea”. Assim, no “Nucleo
Historico”, tradicionalmente a parte da mostra dada a nomes consagrados na historia da

arte, sdo incluidos também artistas contemporaneos.

Se curadoria implica em submeter a obuma hipotese hermenéutica, é trabalho do

curador produzir “saltos epistemoldgicos” que emaol o conhecimento da arte e 0s modos
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de pensa-la. Nesta tarefa, ressalta a importaecse duscar um didlogo poético com o artista
e sua obra. O curador é um leitor entre outrogmanto ele esta comprometido com novas

atribuicdes de sentido para o espectador.

De fato, sendo o curador um depositavigigno do artista, a partir do qual constréi um
discurso, sua autonomia é “tanto um estatuto pegsaato constitui um dever, pois implica

a defesa dos simbolos que lhe foram confiados” (KEERHOFF, 2008, p.26).

Ou seja, um trabalho de curadoria impéoa estabelecer uma estrutura cujo recorte
evidencie certas questdes que a obra suscita darar@ e as possiveis respostas. Criando
um espaco para a reflexdo sobre a obra, o curadoaytir de seu projeto, € um guia para
outros leitores. Sua funcéo é a de abordar “visGms;epcdes ou intuicdbes de um mundo que

pode ser outro” (LAGNADO, 2008, p.17).

Desta maneira, este trabalho pode sersidemado um exercicio de critica
contemporanea psicanalitica da poética de FlavieiRi que se desenvolve como uma
proposta de curadoria. Se, pelo lado da criticdeooporanea de arte, ele cumpre seu
interesse na legibilidade das obras e na partiépada pesquisadora nas situagdes propostas
pela artista, pelo mesmo motivo atende as exigéniia trabalho curatorial, através dos
recortes que sao fruto de extensa pesquisa porefgitmada no atelié de Flavia, em convivio

proximo.

No universo poético de Flavia, a estiatégratorial sustenta-se pela constru¢cdo de um
formato de leitura que se estabelece por meio desuorte pessoal, tanto da obra, quanto da

fala da artista, esta entendida como exercicioi@gnédu seja, trata-se de uma estratégia que
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organiza um sentido a partir das associacdes r@@soiol campo transferencial criado entre
pesquisadora e pesquisada, 0 mesmo no qual a @sicaaalitica tece a interpretacao para
cada paciente. Um sentido que sO poderia ser cdthstpor um psicanalista, portanto. A

elaboracdo de um conhecimento “quase clinico”, ctimobem coloca Lagnado. De fato, o

roteiro curatorial ndo parte de uma teseriori. Pelo contrario, ele foi sendo elaborado a
partir das questdes que surgiram no decurso dessoc Apresento, entdo, minha leitura da
poética de Flavia Ribeiro, que se articula a pddiguatro eixos principais: processo criativo,

imagens poéticas, corpos em contato e jogos deesthalhares em jogo.



3 A POETICA DE FLAVIA RIBEIRO!

“a pele é o que mais profundo existe”

Paul Valéry

' Os trechos grafados em italico referem-se ao tikoda artista trabalhado pela autora.
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3.1 PROCESSO CRIATIVO *

Flavia Ribeiro nasceu em Séo Paulo, eb4.1Bortanto, acho que posso me considerar
da mesma geracdo, uma vez que temos a diferersg@edas seis anos. Foi longo o percurso
gue empreendemos juntas: conto, para este trab@hoextensas entrevistas efetuadas em

seu atelié e que abarcam, com intervalos, o peded®95 a 2007.

Por duas vezes encontrei-a em algum mtmreamterior & producdo. O primeiro, em
1995, antecedeu a participacao na XXIll Bienal imaeional de Sdo Paulo e o segundo, as
exposi¢coes com trabalhos feitos em parceria coma®uatrtistas, em 2003. Nestas ocasides,
ocorreu-me que a sensacdo era de medo do vazisecaleria diante dela, pela ameaca dele

nao estar prenhe de possibilidades.

Eu ndo estou trabalhando nada, nada. Tenho anoggietenho algumas idéias, mas
eu estou muito angustiada com isso. Mas agora emféndi que é assim, eu acho. Mas nao
esta acontecendo nadBstou esperando, mas eu acho que € iISSO mesmEUTEBNECo a
ficar angustiada, entendeu, o que vai acontecgu®vai sair. As vezes eu acho que eu perco
um pouco isso, eu acho que perco intensidade.dSeielm sei. Nem vou falar nisso, me da
uma moleza. Acho que hoje nao esta resolvendo nadaeu trabalho, assim. Realmente
acho que tem horas que eu... O que vai aconteaguge vai sair. Tantas vezes vocé vai para

um lugar e ndo sai nada. Ou de repente isso desesrdm outro lugar.

! Sobre o processo criativo da artista, ver REA;r8nsformatividade. Renina Katz, Carlos
Fajardo e Flavia Ribeiro: aproximac@es entre psicadlise e artes plasticasSao Paulo:
Fapesp/Annablume, 2000.
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A experiéncia do vazio, aos poucos, pselepreenchida. E no atelié que as coisas
acontecem. E la que as experimentaces abrem asnpdra novas pesquisas e onde a

artista cria um espaco interno para poder sonhar.

No outro atelié tinha um monte de manaiaseto ... Nossa, eu fiz tantos trabalhos a
partir daquelas manchas! Essa coisa de deitar, dedormir e acordar e trabalhar e ficar

pensando, quanta coisa eu tenho ali para incorporar

O atelié também é local para a experédel “aquecimento”. Pode andar de bicicleta
ou ler. Pode também, dedicar-se ao jardim para cmaa mudanca de foco e permitir
ampliacbes de pensamento. Em sua concepcao, waballgo que abrange mais que a
manufatura propriamente dita. Neste sentido, o €¢amguento” parece fundamental para o
trabalho de sonhar. Nos periodos em que a entgvigide com ela compartilhar de
momentos nos quais folhneavamos seus albuns dedfismye anotagcbes, desenhos, citacdes
de livros, imagens. Passeio efetuado por um umivpescialmente conhecido, por ja ser
vivido, mas simultaneamente aberto para o nova poi busca de indicadores e possiveis
pontos de partida. Estes momentos deram-me a diimedes importancia dos cadernos de

anotacao da artista.

Eu vou trabalhando e tem sempre esses cadernos s&pimeio arquivos, memdrias.
Na verdade, ha anos até porque esse caderno ¢ .ddB4omeco era mais de desenho. E
assim: vou anotando ou desenhando ou fazendo cgisase interessam de alguma forma.
Entdo, ndo tem nenhum compromisso. Ai eu fui percibque nos ultimos anos tinha uma
coisa cada vez mais com a palavra. E engracado ymifgnciona muito com a palavra

mesmo, com a literatura. S&o coisas que me daoidiabspara “palavrizar” o proprio
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trabalho. Antes eu s6 fazia anotacdo assim: desentegem. E agora cada vez mais texto.
Tem varios cadernos. Acho que é para a memdriat@ueos cadernos. Sempre tive essa

coisa de caderno, eu sempre convivi com os cadelmasotacdo. Tem varios, varios...

De igual importancia sao os dicionarite latim ou etimoldgico, que, junto com 0s
cadernos, servem para que Flavia pense seus wab&kkgundo a artista, uma necessidade de

“palavrizar” o que faz.

Tem um negdcio com latim em todos os meus trabdiwsgso as palavras assim. Tém
sempre esses cadernos, que sdo meio arquivos, msmdou anotando ou desenhando ou
fazendo coisas que me interessam de alguma forimeu Aui percebendo que nos ultimos
anos tinha uma coisa cada vez mais com a palavaa.eD fui reparando cada vez mais em
palavra e menos em imagem. Entéo, sédo coisas gueerth forma, me dao subsidios, sei 14,

“palavrizar” o proprio trabalho.

Muitas vezes a parede do atelié funcimrao uma pagina do caderno, onde cria suas
marcas na parede e no chao, escrevendo ou coloaamdstra trabalhos em andamento, ou

ainda fotos de obras ou da prépria parede em cagigssanteriores.

E um arquivo onde eu fico vendo o que esta mesissando. De repente eu crio outras
relacdes, vou la e ponho umas bolinhas em cinsadésenhos, ponho o papel do lado do

gesso, vou criando relacdes entre as coisas, q@Eleo que me ajudam a pensar.

Mas a parede também é fotografada, eistregara o caderno de anotacédo, criando

uma relagdo que também € instrumento para seugsceativo.
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A partir da experiéncia de um vazio assl® que a artista mostra, retomo as idéias de
Bion (1966), que se dedica a elaboracdo de uméaatdorpensamento. Para isto, parte da
necessidade de se construir na mente um aparefageasar, apoiado basicamente em dois
mecanismos: a relacdo dinamica entre algo que jétado e um objeto que contém, e a

relacdo igualmente dinamica entre as posicOesi&ten esquizoparanoide e depressiva.

Sua hipdtese fundamental € a de que psapeentos originam-se das experiéncias
emocionais, ou melhor, da operacdo que se efetua @ae se possa a elas atribuir
significados. Em etapas muito precoces do deseimvehio, 0 modelo que inaugura esta
possibilidade é a relacédo entre a mée e seu belbéao originaria para ao desenvolvimento

da capacidade para pensar.

S&o trés os tipos de experiéncias emaisdrasicas, com seus vinculos caracteristicos:
L (amor), H (6dio) e K (conhecimento) e seus cqroeslientes negativos -L (menos amor ou
anti-amor), -H (menos 6dio ou anti-6dio) e —K (m&i0 ou ndo conhecer). Trata-se, desta
maneira, ndo apenas da idéia kleiniana de amaiae @dbjeto, mas também de conhecé-lo e
ser conhecido por ele, pela inclusdo do vinculdKdéia das ligacdes positivas e negativas,

por sua vez, permite a consideracéo de confron&is complexos entre eles.

Em sua teoria sobre o pensar, Bion (198dere uma classificagdo dos pensamentos
segundo sua histéria evolutiva: pré-concepcdescepmdes ou pensamentos e conceitos. A
concepcdo é um produto mental que se da no encdatnama pré-concep¢do com uma
realizagdo. Todo individuo nasce com uma dispogigéocorresponde a uma expectativa de

seio e no encontro com o seio real, esta expeatatiata de seio une-se a percepcdo da
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realizacdo de um seio nutridor, produzindo uma epg&o. E importante ressaltar que a

concepcao esta associada a uma experiéncia emicdeosatisfacao.

Ja o pensamento, refere-se a unido depugreoncepcdo com uma frustracdo, ou uma
realizacdo negativa. O modelo proposto € o de W@ beja expectativa de seio encontre uma
realizacdo de um ndo-seio disponivel para a redizaDecorre dai a vivéncia interna de um
nao-seio mau interno e destruido, como no sentigioiano. Se o bebé consegue tolerar a
frustracdo, reconhecendo que ha um hiato entre sejalee sua realizacdo, o nao-seio
transforma-se em pensamento, desenvolvendo o hpagrata pensar. Da mesma maneira, a
tolerancia a frustracdo permite que a unido daempéo com as realizacdes, sejam elas
positivas ou negativas, dé inicio aos procedimemggssarios ao aprender com a experiéncia

emocional.

Bion efetua uma ampliacdo do conceitadeetificagéo projetiva formulado por Klein
(1991), para além de seu carater expulsivo comtwitonde livrar-se de sentimentos
insuportaveis, forcando-os dentro da outra pesawayés do controle imaginario. Sugere
outra maneira de pensa-la; enquanto tentativa meigicacdo. Processo no qual a projecéo de
sentimentos cadticos para dentro do outro, buscaspaco de acolhimento e atribuicdo de

sentido.

Partindo de Melanie Klein, afirma:

Melanie Klein descreveu um aspecto da identificapémjetiva relativo a modificacdo de
temores infantis. A crianca projeta parte da psiigie é, de seus sentimentos maus, dentro do
seio bom. Dai, sdo, no devido tempo, removidosrgrogetados. A permanéncia deles no seio
bom faz com que parecam modificados de tal mampieaa psique da crianca tolera bem o
objeto introjetado. Da teoria, acima, para uso comealelo, abstraio a idéia do continente. A
este Ultimo, designarei pelo termo conteudo (BIO®G6, p.108).
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Portanto, a relacéo inicial do bebé e s da-se no interjogo de continente e
conteudo, na oportunidade que as experiéncias cegioageal oferece para que o bebé insira,

por meio da identificacdo projetiva, seus sentim&ntortiferos no psiquismo materno.

O bebé suposto nesta teoria executa ooegimento que visa a eliminar o excesso de
estimulos que agem sobre sua rudimentar capacittagdeporta-los. Trata-se de experiéncias
emocionais muito primitivas, ligadas a carénciaatijeto a que ele necessita e que sao
vividas como a presenca do seio mau, ou 0 ndo seém qualidades sensoério-motoras de
experiéncia de morte e angustia de aniquilamentpefimentadas pelo bebé como elementos
crus e concretos, ainda ndo podem ser discrimindel@sn objeto psiquico. Na terminologia

de Bion, os elementos-beta.

Bion postula uma dinamica relacional radec pela identificacdo projetiva sob uma
forma realista, que, diferentemente da conceituagéml de Klein, implica na cooperacao
por parte do objeto no qual os elementos-beta sdjetpdos. Ou seja, uma identificacéo
projetiva realista bem sucedida é aquela que depead s6 do estado mental daquele que
projeta, mas também do estado mental do objeto ERAR997). E esta a conduta que visa a
despertar na mae sentimentos que o bebé nela evaaapacidade deéverieda méae é o
orgéo receptor da colheita de sensacdes que oeipbémenta em relacdo a si mesmo. Se a
projecdo ndo for aceita, o bebé reintrojeta ndoamedo de morrer toleravel, mas um pavor

indefinivel e sem nome.

Deste modo, quando a mée pode abrigauanmente os elementos-beta e, por meio de
seu devaneio, exercer a funcdo de um continenterepebe e modifica as angustias ali

depositadas, exerce a funcéo-alfa para seu bebésférma, assim, os elementos-beta em
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alfa. Os elementos-alfa séo, pois, aquelas impesssénsoriais e as experiéncias emocionais
transformadas em imagens Uteis para o dominio inemfarmacdo de pensamentos oniricos,

0 pensamento inconsciente de vigilia, os sonhescaacidades simbdlicas.

Depende da capacidaderéeerie materna receber as identificacdes projetivas #é be
e sonha-las para ele, desempenhando o papel denimente que contém os conteudos,
proporcionando limites e atribuindo nomes a experécrua. Portanto, o que era aterrador,
mortifero, sensorial e quase somatico, pode sesfoamado em algo mental e possivel de ser
pensado. S6 quando a crianca puder transformagqeiéncia emocional, € que sera capaz
de experimentar o0 seio mau presente como o seicabeente, ou seja, através de sua propria
funcdo-alfa torna-se capaz da idéia de um seiontjsdesenvolvendo a capacidade para
pensar e de discriminar as qualidades psiquicass@asoriais. O dominio do vinculo K,

portanto.

Neste sentido, a manifestagdo mais priande K da-se no relacionamento entre a mae
e a crianga, entre continente e conteudo, na base @desenvolvimento de um aparelho
mental para pensar, até que o bebé possa ter @faifg instalada dentro de si. Quando esta
relacdo € satisfatoria, a crianca internaliza ufetobque é capaz de conhecer e pode ter a

idéia de um mundo que quer conhecé-la e ser catthpor ela.

O atelié, os dicionarios, a busca porldydzar” o trabalho podem evidenciar esta
relagdo continente/conteddo e o trabalho de sosdratidos para a elaboracdo dos mesmos.
Em certos momentos, eu participo com o meu devapeioluzindo associagces. No proprio
momento da execucdo, a relacdo também evidendis esipectos dindmicos, em uma

alternancia das func¢des de conter e ser contido.
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Na hora em que vocé vai produzin@otrabalho) ele vai te fazendo perguntas. Vai te
encaminhando. Tem uma coisa assim: vocé vai fazertidabalho e tem uma hora que ele
comeca a te direcionar, por onde ir, como fazar.tenho que fazer um pouco o trabalho

para depois ele me falar um pouco dele...

A questao da possibilidade de suportadi@seio, ou 0 ndo saber, revela-se na angustia

ameacadora anterior a execucao de trabalhos:

Estou me sentindo no “limbo”. Entdo, tem essesosicEu estou naquele ciclo do
“limbo”, do nada. Até a semana que vem vou tiraddu Preciso dar um jeito para dar o
vazio, para entrar no vazio. Aqui esta apertaduae acho que precisa do branco. Vou tirar
tudo, vou limpar tudo. Nem que seja para dormiriagdia todo. E ai dentro deste vazio, a

partir deste vazio, comecar a preencher esse espaco

A outra relagao funcional dindmica apdatpor Bion (1966) como fundamental para a
origem e o desenvolvimento da capacidade para pénsainteracdo continua entre as
posicdes esquizoparanoide e depressiva, que funaomo um mecanismo dentro da
estrutura continente-contetdo para permitir qupessamentos contidos possam crescer em

complexidade.

O que Bion (2004) sugere € que ha umidag&o entre a desintegragcdo ou dispersao e a
integracéo, inerente ao processo de crescimenttamenisto pode provocar uma mudancga
catastrofica, nome que adotou para um tipo paaiiaig configuracdo ligada a estruturas de
transformacdo. A mudanca catastrofica é uma fups@mlogica que envolve a alteracdo de

um sistema pré-existente e a violéncia inerentl,auena vez que ha a desorganizacdo de
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algo constituido anteriormente. Ela impde uma mapperceptiva, portanto. Chama-se evento
catastroéfico, deste modo, pela transformacdo gaeopa em um meio K, pois conhecer é

tolerar o confronto de uma expectativa com fatos.

Com o conceito de mudanca catastrofican BL973) provoca um corte na concepgao
da dor mental como ligada a frustracéo. A partir piazer e dor estdo unidos, pois o impacto
da nova idéia que surge também detona a estalslidiad estrutura cognitiva anterior
(MELTZER, 1987). No entanto, esse conflito esséneigartir de cuja matriz o aprender da
experiéncia se desenvolve para produzir a mudastaitwal, precisa encontrar sua
significacao pela funcdo-alfa para tornar-se diggErpara os pensamentos oniricos e outras
formas simbdlicas. De fato, pois a experiéncia tpae aprender é aquela que pode ser
nomeada. A tolerancia a esses conflitos é a cagueidegativa, termo emprestado do poeta

romantico Keats para designar a capacidade de peo®iana incerteza e no nao-saber.

Trata-se, pois, de uma mudanca que imple superagdo de uma brecha por um salto
emocional e conceitual, necessério para se ati@veste espaco vazio. Na flutuagédo entre a
disperséo da posi¢do esquizoparandide e a integdacfosicdo depressiva, cria-se uma zona
“trans”, de incerteza e indeterminacdo, local desspgem continua entre elas
(SOR;GAZZANO,1988). Assim, a particularidade da emgh catastréfica é o estado de
transito, que exige a suportabilidade da capacidadativa, ja que o estado de mente “trans”,
de um lugar a outro, implica na perda da segurdogque se tem para 0 que nao tem. S&o
momentos frageis e efémeros, tais como a angustta\pela artista também com o trabalho

em andamento:
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Eu odeio montanha russa. Acho que jamais entramiauena montanha russa. Mas eu
me sinto naquele “ushh”... Ai, vocé so6 relaxa quactega la embaixo. Parece que eu estou
subindo, eu me sinto na subida, falando “ai que opexd que medo, sera que vai dar, sera

gue eu vou conseguir chegar la embaixo...
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3.2 IMAGENS POETICAS

No processo de sua formacéao artistiGi&IRibeiro iniciou seus estudos especificos
na Escola Brasil, nos anos 70 e contou, entre grisssores, com Carlos Fajardo e José
Resende. Depois, viveu por cinco anos em Londrais, dbs quais (1978-1980) r&lade
School of Fine Art (London Universitylonde se dedicou ao aprofundamento dos

procedimentos técnicos e a pesquisa da gravura.

Eu lembro que o professor olhava as @ipae eu tinha feito aqui e falou: a primeira
coisa que vocé vai aprender é imprimir. Escolhgrapel, fazer tinta. Porque eram aquelas
coisas cagadas, papel fino com as bordas sujasedi®.dLa percebeu que seu interesse,
apesar de centrar-se na gravura, nao se ligavauestpes referentes ao niumero de copias ou
tiragem. Tinha essa coisa de producdo. Entdo ogsswir chegava la na minha mesa e
falava: essa ai, taca uma cor, pronto, imprime, dam edi¢cdozinha e acabou, comeca outra.
Até o fim da semana eu quero mais duas. Tinha wisa e quantidade, era produto.
Completamente ‘pfu’. Quando voltou ao Brasil, contiu a gravar, mas considerou que a
gravura tinha muitos limites, entre eles o do tah@re decidiu pintar para entender o que é

a pintura. Como diz: Eu tenho que fazer para enéenglara depois poder até falar.

No periodo vivido na Inglaterra, a expedia marcante foi a oportunidade de
freqUentes visitas aBritish MuseumJuntas, folneamos seus albuns e cadernos; as;aast
deste periodo de sua vida. Aqui, posso percebateresses que delimitam o universo de seu
trabalho, como veremos adiante. Flavia ficou patmuanos continuos em Londres, quando

passou a freqlientar o museu.
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Ah! Vou no meu pedaco predileto do musesala dos manuscritody ndo € que
comeco a chorar que nem uma louca! Tudo bem, meiengd, sei 14, mas foi uma coisa
esquisita! No dia seguinte eu fui 14, passei nomwesugar e chorava, chorava, chorava.

Fiquei com aquele negdcio. Ai falei: um dia eu tegbe entrar nesse lugar...

De fato, posteriormente voltou a Londpes mais um ano, este dedicado ao museu,

especialmente ao departamento de manuscritos, pasg@isava durante dias.

Fui rever um monte de coisa de Alquinp@;que, na verdade, eu tinha que ter um
pretexto de pesquisa para arrumar a permissao. ikeddalei que queria fazer uma pesquisa
de encadernacéao, construcao de livro na lIdade Médliaoisa mais antiga que eu vi foi um
papiro do século V. Vi Biblias, livros de botanidanha a coisa da mandragora, aqueles
desenhos. Ai eu fui vendo o negdcio de encadern&ama folheada a ouro com cristais,
com esmalte, com bordado de fio de ouro e pratauaificacdo de Cristo. Tinha um livro de
um médico que era com capa de carvalho. Nao selissdo século XVI. Tudo costurado com
tripa de carneiro. Ai eu aproveitava e via o queh& dentro. Os assuntos mais loucos,
porque se vocé pede pela encadernacao, vocé tempeesa do assunto. Eu vi um monte de
coisa de Alquimia. Muito dificil de entender porguenanuscrito. Depois é tudo em alemao,
gotico. “Alchemy and Chemistry” no século XVII. Bomeco acho que foi bem a coisa da

Alguimia mesmo.

Interessante aproximarmos o interessartista pela biblioteca d8ritish Museum
uma vez que a Alquimia chegou ao Ocidente em mezdalggculo Xll, pela méo dos arabes,

a partir do Califado de Cordoba e suas bibliotegcaf;spanha (HUTIN, 1992).
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2.2.1 A Alquimia

O interesse de Flavia nas visitaBatish Museumambém se centrava na Alquimia.
Senti-me, entdo, estimulada a buscar quais aspalcpognicos poderiam estar presentes em

sua poética.

O primeiro homem que falou de Alguimianmciéncia foi Z6simo de Panapolis, de
origem grega e que parece ter vivido no século iV Adexandria, no Egito. O postulado
fundamental dos alquimistas era a existéncia darapdibsofal que, atuando como

catalizador, convertia os metais enfermos ou ingaro ouro (VIDAL, 1995).

Para Eliade (1979), sua provavel origestd 0 encontro com as mitologias e as
técnicas dos mineiros, fundidores e ferreiros. riel&a que certos simbolismos e operacdes
alquimicas tém solidariedade com os das técniacascas ligadas ao processo evolutivo da
matéria, nos trabalhos de mineracéo, fusdo, e ¢éodiA tarefa destes homens seria a de
intervir no ritmo temporal césmico, para modifis modalidades da matéria em tempo
acelerado. O forno substitui a matriz telUrica,spdinele que os minerais completam o seu
crescimento. Ora, o fundamento para a obra alqaig@ idéia da transmutacdo do homem e
do cosmo por meio da pedra filosofal, que supranaiintervalo temporal que separa a
condicdo de um metal imperfeito de sua condicaal,ficonvertido em ouro. Como a pedra
realizaria a operacao de forma instantanea, simadtaente substituiria o préprio tempo. Os
aparelhos do alquimista oferecem-se como sedeuypasavolta ao caos primordial, em um
processo no qual as substancias neles morrem escdam para serem finalmente
transmudadas em ouro. Assim, este ponto de coendit® o artesdo metalurgico e ferreiro das

sociedades arcaicas e o0 alquimista, seria umarthaspais fontes da Alquimia.
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A Alquimia baseia-se na crenca na unida@kmica, a chamada teoria da unidade da
matéria ou Ouroborus. Postula a matéria una, @ 8gjo o que é corporal, seja homem,
animal, planta, mineral, possui a mesma esséngréar®o, a cosmogonia alquimica parte da
idéia de um ser Unico que pode tomar formas diger@mbinar-se a si mesmo e produzir
Nnovos corpos, em numero indefinido. A esta mat@riaeira dava-se 0 nome de semente,

caos, absoluto (HUTIN, 1992).

Deste modo, o processo de criacdo algaimicia-se na matéria primeva, na qual dois
elementos encontram-se em oposicao inconciliavekne conflito violento. Para o
prosseguimento da tarefa com sucesso, deve-sefotraas esta matéria em harmonia
perfeita, gerando a pedra filosofal, simbolo dadadé cosmica. Roob (2006) sugere duas
catastrofes cosmicas como causas do caos inigatldmentos, que é base da Grande Obra.
A queda de Adao, elemento androgino e de unidaidgnal, que vai para 0 mundo dos

opostos e a revolta de Lucifer, que rompe comgasds celestiais e cai no abismo das trevas.

A Alquimia pode ser considerada por @ifées aspectos. A concepgdo como uma
mistica, tem como objetivo a depuracdo da almaretamorfose do espirito. As operagdes
quimicas sucessivas da preparacdo da pedra desces/esucessivas purificagcbes do ser
humano na procura pelo conhecimento. As operag@esspirituais e a matéria sobre a qual é
preciso trabalhar é o proprio homem. Neste sentidpedra designa o fim do processo de
iniciacdo: o homem transformado. O processo ddapeamento dos metais, deste modo, é

condicdo para a ascensao espiritual do homem, assim a reciproca € verdadeira.

A Alguimia como Magna Arte, considera aa®@le Obra como a reintegragédo do

homem em sua dignidade primordial. A pedra filost&aia a exceléncia iluminativa fisica e
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moral, a felicidade perfeita, a influéncia sem famisobre o universo, a comunh&o com a
primeira causa. Encontrar a pedra filosofal, seguadte ponto de vista, € descobrir o
Absoluto, possuir o conhecimento perfeito. Assimagdepto tem acesso a imortalidade e o ser

humano se faz Deus.

Por sua vez, a Alquimia pratica trataptacura da pedra filosofal em seus dois
principais aspectos complementares: a transmutiggimetais (a Grande Obra) e a medicina
universal. Para os adeptos, os metais eram vives @stado de saude, deveriam aparecer na
forma de ouro. Em virtude do principio de unidaa@edra era também fabricada em forma

liquida, como um medicamento - a Panacea, o el&longa vida.

Considerando o aspecto mistico, Eliadig) aponta que na pesquisa alquimica, a
vida da matéria adquire uma dimensao espirituadimsao assumir o sentido iniciatério do
drama e do sofrimento, a matéria também assumstimaelo espirito. As provas iniciatorias,
que no plano espiritual conduzem a liberdade,raiflagcéo e a imortalidade, levam, no plano

da matéria, a transmutacao, a pedra filosofal.

S&0 processos para a construcado da Graoide @icialmente a preparagdo da mistura
primitiva que, no ovo filoséfico, deve transcender-em pedra. Este estagio exige o
conhecimento dos fogos e do fogo secreto. Em sagdieve-se formar um novo corpo a
partir de dois outros corpos constituidos pela naesmatéria, mas posicionados
antagonicamente. E o que torna possivel a unidenglofre e do mercurio, dando origem a
diversos metais e minerais. A proxima etapa é gamda matéria no ovo filoséfico, no qual
a regulagem do calor e o do fogo inicia a GrandeaO8uas cores indicam o estagio de

desenvolvimento: apds o casamento filoséfico, aéa negro, relativo & putrefacdo, ao
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cadaver e ao esqueleto. Progressivamente a peathas® branca, possibilitando a prata,
relativa a ressurreicdo e a recomposicao do cougosg decompde. Passando por todas as
cores do arco-iris, enfim, a rubificacdo, simbaleapela fénix. Parte-se, entdo, o ovo
filosofico, e se recolhe a matéria vermelha: a pddivsofal, que misturada ao ouro fundido,

aumenta indefinidamente em quantidade e qualidadd@ N, 1992).

2.2.2 A Construcao dos Livros

Mas, a sala dos manuscritoBdibish Museuninicialmente tocou Flavia Ribeiro pelos
livros que continha e posso notar que sua pesoquisdepartamento surge de forma mais

evidente em exposicéo na galeria Millan, S&o Pamo1991 (figura 1).

Acabei fazendo esse trabalho dos livesconstrucdo dos livros. Tinham esses na
parede, tinham outros na outra parede. Sao ungiliars meio voando, uma coisa da pintura,

no limite das dimensoes.

Flavia conta como desenvolveu este thabal

O primeiro livro que eu fiz era um almgoa, porque eram sé umas folhinhas
dobradas de tela com cera, com uns pontinhos no.rmgo um almanaque. Ah! Que legal
isso, fazer meu livro assim, da para fazer uma capanos ver. Ai eu fazia tudo. Essas
capinhas que seguram tudo. Tém umas com folha®hle,coutras sado folhas de mica.
Comecei a inventar. Dai € legal que vocé vai desedb, vai acontecendo. Livro, coisa que

eu tenho a maior intimidade, devo saber fazer, AgYocé vai, faz assim, corta aqui, néo,
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vou fazer dorsinho, dai deixa uma lingliinha e fag@a forma aqui. Costurar, ndo costurar...

Esses trabalhos eram todos costurados.

Deste modo, em minha atividade de leitdea obra, como indica Pareyson, o
movimento de percorrer o caminho as avessas, teaetar na forma formada sua forma
formante. Ou seja, caminho pelas trilhas de seuegsm criativo para entendé-lo. E, neste

momento, também busco a etimologia das palavras.

Di Nola (1987), ressaltando o livro enu saspecto material, aponta a conexao
etimologica que revela a sua origem como objeto ufis@mrado. Os termos geralmente
aludem a folha, a arvore e a madeira. O ldflmer, como o gregdiblos por exemplo,
significam casca revestida por uma fina pelicuta. lina variante do gregByblosindica o
papiro. O termaodex por sua vez, significa tronco de arvore. Na amdigde greco-romana
€ atestado o uso de folhas. O termo latatwula esta ligado a madeira, uma referéncia as
tabuas de madeira revestidas de cera, sobre asgpufaziam incisdes com estilete. Para os
povos do mar Egeu, era corrente a escrita sobedea gendo que “pele” e “livro”, para os

jonicos eram indicados com a mesma palavra.

Estes materiais constituem a primeirantode livro, embora a casca, a madeira e as
folhas fossem materiais ndo trabalhados e que réssypunham uma industria.Trata-se do
pré-livro, um estadio preliminar ao uso do rolo ghpiro, que surgiu no Egito. O papiro
difundiu-se no mundo grego e no Império Romano maeteve em uso relativo até o século

Xl, quando foi definitivamente substituido pelogeminho feito de pele animal e pelo papel.
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Assim, Flavia continua a investigar o qa@dimento de construcdo do livrBntao,
agora faco a pagina primeiro, ou monto o livro pemo? Vou montar o livro. S0 0s maiores
acho que eu fiz as paginas. Ficaram muito grantiesym livro que aberto tem dois metros.

N&o, vou montar no fim, dai ele ja esta pront@ fitais facil para passar o ferro elétrico.

Cabe aqui um paréntese, necessario pegaemtar as ferramentas adotadas pela artista.
Noto que a maior parte delas é retirada do cotidiaminino.

Tem essa coisa das ferramentas, assisypér do universo caseiro. E o que eu
aprendi. Minha mé&e ensinou aquelas coisas: cozinlaaar, passar roupa, engomar. Agora
eu estava querendo usar goma, goma de roupa. Egtioa, balde, ferro elétrico. Ah! E
muito engracado isso! Mas é um repertorio. Porqaevazes vocé precisa grudar ndo sei o
gue com nao sei 0 que. Ai vocé comeca: vou saldar solda eu ndo tenho ou ndo pega. Ai
vocé vai: cola de farinha, cuspe, costurar. Salmévvai usando o que tem. Isso é legal,
porque € uma coisa que nao tem um jeito certo »er fdrerro elétrico, rodo, agulha, linha,
mesmo que nao seja linha, é fio de cobre. Eu atlaramentas, eu adoro. E com toda essa

parte de joalheria, eu conheci um monte de coisatdlb, esse é de joalheira.

O universo feminino também esta preseatealorizacdo dos livros, com a importancia

dada ao livro de quimica da bisavé que a acompanha.

Mas é interessante notarmos que quamdiagéo € entre livro e escrita, a referéncia a
série livro/cascal/arvore/pele, lembra que em ouwtn#tsiras a raiz semantica da comunicacéo
é “grafar”, “incisar”, “tracar sinais”, como o mome essencial no qual o homem, para

transmitir o seu pensamento, fixa-o na matéria. lE@breu, livro ésefer que indica
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originariamente incisdo, sinal. A idéia de incikga-se a uma posterior elaboracdo semantica
as idéias de pintar, tracar sinais. Em grego, esgrencisar, grafar, pintar. Em latim,
scribere imprimir. Em alemao antigayritan, talhar, escrever gzan, desenhar, incisar. Em

alemao modernaitzen, raspar e@eissenincisar (DI NOLA, 1987).

Portanto, ha uma associagao entre legorever e o procedimento de feitura da gravura

(figura 2). Mas, além dessa relacéo, Flavia prdiduas com suas gravuras.

E o gosto de pegar um objeto. Ao mesmpd, € um livro e é gravura. E legal essa
coisa de poder manusear. Qualquer livro que eu comeu gosto de sentir o cheiro do
papel, tudo, o tipo de prensado. O tipo de encaalgio... E muda. A gravura fica na parede

e a gravura deve ser feita para ficar proxima deé:o

Os éalbuns funcionam como elemento orgaltiz da percepgao:

Agora eu estou fazendo um monte de aldemesenhos. Sao esses livrinhos.
Esses dois sdo diferentes, cada um eu fiz umacedigérés. Nao sdo exatamente iguais
porque eu ndo consegui. Estou mandando encadeorgup é um papel que amarela rapido
e traca gosta. Entdo, eu estou querendo preselZasa coisa de juntar os desenhos é
bacana, porque estava tudo jogado na mapoteca. &sisa de juntar d4 um corpo. Ai vocé

consegue enxergar por onde vocé esta transitancloo 4ue foi legal.

Mas os albuns ndo sdo apenas uma fornoagdmizar o material. A importancia do

livro estd também em sua qualidade de objeto qapdpruma relacdo especifica com o
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espectador. E solicita um tipo de atitude que,eiadorma, refere-se a relacdo da artista com

a matéria em seus procedimentos:

E diferente de quando vocé organiza, pmateem cima uma imagem, tirar outra. As
vezes VOCEé organiza coisas que, de outra forma§ wéo percebe tanto o sentido; vocé
atravessa o sentido. Acho que é essa coisa de mtdnE diferente de quando vocé tem um
trabalho pregado na parede. Aquela coisa contematele 14, vocé aqui, vocé pode soé
passar e dar uma olhada... Vocé até pode sentasegp um dia olhando. Este aqui tem uma
coisa de movimento, uma coisa fisica, de vocé pedear proximo. E é muito dificil vocé
pegar um livro e ficar horas na mesma pagina. Bspei tem uma cadéncia, ritmo, acho que
é um outro jeito de olhar a imagem. As vezes vsiéélé na frente e vé que tinha outra 4. Ai
vocé volta, olha, fica curtindo. Tem uma coisa deortes, era um recorte, outro recorte,
outro recorte, outro recorte, diferente do que adyue fica parado. E vocé tem que querer.
Vocé tem que ir 14, tirar a luva, abrir. Ele verm&o é muito facil de manipular, o que € uma
coisa que eu gosto, por que tem a ver com a chapggal/ura, com uma certa resisténcia da

gravura.

A Antiguidade anuncia o aparecimentodnisb do livro quando entram em cena
materiais trabalhados e tratados, que permitenpradacdo do texto em varios exemplares.
Assim, adquire qualificacdo como objeto de meradader troca, e principalmente, como
veiculo de comunicacao cultural. A passagem é ttoits pelo uso do linho e da seda, que
pertencem a mesma familia botanica do papiro dgemriegipcia. Mas, configuram como
transito entre o pré-livro e o livro também as pktas de terracota, argila e barro, sobre as
quais séo feitas as incisdes de escrita cuneifoandesopotamia. Na China, a utilizacdo da

seda é comum e ocorre ja antes da era crista, semdos principais materiais de escrita.
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No trabalho de Flavia Ribeiro, o univefsminino no livro de gravuras impressas na

seda presenteada pela mae ou em linho, costuradssas proprias maos (figura 3).

E a primeira vez que faco impressdo eridoe Isto aqui era uma seda que era do
enxoval da minha mae. Os tecidos bons para impoess® o linho e a seda. Eu ja
experimentei outros tecidos, tipo algod&o, orgafzanuito bom porque vocé pde uma chapa
entintada na prensa e, quando € papel, vocé tendguar de molho antes de entintar, secar,
deixar na umidade certa. Neste caso, vocé pde packatintada na prensa, pde a seda por
cima e por cima vocé pde um papel umido. Ai aquedade passa e, enfim, a seda

consegue... Ah, ndo sei te explicar. Mas € maik 8aama delicia, imprime bem.

2.2.3 A Passagem

Em sua pesquisa sobre a pintura, inicie@d mais determinacdo no retorno de
Londres, Flavia Ribeiro perfaz um caminho que pddepintar no chassi com tinta, e se
desenvolve para trabalhos em tela, mas sem o chassitradicionalmente a sustenta.
Aproximando-se da experiéncia da construcdo dosslivela costura uma tela na outra,
ampliando seu campo de acdo. A tela, trabalhada cera misturada ao pigmento
(encéaustica), assemelha-se ao couro de um aniradbgremendado com grossos alinhavos.
Assim, estes trabalhos expandem os limites do espata propria pintura, que ganha uma
escala real, conquistando a realidafleuma coisa em sDesta maneira, a obra comeca a
abandonar a perspectiva bi-dimensional. Agorarasta tanto o verso quanto a frente, uma

vez que a artista passa o preparado em ambosassdadela.
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Quando eu comecei a trabalhar fora do sshaeu cortava a tela, costurava,
aumentava, virava o dobro, entdo tem essa liberddilamo a questdo ndo é mais a

superficie, os trabalhos séo inteiros; eles sdodot

Com estas obras, nas quais a tela éroriti® coberta por encaustica ou por asfalto, a

artista traz a questao do “entre” (figura 4).

Eu coloquei como um interesse entre a&me as dimensodes, o0 bi e o tridimensional.
Entdo fica la aquela coisa ali com cera, com asfala verdade tem uma coisa a ver com
embalsamamento. E comecei a ver que eles ficavgperidurados e eles trabalham, por
causa da temperatura. Entdo, as vezes, comecamaa ¥ eles ficaram meio vivos, se

mexendo, ai eu falei: Poxa! Tem o “entre”!

Mas o “entre” ja estava presente na egfosda Galeria MillanQuando eu fiz esses
livros na parede, acho que tinha uma coisa de ntardre”. Quer dizer, o livro ja é

tridimensional. Quer dizer, é bidimensional, mas@smo tempo, ja é saltando da parede.

Entre os trabalhos com encaustica, osllygiggarantiram o prémio Itamaraty na XX

Bienal Internacional de S&o Paulo, em 1989 (fig)ra

Tem uma coisa do trabalho quando eu esi@xendo aquelas pinturas com encaustica.
Elas eram fora do chassis, s6 pregadinhas em cimaega me interessava. Eu ja reparava
esse movimento. Elas néo flutuavam, mas quandovawm&empo, elas mexiam. Tinha essa
coisa de estar solto. E eu percebi que era um luger me interessava e que continua. Acho

que cada vez é mais patente essa coisa entre digeng um bidimensional quase num
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tridimensional. Na exposicéo dos livros eu os coqa parede, mas com distanciamento.
Para mim era um pouco assim: a pintura se despmethale se soltando para o espaco. Ai
que eu fui entender, realmente tem um interesse IP&n que € essa coisa de limite entre as

dimensdes, alguma coisa no “entre”.

Em 1996, para sua sala de exibicdo ndD>Bf¢nal Internacional de S&o Paulo (figura
6), fazendo as vezes de uma parede, a pele de Reexlurada docilmente em um varao,
dobra sobre si mesma, permitindo, pela visao latarpercepcédo de um espaco “entre”. A
qualidade translicida da peca possibilita a passatge luz que se insinua pela dobra do
trabalho. O limite da dimensionalidade fragil radica as experiéncias anteriores, no painel
de latex de grandes dimensfes e de espessuradufeciente para a passagem de luz sem se
romper. Trata-se de um trabalho que é seu propporee e que se estrutura em sua
capacidade de se sustentar. A idéia € que sejéindaue se coloque no limite de sua
fragilidade. Nessa folha de latex, sdo impressaed| resultado de um percurso artistico que

parte do desenho de flores até o uso da propriadlmo material de impresséao.

Nas outras duas paredes de sua sala edstao da mostra, flores com caules
extremamente longos e finos, de latdo fundido &d@m a ouro, colocando também a questéo
do limite, mas no caso, o limite de sua possihilidde execucdo, pois ha o risco do metal
liquefeito esfriar no meio do caminho da forma. gdestdo do “entre”, portanto, remete
também ao lugar da fragilidade, uma vez que coémc@ossibilidades do limite ndo s6 da
sustentacdo do trabalho durante sua execucgdo igd&xilmnas também, no caso do latex, no
tocante a sua durabilidade. Como se trata de urarimlatjue se altera com a passagem do
tempo, sua conservacao exige amoniaco, que oxideortato com o ar e provoca no latex

um processo de ressecamento até que ele quelaisguer
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Os primeiros trabalhos com latex foraitofepara a exposicadréliquiae Reruif) em
1993 na Capela do Morumbi, em S&o Paulo (figuras@yjuida de exposicdo na galeria
Millan, em 1994. Tratam-se pecas de grande dimers&o 4 metros de diametro. Toalhas de

latex que ficam penduradas; sdo peles.

A passagem dos trabalhos de encaustreagsade latex, permite a associagcdo com 0s
processos para a obtencdo da pedra filosofal,esiggio primeiro é a nigredo. Eliade (1979)
aponta que a morte corresponde & cor negra adayigtbs ingredientes. E a reducdo das
substancias a matéria-prima, a massa informe, o agueesponde, do ponto de vista

cosmoldgico, a situacdo primordial; ao caos.

Um nascimento, uma constru¢cdo, uma ariagiordem espiritual, afirma Eliade, tem
sempre como modelo exemplar a cosmogonia, cién®@atigta da origem e evolugcédo do
universo. O sentido profundo desses rituais éia @ que para se fazer bem alguma coisa ou
refazer uma integridade vital, é necessério valtarigem para repeti-la. Assim, o alquimista,
ao retornar a matéria-prima, tenta obter a redde&csubstancias ao estado pré-cosmogoénico

pois, para criar novas formas, urge dissolver grianes.

Na sequiéncia, a albedo indica a transgéatdos metais em prata. O que corresponde
no plano espiritual a uma ressurreicdo, por ceesiados de consciéncia, inacessiveis a

condicéo profana.

A obra em vermelho, a rubedo, completarealizacdo da matéria em ouro.

Estabelecendo uma analogia entre a experiéncidndlpue experiéncia magico-religiosa, a
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obtencédo da pedra filosofal equivale ao conhecimeéet Deus. Por isso a pedra permite a
reconciliacdo dos contrarios, 0 que nos estagioaics de cultura significa a realidade

fundamental, o estado de totalidade, da perfeigforeconseguinte, a sacralidade divina.

As telas sem chassi, embalsamadas, tfagald com os trabalhos de construcdo dos

livros, mas se ligam aos trabalhos de latex coentido desta passagem.

Eu pegava a tela, passava o asfalto dus kddos. Embalsamava aquela lona branca,
ela ficava preta. Entdo o trabalho todo comecavgnreto, na auséncia de luz. Toda luz era
trazida, ali, no muque. Tinha essa coisa como ungufii@o mesmo. Entdo, vocé tem que ficar
observando um tempo para comecar a vir. S0 v@iadrias camadas de cera e para vocé
realmente enxergar a cor... E essa coisa da IBnrque, em geral, vocé comeca do branco.
Eu comeco tudo ao contréario, do preto. Ai eu tissaeassociacdo com a alquimia, do preto.
As telas comegavam sempre do preto. Eram todosrigsionos. Para vocé ver a cor, tinha
que ficar 14 dois dias olhando para o trabalho, aaomecar a ver. E ele comecgava do preto,
dai tinha um monte de camada, ai vocé tinha quae fithando, ai vinha nas cores, as luzes.
Comecar do preto, para vocé tirar uma luz... O,lmeente! Entdo, era uma coisa de ir 1a
para dentro, talvez, para ver que universo é essde estamos. E ai no latex, era totalmente
oposto: € a luz, é a delicadeza, é a fragilidade vézes até bate uma coisa bruta, talvez até
mais masculina no sentido dessa forca massuda.epente, nesses € mais 0 oposto, da
clareza, da leveza, da coisa da pele, da coisairdiid. Eu acho que é uma passagem. Os
outros eu penso naquele mergulho, para: “pa”. Aimva luz, quer dizer, que entdo clareou.
Comecei a enxergar, comecei a perceber outras solaho que tem uma clareza mesmo.
Talvez tenha uma clareza maior de raciocinio tamb&aino que eu fiz a passagem assim,

sabe. O processo alquimico, assim. Eu acho quéneguei |a. Quer dizer, virou. E eu acho
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muito legal. Na hora em que eu percebi: “Nossalll Eom aquele trabalho todo preto, uma
solidao, tinha que embalsamar tudo, “argh!”. E depente veio uma luz mesmo. Neste

sentido, essa coisa do ouro & muito...

A passagem dos trabalhos com encaustieags de latex, até agora por mim entendida
pelo ponto de vista da transmutacéo alquimica, @aafora, outros contornos. Retorno ao
periodo que antecedeu a XXIIl Bienal: observandosfae seu antigo ateli€é, noto, com certo
sobressalto, um saco preto de consideravel dimensatume, repousando no chéo. Ocorre-
me imediatamente a associagdo com um corpo mamamlte por uma cobertura que o
ocultasse. Quando questiono, a artista respdddembalho estd embaixo do plastico porque
0 piso era uma casquinha de cimento e brotava agu&io, se eu deixasse la comecava a
mofar, ficava tudo umido. Era muito suj® impacto do oculto que se impunha na realidade
enguanto presenca, ndo me permitiu perguntar qaab ¢rabalho. Talvez também porque a
guestdo para mim era o invélucro de algo descodbgcjue pude acolher internamente,

aguardando alguma possibilidade de sentido.

Continuamos por alguns encontros olhawlfitos. Certa ocasido, algo novamente me
chama a atencé&o: na parede do atelié, vejo casolos) se ali tivessem sido depositados para
se desenvolverenfqueles que estdo ali pendurados é garganta dedua,faz mortadela.
Vocé vai ao Mercado de Pinheiros, dai vocé compnapacotinho. J& comprei tripa que faz
salsicha, elas vém dobradinhas com um barbantinbe gmarra, € um objeto lindd®
“objeto lindo” também me encanta pela transparéec@omessa do que vir4, supondo-o

casulo. Comento que sugere a transparéncia dod&etista coment&, tem, né... A cara...

E semelhante, acho que fica tuda.afor isso que eu achei engracgado ir fotografandsass
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paredes, assim. Porque elas contam e as vezesseuhde umas coisas, falo: “Ih, olha 14 as

coisas penduradas, olha la ndo sei qué, que incopoao sei onde”

Os trabalhos de encéaustica, que a argtge como um mergulho no preto, “um ir para
la dentro”, remetem a um buraco negro que exigemaifitacdo e robustez de seu invélucro
para que a experiéncia ndo seja a de um vazio sedo.f E dai para a elaboracdo de um
trabalho epidérmico, poroso: o uso do latex comle,ga insinuada pela concretude das
tripas. Pele que pode oferecer contornos corporeas, que estando solta, apenas dobrada
sobre o vardo como o trabalho exposto na mostia, i espaco virtual que solicita

corporificagdo, encarnacao.

Essa associacdo sugere o “estamnomlial” de construcdo da pele psiquica
(BICK, 1991), cuja funcéo é limitar e conter astgamao-integradas dself A idéia que
Bick desenvolve é a de que em suas formas maistivas) as partes da personalidade sdo
sentidas como nédo tendo forga suficiente para mamea ligacdo entre si. Torna-se
necessdria, para isso, a introjecdo de um objeterrex capaz de cumprir a funcdo de
conservar estas partes unidas passivamente pedatgigdo de uma pele que funcione como
limite. A contencdo que esta pele proporciona pudgar a experiéncia de total desamparo
diante da angustia de aniquilamento que a naoraég propicia. A passagem das obras de
encaustica as de latex sugere o caminho do caestddo nado integrado a pele. Do buraco
negro a contencao. O “objeto lindo” poderia sugenir objeto continente, a partir do qual o
trabalho-pele se efetua. A identificacdo graduah eofuncdo continente do objeto permite a
construcdo da pele psiquica. Introduz, tambémgat§a do interno do corpo, que se revela a

partir do momento em que o latex-pele permite uelenitacdo dentro-fora, possibilitando o
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surgimento da fantasia de espacos internos e esteffonceitos que serdo Uteis para o

entendimento de trabalhos posteriores da artista.

Como ela propria diEntdo, agora que voceé falou isso, € como se agorastivesse

dentro do corpo. Legal isso que vocé falou assangde repente vem a pele.

Nos processos de construcdo da Grande, @breducdo das substancias a matéria-
prima, a massa informe. Um retorno ao caos dacsituprimordial que pode, segundo Eliade
(1979), também ser entendida como a morte ou @ssgra um estagio pré-natal. Penso ser
este o corpo morto oculto pelo involucro de minassociacdes. O caos primordial apontado
por Bick (1991), refere-se a um estado primitivee gu anterior aos processos de cisao e
introjecdo descritos por Klein (1991), uma vez egles supdem que 0s objetos internos e
externos estejam envolvidos por sua propria péla. primitividade permite que o caminho
do mergulho no escuro da indiferenciacdo e cruesaetbmentos-beta, para a experiéncia de
constituicdo da pele psiquica, seja entendido conmicio da constituicdo de uma forma

estruturante.

Anzieu (1989) também ressalta a funcadcdgele para a contencdo do psiquismo,
assim como para a possibilidade de uma barreirdeirg;a entre o interior e o exterior. A
pele enquanto envelope narcisico oferece protegéo em relacdo aos estimulos do mundo
externo, quanto das tensbes provenientes do inté&stwo configura, segundo seu ponto de
vista, 0 momento em que o eu psiquico diferencideseu corporal. E o inicio de uma auto-
representacdo como um “eu” continente dos contepdimpiicos a partir da experiéncia de
superficie corporea. Gradativamente o Eu-pele assegna funcdo de individuacao do self,

0 gue propicia o sentimento de ser Unico.



81

O Eu-pele possui uma dupla funcéo. Etabetece limites e também permite que se
efetuem trocas. Neste sentido, ha uma aproximag@cadarreira de contato de Bion, a partir
do conceito homénimo postulado por Freud (1969f) 8895, no “Projeto para uma
psicologia cientifica”. Neste texto, a barreira dentato fora concebida com um
funcionamento semelhante ao do pré-consciente iaeipa topica freudiana, retendo a
quantidade e protegendo a qualidade dos estimatasgoie o sistema nervoso pudesse tolerar

0 acumulo de excitacoes.

Bion (1966), de seu ponto de vista, tidauncéo continente exercida pela funcéo-alfa
materna. A partir da massa caética de element@s-imgliferenciados e sem nome, a
capacidade detverieda méae introduz no psiquismo do bebé uma protiferale elementos-
alfa que se unem, formando uma barreira que iaiGgaparacao entre fantasias inconscientes
e consciéncia. Trata-se, entdo, da barreira deatmonio sentido bioniano. Membrana
semipermeavel em continua formacéo, ela simultaeegmsepara e pde em contato o interior
e 0 exterior, permitindo uma passagem seletivaceates. O aumento progressivo de
elementos-alfa no psiquismo do bebé formara estaildg como resultado da reintrojecao de
algo do espaco psiquico da mée. Até que possaoflarccomo um continente relativamente

autdbnomo para as atividades psiquicas da crianSBRBL, 1998).

Com a instauracdo da barreira de corgapmssivel a visdo binocular, que utiliza
simultaneamente o consciente e 0 inconsciente,lsga® dindmica entre continente e

conteldo e as posi¢des esquizoparandide e de@essiv
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E, se o sentido do ritual alquimico refse a voltar a origem para repetir a
cosmogonia, e assim, refazer a integridade vita pacriacdo de novas formas, posso tracar
um percurso de passagem. Uma trajetOria que parteotpo morto ou oculto, em um
mergulho no escuro da indiferenciacdo psiquicoamatp Dai para a experiéncia de
constituicdo da pele, como transformacéo de eleyadodta em alfa para a criagdo de uma
separacao que permita o contato entre eles, sessade indiscriminacdo. Associacao que
surge como este momento de passagem de um traballitoo, mas que se repete com outras
feicbes a cada novo momento criativo. Assim, 0S Brios criativos podem ser entendidos

como a repeticdo de uma cosmogonia, e, de certo,;dadoropria integridade da artista.

2.2.4 As Flores e o Metal

Dos objetos do mundo e da natureza, @ssflsdo elementos de forte presenca na
poética de Flavia Ribeiro. Ela vai frequentemerdeCaasa para compra-las e dedica-se a
construcdo de um jardim, em integracao vida, natyrebra. As flores também secam em sua
mesa de trabalho e nas paredes do atelié. A passhgtempo provoca transformacoes e elas
adquirem novas feicbes. Noto que algumas adquispactos de pedra ou de insetos. Outras

mostram um amalgama com seus trabalhos:

E demais, parecem as minhas pecinhas quando adila & dentro e ficam com som.
Este € jasmim. Tem que conhecer bem porque temhams em que eles estdo tao
transformados que é dificil; precisa ter uma intlatle para vocé reconhecer quem é. E bom
que é tudo do meu jardim. Engracado esses galhtasees ai. Porque eles tém muito a ver
com a exposicdo de estanhos que eu fiz. Outro Idizém viu(os galhos)e falou: Nossa,

trabalho novo! Néao, ja fiz trabalho antes dessdtgm



83

A artista refere-se ao trabalidundos Desorbitadosda exposicdo Corpus
Consociatu§ em 1999. Nas paredes da galeria Millan, sementietlicas e galhos de
estanho retorcidos surgem, na criacdo de uma matprépria (figura 8); uma reorganizacao

dos atomos, como afirma ela no catalogo. Mas midéide com as flores intensifica-se:

Um belo dia eu peguei um lirio que ewestdesenhando e passei aquele lirio na
prensa. Imprimi. Entdo, € uma gravura que é assirmatriz dela é a propria flor e 0 suco
dela ficou ali, impresso. Fiquei olhando, parecimai coisa de alma. Dai eu achei uma

expressao em latim que é Floribus Explere. Quesrdzoberto com o suco das flores.

AssimFloribus Explereé o nome do trabalho.

A experiéncia dBloribus Expleretanto no papel, quanto no latex (figura 9), rielaa-
se com os desenhos de flores com tinta de canetaapExposi¢cao no Espaco Ox, Sao Paulo

(figura 10), em 1996.

Esses desenhos sdo importantes, esseshissazuis, alguns tém flor prensada, outros
ndo tem. Com essa tinta que oxida. E tinta detears tinta de caneta tinteiro. Ela oxida
guando vocé mistura com agua. Ela vai oxidandoyaidando esses tons enferrujados,
amarelados.Tem essa coisa que vocé tem que chegar plhar. Tem uma coisa revelada.
Teve um que eu botei na prensa, passei a tint&gmuma foto. E louco, parecia uma foto,
uma cépia heliografica. Eu até fiquei lendo no divla minha bisavs, como é que é low
prints, essas copias azuis, como é que fazia neagforque de longe, a gente ndo vé. Eu

também gosto desse mistério, dessa surpresa. fogise eu gosto.
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A flor espremida do papel migra parateXaO mistério do oculto revela-se na pele
tatuada. A escrita na pele-livro, agora como gravai@ pele fina, delicada, ndo mais o couro-
asfalto. O interesse da passagem do tempo pelagéddda tinta de caneta amadurece nos
processos de fundicdo, que a artista utiliza rmatheo para a XXIIl Bienal de Sdo Paulo. Esta
época marca o inicio de seus trabalhos feitos edid@o, como a seiva da flor espremida que

se solidifica.

Quando vocé pensa em um objeto, em uisa @ndida, vocé pensa em uma massa
bruta, matéria, uma coisa de peso, forte, estrudaravias o que eu estou pensando € de uma
leveza, de uma fragilidade, que vai contra. Daigwe 0 eu estava pensando parecia com a
propria seiva. Figuei imaginando aquela coisa geerscorrendo na forma, preenchendo
aguele espaco. Fiquei imaginando aquela cera seiioando. Fiquei lembrando o ouro, o

ouro como luz mesmo.

O nome, portanto, é “Ouro, arma de luz”.

Retomando as tradigbes mineiras do sétu|dliade (1979) sustenta que a concepcao
arcaica da embriologia mineral €, em parte, a @it da Alquimia. Tal como o
metallrgico que transforma os embrides minerais neatais, acelerando o crescimento
iniciado na terra-méae, o alquimista sonha em pgdoressa aceleracédo, coroando-a com a
transmutacdo de todos os metais ordinarios no mekak - ouro. Como 0s outros metais sao
comuns por estarem crus, conclui-se, portanto, ajusobreza do ouro é fruto da sua
maturidade. Ora, a finalidade da natureza € levamatermo o mundo mineral, & sua

maturacdo Ultima. Neste sentido, o papel assunetioglquimista é o de ajudar a natureza a
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alcancar o seu ideal até chegar a maturidade sapiisto €, a imortalidade e a liberdade

absoluta, simbolismo espiritual atribuido ao ouro.

Os metais, que ja se insinuavam nos ltrabade encaustica, comparecem no dialogo

do desenho, da gravura e da escultura (figura 11).

Aquele dourado é desenho. Eu acho dd@stesses desenhos dourados, porque eles
tém esses pigmentos. E p6 de bronze literaimenteega o p6 de bronze e misturo com o
litio ou acrilico. Entdo eu acho muito legal, poeqiém as esculturas em bronze ai os

desenhos feitos em pé de bronze.

O ouro também é um elemento presentdrabalhos anteriores, mas a XXIII Bienal

marca sua busca incessante por ele. Pesquisaadista tenta 0 ouro quimico:

Aquele cara esta me enrolando, o do batdouro. Ai comecei a ler o livro da minha
bisavé de novo, peguei as paginas amarelas e coragm®curar. Eu descobri que o que é
usado neste banho s&o sais de ouro, cloreto de. dNmoverdade, vocé pega o ouro de 24
quilates, joga no &cido nitrico e ai vocé faz ctorde ouro que é o que € usado para esses
banhos. Liguei para o cara, porque eles vendem sskggdo do ouro, esses banhos. E € um
banho quimico. Ai comecei a conversar e o caraufglee hoje em dia tem ouro quimico, que

€ um ouro falso, e que néo da para distinguir.

Mas, meses depois, esta hipotese do falso revela-se mortiferaédcho que muita

coisa vai acontecer e precisa ver esse negoécioudo. &ntdo falei com outro quimico sobre
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agueles banhos e ele falou: € cianeto, nem mexatilque quando vocé esquenta, sai um

gas que é mortal e que nédo tem cheiro.

Na metafora alquimica, Flavia exerce suétipa de méao obreira, em busca do ouro.
Para Eliade (1979), o alquimista ocidental conaluiltima etapa do antiquissimo programa
iniciado pelohomo faberdesde o momento em que se propde transformanataeeza que
considerava sagrada. Neste sentido, o conceitadsnutacéo alquimica é o coroamento da
fé na possibilidade de modificar a natureza pelbatho humano. Celebracdo que cabe nas

palavras da artista:

Eu acho que tem essa coisa da méo que para mimté mportante, porque isso é
real para mim. Essa energia que vocé pbe. E umairig, eu acho. Acho que tem uma

coisa da transformacdo do material, da matéria

Esta € uma exigéncia de seu processdivoriauma mao manufatureira e um
envolvimento fisico total na feitura de sua obmaa $ 180 é um elo importante com o trabalho;

é por meio dela que se d& a transformacao do mlateamo afirma:

Acho que a acdo, o fazer, o executar, € poucoeictighl. O trabalho intelectual vem
depois. Eu sinto que a minha méo € a juncdo damraticom o emocional. Parece que a mao
€ que liga os dois, junta. E tem essa coisa obrewesmo. Trabalho pesado, trabalho

corporal.

A mao de Flavia modifica, transforma onuo quando transforma a matéria, e,

construindo sua obra, transforma-se. De fato, secepso criativo ndo envolve um projeto.
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Pensar e me articular, sé depois. Tem que fazemlbatho; vivé-lo. Depois que eu faco
trabalho é que eu fico: Ah, entdo aconteceu is§balgo que se da no proprio processo de
construcdo da obra, e, neste sentido, 0 momen&xetzucdo é o “momento santé&.onde
tudo acontece ... Eu tenho idéias, algo de congceitoaté de formas, imagens e materiais.
Basicamente é isso. E tdo legal esse momento quandisa acontece assim... E inesperado.
E como um laboratdrio, onde vocé mistura umas raslguara ver o que vai acontecer. Dai,
uma coisa vai puxando a outra. Ndo da para descrpeeque ndo € consciente. Quando

VOCé Vé: L4, 14, la. Achei! Acheil

Retomando os diferentes aspectos danmaiagdo alquimica, do ponto de vista mistico
podemos ressaltar o processo de transformacédordenhe a comunhao com o primordial.
Neste sentido, parece sugestivo retomar a nocadsi@uto que Bion (1973) introduz com o

sinal O.

Trata-se de uma idéia que surge aparemtenpara dar conta de um universo que se
apresenta como um infinito de significados possiv€iom Bion, os aspectos causais do
desenvolvimento ainda presentes em Freud e Meklria, sdo substituidos pela idéia do
desenvolvimento como um campo de experiéncias gumifigura desde o momento pré-

natal.

Seguindo seu pensamento, a transformdgaxperiéncia emocional da-se através da
passagem do campo do conhecimento para o campar.doasno diz: “Usarei o sinal O para
denotar a realidade ultima, verdade absoluta, ® supiremo, o infinito, a coisa em si. O nao
cai no dominio do conhecimento ou da aprendizagaimo incidentalmente; ele pode ser ‘vir

a ser’, mas nao sera ‘conhecido” (BION, 1973, p.29
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O sinal O (ou zero), na concepcdo biamiatorresponde ao Absoluto enquanto o
incognoscivel que s6 pode ser conhecido por saasftrmacdes. A transformacéo primordial
do ser humano é aquela que permite ao bebé imrajetno seu, o contetdo metabolizado
pelo psiquismo da méae. O queré&erie materna instala, neste sentido, € a capacidade de
continéncia e de transformacdo (BLEANDONU, 2001)pdytir dai, novas transformacdes

podem ser efetuadas no dominio das possibilidaadbcas.

As transformacdes dependem de um estadahde eliminacdo ativa da memoaria, do
desejo e da compreensdo, em uma ampliacdo quefa&aio conceito freudiano de atencao

flutuante. Ou seja, trata-se de colocar-se em lm@cdo pré-conceitual, sem saturacao.

Pode-se querer saber qual estado mental € bem-\8eddesejos e memorias ndo o sdo. Um
termo que corresponderia aproximadamente ao qussier expressar é fé - fé na existéncia de
uma realidade e verdade ultima - o desconhecidigssonhecivel, ‘infinito informe’ (BION,
1973, p.35).

Assim, a fé em O depende da negacdo amdénee do desejo e da compreenséo e
somente assim podemos estar de acordo com O, auesejevolucdo para O. Estar sem
memoria e sem desejo, no siléncio interior, aumaritabilidade para o exercicio de “atos de
fé”. Referindo-se ao que ainda nao aconteceu, qtotrtao devir, um ato de fé realizado é uma
transformacao de O. A mudanca catastrofica, pgtara perceptiva que impde, traz a ameaca
do vazio destruidor, um risco de perder-se na Zwaas”. Mas, pela fé, a mente pode abrir-se
a experiéncia de expansido do pensamento em digeg@o A tolerancia necesséaria para

suportar a angustia inerente a estes estados séBitan denomina capacidade negativa.
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Portanto, tudo o qué pertence a catagtiviconhecimento € uma transformacao de O,
cujo acesso se da pela necessidade de se criagmma algo como um ponto originario, que o
estado sem memoaria, sem desejo, sem compreenggm@ona. Deste modo, o homem pode
se tornar infinito pelo contato com o universonit, informe e sem nome que o conceito de

inconsciente proposto por Bion (1973) supde.

A gquestdo, desta forma, € poder ser @, pos dominio de O, ndo se trata de saber
sobre, mas de ser. Ser O € tornar-se capaz de@asemar com o desconhecido e de conhecer
os fendmenos que representam as transformacfesAlgr@nde transformacéo simbdlica é a
transformac&o do proprio Ser; transformar e tramdee E poder vir a ser, na experiéncia de

que sempre, a nossa frente, ha algo que escapa.

A distincdo entre o aprender na exper@rcaprender a respeito do mundo marca
diferentes processos de identificacdo e com colsetps diversas. Neste, a alteracao
imediata do sentido do Ser é enganosa. Naquelerooegso introjetivo promove uma
modificagdo consistente; o Ser em crescimento. Bera ndo se trata apenas, portanto, da
frustragdo imposta pelo ndo-seio, mas da negatigifiandamental do ndo saber. O negativo
remete-nos ao nosso lugar e a nossa medida, dianteistério do que ndo sabemos. Os

limites da mente diante da Realidade Ultima impficem poder suportar, pela capacidade

negativa, o contato com o ndo saber e com o gped&estar por “vir a ser”.

Bion (1996) supbe que na experiéncid,feganos contato com a O na experiéncia do
infinito, do informe, do uno. O pensamento primalrdie uma unidade primitiva, portanto.
Hipdtese que ele radicaliza no didlogo imaginantseeos diferentes momentos de maturacao

de uma mesma pessoa, compreendidos entre os s@métoatais e a velhice. Sugere, assim,
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que tanto a mente fetal quanto o que se desenyalsteriormente, estdo contidas em um
momento Gnico. E o que ele denomia&one-ment experiéncia de unido e sintonia,

comunhdo com O. Para Bionat-one-menexperimentado no ventre materno, s0 pode ser
refeito no universo simbdlico. Set-one-menté trazer a eternidade para o instante, no
momento do encontro de um universo que se fixa ma nealizacdo simbolica e se expande

na conquista de novos sentidos.

Desta forma, o encontro com O é tambétndo experimentado no ventre materno,
mas acrescido da capacidade de expansao do pemgaBien apresenta uma concepcao de
homem diante do Absoluto da Realidade Ultima inosgivel, que é simultaneamente
origem e vir a ser pela expansdo do pensamentonfdoato com a grande incognita traz a
experiéncia que une o desconhecido do antes donm&ado e o desconhecido orientado para

o devir.

No sentido alquimico, empreender a o@&ragos dominios do mundo permite a
reintegracdo do homem em sua dignidade primord@iatontrar a pedra fundamental é
descobrir o Absoluto, o conhecimento perfeito. feargue leva a transformacéo interior
simultdnea daquele que a enfrentar. Nas idéiasiale B possibilidade de transformar as
experiéncias emocionais e aprender com elas, Ieudtaneamente ao contato com o infinito
e a ampliacdo do pensamento, redimensionando onkemdo conhecimento humano e

promovendo a transformagé&o do Ser.
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2.2.5 Os Devaneios da Imaginacao Material

Ao sair do chassi, Flavia definiu seuverso nas questdes da gravugar estava
usando todos os materiais, todas as ferramentasps/@procedimentos da gravura, s6 que
desta vez estendidos, ampliados. Tanto é que tamo trabalho até hoje € relacionado

diretamente com a gravura.

Cabe agora, para as questdes da poéiddadia Ribeiro, a teoria da imaginacao
material de Bachelard (1994), que oferece a pdisisilie de leitura de obras a partir dos

quatro elementos primordiais de Empédocles.

Bachelard coloca-se em oposicdo ao wecocularidade caracteristico da filosofia
ocidental, esta baseada na oposicdo grega enbalhmaintelectual e trabalho manual.
Contraria, assim, a imaginacdo formal, intelectemite fundada na visdo e propde, em
contrapartida, a imaginacdo material, tributarianto. Ao homem contemplativo que se
coloca na posicao de espectador do mundo, a “irme@mmaterial recupera 0 mundo como
provocacao concreta e como resisténcia, a soliaitatervencédo ativa e modificadora do
homem: do homem-demiurgo, artesdo, manipuladoadarj fenomenotécnico, obreiro”

(MOTTA PESSANHA, 1994, p.xv).

A mao de Flavia pensa, sonha, realza.sinto que a minha méo é a juncdo do
racional com o emocional. Parece que a méao € qge dis dois, junta. E tem essa coisa

obreira mesmo.
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Assim, a imaginacdo material atua pefasténcia e pela operatividade da médo em
confronto com a materialidade do mundo. E, comdista cria a partir do trabalho onirico,
guiada por um “onirismo ativo”, a matéria tornaepertunidade para realizacéo e incentivo a
propria imaginacdo. Para Bachelard (1988), toddiqgao@ossui uma esséncia material e é
justamente este componente que permite o0 estabelei de uma tipologia de

temperamento artistico, conforme se vincule a téogp, agua e ar.

Ou seja, é a matéria que sugere e comaedando o destino do elemento, a fungéo
que o homem nela inscreveu. A imaginacdo matedadicd-se a matéria bruta e as forcas
oniricas que, ligando-se a matéria, dao a imagmagé@ funcdo artesanal. O guia para a sua
réverie sdo os quatro elementos. Desta maneira, o agtéderminado pelo modo segundo o

qual sonha o elemento (FELICIO, 1994).

Bachelard (1994) afirma que a gravuréyetodo, remete-nos ao processo de criagao,
porque é primitiva e pré-humana. O gravador rednaam pré-historia da méo, pois ela, no
seu ato de gravar, inaugura a existéncia da matfu, por sua vez, inaugura ha mao a
consciéncia da acdo. Para o gravador, a matésteeariediatamente sob a sua méo operaria.

Cobre, zinco, papel, madeira, provocam a mao samha@omo diz a artista:

Acho que meu trabalho tem uma coisa fomedal, que é estar muito centrado na
coisa da mao. Nao € em coisas que 0s outros exeqéaa mim. O maximo é a fundicao.

Mas quem faz a primeira ali na cera, no gesso,rfmmao.
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Para Bachelard (1996), o comprometimeiatggravador € com a sua matéria. Flavia
usa o bronze, o zinco, o cobre, o papel com seugyfébra, e a madeira. Cava, risca, entalha,

como um lavrador arando a terra.

Deste modo, na obra e no processo aviaktvFlavia Ribeiro, percebemos imagens de
terra. Na busca da ascensao ao ar, a imagem apgraa®achelard (1990) é a raiz. Situada
na fronteira entre o ar e a terra, € amalgama dsigio entre morto e vivo. Subterranea, vai
trabalhar entre os mortos e tem ai a sua forcaateutencdo. E perfurante, leva aos céus o
suco da terra, na imagem da Alquimia como uma altpi@a celeste, geradora da flor celeste ,

simultaneamente, o espirito que se tornou densoaeéria que se tornou sutil.

Na idéia arcaica de que os minerais erasao ventre da terra como se fossem
embrides, € tarefa do mineiro e do metalurgicorvitteno desenvolvimento da embriologia
subterrédnea, acelerando o seu ritmo de crescim@nggricultura, que também envolve a
fecundidade da terra-mée, cria no homem um sentimda orgulho, pois, como na
metalurgia, ele apressa e acelera; ele substiempo, tanto para a obra mineral, quanto para

a obra agricola (ELIADE, 1979).

Eu comecei um trabalho com flores h4 empo. A minha idéia é fazer esse jardim
para o trabalho. De repente, o atelier é o jardembém. Mas a idéia é de plantar coisas que
eu estou querendo desenhar. Vocé planta, nascac&nh essa coisa, que é um pouco como
a obra. Porque essa obra € assim, nunca terminaae&, cava, cava, até 1& embaixo para
colocar as fundagdes. E como plantar uma sememtiec& aqueles ferros |4 embaixo, tampa
tudo e ai comeca a crescer a casa. Achei tdo bisstn vocé tem um plano e ai vocé enterra

& dentro, dai nasce.
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Bachelard coloca que a palavra raiz noslaaa ir a raiz de todas as palavras,
reforcando a sua imagem como um eixo de profundidae remete a um passado longinquo
e universal. A imagem é da verticalidade que samd® para baixo pela acdo da raiz e para o
alto enquanto caule, até chegar a flor, elementpadica da artista. Por sua vez, Flavia
busca, também, a raiz na origem das palavras. Reeordicionarios etimoldgicos ou
dicionéarios de latim, para que seu trabalho enesua propria fala. E fundamental, para ela,
buscar, pela palavra, a raiz de sua obra. Baibus Explere(cobertos com o sumo das

flores),Reliquiae Rerunfvestigios das coisas).

Na obra de Flavia Ribeiro, o céu, o fega terra encontram-se no sonho de metal, na
imagem alquimica ferreira e na construcdo de untanbma imaginaria. Eliade (1979)
apresenta 0os meteoritos como unidao do céu e da merrmetalurgia, pois, sendo estes
oriundos de cima, compartilham a sacralidade eelestque configura a sua valorizacao
religiosa. Do mesmo modo, o metal celeste é, parosigem, considerado transcendente. O
ferreiro celeste desempenha papel de herdi ciditizapois traz do céu as sementes
cultivaveis, revelando a agricultura aos seres masaO que leva Bachelard (1999) a

afirmar, citando o poeta roméantico Novalis, queioegino € o astrélogo invertido.

Os primitivos trabalhavam o ferro metedrimuito antes de aprenderem a usar 0s
minerais ferrosos encontrados a flor da terra. Np@s, serem 0s meteoritos raros e tao
preciosos quanto o ouro, seu uso foi ritual. Ir#smate ressaltar que o mais antigo vocabulo
gue se conhece para designar fogo é a palavra isuANRIBAR, constituida pelos sinais

pictograficos céu e fogo, em geral traduzida paaheeleste (ELIADE, 1979).
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Estou apaixonada por fundicdo. E medieval. Ficdois caras com o cadinho, que é
um balde com um cabéo de ferro bem comprido, & @Entro do balde, vai os dois caras e
“brrr”. E ldade Média. Ai o cara vem na boca, “pupiuf’, joga a areia em cima, espera.
Bom, para tirar cera de peca grande tem que fazmia Udfogueira em cima do molde.
Fogueira! Uma poeira, uma fumaca... P6e os pausnde o fogo com jornal e fica a noite
inteira no fogo. Entdo vai com magcarico. E assinthéo inteiro € um mar de areia preta,
esfumegando. Ai pde aquela areia em cima nédo seipaea que, tira para chegar no molde.

... E medieval. Para mim é mais legal. Se o mehath® é uma coisa assim mais tecnoldgica,

mais avancada, nédo ia dar certo.

Partindo da idéia de que todo reino nahérsemente (BACHELARD, 1990), o metal

possui um devir vegetal cujas raizes buscam noadatterra o segredo da vida vertical.

E o ouro, que amadurece dentro da térra,grande fruto mineral dos alquimistas.

Neste sentido, Flavia néo transige:

Mas é claro que todo mundo acha maluco. Ah, éltesaumas porque tem que ser
ouro? Porque para mim, conceitualmente, tem quesay. Nao pode ser esse outro que nao

€ ouro. Pode até dar o mesmo efeito, mas para erimgue ser ouro

Se o metal implica no confronto com aedar a lama e o barro valorizam a moleza. No
encontro da dgua com a terra, o barro como massarpial, recebendo e conservando o que

a mao amassa.
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Estou fazendo uma coisa diferente, giazér no barro ao invés da parafina. Porque
eu vou no barro e desenho ou imprimo, e para algue@isas ele € melhor do que a
parafina. Porque a parafina € dura... E o barroc@gpde o negdcio achata, espreme, registra

tudo porque o barro € super sensivel.

O procedimento de impressao executad®m pa¢XIll Bienal, comeca pela preparacao
do barro, misturando agua e amassando. O barrdop@mrtista faz um longo tubo, no qual
pressiona as flores que, ao serem retiradas, desxenforma impressa. Essas marcas sao
preenchidas por injecdes de cera quente que taatetua com uma seringa. Depois de fria a

cera, o barro é retirado e o molde vai a fundicao.

Outro procedimento utilizado por Flaviasubstituir a parafina, material mais duro e
procurar a maciez do barro para a impressao ouopdesenho que sera impresso no latex. O
barro, portanto, torna-se matriz. Se a intencdodé amprimir, 0 corpo a ser registrado é
inserido no barro, cuja sensibilidade receptivadgra artista. Pode usar sementes, galhos ou
as préprias maos. Passa, entdo o pigmento nossstilcmmados. Depois, o latex é
esparramado por cima. Se o desejo é o0 de deserslhaas, ponta seca com as ferramentas de

dentista que adapta.

Ontem passei o dia fazendo uma superficie d®.bai eu desenhei no barro e agora
ja esta saindo no latex. Eu imaginei umas coisas minhas, penduradas. Eu estou
adorando trabalhar o latex no barro, que eu nunicdna trabalhado, que € uma delicia de
desenhar. Eu desenhei, dai eu espalhei o 6xiderde EEsse aqui ja é outro pigmento. E ali
tem um verniz. Agora eu estou passando, ja deirguaéios, ai eu jogo talco e ai eu vou

puxar. Porque eu estou gostando de trabalhar nodoar
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Nas aventuras espirituais e de modificada matéria nas quais o homem das
sociedades arcaicas se viu envolvido, Eliade (19€83alta a experiéncia demiurgica do
oleiro primitivo. E ele quem descobre a primeicéépcia para a transmutacdo, seu poder de
mudar a esséncia das substancias. O oleiro fanepo que modificou o estado da matéria,

endurecendo as forma que deu a argila.

Assim, a poética de Flavia Ribeiro remeetemagens de realizacdo alquimica, a busca
do ouro como uma operacdo de ligacdo entre o mulnioo e humano, segundo o
paralelismo entre o processo de aperfeicoamentonukisais e a ascensao espiritual do

homem. Mas a obra da artista vai além da Alquinoajo ela mesma coloca:

O ouro sempre foi presente e agora atebiam vem como luz. Ele ndo tem mais aquela
simbologia do trabalho desse outro periodo. Umabsimgia, uma coisa alquimica... Eu

acho que o que muda ai é que agora tem uma coisaasiritual, mesmo.

O ouro, entdo, uma vez encontrado, texrde e vai além. No processo da artista, 0s
elementos de Empédocles fundem-se em uma Alquintistiea, da qual passo a ser eu
também um elemento, uma vez que participo, a camlaemto, das situacdes propostas por
ela. O ouro também sugere a Alquimia de outro pdetweista, nas palavras de Octavio Paz

(2003, p.50), para quem a imagem poética tornazace onde os contrarios se fundem:

A imagem nado explica: convida-nos a recria-la terdimente, a revivé-la. A imagem
transmuta 0 homem e converte-o por sua vez em imag €, em espaco onde 0s contrarios
se fundem. E o préprio homem, desgarrado desdescenareconcilia-se consigo mesmo
guando se faz imagem, quando se faz outro. A paesietamorfose, mudancaperacdo
alquimica, e por isso é limitrofe da magia, dagié@t e de outras tentativas para transformar o
homem e fazer ‘deste’ ou ‘daquele’, este ‘outrae guele mesmo.
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2.2.6 O Fogo

A busca “mais espiritual” da artista fpensar no fogo como elemento sagrado.
Bachelard (1999) aponta que o alquimista atribuivaior ao ouro porgue ele é o receptaculo
do fogo elementar. Eliade (1979), por sua vezoamlque a tarefa dos alquimistas de
modificar a matéria através de seus instrumentofna a tarefa dartifex das idades pré-
histdricas, o qual se servia do fogo para transdormnnatureza, criar formas novas, colaborar
com o Criador rematando sua cria¢do. E, sobrepelo,fogo que se modifica a natureza. O
fogo como agente de transmutacdo e o0 dominio gueenmmente se chamaria
espiritualidade. O fogo, a chama, o calor exprinexperiéncias espirituais de incorporacao

do sagrado e de proximidade de Deus.

Mas o fogo também possui sua face ligadaxualidade. Para Bachelard (1999, p.77),
a conquista do fogo primitivamente é uma conqugstaial. Ele afirma ainda que o devaneio
de poténcia e imortalidade da Alquimia é atravesgamt um intenso devaneio sexual. Indo
mais além, como o processo alquimico se da cogmdacerrado em um forno, poder-se-ia
dizer que a Alquimia “realiza pura e simplesmensecaracteres sexuais do devaneio de

lareira”.

Neste sentido, cita o valor simbdlictrems diferentes vasos alquimicos e as partes do
corpo humano. Do mesmo modo, os elementos fogoulrasdnatural) e o fogo feminino
(inatural) e o casamento do fogo e da terra proppsia doutrina, apresentam o fogo
sexualizado como principio de uma ambigilidade essenue inclui matéria e espirito e o
permite ser traco de unido para todos os simbbDlelneia-se, entdo, um universo ambiguo

de unido do dualismo sexual, de algo que transitee ecorpo e alma, fisico e sagrado,
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concreto e simbdlico. Se a luz do latex sugere sersualidade espiritual, o fogo pode

sugerir a sacralidade da paixao.

Do ponto de vista do calor, o sentidaddwaneio alquimico € a distincdo sexual como

complementar. Nas palavras de Bachelard (1999):p.79

O principio feminino das coisas € um principio dpesficie e de involucro, um regaco, um
refagio, uma tepidez. O principio masculino é uingpio de centro, um centro de poténcia,
ativo e repentino como a faisca e a vontade. O &ainino ataca as coisas por fora. O fogo
masculino as ataca por dentro, no coracao da éagsénc

E por isso que, retomando o devaneiotdida lareira, Bachelard (2006, p.186) afirma
que “o calor é realmente, em toda a profundidadeedno, o fogo no feminino”. E, quando
aponto a artista que, independentemente do matgtial utiliza, suas obras sempre

apresentam algo ligado ao feminino, ela diz:

Eu também acho que o meu trabalho semgeminino, ndo tem como. Eu acho que
tem trabalhos de mulheres que néo essencialmeai®e@an como uma coisa feminina. N&o
€ uma coisa que vocé detecte. Tem uma coisa. Ranpda, a fundicdo € uma coisa
extremamente primitiva. Aquele trabalho que eypdira a Bienal de 1996, eu passava o dia
todo 14, ta, ta, ta... Entéo, ja tem aquela coisafdgo, mulher é muito cozinha. Eu gosto de
cozinhar, essa coisa do alimento... Entdo é umsac@iao sei dessa paciéncia de ficar muito,
isso que vocé falou eu concordo. Apesar deles temmia grandiosidade entre aspas, em
termos de tamanho ou de feitura, ndo € isso, sdreraamente, delicadas, sensiveis,

sensuais.
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Eliade (1979) descreve a importancia dbsis sexuais durante o trabalho de fusdo do
metal, ou a abertura de uma mina. Entre os mineasiss ritos criam condi¢cdes para que se
penetre uma zona sagrada e inviolavel: a vida sdbia. A tarefa implica em entrar em
contato com um tipo de sacralidade que nao perteceuniverso religioso familiar.
Sacralidade mais profunda, mas também mais perige@a precaucdes necessarias para
aventurar-se em um dominio que ndo pertence ao rhodee direito, de intervir em um
processo secreto e sagrado: o mundo subterraneoseas mistérios da lenta gestacao

mineral que se processa nas entranhas da terra-mae.

Mas o autor também relata cancdes quéramosa associacao do fogo e do trabalho de
fusdo dos metais com o ato sexual. Assim, os tsdusais dos metallrgicos explicam-se pelo
fato da fusé@o representar uma unido sexual sageadaortanto, a energia sexual dos
trabalhadores deveria ser reservada para assemagicamente o seu éxito. A idéia de
minerais embrides que completam a gestacdo nossfoume-se a idéia de que a fuséo, por
ser uma criacdo, implica na unido prévia entrelesi@ntos masculinos e femininos, pela

unido, respectivamente, do enxofre e do mercurio.

E, se pela Alquimia percebo a busca fusldo dos contrarios e a criagdo de um espaco
onde este amalgama possa ocorrer, 0 universo patmnbém se mostra influente no trabalho

da artista.

Outro dia minha mée abriu o laboratorio de meu paigio de coisa, pinga, alicate,
morsa... Eu falei: vai 14 para o meu atelier! Abm@ gaveta tinha uns envelopinhos, nao sei
guantos martelos, alicates, chave de fenda tinhasub®, era um monte e eu adorando. Meu

pai era engenheiro eletrbnico, mas tinha a ver @ufmica, fisica. Teve uma época que ele
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tinha um laboratério de quimica que explodiu, muitaluco. Para minha mée é engracado
isso. Mas eu uso para o meu trabalho. Mas era gssitalogacdo, uma caixa de alicate do
meu pai. Eu até tenho varios, mas ele tinha umaacassim: dois de cada de cabinho
comprido, cabinho curto. E ele usava, ndo era agwelisa obsessiva. E ele usava mesmo,
ainda tem no chd@o assim um monte de alicate. Temsoida que acho que eu vou levar pra
mim. Entdo € engracado, porque na minha cozinhgudélzinho: faca, faquinha, facéo,
panela, panelinha, paneldo, ndo sei o que, pappagescorredorzinho tem aqui, tudo. Caixa
de costura, também: tesoura, tesourinha, agulh@uHiquei feliz de perceber. Eu ja sabia
que eu tinha adquirido isso, mas fiquei contentéheEanca, uma loucura, mas eu acho o

maximo

E é no atelié que a fuséo dos unigefeminino e masculifaorna-se instrumento

para a execucao dos trabalhos.

Agora eu tenho um vaso que era da minha mae, ummasavilhoso, que esta meio
lascado, dai eu guardei meus lapis. Tenho lapiselestempo de crianca. Olha a quantidade
de lapis. Olha que delicia. Porque quando vocéi@nca, vocé ganha caixa de lapis e depois
vocé compra outra cor, avulsa. Eu guardo todos adquivaso é maravilhoso também.
Lalique. Lindo, presente de casamento, quando o ip&s casaram. E aqui vocé viu que eu
fiz uma caixa. E uma caixa de faqueiro da minha opde ela ganhou de casamento. Olha

gue caixa maravilhosa

A celebracao desta unido inscreve-setisgiaae, assim, em sua obra. E, retomando aqui
a questdo do feminino e da sensualidade, recotmraspondéncia trocada pela psicanalista
Kristeva e a escritora Clément, de novembro de BE986tubro de 1997. Duas mulheres cujo

didlogo enriqueceu o meu dialogo com a artista.

! para as relacdes de transgeracionalidade e irdeigealidade, ver PEREIRA DA SILVA, M. &.heranca
psiquica na clinica psicanaliticaS&o Paulo: Casa do psicélogo/FAPESP, 2003.
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Descrevendo rituais na Africa e no Bra€ilément (2001) nota que a importancia
atribuida as mulheres, por estarem ligadas ao dagpaopicia uma série de privilégios as
maes de santo. Em certos rituais africanos, éws@d efetuar o “batismo do espirito”, que
se da quando o espirito € identificado pela operae@rada de vaporizacdo da saliva, que
consiste na mae de santo cuspir 0 nome do invatoe ® possuido. A funcdo de nomear
permite a associacdo com o papel de funcao-alfa8Baqredestina as maes na relagao inicial
com seus bebés. Mas Clément ressalta 0 aspectoraionpois o sagrado esta localizado na
boca da mae de santo, que serve de vaporizadde Beslo, cabe a ela sacralizar o que sai

de seu proprio corpo, o que leva a autora a afiquar nestes rituais, o sagrado € sexual.

E na fundicdo que ouro e fogo se encontram. E éamidio se encontrando os
elementos da poética de Flavia Ribeiro, onde o tofjogar de ambiguidade no encontro do
sensual e do espiritual. Sobre os trabalhos exposto Instituto Tomie Ohtake, em
2002/2003Eu acho que esse trabalho tem uma sensualidade.ddmonze. Coisas pesadas

e ao mesmo tempo téo sutis, e tdo femininas, de didfana.

O fogo do desenho se encontra no fogorm@icao.

E um mesmo universo. Ah, eu estou adorando issagEacado, mas as vezes eu falo:
isso foi um encantamento que eu tive 14 nas féN&s o fogo € primordial na producao.
Fundicao é fogo. E fogo. Ent&o, sei 14, estou adogpoética essa ponte, quer dizer, eu ja fui

em fundicéo ver.

E, referindo-se ao processo de cerageqlie utiliza:
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Ver a coisa pegando fogo, até na hora do desceraiménum negocio e tanto.
Medieval. Aquele circulo cheio de fogo. E um nemdgie vocé fica totalmente hipnotizado.

Porque fundicdo, sem fogo nao tem.

Primeiro o oleiro, depois o ferreiro alquimista sdo os senhores do fogo, pois é pelo
fogo que se opera a passagem da matéria de uno estautro. O oleiro que pela primeira vez
conseguiu, gracas ao calor das brasas, endure¢emass que dera a argila, descobriu um
agente de transmutacao. O fogo revela-se ndo smeim de trabalhar mais depressa, mas
também de fazer algo que n&o existia anteriormamteatureza; manifestacdo de uma forca

magico-religiosa que podia modificar o mundo, mas pertencia a esse mundo (ELIADE,

1979).

Mas o fogo remete, simultaneamente, aguegr@o e ao grandioso. E, de volta ao

devaneio diante da lareira:

Diante desse fogo que ensina ao sonhador o areaigointemporal, a alma ja ndo esta
confinada num canto do mundo. Esta no centro dodmumo centro do seu mundo. A mais
simples lareira enquadra um universo. Pelo menss g®vimento em expansao é um dos
dois movimentos metafisicos do devaneio dianteodo.fExiste um outro, que nos conduz a
ndés mesmos. E é assim que, diante da lareira, lmadon € alternadamente alma e corpo,
corpo e alma. Por vezes, o corpo retoma todo (B#6CHELARD, 2006, p.186).

O homem sonhador, diante da lareira é@rmadm das profundezas e o homem de um
devir (BACHELARD, 1999). Melhor dizendo, o fogo dd homem que sonha a licdo de uma
profundidade que contém um devir, pois sugere ejde® mudar, de levar a vida além. Pelo
fogo, tudo muda. Como afirma a artisEag legal porque ele ndo para nunca: Vocé olha ja

mudou, mudou, ja mudou, é uma coisa dinamica.uAéndouqueci, vendo aquilo
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2.2.7 0 Desenho

Para Flavia Ribeiro, o desenho é um secuie grande importancia. E uma técnica
utilizada por ela em diversos trabalhos. Mas, étamparte de seu processo criativo: quando
surge em momentos de parada de producao, destinardeega do corpo e a experimentacao

do olhar.

Estou a fim de ficar um bom tempo desedbadesenhando. Nao vai dar para tirar
férias. Entdo, aproveita e manda bala. De repentdiguei pensando: quer saber, ja passei
aguele més sem a Maria aqui, a casa é uma zon&acisorros uma bagunca, deixa a
desgraceira. Tudo sujo, pronto. Deixa tudo imurfar. que eu acho que tem um pouco disso.
Ja entra nesse clima de entrega, dorme aqui em,aimdanquinho. Isso que é legal, vocé
ter essa liberdade de experimentar. E como eulée faesenho, principalmente o desenho; o
desenho ndo tem medida. Porque vocé vai indondai, ivai indo. E bom quando eu comeco
a desenhar. Eu agora tenho até marcado, dataddesenhos. Para olhar depois, como foi o
dia de trabalho o que aconteceu, 0 que ndo acountetalvez por iSso eu querer comecar
com desenho. Porque com a gravura ndo da para emaen dois minutos, porque € um

processo que exige tempo. E tem que ter uma ordem.

Em uma primeira ocasido, seu interestava nas flores, desenhos que revelam o traco

delicado de um sexo-flor feminino.

Desenho € muito direto! Tem uma clarezhpague ia me ajudar a pensar. Vocé faz
um, outro, outro, até vocé entrar em uma sintoREz um mantra. Ai a hora que vocé esta

quente, vocé fica super a vontade. Ai vai, é ositntonia. O desenho tem essa coisa: néo
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tem nem de mais e nem de menos. E ali! Pega q Eyfisn, 0 que vocé esta usando, aquele
papel, ndo tem pretensao nenhuma. Nao tem artifécioma coisa muito direta. Na verdade
eu queria ficar mais um tempéao desenhando. Ficasgem um mantra mesmo, 0 que acaba
limpando o olhar também. ... Por exemplo, estolemtegndo flor. Tem um jasmim que eu
tinha podado, que ficava ali na parede. Esse ergasmim que eu tinha |a embaixo, que eu

podei também. Entdo, eu gosto de ficar desenhassimade ficar aqui sozinha.

O desenho € pensamento, uma vez que@atista, fazer é pensar:

E engracado, porque pra mim é muito Obvisim, a coisa do desenho é muito
presente, mas nao como um produto desse procemsicufar desse processo. Vocé ja sabe
que criar nunca é: um dia eu sentei e pensei. Yac@ercebendo assim, que o desenho cada
vez vai ficando mais fluido... Bem, eu acho quesewho tem um carater tdo importante, é
muito o instrumento do meu pensamento... Quandiesenho € um coisa super obsessiva, 0
que é supérfluo desaparece, elimina. Entdo é utm i trilhar um caminho mais profundo.

E focar, eu entro em transe. Pego o lapis e agc@terninho...

O desenho cria um lugar para a expe@émeas a0 mesmo tempo tem a funcao de criar
condi¢cbes para uma passagem para algum outro Rgear.a artista, o0 desenho limpa o olhar
por permitir um estado que seja contrario a qualiuteresse ou vontade que interfira. O
“transe” no qual entra é provocado pelo ato derdese efetuado de forma obsessiva. Nesse

momento, diante de um fogdo de lenha, o convirg @ desenho do fogo (figura 12).

Para Bion (1966), a experiéncia emocigug acontece durante o sono néo é diferente

da do estado de vigilia, porque ambas devem seoraldas pela funcéo-alfa antes de serem
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utilizadas para o pensamento-sonho produzir senti@u seja, Bion (2000) entende o
conceito de atencéao flutuante postulado por Freatbcum estado de mente no qual temos as
condicbes necessarias para o trabalho onirico pperaduzindo elementos-alfa. Amplia
também a nocdo de sonho, como um trabalho queet@efjlualmente no estado desperto. A
capacidade para pensar, nestes termos, é a pugp#idade de sonhar as emocdes. Tal
como no onirismo ativo da imaginacdo material dehBtard, a mente precisa sonhar. E para
isso, nos termos bionianos, o estado mental semdneensem desejo e sem compreensao é
também necessario para equipar a mente para dstara aas situacdes de mudancas
catastréficas da passagem entre as posicoes argsotmacdes de O. O trabalho onirico

permite o contato com o que ndo tem nome, sustepiald fé de que este nome emergira.

E esta a maneira que encontra parawmavazio, e, a partir dele, comecar a preenché-
lo; € do vazio e no vazio que o trabalho acontBoee ser nas experiéncias de aquecimento
ou na feitura do desenho. Pela negagcdo da memdaalesejo, a mente esta preparada para o
“ato de fé”, e pode tocar o infinito. “Um ‘ato dé’ ftem, como seu fundo, algo que é

inconsciente e desconhecido porque nao aconteB&ON| 1973, p.39).

Agora nao tenho nenhuma préxima exposigéo abrir um espaco para o0s desenhos.
Agora estou com vontade de limpar agoiatelié) poder tirar praticamente tudo, limpar
essas paredes. E trabalhar tudo junto. E mais ent@mo um todo dentro do espaco,
entendeu, delimita uma area do espaco, do atuaraserer como vou respondendo... Ah,
outro dia eu tive vontade de liberar essa area.tdwmas mesas, me tranco aqui dentro,

deixo rolar para ver o que acontece..
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Neste sentido, a soliddo requerida pela artistalesenhar torna-se um valor para
captar, no efémero do instante, o “elemento tenhpomr@ordial” que habita a realidade e se
revela em seu trabalho (MOTTA PESSANHA, 1993). hése o fogo, que muda

incessantemente, € instrumento para a capturagda.fu

Tal como na hipétese bioniana do infinibonter a experiéncia fetal e seu
desenvolvimento posterior em um momento Unico,resgalta que a condi¢cdo dual da palavra
ou imagem poética é ser temporal e relativa, magpe lancada ao Absoluto. A imagem,
afirma, diz isto e aquilo, e para ir aléem de suadegio temporal, deve fundir-se mais
plenamente no tempo. Deste modo, ela “ndo alcangaaterna, mas cria um instante Unico
e irrepetivel e assim da origem a histéria. Sualig@o conduz a ser outro; e apenas sendo-o
pode ser ele mesmo plenamente” (PAZ, 2003, p.BBu seja, a experiéncia poética € a

revelacdo da propria condicdo humana; um transceede cessar.

Mas ai eu sei la, eu figuei uma noite inteiraiguei impregnada de fogo, incéndio.
Impregnada de fogo, obsessivamente, sabe: pa, a4, Mas é assim, € uma noite que eu
enlougueco, que fica aquela coisa obsessiva, oéglegal, por que vocé risca aqui, risca
aqui... Entdo é essa coisa do pensar mesmo, popgieze que quando eu desenho, ainda

mais nessa coisa do fogo, € um mergulho profundo.

Novamente surge Bachelard, e o devariaialdo fogo. O fogo sendo desenhado é o
instrumento para o pensamento. O devaneio dianfeginé o sonho que se transforma em
pensamento. Como coloca, se o fogo, “fendmeno edasie bastante excepcional e raro, foi

considerado um elemento constituinte do universiy Berd porque é o elemento do

pensamento, o elemento de predilecdo para o deZn(B8ACHELARD, 1999, p.29).
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2.2.8 0 “Entre”

Retomando a questdo proposta por Flgpdeece que o “entre” ndo so se refere ao

limite entre a bi e a tridimensionalidade, mas easgalavras:

E engracado, essa coisa do “entre” me interessatmuiEntre ndo sei o que, entre o

sagrado e o profano, entre ... Tem um lugar ai.

Se voltarmos ao interesse da artista peias, cabe ressaltar que o surgimento do livro
pressupde a invencdo da escrita e, deste modog-seao patriménio das castas sacerdotais
e sacrais. A restricdo do acesso ao livro vergegrincipalmente no ambito do escrito sacro,
que se distingue das outras escritas porque coméanrevelacdo, um discurso sagrado que
provém do mundo divino e que é concedido ao homanoaneio de contato com o proprio
mundo divino. A sacralidade do livro, em algumadtucas, leva-o a ser considerado
igualmente como portador de uma poténcia matezi@az por si sO, independentemente de

seu conteudo (DI NOLA, 1987).

“Entre o sagrado e o profano” remete #&mlas questdes da Alquimia, que no século
XVIII cede lugar a quimica propriamente dita. E@gd979) aborda esta transicdo lembrando
que a quimica nasceu da decomposicédo da ideolmgiaraca, uma vez que a Alguimia era
uma ciéncia sagrada, ao passo que a quimica sttwiomsos haver retirado as substancias o
seu carater de sacralidade. Ora, uma vez que asi@xgas arcaicas do homem no trabalho
de mineracéo e fundicdo consideravam que o cosmairan revelacdo e que a existéncia

humana estava sacralizada, o trabalho implicavauemvalor litirgico, possibilitando ao
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homem das sociedades arcaicas de se inserir nadsagtravés de seu proprio trabalho.
Assim, retomar estes procedimentos pode ligar-secantrar o sagrado. O que poderia ser
Gtil para se pensar as relagcdes entre o interessé\fguimia que Flavia demonstra e todas as

elabora¢cdes quimicas que muitos de seus trabatigesme

Mas a questéo proposta pela artistagefera um lugar que se situa entre o sagrado e o
profano. Clément (2001) aponta que, diferenteméateeligioso, que exige uma organizacao,
o sagrado eclipsa o tempo e 0 espaco em acessindgado que € proprio do divino. Do
ponto de vista da experiéncia, o sagrado autorizertigem, o transe, o “desfalecimento do
eu”, pela sensacdo do Absoluto que ele propicia, Orconceito de Absoluto em Bion
corresponde ao conceito de O como origem. Na quedtdoriginario, o desconhecido

desconhecivel.

Por outro lado, pensando no femininostena diz:

Gosto de imaginar, no entanto, que seres humanbarn podido ‘pensar’ um comec¢o antes do
comeco. Gosto de ouvir em suas divagacbes sobvagintiade” um protoespaco, um fora-
tempo, 1& onde seria o antes do Verbo. AntericCameco: um lugar sem marca, um lugar néo-
subtraido ao fazer original, ao rastro primordi&8sa regido de onde vem meu sono € meus
menores movimentos”, sonha Rimbaud. Quando meskiea pede a Deus que o deixe “livre
de Deus” sera que ele ndo esta visualizando tanelsémnéo-lugar, esse fora impensavel? (...)
Transcendéncia radical e, no entanto, que se d&ejtorna imanente aos que consentem, como
Rimbaud, em ir até la: antes do tempo, antes dotsupntes do comego. Que esse ndo-lugar
antes do comeco seja designado como feminino oernadt ndo me desagrada, me faz
compreender o ‘feminino’ de uma maneira totalmediferente de um duplo simétrico do
masculino: Freud ndo dizia, em uma de suas intsiederbitantes, que o feminino é o mais
inacessivel para os dois sexos? O mais inacegsivglie ‘antes do comeco’, e nesse sentido
‘virgem’? Quem de nés ainda fica a escuta dessgirdade’ em si — dessa vertente impensavel
da feminilidade? (CLEMENT; KRISTEVA, 2001, p.93).

Assim, o sagrado na mulher, especialmentesua condi¢cdo de progenitora, estd em

permitir acesso ao inacessivel. Por seu contatoccdesconhecido desconhecivel da origem,
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seu corpo torna-se lugar de passagem para a vidaga para esta um sentido. Tal como a
réverie materna exercendo a funcéo-alfa para seu filho,feminino, o sagrado é a
“celebracédo do mistério que é a emergéncia dos®En(CLEMENT; KRISTEVA, 2001,

p.21).

Mas o corpo também é um lugar de ambagleduma vez que nao se trata de um corpo
apenas biolégico ou animal, ou de puro espirit@s'ra conjuncédo das pulsdes e do sentido,

sua tens&o reciproca: sagrada tensdo!” (CLEMENTSKRVA, 2001, p.76).

No corpo da artista, a ambiguidade sefagente:

Eu tenho essa coisa, que eu desenho com asmfi@s eu sou ambidestra.So que as
vezes eu tenho uns periodos mais destra, as veggsetiodos mais esquerda, as vezes eu
trabalho com as duas. Eu n&o sei discernir os quézecom qual mao. Sou ambidestra para

tudo, mas o desenho é a coisa assim, mais.

O que confirma a sua experiéncia do desenmo um lugar de transe; um mantra para
propiciar uma transicdo, uma passagem. O “entr@iocom lugar outro, de encontro de
paradoxos, que inclua elementos excludentes. O ldgdentre” também sugere transito.

Sensual/espiritual, sagrado/profano, eu/outro.

Observando, em seu atelié, a montagematpuete da sala da XXIIl Bienal de Sao
Paulo. Noto que a luz cria espacos inesperadds, mandobra do trabalho de latex quanto na

forma de circulacéo pelo espaco que a artista prop0d
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Tem a ver ndo é... Nossa tem super a ver mesmesta,fo perfil. Que estd uma coisa
de... Da uma dimenséo. Tem uma coisa do trabaNMocé falou isso realmente tem assim um
interesse pra mim que € essa coisa de limite, estrdimensdes, alguma coisa no entre, nao

7

e?

Comento que haveria uma proposta patsgeaespectador participe da experiéncia de
passagem, pois € obrigado a entrar em um espagsitdréo se quiser ver o trabalho.

(Posteriormente, por motivos técnicos, esta prepado se efetiva).

Outro dia eu fiquei no Aurélio, e fiquei brincanddéo sei que. Ai fui la: fragil. Era
qualquer palavra, uma chama a outra. Ai estava fid@gil. Fora aqueles: delicado,
“nananan”, ai estava la: transitério. Ai eu faleimas tem tudo a ver mesmo”. E legal vocé
ter falado isso porque tem super a ver mesmo. Ahl.leGostei mesmo disto: “espaco
transitorio” (anota no cadernoJanto é, 6, que eu comecei aqui passagem ou sdrasta,
quer dizer € uma passagem, é um transitorio. Gozaaao iSso é incorporado no espaco,

nao é?

Abrigo da fusdo dos opostos alquimicosl@bissexualidade manifesta pelos iniciados
nos rituais africanos (CLEMENT; KRISTEVA, 2001)Jumar “entre” é encontro do sagrado

e do profano, espirito e matéria, como bem indicazggem da flor metélica celeste.

Ora, se considerarmos as idéias de Bionatsee inevitavel pensar na nogdo de cesura
quando nos remetemos a idéia do “entre”, colocad#&via RibeiroEntre... Tem um lugar

ai. Vérios lugares... E uma abertura... Enorme.
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“Ha muito mais continuidade entre a vidarina e a primeira infancia do que a
impressionante cesura do ato do nascimento nesfé#o acreditar” (FREUD, 1969i, p.162).
A partir desta citacdo, Bion (1997) desenvolve oaceto de cesura. O ponto de vista
freudiano refere-se a hipotese da situacédo biadddigccrianca como feto ser substituida pela
relacdo psiquica posterior com a mae. Mas, nodseptioposto por Bion, haveria, apesar da
ruptura do nascimento, uma maior continuidade eagremocdes e pensamentos do periodo

pré e do pos-natal. Como afirma:

Em outras palavras, h4 uma continuidade entre @ determo e a crianga, ainda que a

continuidade seja tanto mantida quanto quebradagpgfo que aparenta ser uma sinapse, ou
diafragma, ou tela, de tal modo que o pensameimwptial do feto é projetado nesta cesura e
se reflete, partindo da crianca para seus nivésopdiais de pensamentos e sentimentos.
Através dessa membrana permeéavel, existe um caartatambas as dire¢des; a cesura é um
espelho transparente (BION, 1992, p.216).

Assim, 0 conceito de cesura pode refa&ia uma ruptura que ocorre em um fluxo de
eventos, mas que se torna estimulo para maioréscées. Tal como na imagem do espelho
transparente, Talamo (1997) desenvolve a idéiasiara como tendo dois lados simultaneos,
de continuidade e descontinuidade, como o versareverso de um mesmo tecido. E um
indicador da passagem de estados mentais, efedupadir da transicdo de um lado a outro

da cesura. O que traz turbuléncia emocional, rmakéen novas possibilidades perspectivas.

Trata-se de um conceito que lida com gmas e que exige um estado mental de
tolerancia a eles. Manter-se em cesura € ndo eegetarizacdo, € ndo optar por um dos
termos. Enfim, manter-se em cesura € estar no i@paradoxo, € estar na brecha, na fresta;

€ estar no lugar “entre” da viséo binocular.

Implicita na idéia de cesura esté outra idéia: emdéanca de um estado para outro, mental ou
fisico. Inclui, quase sempre, a idéia de que exista diferenca perceptivel na qualidade dos
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dois estados: “nascimento” implica em interiorida@scuriddo, ruidos mais ou menos

regulares, pressao fisica, que contrastam fortermmoth a emergéncia para o exterior, luz,
para os ruidos caéticos do cotidiano e a ausérmciaré continéncia global. Outras cesuras,
gue se também se inserem fisicamente, por exempeider os sentidos, podem ser sentidas
COmMo uma passagem quase gue na direcdo opostadpata luz e ruidos do mundo para o

som do sangue pulsando nos ouvidos, siléncio eiddoUTALAMO, 1997, p.378).

O momento de ruptura do nascimento seeveodelo para as mudancas significativas
que alteram uma estrutura, no aprender com a @&xoe emocional. S&o alteracbes que
exigem um consideravel esfor¢co de transito que @tenealiza quando deve passar de uma
maneira de conceber as coisas a outra, de um estaal a outro. Passagem por uma fenda
gue implica no abandono do certo para o incertoesura é uma fresta a ser atravessada

(SOR; GAZZANO, 1988).

A artista mostra isso no momento de pam@a trabalho, em 2003. Em seguida, ela

retoma o vigor criativo, elaborando uma série dmsicoes em 2005, 2007 e 2008.

Acho que na hora certa, as coisas vénadara. Acho que ainda esta tudo em
ebulicdo... Acho que tem essa coisa de eu ter B6,aréio estou mais brincando. E hora de
parar para refletir um pouco sobre a vida, sobré&rabalho, como ele se insere. Sai de uma
galeria, sera que vou entrar em outra? Quando woaBalha ha tanto tempo, eu acho que é
tdo saudavel vocé poder parar um ano, um ano e ;npeica dar uma desacelerada. Eu
nunca tinha dado um tempo, pensar no trabalho, isep@rtante, como é possivel. Acho que

nesse sentido foi muito legal dar um tempo. Faanm

Atravessar a cesura, portanto, implicestado emocional da mudanca catastrofica. A
cesura €, pois, um cenario para que esta mudangaaogor criar um campo de

imprevisibilidade, na flutuacdo entre a dispersdgadsicado esquizoparandide e a integracao
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da posicdo depressiva. Neste sentido, uma zonss*ttke incerteza e indeterminacdo se cria

para que se dé uma nova construcéao, sem garaatiasall e hora da chegada.

Mas cesura nao € sinbnimo de mudancatoafiaa: € a fissura que separa dois lugares
possiveis da mente e é atravessada quando se paodumlanca catastrofica. Ou seja, a
mudanca catastroéfica situa-se em uma zona “tramepkca uma cesura ou brecha, que deve
ser experimentada mediante uma funcéo de trafigit@womo na barreira de contato, a cesura
simultaneamente separa e une, em outro nivel oo pienvista, o que esta além do corte. E o
dominio do “trans”, da passagem em expansao iafiRiara que isso ocorra ha a necessidade
de armar um continente provisorio, fugaz, bondoslestartavel que dé conta desse estado,

tal como a atividade ladica é continente para asicas (SOR; GAZZANO, 1998).

Ora, a atividade ludica das criancas ceorinente provisorio pode referir-se a uma
area transicional. E, neste sentido, o conceitesi@co potencial é onde Bion aproxima-se

mais das idéias de Winnicott do que de MelanierKlei

Winnicott (1975) propde o espaco potdngéa designar uma zona intermediéria de
experiéncia situada entre a realidade e a fant@siaseja, concebe uma terceira area de
experimentacdo além das interna e externa, queagm simultaneamente separadas e inter-

relacionadas e para a qual contribuem tanto alestdiexterna quanto a interna.

A area transicional é intermediaria endresubjetivo e aquilo que é objetivamente
percebido, ou seja, entre 0 eu e 0 ndo-eu. Corssrd partir do que Winnicott (2000)
denomina preocupacdo materna primaria; a mae miopar ao seu bebé aquilo que ele

necessita, no momento e da maneira necessaria, smmobjeto tivesse sido criado por ele.
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Cria, assim, um objeto subjetivo, na ilusdo deauealidade interna e a externa sdo a mesma.
Deste modo, méae e bebé formam uma nova entidadse uniidade invisivel que se refere

menos a idéia de criar o seio de que a ilusdo dega existe a necessidade (OGDEN, 1989).

O espaco potencial, portanto, originaseivéncia de um espaco fisico e mental entre
a mée e o bebé e desenvolve-se como uma regiageeéacia do viver, na qual tem lugar a
brincadeira infantil e a experiéncia cultural. Aspibilidade de sua instalacdo depende do
grau de confianca que o bebé sente inicialmente peéle, quando ela se adapta as suas
necessidades, permitindo a ilusdo de que a realidadnagicamente criada por ele.
Gradativamente instaura-se o processo de desilgs@&opermite que o bebé desenvolva sua
propria capacidade para criar 0 espaco potencas,omue resulta “dessas consideracoes é a

idéia adicional de que o paradoxo aceito podeatarpositivo” (WINNICOTT, 1975, p.30).

Assim, Winnicott postula uma terceira ®ieam de viver — a que inclua a aceitacao dos
paradoxos, sem qualquer tentativa de solucédo. &lp=o, também deste ponto de vista, deve
ser tolerado como a tolerédncia do negativo, 0 gquiEe sugerir uma aproximacao entre area

transicional e o conceito de cesura.

Local para abrigar o paradoxo. Considevaggta perspectiva no estudo da imaginacéo
criadora, Bachelard (1994) introduz o instante ipoétomo relagdo harmdnica entre dois
contrarios, como consciéncia de uma ambivaléncipo€a, segundo ele, vive em um Unico
instante os dois termos de uma antitese, pois @wemto que da vida a ambos. O “entre” que
suporta os paradoxos, pois, como afirma: “O mistéooético € uma androginia’

(BACHELARD, 1999, p.184).
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2.2.9 Outro Lugar

Certo dia, observando alguns trabalhossem atelié, noto que os desenhos de fogo
ficam muito parecidos com os desenhos das florese@ito e a artista confirmias tem a
ver. Porque na verdade, acho que tanto faz se amrdesenhando o fogo ou flores. Vai

virando outra coisa, vocé vai transformando, ja mamais o fogo que interessa.

Bachelard (2006) afirma que é precisdiaomuito com um objeto para que ele possa
determinar, naquele que sonha, uma espécie de @mj&co, estabelecendo ligacbes de
existéncias entre aquele que sonha e o que é sorffladia Ribeiro, diante do fogo, encontra
a imagem que a desperta e esse despertar anuregia+s® cogito — 0 cogito do devaneio. A
flor, enquanto objeto familiar, o fogo, a pedrasesamentes, convidam a aproximacao, a que
se sonhe perto deles e, deste modo, Flavia enanstra cogito de sonhador. E, sendo artista,
ao escolher o objeto, promove-o a condicdo de mlgeético. Assim, como o devaneio
poético € sempre novo, 0 objeto também ndo € o pjesi se renova enquanto se renova
também o sonhador. A obra €, deste ponto de wista, cosmogonia. Em suma, a flor ou o
fogo, nascidos do devaneio poético, sdo 0 propeioda artista, pois o cogito do sonhador

faz-se da unido do ser que sonha ao ser do mundo.

Como diz Paz (2003, p.50), na imagemipagét

O universo deixa de ser um vasto armazém de cbitasogéneas. Astros, sapatos, lagrimas,
locomotivas, salgueiros, mulheres, dicionariosptéduma imensa familia, tudo se comunica e

se transforma sem cessar, um mesmo sangue con@dasras formas, e o homem pode ser, por
fim, o seu desejo: ele mesmo. A poesia coloca oehorfora de si e, simultaneamente, o faz

regressar ao seu ser original: volta-o para siof@dm € sua imagem: ele mesmo e aquele outro.
Através da frase que é ritmo, que é imagem, o homesse perpétuo chegar a ser — é.
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Neste sentido, no cogito do devaneio @@ separacao entre sujeito e objeto, pois 0
sonhador possui diretamente o mundo por ele sonitamanesmo modo, o Ser do sonhador
invade aquilo que o toca, o cogito do sonhadorodasse e vai emprestar 0 seu Ser as coisas

do mundo. Assim, faz-se uma comunicacdo em dotglsen

E isso que eu estava falando do desenho, porsipedrinhas l1a em cima, eu até tenho
elas, inclusive sdo os meus modelos de comecarod® percebe que tem mergulho para

dentro da estrutura... De repente s&o as linhas, @@ais pedra, ndo importa mais.

Para Bachelard (1999, p.6) o devaneio ‘t&ssa de retomar os temas primitivos, ndo
cessa de trabalhar como uma alma primitiva, a despe pensamento elaborado”. O
desenho, entéo, € a possibilidade para a expeaxi€onoi o originario e para o devir, também
do ponto de vista dat-one-mentde Bion. Refere-se, portanto, ndo apenas aquio &u
desenhado, mas a prépria experiéncia do desenlmsegransforma na gravura, na escultura,
no desenvolvimento de sua poética, enfim. A obraccorigem, como cosmogonia e lugar de
encontro do ser do artista e do ser do mundo. Rogito difuso do sonhador de devaneios
recebe dos objetos de seu devaneio uma serenarntagdio de sua existéncia”

(BACHELARD, 2006, p.160).

Assim, o “entre” como lugar de ambiguida@dnde sujeito e objeto ndo possuem
distingbes. Lugar da origem e do cogito, e, asdortrabalho onirico e do pensamento do ser
solitario. Tal como o pai da ficcdo de GuimardesdR¢2001, p.80), “na invencdo de
permanecer naqueles espacos do rio”, colocar-seerocaira margem. Um mergulho em

direcdo as linhas que se abstraem, um mergulhadpateo da estrutura no qual os corpos em
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contato deixam um registro, do mais espiritual @smorporeo, do mais corporeo ao que nao

é fisico, o corpo da artista no corpo do mundo.
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Figura 1. Sala de Exposi¢céo da Galeria Millan, 1@#&t Romulo Fialdini)

Figura 2. RIBEIRO, F. [sem titulo], 1990, livroyaustica sobre tela, 21x27cm
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Figura 3. RIBEIRO, FTodo desejo é um assunto molecular
2003, livro, gravura sobre seda, 15x11cm

Figura 4. RIBEIRO, F. [sem titulo], 1988,
encaustica sobre tela, 113x098@st: Romulo Fialdini)
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Figura 7. RIBEIRO, FReliquiae Rerum, 1993, latex,
400cm de diametr(oto: Romulo Fialdini)

Figura 8. RIBEIRO, FMundos Figura 9. RIBEIRO, FFloribus Figura 10. RIBEIRO, F.
Desorbitados, 1999, estanho Explere, 1995, gravura, [sem titulo], 1996, desenho,
40x40cm tinta Parker sobre papel
Fabriano, 60x60cm
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Figura 5. RIBEIRO, F. Sala da XX Bienal Internacibde S&o Paulo, 1989,
encaustica sobre tela, 300x160cm e livro

Figura 6. RIBEIRO, F. Sala da XXIIl Bienal Interiawal de S&o Paulo, 1996,
bronze, 3x110cm e latex, 1752x1136¢st: Arnaldo Pappalardo)
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Figura 11. RIBEIRO, FSérieCorpos Associados, 1996, desenho, pé de bronze e nanquim
sobre folhas duplas de papel de seda, 73x50cm
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Figura 12. RIBEIRO, H-ogo, 2003, desenho, grafite sobre papel
croquis, caderno, 31x42cm
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3.3 CORPOS EM CONTATO

“O ego é, primeiro e acima de tudo, um egrporal’. Com esta afirmacgéo, Freud
(1969j, p.40) traz um dos principios fundamentaipsicanalise, segundo o qual tudo o que é
psiquico desenvolve-se em estreita conexao a éxpaicorporal. Trata-se da constituicdo
do eu em seu estado originario, que se da a mhatpercepcdo de sensacgfes tateis tanto
externas quanto internas. Ou seja, da mesma mangiré@ uma possibilidade tatil sentir que
toco e que sou tocado, a consciéncia, como inst&uogierficial do aparelho psiquico, possui
também um aspecto de percepcao que se dirigeiadedentro ou a partir de fora, em dupla
face. Deste modo, o tatil pode ser entendido congem do psiquismo, uma vez que 0 ego
deriva, principalmente, das sensagfes corporaissgusituam em sua superficie. Para a

psicanalise, portanto, o corpo € questao do euesigie também a questdo da pele.

O corpo é elemento primordial para FI&Riheiro, uma vez que sua poética trata da

guestdo do registro do contato entre dois corpos.

Meu trabalho até hoje é relacionado diretamente eogravura. Sempre falo que para
mim, gravura é o contato de corpos. Sempre deirggstro. Vocé pega dois corpos, vocé
levanta da cama, tem uma gravura la. O seu corgurésso no travesseiro, ou Como 0 seu
colchdo vai tomando o seu formato. Ou vocé pdens@i@ no vidro e fica aquela marca da
gordura ou um bafo no vidro. Entdo eu acho ess@idéper bonita, da gravura. Os corpos

em contato deixam um registro e com essa coisardaaa

Com Argan (1993), que afirma a neces&id#sl se comparar a obra que se estuda ao

que foi produzido antes, e Crispolti (2004), quagexa dimensao historiografica no
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pensamento sobre arte, busco na historia da adieadores de sentidos possiveis para minha

reflexdo sobre o corpo.

O conhecimento do corpo humano orgarézasgundo diferentes interesses em
diferentes épocas, pois, como diz Baudelaire (1p359), “cada época tem seu porte, seu
olhar e seu sorriso”. Assim, as diversas formasegeesentacdo do corpo humano na arte se
dao a partir das muitas maneiras de organizacde deshecimento e sdo condicionadas aos
valores de cada momento histérico. Desta forma, esnaltura do ano seiscentos a.C. difere
de uma da época classica, pois as propor¢cdes gemané matematicas eram utilizadas para

representar o corpo em uma, e as nocdes de anataroigra (DUARTE, 1993).

Na Grécia antiga, a diferenciacdo sexusabcial era atribuida ao conceito de calor
corporal. Sendo os homens mais aquecidos que d®resile os escravos, ndo necessitavam
de roupas para as atividades fisicas, que garaatiaenutencdo de seu calor natural (PIRES,

2005).

Thévoz (1984) aponta que o corpocentriggnego coloca as normas de beleza
coincidentes com a anatomia humana, na plenitudedelesenvolvimento natural. O corpo,
portanto, torna-se medida para todas as coisasiéimahumanista da transcendéncia valida
tanto para 0s corpos como para o espirito. Mas-$&a de um corpo anatdmico que néo se
satisfaz com sua propria contingéncia fisica. Peégiundo a idealizagdo platbnica, ele sé

realiza sua beleza por uma ascese - exercicio ego.gr

Deste modo, em Atenas, o corpo masculiné um valor de for¢a e superioridade, dai

as inumeras esculturas de corpos atléticos emsvdosturas de movimentos e tor¢des. Ja no
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periodo romano cristdo, o corpo torna-se respohgé@e espirito, consolidando as praticas
da dor fisica e sacrificio da carne para o eng@nsto da alma. Assim, ele deixa de ser

representado nu e passa a ser desenhado de forsngemaétrica (PIRES, 2005).

Portanto, considerando as media¢desriugtoulturais, quando um artista medieval
representa uma virgem, o faz pela construcdo decanpo humano cujo foco € a alma,
enguanto no Renascimento o homem é consideradepdbra da criacdo divina. E, sendo
para esta época o corpabitatda alma e morada do espirito, é na representacéaa dque o

Ser manifesta-se por inteiro (DUARTE, 1993).

E esta possibilidade que ndo mais exiatarte moderna, lembra Duarte. Agora, ha a
atitude em repouso delympig de 1863 (figural3) que antecipa pictoricamentezdria e a
indiferenca das modernas cidades. No corpo brambano e moderno, a semelhanca com a
Vénus de Urbing1538) de Ticiano, tela que o proprio Manet capia1856. Assim, o artista
francés retoma o tema do nu feminino recostado,uema critica a tradicdo académica

impregnada de ideais renascentistas (ZERNER, 2008).

O todo deve ser captado por fragmentogjye é assim que a vida se apresenta aos
olhos de Baudelaire ou Manet. A cena cotidiana pmhder o fragmento esclarecedor, foco
gue passa a ser perseguido. E, como o todo refestedetalhes, o corpo humano, tratado
como um bule ou uma macé de natureza morta, ganaambivaléncia de representacéo que

nenhuma época anterior havia conhecido (DUARTE3L99
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O fragmento institui-se, neste momenton@ uma metafora da modernidade, uma vez
que € sobre a perda do todo, do sentimento dedtdal e do sentido de unidade que se

constréi o proprio moderno (NOCHLIN, 1994).

Como primeiro movimento a estar conecte@m essa experiéncia, o Impressionismo
revela-a em sua propria maneira de representae#é® afrmar o valor da sensacdo como fato
absoluto e autbnomo, os impressionistas criam 8efutgcnicas radicais, rejeitando a idéia da
pintura como uma ilusédo de realidade. O quadramagsstitui-se como objeto (MEECHAM,;
WOOD, 1996). Por outro lado, a vida moderna exigeos pontos de vista. Manet, por
exemplo, mostra figuras humanas fragmentadas, @taspdo corpo para fora da tela, como
emVelhos Musico$1862) ouMUsica nas Tulheriagl862) e enBaile de Mascaras na Opera
(figura 14), rejeitado pelo saldo de 1874. Nesé®, apenas a figura humana cortada da tela
criando uma cisdo no espago pictorico, mas tambggmientos de pernas femininas e torsos
dependurados no balcéo superior. Com a intencéoodérar as coisas de forma nunca vista
antes, Degas introduz uma narrativa inédita, cornorte efetuado pela queda da cortina em
O cerrar da cortina de 1880 (figura 15). Trata-se da urgéncia deistarpa vida moderna
através da construcdo de um olhar que capte atéroso efémero, o contingente, “a metade

da arte para a qual a outra metade é o eternajtdvel” (BAUDELAIRE, 1995, p.859).

De fato, como lembra Nocklin, neste p#wio trato quase literal do corpo em pedacos
e suas variadas significacdes na representacaal visostra a fragmentacdo metafisica que
parece marcar a experiéncia moderna. Diferentemeatgiela imposta pela guilhotina,
presente nos inUmeros retratos de cabec¢as decapadasculavam no periodo da Revolucao
Francesa. Estas, imagens do impacto da destruec@ond civilizacado considerada obsoleta,

mas gue se referiam também a esperanca de umempo.tNo século XIX, o sentimento da
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perda da totalidade, o rompimento das conexdesstuitdo ou desintegracdo do valor
permanente parecem ter sido tdo fortemente sentighesfreqientemente sdo identificados

com a propria modernidade.

Les demoiselles D’Avignonde 1907 (figura 16) é considerado um dos madps
ruptura na histéria da arte e o paradigma do gasiegural da experiéncia cubista. Nele, o

corpo humano, nu, é utilizado para formular um nerablema.

Para Picasso, a demolicdo da forma devalino mundo nédo passa apenas pelo
fragmento esclarecedor, uma vez que nesta obrdooédeito em pedacos que o sustentam
pelas relacbes tensas que mantém entre si. Na&pbaso ou equilibrio entre os cinco corpos,
assim como ndo ha mais figura e fundo; ha o eldgiplano e suas acdes. Do mesmo modo,
0 uso de mascaras africanas em substituicdo a8e$eide um rosto humano destroi
definitivamente a representagédo renascentista d@o o® ainda afirma o reconhecimento,
como arte, do tipo de manifestagcdo que a culturairtnte entendia como “primitivo”

(DUARTE, 1993, p.13).

Steinberg (2008) nota que este quadrore@ela somente a intencdo de introduzir o
problema da apresentagéo da figura humana de tmlésdos. O corpo, tal como Picasso
constréi, quebra simultaneamente as trés regradafiomas da arte ocidental, ou seja, a
idealizacdo, a perspectiva de foco e o distancitonemocional, pelo qual o desinteresse
erético permite a mera contemplacao do corpo parb&leza formal. De fato, os primeiros
esbocgos elaborados (estima-se terem sido maislgjentuiam a presenca de alguns homens
gue observavam a cena do bordel. Suprimidos ndwdirsal, uma nova ruptura estabelece-

se, pois o artista, entdo, permite que o espectauele-se comuoyer.
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Les demoisellesnostra que, a partir do impacto da modernidadedp séo corpos, ja
nao € um nu, sdo “emblemas do corpo” em um mundguab ndo cabe mais qualquer

recurso a representacao da natureza (DUARTE, 1993).

E a partir do século XIX, com o advenas dociedades industriais, que a sociedade
divide-se em classes com interesses contradit@uigas dispositivos reguladores de mercado,
Estado e ideologias politicas apresentam-se pente@anente em conflito. O periodo de
transicdo para o século XX assiste a publicac&tntierpretacdo dos Sonhos” de Freud. A
questao do inconsciente, lembra Duarte, estendeqanjeito a fragmentacdo moderna, pois
o revela estruturado por uma ordem a qual ele megmmdem acesso. O corpo, deste modo,
estd bem distante daquele estudado pela anatonsa reltascentistas. A partir da
sintomatologia da conversao histérica, ele vai alérseus processos organicos, mostrando-se

abrigo e palco das conflitivas manifestagfes incenses.

Se a modernidade pode ser entendida aomaonomento da afirmagéo do eu e do
corpo, 0 que se confirma posteriormente com ag¢asedo corpo do artista na telaawion-
painting de Pollock, o periodo pds-moderno evidencia antigiacdo desta reivindicacao.
Sé&o produgdes nas quais o fragmento assume foramsgtessivas, como o corpo feminino

nas fotografias de Cindy Sherman (figura 17) e eaukno nas de Mapplethorpe (figura 18).

O corpo encontra lugar de protagonistabody-art a partir dos anos 60 até as
experiéncias mais radicais, que questionam os Isriies. Nas acbes da artista Gina Pane,
seu proprio corpo ferido coloca a questdo da céodigminina e da passividade dos

individuos frente a violéncia da sociedade contgédmEa. Para ela, o controle social implica
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em mutilacbes. Enkscalada n&do-anestesiadde 1971, sobe uma estrutura com degraus de
metal afiado e farpas. Os ferimentos infringidos salas dos pés e nas médos mostram a
intencdo da artista de que o sofrimento fisicoege® dor moral. Em 1973 apreseAigio
Sentimentaha galeria Diagramma, em Mildo. Diante de umag@atomposta por mulheres,

a cena desenvolve-se em trés salas, sendo quema, @inde a acdo propriamente dita se da,
a artista perfura seu braco com espinhos até dasanta flor marcada a sangue, que oferece

a audiéncia.

Por sua vez, Stelaperformerradicado na Australia, denuncia o “corpo obsolgla
insuficiéncia de sua condicdo fisica. Spasformancesevidenciam o limite da tolerancia
corporal, como aSuspensionsRealizadas entre 1978 e 1980, mostram o artissado solo,
sustentado pela tensédo de fios atados a ganch@dico®t que atravessam sua pele. Mais
recentemente, propde situacdes de extensbes asrparameio da tecnologia. Ehird
Hand, acopla uma mao artificial ao seu brago direitan@aum complemento a sua prépria.
Capaz de movimentos independentes ativados poro@dst musculares, a mao-extra
manipula a realidade. O braco esquerdo, por suaagz pelo impulso de um controle
remoto. Na apresentacdo, todos os estimulos d&adis como fontes sonoras. O artista cria
um corpo cibernético, fruto da intersec¢do entrsdra e maquina e cuja potencialidade
desenvolve-se ndo mais por seus aspectos psiquicb®ldgicos, mas enquanto objeto de

um projeto.

Interessante pensar, a partir da pesgoise pintura corporal de Thévoz (1984), que a
ideologia de representagédo que a cultura ociddmeadleira da cultura greco-latina, concebe a
imagem como uma réplica da realidade. Exclui, pbotea pintura corporal. Neste sentido, 0s

corpos pintados sdo, e apenas podem ser, os aegesentados. A moldura retangular, um
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recorte artificial que nada tem a ver como o nassupo de percepc¢ao, delimita um espaco
imaginario de representacdo como uma janela, atrdaégual o espectador é convidado a
olhar. Como unvoyerem um lugar protegido e privilegiado. E, se por lado, a moldura
marca a repressao da corporeidade do suporte eegpeatador, por outro, o funcionamento
especular da imagem pressupfe a desencarnacagedo gue a funda. Tanto na ciéncia
quanto na arte, a ideologia da representacao tidziaada natureza como exterioridade a ser

investigada por um observador abstraido fisicamgmtgEstema observado.

A re-inser¢cdo do homem na natureza dgetes romanticos e posteriormente pelos
impressionistas, que ativam a realidade constitatido quadro. A evidéncia da tela, seu
grao, o pigmento, sua sensibilidade sensorial,cedg® sobre a homologia entre a anatomia
do objeto representado e aquela intrinseca a @mois de séculos, os valores corporais

retornam, agora “a flor da tela”.

E na Viena do comeco do século XX, querE&chiele encurta a distancia de
representacdo. Nele, a imagem resulta de um cocdat@l com o suporte, uma vez que a
técnica de aquarela irriga o papel como o sangigaia pele. Jamais antes dele, afirma
Thévoz, a pintura se aproxima tanto do trago caip&, podemos notar que é a partir deste
século que estas experiéncias intensificam-se, @aorpo inserindo-se como ator principal

nas manifestacfes artisticas.

As primeiras experiéncias de arte colpdesam-se simultaneamente na Europa e nos
Estados Unidos, nos anos sessenta. Dentre as stagdes iniciais, destaco, para pensar a

poética de Flavia Ribeiro, a obra do artista frantées Klein.
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Klein dedicou-se a pintura para gradateate ampliar sua acdo as dimensdes
performaticas, amparado na idéia de arte como sdldeseja, centrando seu interesse na
esséncia imaterial da arte a partir da nocao zesazle, o conceito de saude refere-se aquilo

gue nos faz existir em comunhdo com a naturezadda aquilo somos.

E o que busca nas telas monocromatiaaisocpuro pigmento azul, batizado por ele de
International Klein Blue(l.K.B.). Pois, apés uma estadia no Japdo pareasca fisica e
espiritual de judd (de onde retorna como faixag)reklein proclama a monocromia como
conceito fundamental de sua pintura. Aplicado sa@btela com um rolo, de forma a ter um
efeito chapado, o0 azul surge com a intencédo décanih céu e a terra; como a cor do infinito.
Pela diluicdo da linha do horizonte, o espectadopetra-se em liberdade para contemplar a
obra, sem fixar-se em algum ponto concreto. Otarstimula, assim, tanto a diluicdo da
separacdo entre sujeito e objeto, quanto a da iérpExr de tempo no infinito

(WEITEMEIER, 2005).

Neste periodo realiZerilogia das cores do fogo: azul, rosa e doura¢if60),
fascinado pela fragilidade do ouro e suas posd#miks com jogos de luz. Mas é fato que
Klein encontra esta triade de cores no centro Hamas, em sua pesquisa sobre o fogo,
considerado por ele contraditorio e por isso mestementar. Seguem-se trabalhos nos quais
utiliza flamas de gas para “pintar” uma superfidée papel ou uma tela, nelas gravando o

traco espontaneo das labaredas.

Seus objetivos ficam explicitos no “Masiio do Hotel Chelsea”, de 1961

Em suma, minha meta é dupla: em primeiro lugaistreg o traco de sentimentalidade humana
na civilizagcdo contemporanea; em segundo lugaistrago traco de fogo que engendrou essa
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mesma civilizacdo. E isso porque o vazio semprenfmiha preocupagdo constante; e eu
considero que, no coracdo do vazio, assim comoonac& do homem, as chamas ardem
(KLEIN, 2006, p.61).

De fato, a preocupacdo com o0 vazio pexnseia obra, como também mostram as
experiéncias com monocromia. Bfonocromo Brancd1958), utiliza as qualidades Gticas
do branco como a cor do espaco vazio. Em 1960zaealo o sonho alquimico de levitacado, a
fotografiaUm homem no espacgo! O pintor do espaco lanca-seamm Tomada por Harry

Schunk, mostra Klein saltando de um prédio, comoaa em dire¢cdo ao nada.

Movido pelo desejo de ser uno com a padpida, procura a expressao alquimica e a
sintese universal, em parte influenciado pela aaaBachelard (GUASCH, 2007). Neste
sentido, pintar ndo pode ser uma funcdo do olhs, fonezdo da prépria vida, pois, sendo ela
co-extensiva a arte, seu acesso sO € possivekeertibilidade. Assim, em busca de uma
sensibilidade ligada aos “estados pictéricos inetegr Klein fica s, resumindo sua acgéo

fisica a permanecer no atelié vazio. O corpo, esidge para ele, como relata em 1939

Eu passava muito tempo sozinho no atelié e nadagfiear s6 com aquele azul maravilhoso.
(...) De forma a ndao me recolher, fechando-me gndes excessivamente espirituais da criagdo
artistica, utilizando o puro senso comum de queesgnca da carne no atelié poderia beneficiar
minha condi¢cdo encarnada, eu, consequentementgatedormodelos nuas. A carne! (...) E
rapidamente percebi que era o bloco de corpo hunmanseja, o tronco e parte das coxas que
me fascinavam. As maos, os bracos, a cabeca, naspeéio tinham importancia. Apenas o
corpo vivo, poderoso e que nédo pensa (KLE&lyrai devient réalitg.

As modelos, portanto, ndo estavam ak passarem, mas para que o artista trabalhasse
em sua companhia. De fato, Klein propde-se umar@&qma que o deixa “desconfiado” de

sua capacidade de encarar o0 vazio absoluto docepma@rico, no mergulho em um universo

! Traducé&o feita pela autora.
% Le vrai devient réalitéDisponivel enhttp://www.yveskleinarchives.org
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sem referencial. Inevitavel lembrar-me de Rothkatavel do expressionismo abstrato que
busca o vazio e que se suicida diante de umaGaléosamente, artista que Klein ansiava por

conhecer, mas que o ignorou por completo quandancé&s expds em Nova lorque, em 1961.

Neste sentido, a presenca de modelos miesduz-se como uma afirmacdo da
condicdo carnal da vida humana, protegendo-o dm rike se perder no isolamento das
“esferas superiores da criacdo”. Da mesma manega@oracdo nao cessa seus movimentos
pelo comando voluntario da mente ou o processacstivgeocorre de forma independente, é
esse Corpo engquanto carne que interessa a Klemyamque € |4 que se encontra 0 universo
vital verdadeiro, oculto de nossa percepcéo. Aesaassim, traz nova luz as questdes da arte

enquanto saude:

Ela preservou em mim o espirito do culto & sal@engs torna participantes despreocupados e
responsaveis do universo. Forte, sélida, poderoska ajue fragil, como animais no estado de

devaneios no mundo perceptivo, como o vegetal eneral entranhados no mesmo mundo da

percepcdo efémera. Esta salude nos faz ser, azaatlagropria vida, aquilo que somos! Surge

algo que é separado da forma e mais ligado a éxuési — a marca do imediato. Era o que eu

precisava (KLEINLe vrai devient réalitg

Assim, este entendimento do corpo lewatista aosSudarios,nos quais corpos sao
impressos sobre seda, eArgropometrias A primeira apresentacdo dAstropometrias da
Epoca Azulfigura 19) da-se em 1960. Na Galeria Nacionahde Contemporanea de Paris,
modelos nuas molham-se com o puro pigmento azgju&rio instrumentistas interpretam a
Sinfonia Monotdnicana qual um ciclo de vinte minutos do som de umeainota € seguido
de vinte minutos de siléncio, as modelos comprireens corpos sobre grandes superficies na
parede e no chdo. Tal como pincéis vivos, seusosa@pecutam a pintura corporal. Apés ter
abandonado o uso do pincel como uma rejeicdo &aga psicoldgica, substituindo-o pelos

rolos, ele ressurge “como um milagre”, agora conaypropria. “A obra se acabava a si
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mesma diante de mim, sob minha direcao e com caeéo total da modelo. Eu podia saudar

seu nascimento vestido de smoking” (KLELM, vrai devient réalitg

O interesse de Klein, portanto, ndo sdraea nas formas do corpo ou em suas linhas,
mas naquilo que do corpo ele considerava o essemcialima afetivo da carne. Na
apresentacdo em Paris, a realizacdo de um ritondarrecdo corporea da sensibilidade
impalpavel. E o artista, fazendo as vezes de unstmoaeencena o mito da criagcdo da obra.
Como evoca uma fotografia sua, de 1958, na quald,gealquer suporte aparente, surge na
pose de um maestro que rege, para um publico weVjsima orquestra igualmente invisivel.
Regente de seu espaco espiritual, uma vez que tenti central de sua poética é a auséncia
de gravidade, presente nAstropometriascomo um desejo de evidenciar tracos de anti-

matéria na matéria, conforme a visao do criticor®iBestany (WEITEMEIER, 2005).

A idéia de um corpo que registra a exgmmia do imediato através de suas marcas,
aproxima-se das questdes de Flavia Ribeiro quesymivez, ndo prescinde de seu proprio
corpo (ou carne) imerso no processo. Assim comasaabdo fogo como o trago do imediato
e 0s vestigios da passagem de seu corpo pelo mDadpalquer forma, sdo experiéncias em
arte muito diferentes das apresentadas a partiados 1980 e 1990, quando, como afirma
Guasch (2007), o retorno ao corpo ndo € mais uagiefla autenticidade, mas do falso, do

artificial, do simulado e do agressivo.

De volta ao atelié de Flavia, noto a tieeslo corpo no processo de elaboracdo de
gravuras. O trabalho se da pela incisdo efetuaddadiente no metal: bronze, zinco e

aluminio. Este, especialmente por ser mole e deomdurabilidade, garante a idéia de que
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nao se trata de uma seriaclal, s6 faco duas. Por isso que depois que e, fago fora,

eu ndo guarddga matriz).

Como o interesse néo é o de fazer aginage uma imagem repetida, a atencéo centra-
se na feitura de uma seqiéncia, que narra estenlwanuriativo. A mesma chapa é
continuamente retrabalhada, de forma que figuennasses em cada gravura, os vestigios do
processoQuer dizer € uma construcdo que nao para. Ela v@aevolta. Quer dizer, € quase
que ndo tem fim mesmOu seja, a matriz é trabalhada a cada impressadista parte da
chapa virgem, que vai sendo trabalhada até um pimteaturacdo. A partir dai, comeca a
raspagem da chapa, com o objetivo de eliminarag®$ranterioresE com a mesma chapa.
Comecei aqui e ai vai até um certo ponto e dai@to.vComeco a raspar para trazer o

branco de volta. Mas esta tudo ai. Os vestigios

Comento que se trata da mudanca do dorseimatriz, uma vez que elimina a idéia de
uma imagem-méae que se reproduz em varias réplcasartista confirmaE uma matriz

mutante

De fato, a questdo do registro do conettre dois corpos estd ndo apenas no
procedimento de impressdo que a gravura exigetan#sm no trabalho efetuado na chapa-
matriz, que mantém o registro da historia de seug®so, da acdo da méao da artista que se
revela pelos vestigioEu posso polir essa chapa de novo, quer dizer,aaval ficar alguns

vestigios, ndo é? Entdo eu também gosto dessadddiaar alguns vestigios

A gravura, neste sentido, ndo apenastragpo gesto de Flavia, mas todos os seus

outros. Do gesto inaugural ao final, ela narrasadhia de sua propria elaboracdo, que é a
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historia do percurso efetuado pela artista. Osigiest em minha compreenséo, funcionam
como marcas de corpo que confirmam sua existémecidestemunho de sua passagem pelo

mundo. Como em Klein, o efémero de cada momenexpariéncia, assim, fica registrado.

A gravura também pode ser efetuada ar martdesenho. Desenho que, por sua vez,
pode ser feito literalmente sobre a esculturastr gk contato da méo da artista que traca, no

papel translucido, a superficie rugosa do metal.

Na verdade sabe o que eu faco? Eu, por exempldo pisses desenhos. Sei la, um
desenho aqui. Depois eu comeco a trabalhar solmesedesenhos. Entdo eu comeco a limpar
e ai fica essa coisa chapada. ... Olha, por exepgroela hora que eu dou uma deturpada
nesses dois desenhos. E engracado por que é aafpallio que ndo tem nada a ver,
literalmente. Ponho o papel de seda em cima e soalleendo o que eu quero o0 que eu nao
quero, enfim, € em cima do desenho... E engragemlugzes eu penso: € como se pegasse a
escultura e passasse na prensa, sabe? E se vd@® andesenho, a escultura esta aqui. Entao
€ engracado porque tem essa relacdo com a grawaa, 0 desenho e a escultura. Nao da
para explicar. Ndo é aquela coisa estanque. O desetra escultura, ou a escultura pode

ser um desenho... Coisas da mente

As marcas concretizam-se pelo registreadato de um corpo no outro na impressao
da gravura e nos vestigios que a chapa revelatdfi@sm como os vestigios dos tracos do
desenho anterior que surgem marcados na proxirha,fobcurso adotado pelo uso que a
artista faz de papel fino e translicido, que, pa@ ez, remete a transparéncia tatuada do

latex.
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Tal como no bloco magico tomado como rnod® aparelho perceptual por Freud
(1969j), no qual uma folha de celuldide e uma deepancerado inscrevem o tracado sobre
uma superficie de cera. A escrita efetuada desamgrendo a folha superior € puxada. Mas,
e este é 0 ponto interessante para se pensamthvala artista, o traco permanente do que foi
escrito fica retido na prancha de cera. Sao indesigsiquicas que ali se fixam e que séo
evocadas pelos tragcos mnémicos. A memoaria € feiteedtigios. E, uma vez que o passado
encontra-se preservado na vida mental, em congiassthilidade de vir a luz, é assim que 0s
tracos da existéncia e do vivido adquirem permaaéagassagem do tempo. As etapas
anteriores convivem com aspectos atuais, ja quedaamental, “nada do que se formou pode
perecer’” (FREUD, 1969, p.87). Vestigios de formassnantigas de configuracdo psiquica
que se atualizam, e a0 mesmo tempo revelam a art@miporalidade; na memoaria do papel,

do tecido, do latex.

Mas tem essa coisa: eu adoro esse papel translipmticamente transparente. E tem
uma coisa de ir somando o desenho. Isso comec¢owadennos. Ai um belo dia eu comecei.
E acho muito legal essa coisa da transparénciaque o desenho vai invadindo um no outro
Oou mesmo as vezes até uma coisa de tom. E ai éaisaaque vai entrando. Transparéncia é

fundamental.

A qualidade do papel também implica naetev O trabalho impresso na folha é um
corpo gue se movimenta pelo deslocamento de appadwe pela passagem de outro corpo. A

obra, assim, reage a presenca do espectador.

Por que ja vinha, naqueles desenhos em papel decgad ouro em cima, ou do latex,

eu acho que tem. Porque ontem eu estava aqui atharajueles papéis comegaram a voar.
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Aqueles que tém aquelas flores douradas. Sabe Iiabas com papel de seda, que séo

vivos, ficam aqueles corpos flutuando. Eu adoralaqu

O corpo, na obra de Flavia Ribeiro, éstfi@ central de sua poética. O procedimento de
gravura, portanto, expande-se no conceito de regisbrporal, presente em diferentes

trabalhos da artista.

Meu trabalho até hoje € relacionado diretamente eogravura. Na verdade eu percebi
0 que me interessa: é o registro de contato de clmigos. Eu definiria a gravura nisso: vocé
pde uma chapa, com tinta, papel, brum, vocé tem reggstro. O latex € a mesma coisa, eu
tenho a parafina com os desenhos, as marcas. Fasptu” € o registro. As pecas fundidas
€ o estendido. Eu faco no barro o negativo, pdera,direi o barro, fica o positivo, essa cera
ponho em contato com a areia, faco um outro negativareia |I€ a cera, ai eu derreto a
cera, ai eu jogo o ferro fundido que |é areia e datro positivo. O Floribus Explere, tudo

isso esta relacionado com a gravura

Assim como o corpo da artista deixa ascagdo processo criativo, ele €, como na

danca, o centro a partir do qual a experiénciarozgsse.

E talvez por isso eu ndo consiga abrir mdo assinmee fazer assim. Eu digo que a
minha fungéo é sé uma passagem, esta toda impragaga na minha méao. A passagem da
cera para o bronze é uma passagem sO, e que néle pada. E uma coisa bem sensivel e
tem a ver, por que eu percebo, eu percebo essa doisorpo quando eu trabalho. Da forca
também. Com a danca eu acho que aprendi a quaridacenergia que vocé tem que por no

gesto, no movimento. Nem de mais nem de menosctisaada textura, essa coisa de usar a
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forca ndo so localizada. Quando eu vou fazer graygambém. Nem que seja um traco,
parece que ele vem ndo € a mao so, parece quermlel# um lugar meio central, assim, nao
sei. E engracado porque nunca pensei nisso. Maacha que tem muito a coisa de danca,
também. Eu acho que tem essa consciéncia do cegsa, consciéncia da forca. Eu presto
muita atencdo no meu corpo quando eu estou trabaldaQuando eu brinco: eu vou la na
prensa, tira a for¢a da barriga, mais do que nod¢wdipo o braco também as vezes da umas
puxadas, mas é engracado isso. Tem essa coisa@a fdesmo no desenho, quando vocé

faz, parece que trabalha com o corpo inteiro, megm®seja uma coisa menor

E, sendo sua proposta a da imersao gwiproéorpo na relagcdo com o trabalho, Flavia
ressente-se na manipulacdo do latex. O abandone nederial e a passagem para outros

trabalhos passam, também, pelos limites fisicagtia.

Depois da Biena{de 1996)latex ndo quero mais. O médico falou que me da laita
de uma irritagdo. Ontem se vocé visse, 0 meu catiedvava, eu assoava 0 nariz cheirava
latex e eu fico com rinite. Meu olho lacrimejandica super inchado. Eu ndo quero mais
trabalhar com esse amoniaco porque ndo esta madazgem. Alguma coisa me diz que néo
€ mais para trabalhar com isso, ndo esta me fazdran, ndo quero. Eu ndo quero mais.

Acho o material lindo, maravilhoso, mas...

O corpo da artista é a sua medida no muBassim, a idéia é trabalhar nas dimensées

e possibilidades do préprio corpo:

E, mas tem isso mesmo. Eu lembro quando eu coraepgitar eu trabalhei num

chassis que tinha 1,60 x 1,60 e todo mundo momiairdpor que eu pegava aquele chassis
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por tras e sO passava uma tela com dois pauzinhdaralo embaixo. Era muito engracado,
mas era a tela que eu consegui pegar com os bralgegos, entdo... De onde tinha saido

esse tamanho, 1,60. Foi engracado, isso tem urag&elo corpo.

Em 2003, comeca a considerar outras Ipibdades, de ampliacdo de espaco. Do inicio

da carreira, no corpo como medida para a tela,desejo por outras dimensodes.

E engracado. Eu estou com muita vontade de fazedesenhos grandes. Até por isso,
por que é diferente: até um certo tamanho, colgeapel na mesa, quando vocé pega o
desenho... Eu vejo com alunos, de repente o caeiga se deslocar no espaco para fazer o
desenho. Se ele tem papel maior do que o tamarbgotelm que vir de uma extremidade para
outra. As vezes s&o passos. Entdo, é engracadadquaenso em fazer desenhos grandes,
pensando um pouco hisso, nessa coisa do movimerdorpo, desse deslocamento do corpo

Nno espaco.

Desejo que se concretiza em trabalho®poses (ver 2.4).

2.3.1 Propostas de Aproximac¢ao

O trabalho de Flavia Ribeiro parece edtaier estratégias que visam uma proximidade
cada vez maior com o corpo do espectador. Nestigéa®| os trabalhos de encaustica, no
esforgo de trazer a luz da falta de luz, exigem abeatura perceptiva e uma disponibilidade
de tempo para que se possa ver. O encontro comaarebtela o vazio que o involucro
embalsama e exige a tolerabilidade do contato comada. Poder ver a partir da

impossibilidade da visdo imediata, € o desafioajadista lanca.
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Na outra Bienal(XX Bienal Internacional de S&o Paul@pntrou uma mulher no
corredor e antes de entrar na sala, ela olhou, wipra tras para responder para as amigas:
“Nao, aqui ndo tem nada nao”. E aquilo ficou paranm porque n&o era assim: aqui nao tem
nada legal, aqui ndo tem nada interessante, agaiteén nada bom. Faltou um adjetivo. Nao,

nao precisa entrar ndo, que aqui ndo tem nada!

Ja com os trabalhos de flores com tigtaaheta tinteiro, noto o convite para chegar
perto e olhar. Devo me aproximar para ver, poifdge quase ndo se percebe a riqueza dos
contornos esmaecidos pela oxidacdo, que solicitema antrada em delicadas entranhas
fossilizadas, sugerindo simultaneamente elemerggstais e minerais. AO meu comentario, a

artista responde:

E, eu também gosto desse mistério, desgaesa. Por isso que eu gosto. E ela chama
para chegar perto, a gente esta sentada na mesaee® que esta fazendo assim: “Vem ca 0,

vem ca, vem ¢a

Os desenhos e as gravuras organizadadlems, sugerem-me a relacdo com o livro,

no desejo de pegar e manipular as folhas, reakizamdinha leitura.

E legal essa coisa de poder manusear. A gravugrf parede e a gravura deve ser
feita para ficar préxima de vocé. Estou querendeefauns(albuns)maiores. E muda. Porque
é diferente de quando vocé tem um trabalho pregadparede. Aquela coisa contemplativa:
ele |a, vocé aqui, vocé pode s6 passar e, dar uhreda... Vocé até pode sentar e passar um
dia olhando. Este aqui tem uma coisa de movimemb@, coisa fisica, de vocé pegar e ficar

préoximo.
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Mas € a partir do latex- pele, que o den& aproximacao torna-se mais intenso.

Os trabalhos de latex pedem que vocé tenha umgaelproxima, até de pegar, de
cheirar; ndo tem essa coisa sO do olho. Eles exigd#s te chamam pra vocé ter uma relacéo
de distancia e de proximidade, de envolvimentdfiaiéo, tem uma coisa assim... De tocar,

pegar. Ndo tem uma pessoa que ndo faca isso.

De fato, os trabalhos de latex solicitéamta proximidade, que a maneira dos
Parangolésde Helio Oiticica, suscitam-me o0 desejo de vesti-A pele que se veste e que
reveste e delimita a interioridade. Mas, voltandbisioria da arte, oParangolésnao se
reduzem a capas, estandartes ou bandeiras pana wesédas ou carregadas. Como afirma
Lagnado (2006), a palavra, encontrada casualment®ificica em uma placa de um terreno
baldio, desde o inicio tinha a finalidade de tradaznatureza de um territério transitorio.
Realmente, a partir de 1969, parangolé é citado gelsta como conceito basico para a
formulacdo de um programa politico-ambiental deopacdo de espacos coletivos e
publicos. Assim, a associacdo que me ocorre corpectxlora do trabalho de Flavia,

encontra sua significacdo mais plena na conjugdgadéia de pele e de espaco transitorio.

Apos a experiéncia com fundicdo paraasaihos expostos na Bienal Internacional de
Sdo Paulo, em 1996, Flavia dedicou-se a aprendmoeesso de cera perdida. Mas nao
produziu utilizando este procedimento até 1998,ndaafaz osPulsos (figura 20) pela

primeira vez.

Essas pulseiras tém a ver com aquele trabalho dezer que esta 14 embaixo e ai,

guando eu percebi, eu disse: “é pulso”. Sabe, tesaeoisa da esfera, do circulo, do aro, do
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pulso. Para mim foi legal porque tem a ver com o tnabalho. Mas é uma outra coisa, nao

sei ainda. No comeco, tinha esse negdcio: os putsopulsos. Depois eu comecei a pensar
nisso, de trazer isso para o lugar do trabalho mesirem tudo a ver com o corpo e com a
coisa da gravura, do registro dos corpos, com too®sneus trabalhos, o contato dos corpos

que deixa registras

Sim, porque o traballfulsosrefere-se ao corpo da artista, ja que se tratagidas de
bronze preto fundido ou prata, que podem ser \&stdmo pulseiras. Mas também a faz
pensar em outros corpos, uma vez que agora a paoposais explicita para que o espectador
use o trabalho no proprio corpo. Bslsosreferem-se, também, ao conhecimento do corpo do

outro.

Ai vocé comeca a descobrir isso, que para um s@am, outro ndo serve, para um
serve aqui, para outro serve ali. E tdo engracaHa. descobri que independentemente do
tamanho da pessoa, esta medida é de uma variagéé qucrivel. Entdo, descobri que isto é
extremamente pequeno na minha méo. Tem gente queaeda na mao e, para mim, vai até
o ombro. Ent&o, € interessante. E engracado voogeper que numa pessoa grande, o pulso

é tdo... A mao é tdo pequena que passa e outradve®é um trabalho diferente

Gradualmente, o corpo da artista e o colp@spectador se aproximam até que seus

corpos entrem em contato.

Em 2003, Flavia participa da mostra “Pelé&lma”, no Centro Cultural Banco do
Brasil, em Sdo Paulo, onde expde alguns trabalas®de “Corpos Associados” (figura 21).

Na porta de entrada do espaco da exposicdo, #aaeiperava o publico e, com o0 seu
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consentimento, marcava, com processo adesivo, pastante com a imagem de uma flor e
sua assinatura. A imagem em mim impressa, resigigta a lavagem por alguns dias. Nas
salas, o0 espectador vé a obra. E o0 corpo da auimtao obra tatuada na pele, segue com o

espectador.

Do mesmo modo que o desenho feito sofypeldransiicido e a matriz trabalhada de
forma a deixar vestigios, o registro assim efetfadacom que a acao da artista e a matéria
tornem-se um soO. A tatuagem impressa no corpo pectslor é inseparavel da pele; corpo-

pele, matéria para a artista.

Voltando a histéria da arte, retomo astatitaliano Piero Manzoni que, junto com
Klein, foi um dos primeiros artistas a usar o cogoono obra. Suaksculturas Vivasde
1961, sdo experiéncias nas quais o corpo de quallieiduo poderia converter-se em arte,

uma vez que sua pele fosse assinada pelo artista.

A intencdo de Manzoni era, em parte, arda critica ao sistema de arte e ao papel que
o artista desempenha nele. Critica que ele ragécabm o trabalhtMerda de Artistano qual
latas com 30 gramas de suas fezes eram vendidag@ge ouro (GUASH, 2007). Mas, no
caso de Flavia, parece-me que a questao voltaraeapxperiéncia de pele. Agora, a pele que
revela a passagem do tempo a partir dos sulcos maesados como uma tatuagem,
evidenciam gradativamente a nossa prépria finitedeyo as transformacdes que o tempo
impde as flores que secam em sua mesa de trabalas paredes de seu atelié. A pele nédo
apenas como uma pelicula intermediaria entre oralent fora, mas também como uma
medida de tempo pessoal na construcdo de uma i&ispibpria, que se mantém

temporariamente viva na interface entre alguénmeiado.
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Como coloca Anzieu (1989) o tatil possoia caracteristica distinta de outros registros
sensoriais que o coloca ndo somente como origempsipismo, mas também fornece ao
psiquismo um fundo mental, uma tela de fundo s@bmual os conteddos psiquicos se
inscrevem como figuras. A pele, assim, funciona @ama superficie de inscricdo. Nesta
intervencao de Flavia, o corpo do outro € utilizadmo suporte para corpo-texto da artista;
texto que se inscreve pelo registro do contatormg@®ece como testemunho da passagem da
artista pelo corpo do espectador. A pele do espectaleste modo, transforma-se em um
livro que guarda a marca da historia da artistasudeaventura pelo corpo do mundo. O corpo
do outro conquista a funcdo de registro, poiswatEm feita na pele pode ser uma estratégia
da memoaria contra o esquecimento. Afinal, conseogaregistros através do tempo, nao é

funcao das bibliotecas, assim como dos cadernasatacéo?

Thévoz (1984) mostra que no homem, aupntorporal é anterior a qualquer outra
forma de representacdo plastica. Sua hipoteseabsesaia situacao fragil do bebé humano,
que nasce com uma pele muito fina, necessitandondeprotecao artificial de natureza fisica,
térmica e de contato para sobreviver. O homem & (ser que ao nascer nu, coloca-se em
dupla exposicéo: ao perigo, mas também ao olhatafo, necessita igualmente de uma
protecdo simbdlica. O ser humano, deste ponto sta,\situa-se em uma relagdo ambigua
com seu préprio corpo, o que o leva a retoca-lomddtiplas maneiras com tatuagens,
maquiagem ou cirurgias plasticas estéticas. Poigeradominio sobre a propria identidade

pelas modificagbes em seu corpo, suplanta a seidariflade bioldgica pela ordem cultural.

Assim, na cisdo entre corpo anatdémican®dlico, o homem confronta-se com seu

préprio corpo como primeiro objeto cultural. Masnm se trata igualmente de um corpo
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sujeito as ameacas da desintegracao pela irrupgémmal, o homem busca estratégias de
protecdo contra a sua fragmentacdo. Dedica-sep,efd8 pinturas faciais dos primitivos ao

desenvolvimento da vestimenta, ao refor¢o da idadé e unidade individual.

Neste sentido, a pintura corporal comistim apelo as origens, aos mitos e a
conformidade com eles. As forcas elementares, aiatou psiquicas, a angustia fusional, as
pulsdes fragmentarias, o temor pelo proprio corpgrientado podem ser atenuados através
da sacralizacdo, E assim, cria-se um espaco pudotggara sua eclosdo, circunscrito por
festas, cerimonias e ritos. As pinturas corporso sagradas, sdo um meio de comunicacao
do humano com o divino, uma vez que contribuem patabelecer ritualmente uma viagem

até o inumano, o ser animal, ser o0 outro, o heé&reg, a transgressao.

O corpo cessa de ser pintado a partimdmento em que 0s suportes plasticos sao
culturalizados e normatizados. Mas, aponta Théwdz,sempre uma memoria da carne
original na imagem pintada, impressa ou prensad#elé, como primeiro suporte, traz a pré-
histéria dos suportes sensiveis, como um tipo censciente corporal de criacdo artistica. Se

toda pintura refere-se a uma epiderme ultra-selngi&e ha pintura que nao seja corporal.

Na histéria das marcas corporais, a tgomé uma pratica antiga na historia humana,
como atestam as pinturas rupestres de Tassili 8FAjp Argélia, que datam seis mil anos

a.C., e que mostram mulheres tatuadas no torak@RICO, 2004).

Utilizada no decorrer dos séculos cors fieligiosos, terapéuticos ou estéticos, a pele

humana trabalhada mais antiga que se tem notecide€Otzi, um hipotético xama de trés mil
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e trezentos anos a.C. Encontrado intacto em unmglam 1991, possuia a totalidade da pele

marcada por sinais geometricos, cruzes e pontgsriado algum tipo de ritual terapéutico.

A palavrdatoo tem origem polinésia e se refere ao som das hdstesadeira quando
perfuram a pele sequenciadamente. Wiener (2001)émmindica que o vocabulo original
polinésio significa “desenho inscrito sobre a pel@icialmente em cor negra, Di Folco
afirma que sado os maoris da Nova Zelandia quedns®m o uso da cor nas tatuagens que

cobriam suas faces.

O costume de se tatuar chega a Europaacerpedicdo aos mares do sul do capitdo
Cook, que ao desembarcar no Tahiti em 1760, erecamdios tatuados. Seu relato de viagem,
editado em 1769, é o primeiro registro da pratisa chega ao mundo ocidental. Uma vez na
Europa, difundiu-se em todas as camadas sociaist&gue Eduardo VIl e o czar Nicolau

eram tatuados (DI FOLCO, 2004).

Segundo Thévoz, os tahitianos de entée, fgziam incisbes com instrumentos de
marfim, madeira ou pedra, passavam por um longogede aprendizagem com um mestre.
A operagéao tenstatusde um rito, o que implica em um interdito sexugbroso da parte do

oficiante, seus auxiliares e do proprio paciente.

Para ele, a marca corporal primitivanaéira heterogeneidade das comunidades e, no
interior de cada comunidade, a heterogeneidadanda®ualidades. Mas, ela também afirma
a encarnacdo da ordem comunitaria, na organizagdond sistema social no qual os

individuos sdo como as letras de uma inscricdoanae que constitui 0 grupo.
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O nascimento da escrita marca a passdgsncomunidades primitivas a sociedade de
estado. Trata-se de um aparelho especializado riextaos individuos e codificado
independentemente deles. Se a lei de um grupo dessar inscrita no corpo dos individuos,

€ porque ela passa a ser inscrita em um perganonlsgja, em uma pele anénima.

As tatuagens, entdo, gradativamente pesil& funcéo de inclusdo social e passam a se
referir a exclusdo ou a uma condicdo marginal. §iwoEantigo, identificavam prostitutas e
dancarinas ou escravos. Dario e Xerxes, no Orieni&imo, marcavam letras cuneiformes
com ferro incandescente no corpo dos vencidoseEistromanos, 0s escravos, 0s desertores
e os delinquentes tinham a face marcada. Os gmgusderavam as tatuagens signos de
serviddo e infamia, ligados aos barbaros. Em 181xanca impde a marca com ferro em
brasa no ombro direito dos condenados: a letraiffiplica em trabalhos forcados, “TP”
quando a pena é perpétua e “R” se € o caso de inoidente (CORBIN, 2008). A marca
corporal foi utilizada até o fim do antigo regimaT uma san¢do penal aos criminosos. Ou

seja, aqueles que se subtrairam a ordem social.

Se na ldade Média os interditos religstosondenam o uso de corpos ilustrados por
serem marcas de infamia e desonra, durante o sgtdl@ primeira parte do século XX,
tatuagem é sindnimo de marginalidade e de diss@é8éo as prostitutas, os marinheiros e

os homossexuais que a adotam (DI FOLCO, 2004).

Uma tatuagem é efetuada por meio de siwoss pontos que rompem a pele em
perfuragdo sequenciada. Os instrumentos arrastgigentos entre a epiderme e a derme,
de forma a elaborar a inscricdo de forma permanBwoieser visivel na pele, mas realizada de

forma intradérmica, é simultaneamente interior demor. A tatuagem também é
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simultaneamente publica e privada, uma vez queesénd ao olhar do outro, ao mesmo
tempo em que revela algo da intimidade corporafupda. Refere-se, portanto, a uma

situacao de paradoxo.

Por outro lado, em momentos de difi@ghgicdo, uma tatuagem pode ser uma maneira
de colocar a termo uma situacdo de incerteza. Casnonudancas exigem um sinal de
autonomia e de afirmacao do eu, uma das funcotdwegem pode ser a de marcar um sinal

de identidade (LE BRETON, 2004).

A gravura, no sentido amplo que a poate&lavia propde, imprime no mundo as suas
marcas, como marcas de nascimento que a artistarimpa pele do mundo. Ora, marcas de
nascenca sao sinais de identidade que possibititeenonhecimento. Assim como tatuagens.
E as cicatrizes, como o “sinal claro e reconhetigek Ulisses oferece para revelar sua

identidade e recuperar a sua histéria no retodteca (HOMERO, 2003).

De fato, a tatuagem pode ser a tentatevanscrever no corpo uma diferenca, para
autenticar a imagem do sujeito e funcionar comanago de identificagdo (WIENER, 2001).
Mas a pele tatuada na gravura também remete aermtaolho sobre a pele, no corpo que se
exibe e se erotiza ao olhar do outro. Ora, seuagam convoca o outro como olhar, quando a
artista simultaneamente oferece sua tatuagem-graarolhar do outro e olhatatoo no
corpo do espectador, efetua um jogo especular gnge olha e quem é olhado. Uma regido

paradoxal, portanto.

Lembra Anzieu (1989) que o bebé adquingeecepgcdo de possuir uma pele como

superficie do eu nas experiéncias de contato de@po com o corpo da mae. Trata-se da
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experiéncia de uma superficie do conjunto do catpobebé com o de sua mae, 0 que
proporciona vivéncias emocionais de extrema impordéapor sua estimulacdo da confianca,
do prazer e do pensamento. No desenvolvimentoi@acer, assim, ha uma erotizacédo da pele;
prazeres que depois sdo integrados na atividadelsadulta. A sexualidade genital, e mesmo
a auto-erotica, sO é acessivel aqueles que adgmiorsentimento minimo de uma seguranca
de base em sua propria pele. Além disso, a amdeésiastados psiquicos originariosseds

depende da erotizacdo das fronteiras do corpoigkrardo eu, portanto, encontra-se na pele

erotizada como vestigios de uma memaria esquecida.

2.3.2 Corpo e Constituicao da Matéria

Outro dia eu fiquei no dicionario e figuehando: corpo. E tinha, fora substancia

fisica, porcao limitada de matéria, tinha: corp@pessura, densidade consisténcia

Em seu trabalho, o corpo gradativamenatehg consisténcia, espessura. Processo que
se inicia na passagem dos trabalhos de encaustiaaop de latex. A minha observacéo, a

artista responde:

Tem uma coisa de corporificar, de corpo, parece amtendimento. Eu acho que o
processo meu foi muito isso assim: um puta mergulaguela coisa escura, uma coisa
dificil, muito dificil. E ai eu acho que comec¢owiaa tona mesmo, de repente vem a luz.
Enfim, tem essa coisa de corporificar, mesmo. Ainda tinha pensado desse jeito. Tem
aguela coisa das florzinhas na prensa, a coisaldemaPorque eu acho que os latex tém esse

carater assim, eles indicavam a auséncia de umacorp
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Em certa ocasido, vendo fotos da paredentigo atelié, em 2003, noto uma série de
bolinhas de croché elaboradas com fios de cobliepeegadas, em 1996. Comento que elas
me lembram as esferas de bronze fundido, trabalbsteriores que sugerem peso. Surge para
mim, entdo, um percurso de “corporificacdo”. Regdd nos cadernos de anotacédo, parte de

pequenas esferas tecidas com o cabelo da artista.

As pequenininhas eu acho que foi de fio de cobea fz uns de croché que ndo deram
certo ai eu embolei tudo, fiz bolinhas. Eu comeoen essa mania, porque a esfera € uma
forma extremamente sedutora. E usei cabelo. Pogguea matéria extremamente moldavel.
Sim, aquele monte de cabelinho que eu estou ddsfitad. Tem varias esferas de fio do meu
cabelo. Mas isso € o maximo, descobri que era uatarra moldavel. Entdo eu acho que ai

também comecou essa coisa da esfera.

A partir da experimentacdo com o propabeto, de seu corpo, portanto, encontro 0os
trabalhos dd.inha Atdbmica onde esferas de bronze ganham nomes sugestoms, Taés
Marias (figura 22):Eu ficava andando entre elas e as achava engraga#ada, acho que
viraram um personagem. Trés Marias com M mailscBlarque ndo é Maria de talOu
ainda,Tribola (figura 23) eBibola(figura 24):E engragado porque eu procurei no dicionario
para ver se tinha essa palavra. E ai existe: tdb®luma erva daninha de origem africana. E

bibola é alguém que manda ver, que bebe muito.oFathei maravilhoso

Na exposicdo “Territérios”, no Institulmmie Ohtake, Sdo Paulo, em 2002/2003, a
Linha Atdmica Os trabalhos ganham corporificacdo. Percebo u®lsras que tém um peso

mais explicito, ainda que conservem seus aspeetssrsualidade e delicadeza. Os desenhos
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de esferas e linhas em papel translicido dialogandoas pecas fundidas, acentuam minha

impressao.

E que é literal. O bronze deu corpo. Aéria deu corpo. Acho que isso tinha no Tomie
Ohtake. Na Bienal era quase a auséncia do corpetéEeo, um negdocio extremamente sutil.

E de repente tem aquele corpo.

O fogo da fundicdo permite que o corpohgapeso e consisténcia aliando aspectos de
sensualidade. Noto um corpo que se erotiza, e$perite no trabalhd.estia (figura 25).

Quando comento, a artista responde:

Essa aqui eu chamei de Lestia porque eu descotiip gue foi em um dicionéario de
Filosofia, que eles tinham uma idéia de que osoaseiram dez e que eles giravam em torno
de um grande fogo. E esse fogo esta ai. Ai unpdraacaso, eu li essa coisa. Eu falei: gente
€ a cara do meu trabalho. Entdo tem a coisa do rlesenessa coisa: tem o preto, e de
repente tem o veludo, delicado, sensual. Seidaaao que potencializa. Eu acho isso
bacana, o veludo potencializa. Eu acho que esdealinea tem uma sensualidade. Coisas
pesadas e a0 mesmo tempo téo sutis, e tdo femimlaaama, diafana. Isso é que é legal.
Essa coisa cria uma tensdo. Quer dizer, vocé edtado do material pesado, bronze, do
bruto. Toda essa coisa grande usou esse procedntntrabalho com a forga, trabalho
pesado. Ai comecga essa aura, sei l4 o que é, bar s® € mesmo do fraco, sensual. Tem uma
coisa assim. Fico pensando, porque na hora queotn &quele veludo junto com o bronze,

tem outro jeito de chegar nesse mesmo lugar
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Relembro o fogo como elemento sensualelddo, por sua vez, me faz evocar uma
sensualidade tatil, como uma pele macia. E tamlsrsag0es térmicas de calor, ndo so pela
qualidade do tecido, mas pela cor laranja. A egpera de pele como um envelope caloroso,
diz Anzieu (1989, p.201), “testemunha uma seguraageisica e um investimento em pulséao
de apego suficientes para iniciar a relacdo datcom o outro, com a condi¢do de ser sobre
uma base de respeito mutuo da singularidade etdacmia de cada um”. A diferenciacéo,
uma vez garantida, delimita um territorio cujasnfeiras permitem o fluxo de entrada e a
saida de viajantes, sem que se corra o risco dareupele do outro ou de ter a sua roubada.
O veludo enquanto fio, por outro lado, estabeleuna ligacdo cuja associacdo mais evidente
sugere um cordao umbilical, o que me faz pensapnstituicdo de uma pele comum aos dois

parceiros.

Mas, as esferas remetem a idéia de at&mem busca de compreensédo, eu também
“brinco” no dicionario etimolégico. Encontro: “Eatura que compde a molécula. Cada uma
das particulas minadsculas, eternas e indivisivai® ¢e combinam e desagregam
determinando a caracteristica de cada objeto. (hsmico que nao pode ser cortado,
indivisivel” (HOUAISS, 2001, p.337). Sendo o atomanatéria-prima do universo, cumpre
lembrar que para 0s gregos a matéria era constipglbs quatro elementos. Neste sentido, o
universo alquimico, a quimica e a fisica contempeséencontram-se na poética da Flavia

Ribeiro.

Interessante notar que Bion (2004) aptesem modelo molecular para dar conta de
suas hipoéteses sobre o funcionamento mental. Niagie entre as posicdes esquizoparanide
e depressiva, 0s elementos-beta, ndo diferencelgsnsacdes corporais, estdo dispersos. A

posicdo esquizoparandide, deste ponto de vistapnsiderada como uma “nuvem de
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incerteza” composta por particulas dispersas, gquapsoximam de uma particula elementar
em busca de um continente dentro do qual estaaQ&oilpossa se organizar como algo novo.
Assim, produzem-se as primeiras particulas de pesis#® que se constituem o primeiro
objeto de estudo da psicanalise. Bion usa como Imashe crisol, recipiente utilizado tanto
em operacdes quimicas quanto alquimicas para armide substancias, onde ocorreria a
ligacdo dos elementos que formam uma relacdo sicab@ modelo continente-conteudo, a
dindmica das posi¢cdes esquizoparandide e deprgasignente com o fato selecionado, e a
vinculacdo positiva entre L, H e K, sdo “matériargp efetuar a combinacdo (MELTZER,

1998).

Do mesmo modo, o aparato construido pon B2004a) envolve a elaboracédo de uma
grade, tal como a tabela periddica da quimica.ibsdh a pensar os elementos ou moléculas
psicanaliticas e seu desenvolvimento em direc@mplexidade, faz parte dela a categoria C,

que se refere a formagéo de simbolos.

O trabalho de Flavia Ribeiro faz pensaldéia do atomo que se organiza em corpo,
uma vez que € aquilo que constitui a matéria. Asesges metélicas da exposicddofpus
Consociatusna galeria Millan, j& indicavam o0 seu interesséapreorganizacdo dos atomos,
na criagdo de uma natureza particular. Mostramasseu desejo por conhecer e modificar a
estrutura da coisa.

Cada objeto e cada presenca no mundoaéonganizacdo de elementos; um conjunto
organizado de pequenas particulas. Assim, tudeagnhecemos, é simultaneamente aquilo
gue percebemos e outra coisa. Ou seja, conhecdmnwgsado paradoxo da aparéncia e da
interioridade. Ora, sabemos que o atomo € invisieslolhos, mesmo em um microscoépio de

luz. E necessario um instrumento mais potente.eDestdo, a artista introduz a questdo da
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constituicdo da matéria do eu e do mundo, daqui rips faz simultaneamente eternos e

mortais, materiais e imateriais, pesados e levsieis e invisiveis.

2.3.3 Penetrar na Estrutura das Coisas

Desde 2001, Flavia ministra aulas de desesth algumas instituicbes, entre elas o
Instituto Tomie Ohtake. No programa de seu curspestao reverte-se para a constituicdo do
corpo e seu interior. A investigacao que se iniefare-se ao desenhar, estando do lado de
fora, como se imagina o corpo, do lado de dentranténcdo é a de trabalhar a idéia de

interno para entender a estrutura das coisas.

A primeira aula é sobre o olhar. Eu dou um texteapeada um e a pessoa passa a aula
toda fazendo investigagdo: desenha um, desenha,diga |a uma hora. Déi o olho. Fica
todo mundo com um espelhinho assim, investiganeenthando, o vazio dos 0ssos, mas
como é que é7? Ai depois eu levo o livro de anatomiastro como é que é. Tinha essa do
olho, tinha outra que era da méao, que era ir deserdo sé as linhas da mao. E ai eu percebi
que eu comecei a ficar interessada nessa coisg fitgater que desenhar como é que eu
imagino que seja por dentro. Ai depois a genteedssfaz cortes. Ai a aula é uma farra
acaba todo mundo comendo, todo mundo olhando eefisa coisa divertida de imaginar.
Trabalhando o corpo. Mas ndo sé o corpo humanogpera gente ndo pode dissecar o
corpo humano. Entdo eu levo frango, peixe. As @assgm nojo, mas tem pia, tem tanque.
De repente, as coisas que eu estou trabalhandm edido interno, que é pra entender a

estrutura. Porque eu acho que quanto mais vocéndatenelhor vocé desenha

Novamente a artista busca a instrumezaigdio através de seus cadernos de anotacao.

Juntas, observavamos:
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Com isso eu comecei a levantar bibliografia, ler ononte de coisas. Porque dai eu fui
ler sobre anatomia, comprei um livro de anatomiesehho de anatomia antes de Leonardo
da Vinci. Século quatorze ou quinze, que dai b@rado. Nao é que néo fizessem dissecacéao,
até Aristoteles tinha feito. Outro dia eu vi um neode site s6é de 6érgdo humanos mesmo,

fotografia, dissecados

E um interesse que percebo estar predestie o inicio de sua carreira. Lembro-me de

quando ela me contava sobre suas visitas a bitdiateBritish Museum

Eu, para descansar, pegava livros de culinaria douto XVIII: como cortar frutas,
como destrinchar as aves, as cacas. Olha, parecearpo humano. Este é tipo um cabrito,
alguma coisa assim, costela, cabeca de javali.rq@® até o século XVII a medicina, a

culinaria, era tudo meio uma coisa.s6

A mesa de dissecacédo, segundo Morae2)Z00 objeto que expressa a perplexidade
da geracdo entre guerras das primeiras décadascdio XX. A partir de uma afirmacéo de
Lautréamont (2005) em G8antos de Maldorgrdo belo como o encontro fortuito de uma
maquina de costura e de um guarda-chuva sobre ugsa de dissecacdo, os surrealistas
trilharam novos caminhos em seu movimento. A reudi objetos inesperados e a idéia de
“belo como”, indicam as formulas de pensamentogmalogia que originam as imagens do
surrealismo. Moraes mostra que a metafora de @isdecestd presente em varias técnicas
adotadas nesta época, como a colagem. Mas o gueaanteressa, € que 0 encontro sugere
uma aproximacao eroética que se da em uma mesaatistaos cadaveres. Neste sentido,

remete a experiéncias de configuracdes psiquigagds a um erotismo mortifero. De fato, o
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reconhecimento da pulsdo de morte como “um instgi@ssivo especial e independente”,
efetuado em 1929 por Freud (1969p, p.139) em “O estdr na civilizacdo”, apresenta-a
como em constante relacdo com a pulsao de vidayteulacdes que variam de um alto grau

de fusdo entre elas, até a desfusao.

A composicdo erotismo-morte, aponta CGendgR005), relaciona-se ao universo de
relacdo fusional com o outro. A morte enquantoeggpcia ergtica, para ele, refere-se a
fusdo com o objeto primario, ou seja, a mae. O goeyltima instancia, provoca a perda do

eu.

A busca pelo interior do corpo revesieds desejo da artista, este, 0 de penetrar na

estrutura das coisas. Para isso, o microscopia-{srferramenta:

Mas eu adoro ficar olhando essas coisBs. queria muito um microscopio.
Eu imagino que deve ser uma coisa muito cara, masdoraria ter um microscopio.
Quando eu era crianca eu tinha um. Eles eram bagaemm de ferro fundido, uma peca de
metal fundido. Claro que as lentinhas ndo eram drasas. Mas era super bem feitinho,

bonitinho.Eu acho legal poder ver como ¢é a estaituesmo, como é que é.

Neste sentido, os objetos do mundo qeerelh para desenhar ndo sdo mais objetos.
Quando comento que percebo em seus trabalhos, srelémentos colocados por ela nas

mesas e paredes de seu atelié, como as pedriseasfas sementes, diz:

Mas tem a ver. Tem um pouco nao sO da sementejenaa coisa assim, meio do qué

as coisas sao feitas. Acho que meu trabalho temme2es eu espalho esse monte de bobagens
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em cima da mesa: flores, sementes... Mas eu achaajucomeca a se transformar numa
coisa mais da constituicdo do corpo mesmo. Maiatdmo, da molécula. Tenho uma ligacao
forte com essa coisa da constituicdo das coisasqU¥oelas séo feitas, como elas sao feitas.
Mesmo nos desenhos, comeca com um objeto orgasgion,ae € como se eu fosse
penetrando, invadindo, entrasse no interior, denffoeu acho que o que me interessa dos

corpos € isso ai

Posso observar que o desejo de penetrastnutura das coisas ja estava manifesto de
forma mais sutil na sérieloribus Explere pelo processo de extracdo do sumo das flores para

sua impresséo em gravura.

No trabalho de construcdo da Grande Qlmaimica, a pedra filosofal, entre suas
propriedades, pode penetrar em todos os corposhiloanos, para curar, trazendo a vida
longa ou eterna. E nos metais, para transformédo®uro. Discorrendo sobre as operagdes
quimicas, Eliade (1979) apresenta-as como umacardé experimentacdes sisteméticas para
a observacéo dos fendbmenos fisico-quimicos, a épethetrar a estrutura da matéria. Amor e
morte, mortalidade e imortalidade, envolvimentousgxe conhecimento encontram-se na
obra da artista, que quer penetrar para conhegerd®io Bachelard aponta a necessidade do
calor partilhado como um impulso de reconstituigdoconquista pré-histérica do fogo, uma
vez gque so o calor penetra. Afirma: “Essa necedsida penetrar, de ir ao interior das coisas,
ao interior dos seres, é uma seducao da intuicaaldo intimo. L4 onde o olhar ndo chega,

onde a mé&o néo entra, o calor se insinua” (BACHEDARO99, p.61).

Seria este o calor que a sensualidadeelimo laranja evoca? Mas, a questdo agora

adquire outras fei¢cdes. Isto porque 0 microsc@mapenetrar na estrutura das coisas, sustenta
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a pesquisa de Flavia, que também parece centragsequestdbes da aparéncia e da
interioridade. O interesse por penetrar na estaudiar coisa para entender o que a constitui,
mostra a curiosidade por conhecer o mundo a pdaticonstituicio do corpo. Olhando

novamente os cadernos de artista, Flavia mostraeopgra mim poderia ser a descricao

poética do processo de impressao em gravura:

Tem coisas maravilhosas aqui. Isso é século | aeeSristo. Isso ai meu pai sempre
falava nele. E tem uns trechos sobre corpo. Entdouéo interessante, por que eu estou
conseguindo coletar as primeiras idéias de corp®,apreensdes. Lucrécio achava que a
gente emanava, como se tivesse emanado um outtee gomo se fosse um clone seu. Eu
nao sei exatamente, agora eu ndo estou lembrandw aque ele descrevia. Eu acho tao
poético: “Além de todas as imagens que nos aparexe espelhos na adgua em todas as
superficies... S&o como cascas”. Eu sei que no mionesta assim a maior confuséo... E ele

mesmo que fala dos simulacros dos objetos.

A artista refere-se aos filosofos Epiceroucrécio, que tratam da questdo da percepcao
e do conhecimento no século | a.C. Busco o texéoRj@via ndo consegue lembrar e trata-se
do poemaDe rerum natura(Da natureza das coisas) de Lucrécio, citado @dvi® (2001)
como a primeira grande obra poética em que o cimbkato do mundo enquanto consisténcia
compacta dissolve-se na percep¢do do que é imfieitee minusculo, movel e leve. Posso
pensar no sutil e no diadfano, presentes nas ohaizss pasadas de Flavia. O trecho é: “Digo,
pois, que sdo emitidas da superficie das cois@gegke representacfes dessas mesmas coisas
gue voejam pelos ares. Dever-se-ia dar-lhes o minpeliculas ou cascas, pois tém a forma e
0 aspecto do corpo de que sao imagens e do qualaempara errarem pelo espago”

(CHAUI, 1993, p.41).
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Epicuro e Lucrécio partem do principioglee a sensagcédo nasce do encontro de dois
corpos e, assim, todo o conhecimento inicia-seimarsao sensorial. Constroem, entdo, uma
epistemologia dos sentidos, que supbe que o ollnoaho captura e aprisiona pequenos
simulacros emanados das coisas do mundo, delasreando a forma. Sdo @smulacra
Nuvens de atomos luminosos, estes duplos imprineemagetina como imagens do mundo.
E o efeito deste encontro € o conhecimento, payaab basta abrir os olhos em um espaco
iluminado e acolher os agilissimos icones do muRdma Novaes (1993), aqui, 0 encontro
dos atomos na origem da criagdo da natureza re¢eaetim encontro sensual. Se os sentidos
sdo 0s mensageiros do conhecimento, conhecer, ‘BoBsstar imerso em um oceano de
particulas cintilantes e nele engolfar-se sensugkn€onhecer é ser invadido e habitado por

imagens errantes de um cosmos luminoso” (BOSI, ,1983).

O mundo tal como imaginado por estesdimyd de Empédocles, é feito de atomos e
espaco vazio, hipotese atomistas que o quimic@sngpphn Dalton confirma no século XIX.
Suas intuicbes fazem referéncias as teorias docdtompartir de 1950, quando os fisicos
passaram a procurar novas particulas nucleares umma bde unidades mais basicas e
fundamentais. Hoje, a possibilidade de se enxerganatéria, o nada. E com os avancos da
fisica atbmica, o olho, Unico sentido capaz de meeoer a aparéncia da matéria, ja nao
consegue ver a sua estrutura; precisa imagin&darékio quer escrever o poema da matéria,
mas reconhece que a sua verdadeira realidade cesapde corpusculos invisiveis. Em
imagens poéticas, descreve o0s elementos que fammaai substédncia da alma: “Qudao

pequeninos sao! Nao vés o quanto sao sutis e quidms?” (BOSI, 1993, p.69).
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Apesar de Bion (2004) apresentar um nmodeblecular para dar conta de suas
hipoteses sobre o funcionamento mental, € D. Meljpem, na psicanalise, dedicou-se a

questao do interno do corpo com mais interesse.

Meltzer parte das idéias de Klein, quemcliberdade para ouvir sem reservas as
fantasias das criancas sobre o interior de seyws®@ 0 de suas maes, pode conceber um
modelo de mente sustentado pela idéia de um mumelmo que se constroi ha relacdo com o
mundo externo, apoiando-se nos processos de idagéib e internalizacédo e, portanto, do

desenvolvimento da relacédo com o objeto.

Para Klein, o objeto interno tem sua arigea associacdo das pré-concepcdes inatas
com as pulsdes. De seu ponto de vista, 0 bebédraa carga a estrutura para a representacao
mental do objeto, que adquire uma forma em sug&elaom o objeto externo concreto. Ou
seja, 0 bebé ndo tem uma imagem mental do seig deteencontra-lo, mas o reconhece
quando o encontra, uma vez que ele é repertorsuderganizacdo interna bioldgica e nela
estava como uma possibilidade, silenciosament®uligpl para encontrar sua forma. A partir
da contencdo materna as identificagfes projetbsaspjetos internos vao gradualmente sendo
modificados e reinternalizados, pela identificagatvojetiva. O que leva a formacdo da
representacdo dos objetos externos menos impregleeddistor¢cdes projetivas fantasiosas
(OGDEN, 1989), tal como descreve poeticamente loicré

Isto, por um lado, implica em uma conéepde fantasia como transacdes que se dao
no mundo interno e supde a realidade psiquica aoméugar concreto dentro do individuo.
Com a descricdo dos mecanismos de cisédo e idegéficprojetiva em 1946, Klein (1991b)
rejeita a nogdo de um sujeito centrado no espaigmips. A idéia de um mecanismo que

cinde e projeta aspectos delf para dentro de um objeto, ndo apenas evidencieelarg de
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unidade da mente, como multiplica o0 niumero de e=gi® objetos que povoam o mundo
interno (MELTZER, 1987). Do mesmo modo, o préprimgesso de cisdo mostra uma
dialética de unidade e fragmentacdo, como a id@aosdcilacdo entre as posicoes

esquizoparandide e depressiva, tal como propostBipo (1966).

Por outro lado, Klein supde uma mentirtrensional, uma vez que a experiéncia de
identificacdo projetiva da-se a partir do momentocqie haja a idéia de um interior, dentro

do qual algo possa ser projetado. No caso, o amtda corpo materno.

No pensamento de Meltzer também comparexeidéias de Bick (1991), que localiza
a origem da mente na introjecdo de um objeto-cent&) supondo a existéncia de um espaco
“dentro”. A pele psiquica, cuja constituicdo orgim sentimento de coesédo delf e a
separacdo entre o mundo interno e o mundo extema, condicbes para um marco
diferencial. Da situacdo anterior, de relagdo dgetobsensorial e, portanto, epidérmica, a

nocgao de interioridade.

Dedicando-se as fontes da vida emociomabercepcdo e na experiéncia, Meltzer
(1997a) descreve os diversos niveis de funcionameenentais possiveis, que vao desde a
experiéncia de emocionalidade simples e polarizada unidimensionalidade a
tetradimensionalidade, que supde a diminuicdo d@aotdncia narcisica e a possibilidade de
identificacOes introjetivas, promotoras de mudarmgacrescimento. Considera ainda a
bidimensionalidade, na qualself &€ vivenciado como uma superficie de percepcadwedns
Neste caso, a significacdo dos objetos é experadartomo inseparavel de suas qualidades
sensuais e apenas sensorialmente captaveis. Naiéexpe bidimensional o objeto é

resistente & penetragido, pois a Unica aproximagiEsivel ¢ por adesividade. E a
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tridimensionalidade, com o surgimento do concegoodficios nos objetos e neelf que
permite a fantasia de identificacdo projetiva eriacdo de um espaco continente interior.

Estes funcionamentos mentais determinam diferenée®iras de se relacionar com o mundo.

Assim, partindo de Klein e Bick, Meltz8/997a) constroi a hipotese de que o espaco
vital de um individuo em sua relacdo com o mundmmeende diferentes formas de

organizacao e varios compartimentos de uma “gelagiaffantasia”.

Meltzer (1994) considera os funcionamem@ntais relativos a fantasias de explorar o
interior do proprio corpo e do corpo materno. Nastugdo da geografia do espaco mental
do bebé, o interior do corpo da mée é dividido s &reas com organizacdes e significados
diferentes, configurando o seu mundo interno e ral@cdo com a realidade. Sdo elas
cabeca/seio, ventre/genitais e nadegas/reto. @i eeiste no mundo interno da crianca a
presenca de um objeto materno, construido a plarformas primitivas de relacdo com a mée
externa. Sao relacdes matizadas pela afetividacmr@ate de experiéncias de dependéncia e
possessividade, que levam a concepcdo de uma nemexlividida em compartimentos
(MEYER, 2008). A conceituacdo do corpo materno camoterritério composto por zonas
funcionalmente distintas deriva da experiéncia quéeebé tem de seus orificios e dos
cuidados que a mae confere a eles, como tambératdi@ena polimorfa da sexualidade. Diz

Meltzer (1994, p.63)

Evidentemente, o movimento geral vai desde um esmagplo, indiferenciado e que
simplesmente contém todas as formas da vida — al'evd&-, a um objeto materno dividido em
compartimentos, cujas funcdes para o bebé (aunmantpdlos desejos que nele surgem)
determinam suas constru¢des imaginativas. Esteiontedo integrado é conformado em
agrupamento em torno da suposicao de analogias @nexperiéncias que o bebé tem de seus

® Traduc&o feita pela autora.
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préprios orificios e 0s servigos que a eles prasteéie. Assim, os olhos dirigem-se aos olhos, as
orelhas a boca da méae, a boca do bebé aos mamilaiz ao perfume materno; e, desta
maneira, a integracdo do bebé é conjuntamentedevadnsensualidade pela conduta integrada
da mée: a cabeca do bebé ao seio/cabeca da méae

A integracao destes compartimentos depeéedalgumas condi¢cdes. Caso a concepcao
do interior materno derive da imaginacdo do bebkéidantificacbes projetivas podem ser
acolhidas na experiéncia tridimensional de um cagu um interior continente. Caso sejam
marcadas pela experiéncia da bidimensionalidadeidestificacbes s&o intrusivas; uma
penetracao forcada que acaba por provocar expergéagrisionadoras no corpo da mae, uma
vez que o continente adquire as feicbes de um tobauBrata-se, deste ponto de vista, da
diferenca entre poder imaginar o interno do outpauir de fora e ter a visédo distorcida por

um posicionamento claustrofébico a partir de dentro

No individuo criativo, afirma Meltzer (19), o interior do corpo materno sé é
alcancavel pela imaginacdo. Ele deseja criar untopta vista exclusivo deste corpo e torna-
lo publico. Ou seja, trata-se de uma construcda ipghginacao criativa, como Flavia afirma
sobre a “farra” que a anatomia provoca em suas @dalesenho. E, como a dissecac¢éo que
interessa a artista, ndo € a anatdmica, ndo enpoytao corpo bioldgico que sua pesquisa
destina-se, mas aquele que se torna simbdlicca-Smtle um corpo imaginado, que se revela

no procedimento de dissecacao poética.

O compartimento seio/cabeca da mae, ipgginacdo, é visto como um objeto que
gradativamente integra-se com a qualidade de rigueprincipio uma riqueza concreta, uma
vez que € fonte da alimentacdo. Mas, depois ganlences como generosidade,
receptividade, desejo de conhecer, lugar de formag@bdlica, da arte, da poesia e da

imaginacéo. E evocado por Meltzer como o deleitsis# do peito materno que alimenta e
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uma cabeca-biblioteca, que contém o conhecimemimbto-me do interesse da artista pelos
livros e da sensualidade tatil do latex e do veluksim como os desenhos em ouro das

flores-sexo.

As fantasias existem por uma intima c@oexom 0 corpo, pois, para Klein, todas as
experiéncias corporais do bebé sdo por ele vivdasi@m termos de fantasias de relacbes
objetais. A mais primitiva delas € a que supdegaeda do interior do corpo materno, que
suscita ataques fantasiados para a posse de sgefdws. Penetrar na estrutura das coisas,
deste angulo, poderia mostrar um movimento de agpardestas riquezas pela criacdo de um

NOVO Corpo, que a reorganizacao dos atomos prapaci

A partir de Bion, Meltzer (1987) da degta ao papel das emocbes a concepcao de
funcdes mentais. Deste ponto de vista, 0 desemuehtio da mente dos primeiros niveis de
organizacdo, que configuram um exo-esqueleto preah na personalidade a partir de um
continente-pele, para aqueles das possibilidaddsdéicas da tetradimensionalidade, depende
da experiéncia emocional da relagdo intima enqugetadora de significados pela fungéo-

alfa.

Bion trata as emocbes como ligagdes eldalblas pelas vinculagdes L, H, e K. Esta
altima correspondendo ao desejo de conhecer o opbfatja origem esta na pulsédo
epistemofilica tal como postulada por Klein (198para quem o primeiro objeto de
curiosidade e desejo de conhecimento do bebé temdndo corpo da mée. Por sua vez, 0s
elos de ligacdo propostos por Bion, permitem umaanoonfiguragdo emocional quando
atuam simultaneamente — a paixao. A experiénciaiemal da relacdo intima e apaixonada,

para ele, deve ser pensada e compreendida pasameste cresca.
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O mundo mental concebido por Meltzer casmdes geograficas, portanto, sustenta-se
na experiéncia passional como nucleo de desenveihton Confluéncia de amor, 6dio e
desejo de conhecer pela curiosidade, a paixdo perque ele formulasse uma nova teoria
acerca do modo como o bebé experimenta o mundosejdesenvolve como uma teoria do

conflito estético.

O conflito estético (MELTZER; WILLIAMS,995) estrutura-se na conjectura de que
todo bebé sabe, a partir de sua experiéncia itéraa, que a mae tem um mundo interno.
Supbe que nos ultimos meses de gestacdo ele gaja da experiéncias emocionais e, uma
vez que ndo tem consciéncia de seu crescimenteel@o como um Utero-claustro
estreitando-se em torno dele. Neste estado derg@iasimuscular e sensorial crescente, 0
bebé pode sentir-se expulso ou em busca de umacesasdirecéo a liberdade.

A experiéncia do nascimento, a partirndgdo de cesura de Bion é, para Meltzer
(1985) uma experiéncia emocional de passagem ddipgnde ambiente a outro. Ele a
descreve como a saida do tunel em uma explosdentielas, no primeiro contato com o
mundo exterior. Um impacto perceptivo ao mesmo tesxtitante e aterrador, que prepara o

encontro sensual com 0 mundo e que constitui agmanexperiéncia estética.

E esta a descri¢do do conflito estético:

A devotada mde comum apresenta ao seu lindo bebéncaum objeto complexo de enorme
interesse, tanto sensorial quanto infra-sens@ig. beleza externa, concentrada, como deve ser,
nos seios e na face, complicada em cada casorpelodos e pelos olhos, bombardeia o bebé
com uma experiéncia emocional de qualidade padsi@saltando em que o bebé seja capaz de
ver estes objetos como ‘lindos’. Mas permanecernatdecidos para o bebé o significado do
comportamento de sua mae, do aparecimento e dpatesamento do seio e da luz de seus
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olhos, de uma face na qual as emocdes passam amiwas de nuvens sobre a paisagem.
Afinal de contas, o bebé veio para uma terra dstramde ele desconhece a linguagem e
também as indicagbes e comunicacdes ndo-verbdisnweisas. A mae lhe € enigméatica; ela
exibe um sorriso de Gioconda a maior parte do tengpa musica de sua voz fica
constantemente mudando de tom maior para o tommeéomo ‘K’ (0 de Kafka, ndo o de
Bion) o bebé precisa esperar por definicbes adsidddcastelo’ — o mundo interno de sua mae
(MELTZER; WILLIAMS, 1995, p.44).

Nota-se claramente a integracdo da idéapulsdo epistemofilica de Klein, cujo
primeiro objeto de curiosidade € o corpo materg @ressupostos bionianos da construcéo
do aparelho para pensar. Do ponto de vista de dtelbzestimulo para formar pensamentos &
o impacto do conflito estético. E a necessidadeedponder a questio da congruéncia entre
interior e exterior que impulsiona a funcéo-alfa ®rmacéo de simbolos. A ambiglidade do
objeto e as duvidas que gera no bebé quanto aosifialilidade, neste sentido, sdo motor
para a busca de conhecimento, que pode ser realiieaduas formas. Se o interior do objeto
for encarado como mistério, o conhecer da-se melatucao de conjecturas imaginativas. O
interior oculto do objeto, assim, torna-se um ctana exploracdo. Se, por outro lado,
apresenta-se como um enigma que esconde um segpedoal o bebé ndo suporta ser

excluido, obtém-se a certeza onipotente a parimtdasividade (NEMAS, 2004).

Portanto, se o conflito estético sustsetaa capacidade de tolerar o impacto da relagcéao
apaixonada com o mundo, cabe aqui considerar agpecto da teoria bioniana, que se refere
a angustia ligada ao néo-saber e a forca de ego capacidade negativa. Ora, a qualidade
passional da experiéncia descrita por Meltzer, pal@ter ambiguo do objeto, implica em
uma série de incertezas que exigem acolhimentomAss impacto estético da primeira
apreensdo do mundo exterior pode ser suportadmmedio bebé se ele for olhado como um
objeto estético pelos pais. Meltzer (1995) considuie o0 estabelecimento deste “amor a
primeira vista” implica em uma reciprocidade fundstal para a tolerancia do mistério e

para a producao de conhecimento.
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A experiéncia de nascimento, deste médona experiéncia emocional de transicao na
qual o bebé olha mae com maravilha e temor simediaente. E, como Meltzer concebe a
possibilidade da experiéncia passional de integralgf vinculos como primaria, permite
considerar que o bebé ndo apenas responde comaamouidados que a mae oferece ou com
odio as suas frustracdes, mas que responde de wim apaixonado a ela como um objeto
total. Neste sentido, inverte o postulado de Kleatocando como organizacdo mental
primeira a posicao depressiva. Mas, como o recamieato do objeto que ela permite suscita
incertezas quanto a qualidade de sua ligacao,iegoossquizoparandide surge como defesa,;
uma posicdo que oferece refugio para a dor despactm perceptivo. Para ele, é a

reciprocidade estética que garante, posteriormentgprno a posicao depressiva.

Assim, ndo se trata apenas de um cordlitoe amor e 6dio, como na teoria kleiniana,
mas entre o exterior observavel e o interior quefusa a observacdo. A questdo da
congruéncia entre o interior e o exterior da maajaa alma para Epicuro e Lucrécio, é uma

questao de imaginagao.

O conflito estético funda-se no impaaboethcontro inaugural do recém-nascido com a
beleza do seio da mée. E, como o interior do com pode ser conhecido e, portanto,
mantém-se misterioso, trata-se do momento da mgt@o de uma pergunta fundamental:
seria o interior materno tdo belo quanto seu exterSeria ele um objeto confiavel? Sao os
encaminhamentos dados a estas perguntas sem gesp@stdirigem o desenvolvimento
mental. Em outras palavras, o desenvolvimento dipda possibilidade de suportar a nocao

de mistério do interior de outra pessoa, que lengia de mistério do mundo. Neste sentido,
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o estimulo para o pensamento e a criatividade nslegMeltzer (1995) é a paixao relacionada

ao interno oculto do objeto estético, que convida@oracao do possivel.

Pensando no trabalho de Flavia Ribeiarege-me que a partir da experiéncia da
constituicdo de uma pele, a questao torna-se:ad@eessarmos, 0 que encontraremos? Sim,
porque em sua obra, 0Ss corpos aproximam-se a pgerdeixarem, como registro, vestigios da
passagem de um no outro. Neste movimento, surgeasiclade por conhecer a interioridade

além do contato das superficies.

Poderiamos dizer que, se por um ladotadelsustenta-se nas idéias de Klein, é
apoiado na teoria bioniana que ele localiza a orida mente e da vida simbélica no mistério
da funcao-alfa, assim considerada por envolver ugstges do conflito estético como as
interrogacbes acerca da congruéncia entre os aspexternos e internos da mae. E uma

pergunta para a qual ndo se encontra respostagneas sua busca que o individuo vai

significando o mundo (GOSSO, 2001).

Meltzer baseia sua hip6tese do conflgtético nas possibilidades da apreensdo do
belo, conceito retirado do campo estético. Orage Gui considerarmos a idéia de beleza,
uma vez que as concepcbes de arte ou as énfasemrater da experiéncia estética sao
histdricas e ndo universais. De fato, FormaggiB%)l%ponta como um dos preconceitos

existentes nas consideracgdes sobre arte, a idaegtf entre arte e beleza.

Como lembra Nunes (2002), os gregos waih trés acepcbes fundamentais para o
belo: moral, estética e espiritual. Do ponto déavika estética, belo é a qualidade de simetria,

proporcao, equilibrio. O prazer estético ndo édiiga paixdo, mas a contencgéo, virtude das
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faculdades superiores da alma. O belo, neste semtidecipa as qualidades morais, pois se
trata de um patrimoénio das almas equilibradas eidaegara o bem. Assim, belo e bom

representam a verdade, o que coincide com o Ssuarplenitude espiritual.

E a mentalidade implantada a partir dna&Reimento, que permitiu a reunido tedrica do
belo e da arte. Isto se deu pela idéia de quewezat seria a fonte do belo, uma vez que
constitui um conjunto de fenbmenos sujeitos a éeigue contém formas perfeitas, como
pensava Da Vinci. A beleza artistica se da peléagéo da beleza natural, esta entendida
como uma totalidade viva e regida por leis intrfase Como 0 curso dos astros e a circulacéo
do sangue, que revelam a sua perfeicdo. AssimRenascenca que belo e natureza fundem-
se em um sO ideal de arte, cujo acordo fundamaétake apdia na questédo da existéncia do

objeto representado, mas se o artista, respeitis da natureza, o tornou possivel.

No século XVIII d&-se a separacdo entie @ artesanato ou artes populares. Enquanto
estes se referem a habilidade na utilizacdo deasegara a feitura de objetos com funcgéo
utilitdria ou para entretenimento, aquela comecaeéinear uma nova especificidade.
Estabelece-se, neste periodo, uma distingdo dacisiconceito tradicional de arte, que agora
se dirige a uma nova categoria: a das belas desseja, como a poesia, a pintura, a
arquitetura e a musica sdo matéria de inspiracde génio, sdo objetos de um desfrute

especifico, contemplativo e desinteressado (SHINIBRB4).

De fato, é neste século que Baumgartenacperspectiva do belo como dominio da

sensibilidade, na idéia de que o belo na artee¥faipdo do conhecimento sensivel.
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E a partir de Kant que a questdo do leloverte-se na questdo estética e da
experiéncia estética. Em sua recusa de qualquex negarte, acentua o carater espontaneo e
original do artista-génio, cuja funcdo primeira ¥pressar um ideal. Deste modo, ao
considerar que a arte bela é a arte do génio, rrggacondi¢cdes para a fusdo do conceito de

belo com o conceito de arte (VENTURI, 2002).

Mas Argan (1993) mostra que ja no secKMlll, o conceito de qualidade
gradativamente toma o lugar do conceito de beldeimicdo de um valor artistico. Para o
trabalho de critica que embrionariamente iniciasjar® necessidade de um conhecedor que
reconhecesse uma obra como autenticamente artistioateresse centra-se no processo
operativo do artista. A arte €, entdo, concebidaccam determinado tipo de processo e a
obra de arte, como o resultado de um procediment@eo um comportamento artistico.
Assim, a partir do momento no qual a construcdolita ndo passa pela sua conformidade
com um ideal, a arte ndo pode mais ser prospeetad&lacdo ao belo, mas relativamente a

prépria arte e ao desenvolvimento de sua histéria.

A partir de 1950 desaparece quase pomlEima nocao de beleza como conceito
central para a estética. Interessa se € arte, sen@delo. A arte nossa contemporanea, alude
vagamente a obra como perfeita; centra-se maisuantanstituicdo como um conjunto de
sentidos e significagcbes em fendémenos de ruptyrdo Bonto de vista de Formaggio (1985),

sao estes, e ndo a continuidade que lhe atribugmifisado.

Shiner (2004) também aponta que as rquaes esta transformacédo, estabeleceram-se
juntamente com a emergéncia da idéia da estéticeaido XVIII, que ja& compartilhava a

importancia com o sublime e o pitoresco e com dajrao desdobramento, no século XIX,
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do sublime e do grotesco. Basta lembrarmo-nos émptdma Carnica de Baudelaire, cujos

versos parecem antecipar certas questdes do abjietasco da arte contemporafiea.

Ora, para continuarmos cumpre retomagy3an (2002), para quem a arte deve surgir
da operacéo intencional de formatividade, um forpmarformar que persegue unicamente a
forma por ela mesma. A arte, afirma, é pura fomddde, € um fazer que inventa o modo de
fazer enquanto faz e que constroi uma obra singulmédita, dotada de independéncia e
exemplaridade. Considerando suas idéias, poderipemsar que sendo o formar um processo
de construcédo e invencédo, no qual intencao formatimatéria encontram-se, uma operacao e
formativa em arte na medida em que a obra quetaesuitalizada simultaneamente como um
cumprimento e como uma descoberta. Ou seja, a r@aleza-se completamente quando
descobriu a propria regra. Assim, como para Pareyaarte o éxito é critério para si mesmo,

recoloco a questdo do belo na arte contemporareaardo um convite a contemplacéao da

* Lembra-te, meu amor, do objeto que encontramos&\eta manha radiante:/Na curva de um
atalho, entre calhaus e ramos,/Uma carnica reptgnan

As pernas para cima, qual mulher lasciva,/A traaspniasmas e humores,/Eis que as abria
desleixada e repulsiva,/O ventre prenhe de livores.

Ardia o sol naquela putrida torpeza,/Como a cozaubra pira/E para ao céntuplo volver a
Natureza,/Tudo o que ali ela reunira.

E o céu olhava do alto a espléndida carcaga/Conaofi@ma se entreabrir./O fedor era tal que
sobre a relva escassa/Chegaste quase a sucumbir.

Zumbiam moscas sobre o ventre e, em alvorogo,#a&im negros bandos/De larvas, a escorrer
como um liquido grosso/Por entre esses trapos dasan

E tudo isso ia e vinha, ao modo de uma vaga,/Quigsaya a borbulhar,/Como se o corpo, a
estremecer de forma vaga,/Vivesse a se multiplicar.

E esse mundo emitia uma bulha esquisita,/Como \@n#mua corrente,/Ou graos que em ritmica
cadéncia alguém agita/E a joeira deita novamente.

As formas fluiam como um sonho além da vista,/Usaxo esboco de agonia,/Sobre a tela
esquecida, e que conclui o artista/Apenas de mamaridia.

Por tras das rochas, irrequieta uma cadela/Emixedgafo olho zangado,/Aguardando o momento
de reaver aquela/Carnica abjeta o seu bocado.

-Pois héas de ser como essa coisa apodrecida,/Eskmbha corrupcao,/Estrela de meus olhos, sol
de minha vida,/Tu, meu anjo e minha paixao!

Sim! Tu seras um dia, 6 deusa da beleza,/Ap6s g@baterradeira,/Quando, sob a erva e as
floracGes da natureza,/Tornares afinal a poeira.

Entéo, querida, dize a carne que se arruina,/Ane/gue te beija o rosto,/Que eu preservei a
forma e a substancia divina/De meu amor ja decotop(@AUDELAIRE, 1995,p.126)
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harmonia ou equilibrio, mas relacionada ao critde@xito, a adequacao da forma formada a
forma formante; a forma ou a experiéncia que sepcunctom sucesso. Ou, como afirma

Dufrenne (1998, p.47), “é belo porque realiza o destino”. E, se colocarmos a questdo em
termos da recepcao estética, cabe aqui Merleay-R@801), para quem a obra que se

cumpre € aquela que atinge o espectador, convidaadomar o gesto que a criou.

E, neste sentido, outro aspecto cologafoMeltzer € a importancia da reciprocidade
estética para o desenvolvimento. Ou seja, que é beja-se nos olhos da mae como sendo
belo, de forma que possa imaginar-se como prodeitonga unido misteriosa e ndo de uma
conspiracdo secreta e persecutoria. Um impacto ugda dndo, no qual a reciprocidade
materna constréi um lugar de significacdo e tolggaaquilo que o bebé sente como vivéncia

passional. Remete, portanto, a questdes de recdpgétira; na relacdo com o espectador.

Deste modo, ndo se pode deixar de camsidpie ha um impacto perceptivo em
relacdo as obras, que pode ser compreendido pgd@ fiancional de publico como um papel
desempenhado por pessoas que sao impelidas pordeteaminada experiéncia. Para
Steinberg (2008) a arte, pelo menos a partir datéz é sempre ansiosa e coloca o publico,
seu contemporaneo, em situacao de choque, destmontoatordoamento. O sofrimento por
ansiedade, frustracdo ou mal-estar, portanto, geccgnfigura a situacdo de publico desde o
momento histérico da ndo-conformidade as regrdstiaes pré-determinadas. Este estado
atonito ndo resiste a “domesticacdo do ultrajapfetuada pela assimilacdo cada vez mais

rapida dos desafios lancados pelos artistas. O pgwdura, no entanto, € a frequente

experiéncia do impacto do novo enquanto é noviéaéen certo sentido, chocante.
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A experiéncia de recepcédo estética reg pdrtanto, inclui um impacto perceptivo que
se refere a singularidade da relacédo entre esmectadbra, tal como postulada por Fuller
(1983) e Pareyson (2002), assim como pela psisgnainplicada. Refere-se, também, a
impactos de qualidade diferentes, em momentosriuggddiferentes. Frayze-Pereira (2002,
p.245) mostra que a partir das vanguardas, devidodancas na natureza das proprias obras,
aos espectadores nao cabe mais uma atitude coatamplA obra contemporanea, agora,
convida o receptor a analisar a propria percepgdartr das indicacdes que ela sugere. “O
olho que estava acostumado ao conforto da conteéplaurpreende-se na presenca de uma
arte cujo objetivo ndo é apenas mostrar o munde,babzar a minha secreta construcado do
mundo, induzir o receptor a penetrar mais no Vispaga reorganizar todo 0 seu espaco

sensorio-motor”, diz ele.

Por outro lado, € inevitavel considerartaz aspectos do Romantismo na visdo de
Meltzer, assim como em Bion, que notadamente eraonspiracdo na filosofia kantiana,
como a tese da impossibilidade de se conhecerlidada em si € 0 nUmeno enquanto
incognoscivel. Trata-se de um ideal romantico, @smo modo, estabelecer uma identidade
entre verdade e beleza, uma vez que para os raosuatibeleza institui a verdade. E a arte,
como verdade, é a revelacdo do Absoluto (D’ANGEN®98). Como lembra Bornheim
(1993), apesar da énfase inicial do movimento safirmacao da subjetividade, trata-se de

um subjetivismo que inclui sua ampliagdo ao Segidm ao Absoluto, pois o fendmeno

primeiro do Romantismo é o sentido do infinito eAdsoluto.

Ora, a propria idéia de apreensao do pekiulada como um conflito estético que

inclui a beleza e sua destruicdo, mostra um viggntico, que tem como marca a efuséo
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violenta das paixdes (GUINSBURG; ROSENFELD,1993)p&ema citado de Baudelaire

também é emblematico neste sentido.

Mas, apesar de Zanini (1993) afirmar quespirito romantico pode ser localizado em
momentos diferentes da histéria e mesmo diluidaeneatmomento contemporaneo, parece-
me que as intuicdbes de Meltzer sobre questfesnaditeas ndo encontraram nele um
respaldo de conhecimento na area estética quefdnecesse uma sustentacdo adequada.
Ainda assim, sua contribuicdo € de fundamental itapoia. Principalmente porque coloca a
questdo da recepcao estética e, portanto, da gémepo centro de nosso primeiro contato
com o mundo. Afinal, ele considera que o primeiogeto estético era 0 seio e 0 seio era 0
mundo, na experiéncia do nascimento entendida @otimopacto crucial da experiéncia com
o mundo de fora, em particular aos primeiros emosntom o corpo e a mente da mae”

(MELTZER, 1994, p.58).

O primeiro encontro perceptivo do homenmco mundo é também a questdo que
norteou as indagagdes de Merleau-Ponty, para queorpm ocupa lugar privilegiado. A
partir do ponto de vista filoséfico, considera acppcdo um ato de fundacdo do Ser e,

portanto, momento anterior a constituicdo do sujestiquico.

Interrogando-se sobre a experiéncia ingéque temos do mundo, Merleau-Ponty
(2006) elabora uma critica radical do humanisme, sjubentende um observador absoluto a
partir do qual se realiza a soma de todos os pagosista. No idealismo filosofico, o
pensamento sobrevoa o mundo transformando-o emeitonde mundo e as coisas
convertem-se em representacbes. E na ciéncia, sapento de sobrevbo converte a

consciéncia em acontecimentos da esfera dos fero@nmaturais.
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Portanto, no esfor¢co de desvendar argepéva, crenca espontanea que sustenta nosso
primeiro contato com o mundo, o objetivismo cieatife 0 subjetivismo filoséfico resolvem
os paradoxos da percepcdo ingénua no dualismotcsafgeto, corpo-espirito, homem-
mundo. Desconsideram, assim, a abertura iniciatgqmes ao mundo, na fé que permite que
0 tomemos como evidente e como nido separado donioupie temos sobre ele. E esta
crenca que, quando se converte em interrogac&sfarana-se em perplexidade e transforma
0 mundo em mistério. E 0 mundo enquanto mistérimpr&/ite para decifrarmos 0s enigmas

da fé perceptiva.

Propde, entdo, como ponto de partida pditasofia e a ciéncia, a prépria percepcéao. O
que equivale a dizer a compreensado do momentalioi conhecimento, uma vez que para
ele o conhecimento é originado no sensivel. Conionaf “O segredo do mundo que
procuramos € preciso, necessariamente, que estajfdac em meu contato com ele.”

(MERLEAU-PONTY, 2003, p.41).

No centro desta questéo esta o corpo. tdmporeidade entendida como experiéncia do
irrefletido, do primordial, daquilo que precede @nceito, dos estados que antecedem a
distincdo sujeito-objeto, através do conhecimemtasehsivel. O corpo, para Merleau-Ponty
(1999), é sede da experiéncia perceptiva e seeréfenaneira pela qual nos colocamos no
mundo, recebendo e atribuindo significacfes. O @eipido, portanto, que ndo se reduz a

consciéncia nem se explica pela exterioridade xialicacdes fisiologicas.

Trata-se de um corpo que apresenta tantwondicdo da consciéncia, que é a

reflexividade, quanto a do objeto, que é a vigiatie. Ou seja, é um visivel que se vé, um
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tangivel que é tangente, de maneira que no pramipo embaralha-se a distincdo entre
sujeito e objeto. Deste modo, a experiéncia colpéraoriginaria e esta em unidade
fundamental com o mundo, entendido como mundo s&En&CHAUI, 1989). Instituindo a

reabilitacdo ontologica do sensivel, diz:

Quando minha méo direita toca a esquerda, sintmye® wima “coisa fisica”, mas no mesmo
instante, se eu quiser, um acontecimento extraamdige produz: eis que minha mao esquerda
também se pde a sentir a mao direita. (...) Agsorgue eu me toco tocando, meu corpo realiza
“uma espécie de reflexdo”. Nele e por ele ndo hdeste um relacionamento em sentido Unico
daquele que sente com aquilo que ele sente: h&aawinavolta na relacdo, a méo tocada torna-
se tocante, obrigando-me a dizer que o tato eg@heslo pelo corpo, que o corpo é “coisa

sentiente”, “sujeito-objeto”. (...) Se a distingdi sujeito e do objeto encontra-se embaralhada
NO meu corpo, 0 Mesmo ocorre na coisa, polo daagfes do meu corpo, termo onde finda a
sua exploracdo, presa, portanto, no mesmo tecitendional que ele. Deve-se tomar
literalmente a afirmacéo de que a coisa percebafaeendida “em pessoa” ou “em sua carne”:
a carne do sensivel, grdo cerrado que interromgpel@racdopptimumque a termina, reflete
minha prépria encarnacao e € sua contrapartida (MER-PONTY, 1989a, p.195)

Assim, “entre corpo e coisa, entre o géee 0 que € visto, ha tanta harmonia nas
relacdes que se torna praticamente impossivel dirn comanda a visdo: se as coisas, se 0
olho” (FRAYZE-PEREIRA, 2006, p.159). Ou seja, dasm@ maneira que na visdo ha uma
aderéncia do corpo ao mundo, 0 mesmo ocorre entréias e 0 mundo, uma vez que tanto o
tato quanto a visdo verificam-se no interior doppig sensivel. Desta forma, o fato de a méo
ser sentida do seu interior e acessivel pelo swri@x simultaneamente tocante e tangivel,
mostra sua condi¢do sensivel, assim como na viséorpm é simultaneamente vidente e
visivel. Ha, portanto, um emaranhado do corpo naduou pois, se no corpo e na coisa

misturam-se sujeito e objeto, sdo ambos feitos eenmo tecido.

Como a tunica de Nessus, que penetraonm ade Hércules de modo que retira-la
implica em rasgar a propria pele, corpo e mundotémaruma relacdo carnal (MERLEAU-

PONTY, 2002).
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A nocao de corpo, assim, transforma-se ameg como um equivalente para o termo
“elemento”, como agua, terra, fogo e ar. E, podaatuilo de qué todas as coisas s&o feitas.
Como um elemento do Ser, a carne €& habitada pavifisagdes, nela encarnadas.
Configurando a propria visibilidade, a carne, degtato de vista, € entendida como
pregnancia de possiveis para “exprimir tudo aqggile, ndo sendo visivel, nos permite ver,
nao sendo pensado, nos da a pensar atraves de ttonpensamento” (NOVAES, 1993,

p.14).

Deste modo, a carne é simultaneamenteesima e transcendéncia, € uma presenca
habitada por uma auséncia que ndo cessa de appilmrpreenchimento e que, a cada
plenitude, remete a um vazio sem o qual ndo podgreser. E um pleno poroso, “habitado
por um oco pelo qual um positivo contém nele mesmegativo que aspira por ser, uma falta
no proprio Ser, fissura que se preenche ao cavauseecava ao preencher-se” (CHAUI, 2002,

p.156).

Ou seja, o0 mundo é criacdo real de gpassiveis proprios e transcendéncia, sem
sintese. Para Merleau-Ponty (2003) a carne do méralquiasma, ou 0 entrecruzamento do
visivel com o invisivel, do dizivel e do indizivelp pensavel e do impensavel; o estofo do
mundo. Como em nossa carne, 0 quiasma liga o aimito avesso. Experiéncia da
simultaneidade de presenca e auséncia, de visithdie invisibilidade, a carne do mundo e a
nossa carne sdo uma constituicAo sem comeco nempfisto que é simultaneidade e

reversibilidade continuas.
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Pacto de nosso corpo com 0 mundo e patie @s coisas, a carne é elemento e
simultaneamente matriz. Neste sentido, ndo hadsrantre corpo e mundo. Sendo ambos
carne e, portanto, formados pelo mesmo tecidop est@aixados em reciproca insercao.
Assim, quando a artista imprime suas marcas nadeelaundo, no registro do contato entre
dois corpos, celebra o entrelacamento de um n®,outna vez que, deste ponto de vista, a
sua pele e a pele do mundo sdo uma sé. Como alitenizau-Ponty (2003, p.242), meu
corpo, posto em pé diante do mundo igualmente erdigée dele, estdo em relacdo de

abraco. E, entre estes dois seres “ndo ha fronteas superficie de contato”.

O interesse de Flavia Ribeiro por pemeteaestrutura das coisas, deste ponto de vista,
mostra-se como a propria experiéncia do corpo meepedo e seu imbricamento com o
mundo. O microscopio, deste modo, surge como amlojee coloca esta questdo de forma
exemplar. O brinquedo de ferro fundido de sua ki@ feito de matéria espessa e pesada,
mas permite o conhecimento do leve e do sutil. €osa em si elementos caros a sua poética
da artista. E o objeto do mundo que ela deseja, quono na experiéncia com o microscopio,
sua obra aprofunda, penetra. Revela a existénosiveé® do mundo, aquilo que de si ela
desconhecia. Instrumento que permite conhecer giblr, uma vez que revela o invisivel
presente no visivel; a urdidura da composicédo daquie nos aparece parcialmente a olho
nu. Assim como a mesa de dissecacédo, é meio dar wigivel o que estava oculto. E, sendo
as coisas aparentes tecidas de invisibilidade,osendvisivel “o forro que atapeta o visivel”,
seu avesso e estofo, penetrar na estrutura da éoisaedar-se na prépria coisa, € nela
encontrar o mesmo tecido de quem penetra no qeedirpdo, trazendo a visibilidade o até

entdo invisivel. E poder ocupar um lugar ambiguouemmodo de existéncia igualmente



181

ambiguo, posto que € poroso, lacunar, uma vez @uBef € o que exige de nos criacdo para

que dele tenhamos a experiéncia” (CHAUI, 2002, $).13

Para a compreensdo do desejo de penwrastrutura da coisa, cabe a nocédo de
estrutura de Merleau-Ponty (1989b), que a consifiegndamental para a superacdao do
dualismo. Retirada da psicologia da formaydatalt € um ingrediente irredutivel do Ser que
estabelece uma comunicacdo e uma mistura do abtido subjetivo, desfazendo a oposicao

exterior/interior.

Ele entende estrutura como a juncao imdgphde uma idéia e de uma existéncia, e
assim traz a compreensdo do organismo vivo e dop@damento humano como uma
totalidade em que cada parte s6 tem sentido quati@ndo em conjunto com as demais. De
fato, uma estrutura ganha existéncia pela manenaocseus constituintes relacionam-se.
Portanto, ela é uma totalidade e se distingue ta®nao por sua “matéria”, como o0 atomo
enquanto estrutura que da a caracteristica deccasks mas por sua significacdo. E esta, por
sua vez, ndo é algo que o sujeito do conhecimetnitouiaa totalidade, mas é o sentido
imanente a essa mesma totalidade (MERLEAU-PONTW6RMReorganizar 0s atomos como
Flavia prop0e, oferece a oportunidade de novasdfisiggdes, assim como a proposta de
penetrar na estrutura das coisas.

Isto porque para Merleau-Ponty (20060@)3conhecer é “sempre apreender um dado
em uma certa funcao, sob certo aspecto, ‘enquatgaohe significa ou me apresenta alguma

estrutura”.

® Trata-se de frase de Merleau-Ponty,@wisivel e o invisive[Perspectiva, 2003), traduzida
diferentemente por Chaui por discordar da tradefétnada.
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Ou seja, 0 conhecimento ndo implica nesgntacdo de um quadro inerte, mas na
apreensdo de seu sentido pelo perspectivismo.skn,aa distingdo entre mundo objetivo e
mundo subjetivo € uma distincdo de dois signifiscagondo de dois seres. A nocdo de
estrutura permite elaborar uma ontologia na quigboe idéia, fatos e significacbes, mundo e
pensamento mostram-se como dimensfes simultdaneasnd®er indiviso e internamente
diferenciado, pois as estruturas qualitativameigéntas sdo dimensdes do mesmo Ser. A

estrutura, portanto, € uma nova maneira de ver.o Se

Interessante pensar, neste sentido, est@m que surge para a artista, relacionada aos
trabalhos de latex. Como nédo produz mais trabalbosesse material, encontrou um meio de
garantir sua perenidade, uma vez que o latex &ipeftee de dificil conservacdo. Usa-o,
entdo, como uma matriz para impressao a ser etets@ioie papel, obtendo o registro do
contato. Assim como nas obras para a XXIII Biendatex liquido adere a matriz de parafina

como a constituicdo de uma pele. Agora, o latex@po que se imprime e se torna alma.

Tinha aquele que estava pendurado, s6 tem a esdrdile. Ele morreu.
Tinha um cara que queria comprar. Eu trouxe o tlbgpara cé e estendi de comprido na
mesa e eu entintei como se fosse uma xilo. Pioteiwonma tinta dourada. Eu tenho meia alma
dele 14 em baixo. E como ele tinha dois metrosuepe tinha esse papel bem fininho, muito
fino, eu imprimi, mandei emoldurar. Cheguei |4 kifaesse trabalho morreu. Eu trouxe a
alma dele. Ele achou o maximo, adorou. E eu falei figuei com meia alma por que ia ficar
feio, sei la. N&o ia ficar bom naqueles papéis maaelos, ndo sei e achei que a alma
também ndo precisava disso, era mais 0 conceittideagora eu descobri isso, depois que

varios ja tinham morrido. Mas eu achei a idéia mallzosa: o trabalho morre e eu roubo a
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alma. E pena que eu descobri essa alma... Esse doico que fiz. N&o trabalho mais com

latex, faz muito mal. Entao, realmente, s6 a alma.

Retomando as noc¢fes de Merleau-Ponty6j2®@téria, vida e espirito sdo trés planos
de significado em uma estrutura, ou trés formasni@ade. E, jA que o homem néo opera em
um sistema de condutas isoladas, alma e corpoenddesenciam, pois os dois termos néo
podem se distinguir sem deixar de ser. Sua conéx@amdada “na operacao originaria que
instala um sentido num fragmento de matéria, fazendela habitar, aparecer, ser. (...) Ha
uma dualidade que sempre reaparece num nivel otrohdMERLEAU-PONTY, 2006,

p.324).

Deste modo, levando em conta que paralesieiPonty o visivel € prenhe de
invisibilidade, uma vez que o invisivel € uma dis@mn da visibilidade, pode-se pensar que a
alma ja estava no corpo do trabalho da artista,ocdimensées de um mesmo Ser, apenas
aguardando uma oportunidade para ser conhecids,. ¢wno podemos notar, o estatuto de

corpo e alma é fundado na experiéncia perceptiva.

Considerando a percepg¢do como “um aconéedo interior ao corpo e que resulte da
acao dessas coisas sobre ele” (MERLEAU-PONTY, 2@0®4), a estrutura perceptiva &

uma ligagdo inseparavel entre percepc¢éo, corponglonna unidade viva de uma experiéncia.

Neste sentido, a “mitologia explicativa” depicuro, utilizada pela artista para
circunscrever uma regiao de conhecimento e sedadalipelo contato entre dois corpos, é
retomada criticamente por Merleau-Ponty (2006 [sbrque a teoria dos simulacros, ao

considerar o conhecimento como a impressédo de giessalda propria coisa, ndo poderia
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revestir 0os aspectos perspectivos variaveis atralss quais, de seu ponto de vista,

percebemos as coisas.

Sim, porque a coisa percebida é uma es&rique s6 pode ser vista através de seus
perfis. Quando vejo um objeto afastado, diz, naatesoplo uma imagem mental de uma
grandeza determinada, como uma placa sensivelrpodber uma imagem fisica; apreendo

no e pelo aspecto perspectivo.

Os objetos, portanto, se apresentam pectslor por uma multiplicidade de perfis e
oferecem novas perspectivas a cada mudanca deipagie ele efetue. A percepcao, deste
modo, faz-se de um determinado ponto de vista, @oisjeto, embora sendo uma totalidade,
nao se oferece inteiramente ao olhar. Ou sejay@iprda experiéncia perceptiva a referéncia

por perfis parciais ao significado total.

Meu ser total € um entrelacamento de significadagiando alguns deles sédo percebidos e
passam a atualidade, os outros sdo apenas virntelmésados. Mas esta estrutura de
experiéncia é semelhante a dos objetos exterialés disso, eles se pressupéem mutuamente.
Se para mim existem coisas, quer dizer, seres quigps, N0 seu proprio aspecto perspectivo
esta incluida a referéncia a um ponto do qual jus Mas estar situado em certo ponto de vista
significa ndo vé-lo, possui-lo como objeto visua¢mas num significado virtual. A existéncia
de uma percepcao exterior, a percepcao de meu egrpentro’ desse corpo, de fenbmenos
para mim imperceptiveis sdo, assim, rigorosameinignisnos (MERLEAU-PONTY, 2006,

p.335)

Diferentemente de uma relagdo conheciddetiada na presuncdo de um olho do
espirito que se apropria do conceito, trata-sentlnder a relacdo vivida, da maneira como se
da na experiéncia ingénua de mundo, dos perfis asnctoisas que apresentam, das
perspectivas com os significados que podem sedassatravés delas. Como esta engrenado

no mundo visivel, o poder de meu corpo advém @elarh lugar de onde vé. E, uma vez que
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a percepcdo é uma experiéncia originaria, na qoalsttui 0 mundo real em sua

especificidade, a percepcao verdadeira implica erspectivismo.

Tal como na relacdo do leitor com a gim@posta por Pareyson, cuja congenialidade
aborda um de seus aspectos possiveis, “apreendaspeunto perspectivo, que sei ser apenas
um de seus aspectos possiveis, a propria coisa tfaascende. Uma transcendéncia aberta
contudo ao meu conhecimento, essa € a propriaighdia coisa tal como € visada pela
consciéncia ingénua” (MERLEAU-PONTY, 2006, p.29B, do mesmo modo que a
percepcao se da por perfis, e ainda de forma rpuiidma a visdo de Pareyson, a unidade da
coisa percebida “ndo se encontra por tras de cadade suas qualidades: ela é confirmada

por cada uma delas, cada uma delas é a coisainERLEAU-PONTY, 2004a, p.22).

De fato, a natureza da percepcao € @@etigismo e a natureza da coisa é evidenciar-
se por perfis. E isto revela a qualidade inesgbtdwesensivel. Pois, a cada perfil percebido,
posso apreender um aspecto perspectivo da coisalkaneamente um ir além. Ou seja, cada

face que se mostra, remete as infinitas que estiltas.

Portanto, perceber é confiar no mundogrperiéncia de fé perceptiva de abertura para
o mundo. Abertura fundamental, pois € a que permitexperiéncia de uma verdade
perceptiva que substitui uma ilusdo precedentesépy “se cada percepc¢ao pode ser barrada
e passar ao numero das ilusbes, ndo desaparecemeaadar lugar a uma outra percepcao
que a corrige” (FRAYZE-PEREIRA, 2006, p.90). Destedo, cada percepc¢ao traz em si a
possibilidade de sua substituicdo por outra, enerdpcia de desilusdo como a perda de uma
evidéncia do mundo pela aquisicdo de outra evidértei assim, a experiéncia de ilusdo e

desilusdo colocam em evidéncia o carater temparakgeriéncia perceptiva.
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Para Merleau-Ponty (1999), o tempo n@onério, como na imagem de Heraclito, que
escoa do passado em direcdo ao presente e ao, futpresente como uma consequéncia do
passado e o futuro decorréncia do presente. Nemielm os acontecimentos sao recortados
por um observador finito, na totalidade espaco-tsalpdo mundo objetivo. Mas, quando
considero o préprio mundo, entendo que s6 ha umiSeo e indivisivel e que ndo muda,
uma vez que a mudanca do mundo supde um obsemaatoado em um posto de onde vé as

coisas desfilarem.

Assim, 0 tempo ndo € uma sucessao efgtigaeu me limitaria a registrar. Ele nasce de
minha relacdo com as coisas, uma vez que “nao dréemimento sem alguém a quem eles
advenham, e do qual a perspectiva finita fundaisdi@idualidade” (MERLEAU-PONTY,
1999, p.551). Nas préprias coisas, 0 porvir e csg#s estdo em uma espécie de pré-
existéncia e de sobrevivéncia eternas. Como a@ggipassara por aqui amanha, ja esta neste
momento em sua nascente. E a agua que acaba mar,pasta agora um pouco mais
embaixo, no vale. Ou seja, aquilo que para mins&gmo ou futuro, esta presente no mundo.

E ai estd a nocao de campo de preseneagegundo Frayze-Pereira (2006, p.88) é “de
onde emergem todas as relacées manifestas no perdebonde irradiam todas as estruturas

e significacdes”. Como diz Merleau-Ponty (1999 53)5

Neste momento em que passo a trabalhar tendodaley horizonte da jornada transcorrida e,
diante dele, o horizonte da tarde e da noite —tgu® contato com o tempo, que aprendo a
conhecer o curso do tempo. (...) Quando evoco assgulo distante, eu reabro o tempo, me
recoloco em um momento em que ele ainda compottavaorizonte de porvir hoje fechado,
um horizonte de passado proximo hoje distante.aRtrt tudo me reenvia ao campo de
presenca como a experiéncia originaria em que pdarsuas dimensdes aparecem em pessoa,
sem distancia interposta e em uma evidéncia UltiEnali que vemos um porvir deslizar no
presente e no passado.
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Presente, passado e futuro sao trés diesrde minha jornada. Eu ndo penso na tarde
que vai chegar, afirma ele. Mas ela esta ali, canparte posterior de uma casa da qual, no
momento, eu vejo a frente. Assim, se encontro srdgominha vida passada, tal como minhas
iniciais inscritas na mesa, estes tracos nao remate passado; eles estdo presentes e “se
encontro ali signos de algum acontecimento ‘anferé porque tenho, por outras vias, 0
sentido do passado, é porque trago em mim essaBcsigdes” (MERLEAU-PONTY, 1999,

p.553).

O tempo, portanto, ndo é uma linha dessies, mas uma rede de intencionalidades,
uma vez que O0s instantes ndo sdo sucessivos, madifesenciam um dos outros,
correlativamente. Isto porque no tempo, ser e pas&asindnimos e, deste modo, ao tornar-

se passado, o acontecimento ndo deixa de ser.

Trata-se, portanto, da temporalidade cdimensao constitutiva de um mesmo campo
de presenca ou de transcendéncia, trabalhado paralteracdo constante e por uma auto-

diferenciacdo interna permanente. Em Merleau-Panggtrutura do tempo é:

(...) a articulacao e diferenciacéo latente dogmse do futuro no campo do presente, pois este
guarda os tracos de suas configuracdes passadasaseesn si mesmo outras possiveis. Por isso
ndo encontramos na sucessdo (de diferentes momantwstantes), mas na simultaneidade
desta presenca espessa, movedica, permeada petas d@um aquém e projetada para adiante
pelos sinais do ausente inscritos nas suas ddbAROSO, 1993, p.356).

Ao se referir ao presente como espessurarofundidade, Merleau-Ponty coloca-o
como um campo aberto e lacunar, em cujo inacabamennhdeterminacdo se encontra
justamente a sua abertura para o outro, ou o welisgiue nele se encontra. Esta abertura

inscrita no presente € o elemento do tempo, “poisndtor de sua continua diferenciacdo”. E,
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por ser o presente inacabado e lacunar, a tengedalise faz por alteracdo, quebra,
transformacdo e reorganizacdo de um mesmo camps,dpsintegracdo e reconstituicao
sempre abertas do seu sentido. Se ha passage@y peldanto, de uma configuragéo a outra

do sentido.

Pois quando exploramos suas zonas opacas, ouogderos suas lacunas (esse fundo
constitutivo de auséncia de todo ‘visivel'), ela estilhaca, dando lugar a uma outra, que
absorve os tracos da primeira numa forma mais ingtidra e congruente. Como naqueles
casos em que, tendo visto algo, e logo tentadothar'bem’ — levados certamente por alguma
discrepancia, obscuridade ou lacuna que nos ‘claaatancao’- aquilo mesmo que veriamos se
revela outra coisa, que vem desclassificar nospari&ncia anterior como um ‘engano’ ou

z

‘ilusdo’. Do mesmo modo experimentamos 0 tempo:asspdo ndo é um momento que
deixamos para tras, mas uma configuracdo perdid@mtido, excluida, depois vertida e vazada
no presente, passada nele, e apenas existentebras desta nova evidéncia, nos tracos de uma
outra configuracdo. E o futuro ndo é algo positjue se tem pela frente, mas ja se delineia no
horizonte do presente — nas frestas abertas dedetarminacdo - , como outro possivel deste
mesmo mundo. A temporalidade, pois, sempre a eraoos nas linhas do presente, no devir
constitutivo de seu proprio sentido (CARDOSO, 199357).

Assim, o0 desejo de Flavia por captar oneato Unico, o “instante do mundo”, pelos
desenhos de fogo, celebra a temporalidade engpassagem de um sentido a outro. E, como
€ vindo ao presente que um momento do tempo adquirglividualidade, os tracos da
passagem do tempo inscritos pela artista na palelureza das flores que se fossilizam no
metal e nas nuances de oxidacdo provocada petadetcaneta tinteiro nos desenhos de
flores, mostram o “de uma vez por todas que Ihepiefio atravessar o tempo e nos dardo a
ilusdo de eternidade” (MERLEAU-PONTY, 1999, p.56&).tempo presente da obra em sua
relagcdo com o espectador, instaura o Ser em sorugle e transcendéncia, abertura de um a

outro, ja que é préprio de ambos nunca estarem letemnpente constituidos.

Considerando a percepcdo como perspeetoanstituida pela experiéncia da iluséo e
da desilusdo, esta propria experiéncia revela uemapdralidade que se oferece pela

diferenciagao interna de um mesmo campo, pela gassde uma configuracao de sentido a
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outra, de um instante do mundo a outro. Deste magldlpres, as pedras e as sementes nas
paredes do atelié ou espalhadas por sobre a ndesabjetos que, sob outro olhar, sdo “outras
coisas”. Pois, quando se interroga a fé percegtiga olha mais de perto, ja ndo é possivel
saber se a pedra é um caramujo. Trata-se da exgarda ilusdo e da desilusdo que convida
a “olhar bem”. Para a artista e para mim, que posga-los com feicdes diversas, em
momentos diferentes da sua obra e da minha ob$exvaois, 0 esgotamento das
possibilidades de perspectivas € uma tarefa queterémna, e, deste modo, a sintese do
objeto percebido s6 pode ser uma sintese de t&nsi; que nos lembra, conforme Frayze-

Pereira (2006), a linguagem de Winnicott.

Partindo do duplo enunciado de que toulividuo, a partir da constituicdo de uma
membrana delimitadora entre o interior e o extemp@ssui um mundo interno, Winnicott
(1975) reivindica um enunciado triplo. Uma tercefi@a de experimentacdo para a qual
contribuem tanto a realidade interna quanto a exiterna e cuja tarefa é a de manter as
realidades interna e externa separadas, aindantgrerélacionadas. Area intermediaria entre
o subjetivo e aquilo que é objetivamente percebidia-se da substancia da ilusdo e da

experiéncia ilusoria.

De fato, o conceito de espaco transitio@d® apenas se refere ao “entre”, por ser
psiquico e também uma parte do real, mas condtiiiespaco em que o futuro sujeito esta
em transito, um transito que toma posse de umabj&tdo na vizinhanga de um objeto real
externo, antes de té-lo alcancado” (GREEN, 19941). Sim, porque o0 objeto transicional
ndo é um objeto interno, e como tal submetido aop camtrole magico, nem um objeto

externo, como a mae externa real. Ele é simultaeettamo bebé, uma vez que é criado
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onipotentemente por ele e também ndo é o bebé,astésfora de seu controle. E uma

pOSsessao; a primeira possessao nao-eu.

Winnicott (1990a) postula uma primeirammaala tedrica na qual o bebé, associando a
tensao instintiva e a expectativa de encontrar glgoa alivie, com sua capacidade criativa,
realiza um movimento em direcdo ao seio. Trataesend encontro no qual a adaptabilidade
da mée, gerada pelo estado de preocupacdo matam&ip, permite que o bebé crie uma
ilusdo de que o seio, e aquilo que ele significaarh criados pelo impulso originado na

necessidade. Ou seja, a ilusdo de ter criado esosbgxternos.

E na possibilidade de a mae e o beb&erivguntos uma experiéncia que a ilusdo se
da. Winnicott (2000) postula-o como duas linhasuratas de direcdes opostas, e que se
aproximassem uma da outra. O momento de ilusdé saslocasides nas quais as duas linhas

se superpdem.

Através dessa adaptacao inicial, € fumgaterna propiciar a ilusdo de que o seu seio
faz parte do bebé. Ou seja, a mae coloca o sdim@eamomento exato no qual o bebé esta
pronto para cria-lo. Deste modo o seio € criado pebé repetidas vezes, desenvolvendo-se

nele um fendmeno subjetivo, que chamamos de seitadg WINNICOTT, 1975).

Neste sentido, na concepg¢do winnicottiaéa ha um intercambio inicial entre a mée e
0 bebé, pois o bebé “recebe de um seio que fag galt e a mae da leite a um bebé que é
parte dela mesma” (WINNICOTT, 1975, p.27). Trata¢e® um momento anterior a
constituicdo do sujeito psiquico, pois em estadoiahde fusdo, o bebé ndo percebe a

dependéncia.
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Aos poucos a mée decresce sua capadigaaeaptacdo. E, neste processo, as palavras
chaves séo ilusédo e desilusdo. A ilusdo deve sengiprimeiro lugar, garantindo que o bebé
possa ter inimeras possibilidades de aceitar maséno utilizar a desilusdo a seu favor. De
fato, uma vez que a adaptacdo incompleta tornabgetos reais, ela simultaneamente

possibilita a emergéncia do bebé enquanto indilidiade.

Esta, portanto, € a descricdo do relari@nto primeiro com a realidade externa, para
o qual ha uma extrema dependéncia absolutamentasciente pelo lado do bebé, e a
presenca da mae, como ambiente que ela cria corteogssencial dessa dependéncia. Aqui,
afirma Winnicott (1990, p.122), “o ser humano seositra na posicdo de estar criando o
mundo. O motivo € a necessidade pessoal; testemmaishantdo a gradual transformacéo da
necessidade em desejo”. Desde 0 nascimento, pmrarser humano esta envolvido com o
problema da relag&o entre aquilo que é objetivaengatcebido e aquilo que € subjetivamente

concebido (WINNICOTT, 1975).

Tal como na ambiguidade proposta por &&erlPonty, Winnicott postula uma zona
paradoxal de experiéncia. A area intermediariajmasonsiderada, localiza-se entre a
criatividade primaria e a percepcao objetiva. Entseibjetivo e 0 objetivo, portanto. Base do
inicio da experiéncia de ilusédo, esta area ndalsmete a contestagcdo, pois nela criacdo e
realidade coincidem, assim como o objeto trans&iénconcordancia entre a mae e o bebé.
Trata-se, portanto, da aceitacao do paradoxo gueexiéncia de simultaneidade, de presenca
e auséncia, visibilidade e invisibilidade, reveiglhde e transitividade do quiasma e da

Carne, prevé.
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O objeto transicional, pertencente ao idommda ilusdo, ndo é esquecido nem
pranteado. Uma vez que passa a desilusédo, senalésperder o significado, difundindo-se
em fendmenos transicionais que acompanham a vitaauWINNICOTT, 1975). Assim
como o passado na concepcdo de Merleau-Ponty nam@mento que deixamos para tras,

mas que se revela como uma dimensao do presente.

O campo transicional, portanto, € o campive 0 subjetivo e o0 objetivo, 0 campo de
ilusdo na terminologia de Winnicott. Mas, como dpdfrayze-Pereira (2006, p.88), ha uma
nitida aproximacdo com o campo de presenca mepeaiyano, “de onde emergem todas as
relacbes manifestas no perceber, de onde irradidastas estruturas e significacdes que a
consciéncia, depois, podera vir a pensar”. Assimao espaco transicional depende, para
sua existéncia, da experiéncia do viver, € a pddiwvivido que se configura o campo de
presenca. E, da mesma maneira que o campo de itusdarcado pelo paradoxo que
ultrapassa a separacédo do dentro e do fora, ddosejelo objeto, do ser e do nao-ser, a
filosofia de Merleau-Ponty dirige-se a ambiguidalie experiéncia antes da cisdo sujeito-

objeto, situando-se na dindamica entre polaridades.

A partir do corpo, abrigo e palco do lugantre”, delineia-se uma nova nogéo de
sujeito. Isto porque para Merleau-Ponty, o tempmo sijeito sdo concebidos de forma a se
comunicarem do interior, pois a existéncia ndo pgedeatributo exterior ou contingente. Ou
seja, ela s6 pode ser por inteiro, assumindo sgilsitas como dimensfes de seu Ser, de
forma que a andlise da cada uma delas seja a @répbjetividade. Assim, “precisamos
considerar o tempo em si mesmo, e é seguindo dialééica interna que seremos conduzidos

a refazer nossa idéia de sujeito” (MERLEAU-PONTY999, p.550). Deste modo, s6
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podemos compreender 0 sujeito procurando-o naseteéo de suas dimensdes. Nao seria

esta, também, uma busca de quem deseja penetsiratra das coisas?
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Figura13. MANET, E. Figura 14. MANET, E. Baile Figura 15. DEGAS, E. O cerrar
Olympia, 1863 de Mascaras na Operal873 da cortina, 1880

Figura 16. PICASSO, P. Figural7. SHERMAN, C. Sem Figura 18.
Demoiselles D’Avignon titulo#250, 1992, fotografia MAPPLETHORPE, R.
1907 Homem em terno de

poliéster, 1980, fotografia

Figura19. KLEIN, Y.
Antropometrias da época azul Figura 20. RIBEIRO, F. Pulsos 2005, prata/bronze
1960, detalhe
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Figura 21. RIBEIRO, F. Sériéorpos Associados2003, p6 de bronze
sobre papel de seda, 20x35cm

Figura 22. RIBEIRO, F. Figura 23. RIBEIRO, F. Figura 24. RIBEIRO, RBibola,
3 Marias, 2001, bronze, Tribola, 2001, bronze, 2001, bronze, 60x60x263cm
0.9x47x47cm 80x35x15cm

Figura 25. RIBEIRO, H.estia, 2001, bronze e veludo, dimenséo variavel



196

3.4 JOGO DE OLHARES: OLHARES EM JOGO

Para Merleau-Ponty o corpo e o mundooes®icaixados em uma relacdo de
participacdo, de parentesco, de insercdo recipgoda entrelacamento um no outro. Esta

experiéncia é analoga a relacdo entre dois espelbagiais:

(...) postos um diante do outro criam duas sémeefinidas de imagens encaixadas, que
verdadeiramente ndo pertencem a nenhuma das duadices, jA que cada uma € apenas a
réplica da outra, constituindo ambas, portantopanmais real do que cada uma delas. De sorte
que o vidente, estando preso no que vé, continuarge a si mesmo: ha um narcisismo
fundamental de toda viséo; dai por que, tambénsadte, por parte das coisas, a visao por ele
exercida sobre elas; dai, como disseram muitosneisit 0 sentir-me olhado pelas coisas, dai,
minha atividade ser identicamente passividade, qu® constitui 0 sentido segundo e mais
profundo do narcisismo: ndo ver de fora, como ogosuvéem, 0 contorno de um corpo
habitado, mas sobretudo ser visto por ele, exislie, emigrar para ele, ser seduzido, captado,
alienado pelo fantasma, de sorte que vidente eeVisé mutuem reciprocamente, e ndo mais se
saiba quem vé e quem é visto (MERLEAU-PONTY, 2@0335).

E este o fio que encontrei para pensaxpsriéncias mais recentes de Flavia Ribeiro;
os trabalhos em parceria com outras artistas. Amgksg ter vivido situacdo semelhante ha
anos atras com Silvia Mecozzi, em um projeto paGasa das Rosas, em Sao Paulo, é nas
exposicbes com Elisa Bracher (Licd), na GaleriavGa Brasileira, em Sao Paulo, entre
dezembro 2005 e janeiro 2006, e com Cristina Rog&ei(Tininha) na galeria Celma

Albuquerque em Belo Horizonte, marco de 2007 ealarig Marilia Razuk, Sdo Paulo, em

agosto de 2007, que o processo se intensifica.

Em psicandlise, a nocdo de espelho iad# por alguns autoresomo emblema de

um determinado estagio do desenvolvimento da @iardeltzer, como apontado

! Ver LACAN, JEscritos. Jorge Zahar, 1998.
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anteriormente, mostra a importancia do olhar mateanreciprocidade estética. Por sua vez,

Winnicott enfatiza em sua obra o papel de espediserdpenhado pela mée.

Para Winnicott a constituicdo do sujeitd-se pelas diferentes tensbes de
interdependéncia entre subjetividade e intersuiijietile, no espaco construido entre a mae e
seu bebé (OGDEN, 1996). A primeira delas € a umeidaée-bebé como uma nova entidade
psicolégica, que nao é resultado de um processsindgles adicdo de partes. Trata-se da
interacdo de dois elementos que cria uma entidagbta: um composto, que é a unidade de
desenvolvimento psicolégico. Ou seja, como no estiEdpreocupacdo materna primaria um
aspecto da mae esta mesclado com o bebé, a exjeed@mae converte-se em uma parte da
mae-bebé. Uma experiéncia inicial de perder-se onoutro, até que o desenvolvimento

propicie o tornarem-se méae e bebé (OGDEN, 1989).

A ilusdo de uma “unicidade invisivel”,rpnto, é mais expressiva que a idéia do bebé
criando o seio, uma vez que este € um fenbmenavdlyet unicamente do ponto de vista
exterior a unidade mae-bebé. Como a questdo desteemto é a da ndo-diferenciacdo, o
bebé, imerso na experiéncia do interior da unidade,possui um ponto de vista a partir do

gual possa notar algo.

Os cuidados maternos sao suficientembates na medida em que sao tdo pouco
intrusivos que nao se fazem notar. Quando ocorra tatha na preocupagdo materna
priméria, as reagcdes a intrusdo provocam uma umedio no “continuar a ser” do bebé
(WINNICOTT, 2000). Ou seja, cabe a mae compreera®ernecessidades do bebé,
inicialmente corporais e que gradualmente transdorrse em necessidades psicoldgicas. E

base para o estabelecimento do ego, portanto, ific@r a ser’” ndo ser interrompido, de
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maneira que as experiéncias corporais sofram ual@mlcdo imaginativa — das experiéncias
fisicas as psicologicas e a constituicdo de umCeego, assim, baseia-se em experiéncias
corporais, a partir das quais a pessoa do bebéceoaser relacionada com o corpo e suas
funcdes. Trata-se da personalizacdo, processo @upleta a unido entre 0 corpo € 0 ego
(WINNICOTT, 1990a). Isto tende ao estabelecimerainhself unitario, no padrédo de uma

continuidade existencial.

Com este intento, a méae satisfaz as seleeles do bebé para protegé-lo do
conhecimento prematuro da separacdo, que poden@gar uma quebra de continuidade.
Melhor dizendo, a mae, nestes momentos, deve @rotelgebé da consciéncia do desejo e da
separacao, protegendo-o das situacbes que propestan percepcdes. Para isto, € funcéo
materna antecipar as necessidades do bebé antse ¢omem desejos, até o ponto em que
ele possa vivencia-los como préprios. Pois, paraldoente, o bebé “sem desejos nédo e

sujeito nem objeto: no entanto ndo existe como’HEBDEN, 1989, p.137)

Na teoria winnicottiana uma das tesesddmmentais é a idéia de que existe uma
individualidade em poténcia inata, que se deseevglhando a mae é suficientemente boa. A
partir da dependéncia absoluta, ha um processoajumha do lactente em direcdo a crianca
que adquire uma existéncia independente. O potehei@mlado de um lactente, afirma
Winnicott (1990a,p.43), “ndo pode se tornar umeart a menos que ligado ao cuidado
materno”. Para que isso ocorra € de fundamentabridpcia oholding termo utilizado ndo
apenas para significar o segurar fisico do bebéaajue ele seja fundamental, mas também a
provisdo ambiental total que antecede o “viver caffundamental, do mesmo modo, que o

bebé possa viver a dependéncia total inicial, megumeando se dé conta dela.

% Traducao feita pela autora.
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No sentido winnicottiano, viver com “ingd relacdes objetais, e a emergéncia do
lactente do estado de estar fundido com a maea pesgepcado dos objetos como externos a
ele proprio” (WINNICOTT, 1990a, p.44). Poder dependla continuidade dos cuidados
maternos permite que o bebé conserve as recorddedess cuidados, que gradualmente
passam a ser percebidos como tais. Simultaneanugnge a experiéncia de existéncia

psicossomatica, que adquire um padrao pessoatiagaamsercao da psique no soma.

Como um desenvolvimento adicional, sunggue poderia se chamar de membrana
limitante, que até certo ponto € equacionada csuaparficie da pele, e que tem uma posicao
entre 0 eu e 0 ndo-eu do lactente. Assim, o belveaséer um interior e um exterior, e um
esquema corporal. Deste modo, comecam a ter seatidtuncdes de entrada e saida.
Ademais, torna-se gradualmente significativo pressua constituicio de uma realidade

psiquica interna.

Para Winnicott (1990a) self € o potencial herdado que estd experimentando a
continuidade da existéncia, e adquirindo a sua reeeem seu passo, tanto uma realidade
psiquica pessoal quanto um esquema corporal pedsste momento, o bebé passa de um
relacionamento com um objeto subjetivamente codcepara uma relagdo com um objeto
objetivamente percebido. Essa mudanca esta intimanlgada com a passagem de ser

fundido com a mée para ser separado dela, relaworse com ela como nao-eu.

Trata-se, portanto, da questédo da a#tded



200

Interessante, neste sentido, notar gaelde Flavia com a necessidade de manter um
assistente em seu atelié. Nao apenas em termosear aa dependéncia, mas também em
aceitar a presenca do outro. Sua primeira expesi€@om este tipo de embate foi em 1994, na
execucao dos trabalhos em latex para a exposic@aledga Millan. Eram pecas de grande
dimensao: quatro metros de diametro. A precisapriiente, pois a artista sofreu uma crise
de nervo ciatico, o que a impossibilitou de trabalhA data da abertura da exposicao

pressionava-a.

Tinha exposicéo, estava com problema nas costasgueavava. E era um trabalho
gue eu fazia todo no chdo. Uma superficie de paaaio chdo, entédo tinha que espalhar tudo
aquilo com ferro elétrico para alisar. Ai com eggeblema achei que eu nédo ia dar conta.
Estava mal. E ai eu arrumei uma artista, ja expsava terminando a faculdade. Era meio
dificil assim as vezes, mas com ela deu super.c8lamo que as pessoas nao trabalham do
mesmo jeito que vocé. Olha que eu sou detalhisstpglas coisas bem feitas. Ela era uma
pessoa super delicada. Magra, alta. Eu! Mesmo ® fij{sico. O tipo dela era assim

delicadinho. Eu sou baixinha, forte, aquela coEatao, até acertar, ja era complicado isso.

O saldo final foi positivo, apesar daleagio ambivalente:

Mas foi bacana, foi uma experiéncia bacana. Ache unho que aprender também a
delegar, as vezes. Tem uma coisa fisica, tambémm&Busei, eu acho que eu tinha mais
pigue, mais energia. Ela realmente trabalhou comigla néo interferia. Acho que é uma
coisa que eu também nao gostaria. Acho que quanci® faz o trabalho e o trabalho esté Ia,
tudo bem, pode falar, pode perguntar, pode critisema boa porque eu sei, sei de mim, sei

do trabalho, tudo bem



201

Em 1996, ocasido da XXIlIlI Bienal Interiveaal de S&o Paulo, sua posicédo torna-se

refrataria.

Entdo, nestes momentos eu realmente... Na horauestou trabalhando... A ndo ser
guando a coisa ja esta super bem encaminhadaudaithem ter alguém olhando. Eu néo sei
se a hora assim do fazer, do criar. Para mim € awiaa muito intima. Assistente, as vezes é
dificil porque ... E uma troca. Quer dizer, elesmvérabalhar com vocé para também
aprender com vocé. Entdo, para mim tem esse ladotgmbém ¢é dificil porque até eu
ensinar e para passar como vocé quer fazer, elzjaAs vezes eu falo: Puxa! E bom ter
assistente. Mas, acho que as vezes € complicadocessivéncia também. Quer dizer, tem

esses momentos do mecanico, ali, que tudo bem.eMasio gosto de sombra

Mas, com o trabalho em andamento, a s&tzte dos servicos de uma fundigcéo

introduz novos elementos para a artista:

Entdo comecou essa coisa de fundir e aconteceu amsa engracada, porque eu
nunca deleguei, eu sempre fiz tudo e essa coigandicdo é delegar. Entdo eu ainda estou
assim super com medo, resistente. Nao sei ainda éoque eu vou funcionar nisso, mas eu
estou achando fascinante, ja estou mais me acostmneom a idéia. Tem uma hora na vida
que cai a ficha que a gente depende dos outros,édagal depender dos outros. E legal

deixar os outros te ajudarem, participarem

E, novamente premida pela dificuldadécdido trabalho de grandes dimensdes de

latex, contrata um assistente para cuidar da patégna da producao.
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Tem o assistente que eu arrumei. Que eu acho gleeb®m na producdo. Agora, na
hora que tiver fazendo aquilo la ou desenho na fia@a € sozinha. Entdo ali eu arrumei um
pouco para explicar para ele. Porque ele ndo vanssguir olhar e saber o que € uma

parafina, o que é uma cera. Eu preciso de alguéntausa das minhas costas

Mas Flavia fica sem o atendimento, po&ssistente abandonou o trabalho sem aviso

nem explicacoes.

De fato, trata-se de uma questdo deigdi®. Mas, como na Vvisdo winnicottiana
subjetividade e intersubjetividade estdo em cohstatacdo de dependéncia, a unicidade e a
dualidade incluem-se em uma simultaneidade parddexado uma condi¢cdo necessaria para
a outra. Algo que se inicia, no bebé, a partir dB@ogupacdo materna primaria, mas que
continua ao longo da vida, como diferentes facestatlas as posteriores formas de

intersubjetividade (OGDEN, 1996).

O periodo dos fendmenos transicionais, qua caracteristica paradoxal de unido e
separacdo da méae e do bebé, j& indica uma mudangaatidade desta relagédo. A partir do
espaco mental criado pela mé&e enquanto meio-armebienpapel materno passa a ser o de
desilusdo gradual, ou seja, de um desmame gradud@elbé do entorno sustentador que
cumpriu a funcéo de matriz psicolégic&radativamente, na medida em que internaliza esta

caracteristicas, o bebé desenvolve a capacidadegiar so.

% Termo usado por Ogden (1989) para descrever uatesmpntinente silenciosamente ativo, no
qual se produzem sentidos as vivéncias psicolégicasporais. Ele entende que na perspectiva de
Winnicott, os contelidos psicolégicos do bebé s@poter sentido em relacdo com a matriz
psicoldgica, em cujo interior existem estes coreid
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Até este momento a mae e o bebé crianamog um espaco que nem é limitado pela
pele, ainda que ndo seja mente. Sdo dimensdesasal@corpo e da mente, vivéncia da area
potencial que inclui a experiéncia na qual o sendno trabalha criativamente, sonha e
brinca. Agora se trata, novamente, de uma afirmpeéadoxal, pois para o desenvolvimento
da capacidade para criar este espaco continefteb&® tem que dispor da oportunidade de
brincar s6, em presenca da mae ausente e na audé@nmide presente. Paradoxo que se pode
entender pelo fato de, por um lado, a méae estantaisomo objeto, mas permanecer como
espaco de contencdo. E por outro, como uma presgmg€ando se nota; sente-se. O
desenvolvimento da capacidade de estar s6, portantm processo no qual o papel da méae
como co-autor invisivel do espaco potencial € agupor aquele que esta se desenvolvendo

em bebé (OGDEN, 1989).

Dizendo de outra forma, o paradoxo gustesua a formacdo da capacidade para estar
s6 é o de poder estar s6 na presenca do outro,arEsUE nesta relacdo, a presenca de uma
pessoa é importante para a outra. Claro esta asidade que a crianca tem do apoio do ego
da mae, até que a gradual introjecdo deste a tamaficar s6. No caminho em direcdo ao

sujeito da experiéncia vivida, diz Winnicott (199085):

Primeiro a palavra eu, indicando muito crescimesmimocional. O individuo se estabeleceu
como uma unidade. A integracdo é um fato. O mumxtlermo € repelido e 0 mundo interno se
tornou possivel. Isso é simplesmente uma afirmég@ografica da personalidade de um ser,
como a organizacdo de um nucleo do ego. Neste pamtouma referéncia é feita ao viver. A
seguir vém as expressodes “eu sou”, representandestdgio do crescimento individual. Por
estas palavras o individuo tem nao sé forma ma®éamvida. No comeco do “eu sou” o
individuo é, por assim dizer, cru, ndo defendidalneravel, potencialmente parandide. O
individuo s6 pode atingir o estagio do “eu sou”quer existe um meio que é protetor; 0 meio
protetor € de fato a mde preocupada com sua criagentada para as necessidades do ego
infantil através de sua identificacdo com a proprianca. Nado ha necessidade de pressupor
uma percep¢do da mae de parte da crianga nesi@edvd‘'eu sou”. A seguir vém as palavras
“eu estou s0O”. De acordo com a teoria que estoorekp este estagio seguinte envolve uma
apreciacdo por parte da crianga da existénciameantla mae. Com essas palavras ndo quero
dizer necessariamente uma percep¢do com a merdeieate. Considero, contudo, que “estar
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sG” € uma decorréncia do “eu sou”, dependente ozpedo da crianca da existéncia continua
de uma mae disponivel cuja consisténcia torna \migsara a crianca estar so e ter prazer em
estar s6, por periodos limitados. Neste sentidouetgntando justificar o paradoxo de que a
capacidade de ficar s6 se baseia na experiéneistalesé na presenca de alguém.

Ou seja, na experiéncia de uma intersivlijade na qual o ser da mae é vivido como
uma extensao do bebé e simultaneamente como oubehé pode desenvolver a capacidade
para estar s6. Em outras palavras, pode ser sujeiteua experiéncia, independente da

participacéo da subjetividade da mée (OGDEN, 1996).

Agora, 0 bebé vive um novo paradoxo: padaldizar a mde como objeto externo
implica em reconhecé-la como um sujeito por quernianca sente compaixao. Para isso, 0
bebé deve destruir a mae em fantasia e esta déveva@r a destruicdo, permanecendo

emocionalmente presente.

Ogden (1989) deduz que a renuncia do betdipoténcia do objeto materno interno
exige um ato de fé decisivo. O bebé permite-se divear os bracos do objeto interno
onipotente e passar aos do objeto potencial queodioece, dado que até este momento a
mae externa tinha sido eclipsada pela mae-objemimonipotente. Do ponto de vista de um
observador externo, a mae-objeto-externo sempeseesii e criou com o bebé a ilusdo do
objeto subjetivo. A criacdo e a manutencao conoékésta ilusdo permitiu que o bebé nao
fosse consciente da existéncia da mée-objeto-extque existe fora da esfera de sua propria
onipoténcia. O bebé encontrou com ela, mas ndaursa presenca, confundiu-a consigo
mesmo, ou seja, com sua criacdo. O ato de fé qpeoseiz para destruir ou renunciar ao

objeto interno é um ato de confianga na presempesaa de invisivel, da mae-objeto-externo.
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Na concepcéo de Winnicott (1990a) é drdigdo do objeto subjetivo pelo bebé, e a
experiéncia de que a mae sobrevive a ela, que fgeque o bebé descubra a externalidade,
uma vez que se trata da primeira vez na qual aemg@iganto sujeito € confrontada. Até entao,
a mée objeto-subjetivo, em sua onipoténcia, ndmatta necessidade da compaixdo. Agora,
como afirma Ogden (1996, p.52), o bebé “abre espaga a possibilidade da méde como
sujeito, uma pessoa diferente-de-mim, destruindo aspecto dele mesmo (sua prépria

onipoténcia projetada no objeto interno mae onige)é.

Em suma, no processo de desmame da npitplogica oferecida pela mae, o
fendbmeno psicologico interpessoal crucial €, segudgden (1989, p.148), “a manutencéo de
uma série de paradoxos: o0 bebé e a méae sédo uninéoeba mae sdo dois; o bebé criou o
objeto e o0 objeto estava ali para ser descobertoeb® tem que aprender a estar s6 em
presenca da mae, etc., etc.”. De fato, ndo se prgw bebé o que é a verdade porque os dois

séo a verdade (WINNICOTT, 1975). A verdade, podaéto paradoxo.

Para que a pele torne-se o limite entre @ @ ndo-eu, ou seja, que a psique comece a
viver no soma em uma vida psicossomatica e que daatabelecimento do “eu sou”, é

fundamental que a mae, anteriormente, exerca d gamspelho.

No desenvolvimento emocional individuafirma Winnicott (1975, p.153), “o
precursor do espelho é o rosto da mée”. A quesiud vé o bebé quando olha para a mae,
postula a hipétese de o bebé ver a si mesmo. g diz: “a mae esta olhando para o bebé e

aquilo com que ela se parece se acha relacionad® cpue ela vé ali”.
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Ou seja, o0 rosto materno ndo € exatamentespelho para o bebé. E, uma vez que
inicialmente ambos estdo em imersao reciproca, da@éscimo de um ao outro. De maneira
que o papel de espelho é exercido pela mae atéhquiecurso do processo de maturacao da
crianca, as identificacbes multiplicam-se e ela fitenos dependente da confirmacao do eu
através do olhar materno. Assim, da-se o comegqanmtetroca significativa com o mundo,
um “processo de duas dire¢cdes no qual o auto-exuilgiento se alterna com a descoberta do

significado no mundo das coisas vistas” (WINNICOT®75, p.155).

Neste sentido, com a funcdo ambientalsdguranca garantida, a conquista da

integracéo pode se dar.

Primeiro vem o “eu” que inclui “todo resto ndo-e&htdo vém o “eu sou, eu existo, adquiro
experiéncias, enriqgueco-me e tenho uma intera¢égdtiva e projetiva com o ndo-eu, o0 mundo
real da realidade compartilhada”. Acrescente-ss@ i‘Meu existir € visto e compreendido por
alguém”; e ainda mais: “E me devolvida (como uneefeefletida em um espelho) a evidéncia
de que necessito de ter sido percebido como eteSteINNICOTT, 1990a, p.60).

Ogden (1996) mostra a importancia doorosaterno ndo ser exatamente um espelho,
pois cria um novo espaco de experiéncia. Quandoausxpressdo “relacionado com?”,
Winnicott postula que o espelhamento é uma reldeaelativa semelhanca. Deste modo, ele
nao é uma relacdo de identidade, mas de uma eeldiierenca. E, neste sentido, o papel
especular da mée, ao reconhecer e identificaragl@s$tterno de seu bebé, permite que ele se

veja a uma certa distancia de si; que se veja eomoutro, portanto.

Assim, o que a mae proporciona em seelme espelho é a criacdo de um espaco de
reflexdo entre o bebé& enquanto sujeito observadorgeanto “sujeito-como-objeto”. Como

diz Ogden (1996, p.48):
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Por meio da experiéncia de se ver fora de si mgsaande/Outro especular), esta faceta da
percepcédo da diferenca por parte do bebé ndo émneantemente uma percepc¢ao da diferenca
entre mim e ndo-mim (isto é, a diferenca esgle objeto), mas uma vivéncia da diferenca
entre eu e mim (isto &, a diferenca ese-como-sujeito eselfcomo-objeto). As observacdes
que o bebé faz de si mesmo (como Outro para si yesmreflexo dele na méae produz os
rudimentos da experiéncia de autoconsciéncia (fiex&o), ou seja, a percepgdo de uma
mim-dade (e-nespsobservavel.

Ou seja, delineia-se aqui 0 sujeito wgnttiano imerso em um espaco de experiéncia

gue simultaneamente o constitui e o descentramesino. Pois:

A experiéncia de eu-como-sujeito s6 pode existimedida em que “eu” também exista como,
mas seja diferente de mim (eu-como-objeto). A érisa de eu-como-sujeito requer a
existéncia de mim (eu-como-objeto) porque, de ofdrena, a existéncia propria fica sem
forma. De modo similar, selfcomo-objeto (mim) pressupde 0 eu-como-sujeito masor que
me reconhece (OGDEN, 1996, p.49).

O papel de espelho exercido pela madampiy, € uma das faces da interdependéncia
entre subjetividade e intersubjetividade, que igsi a criacdo de um outro espaco
paradoxal, no qual o “eu” e o “mim” ganham sent@o se relacionarem entre si; em
diferentes experiéncias da subjetividade, que isence dependem mutuamente. Porque, de
fato, o bebé necessita da relacdo especular coréiea i@ fim de se ver como outro dele

mesmo” (OGDEN, 1996, p.49).

2.4.1 Corpos em Parceria

Nos trabalhos em parceria, parece-meaggeestdo que Flavia coloca é a de transitar
em uma regido paradoxal de fusdo e acesso a atterido eu e do outro. Para a exposicao
com Elisa Bracher, as artistas trabalharam jurdasesma matriz de xilogravura, produzindo
a mesma imagem. Esta experiéncia criou um embéte es diferentes, pois Elisa trabalha

com pecas de grandes dimensdes, com ferramentdages entalna a madeira com um rasgo
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mais fundo e mais largo, ao passo que Flavia iatia “sintonia fina"E dificil trabalhar
junto, € muito dificil, € preciso conhecer muitarbe outro Como o reconhecimento das

flores em seu atelié, apos a alteracdo impostateelpo, a questao exige intimidade.

No atelié da Lico ela faz umas gravuras enormesé IBuito legal, porque quando
cheguei 1a, tinha um caminhdo guindaste, um cangiack com umas toras de eucalipto
que devem ter quase dois metros de diametro, quéé&a eram para um trabalho. Ela
trabalha com pedras de marmore de ndo sei quamiasladas. E um trabalho de marmore
acontecendo aqui, e também do lado de fora tem windgste Muck e do lado de dentro,
num cantinho, tem uma prensa que € igual a minhassB € bruto. Nossa, eu fiquei

encantada

Nesta experiéncia, o corpo do outro sw@mo medida. A dimensdo é ampliada e o
impacto do diferente traz uma mudanca de pontoista para a artista. Poder perceber a

partir do tamanho do outro, € o desafio.

Porgue eu acho tdo bacana esse lugar que vocé edo Eu so faco coisa do meu
tamanho, do que eu aguento; cansa. Por que eucsma Ipara fazer umas gravuras enormes.
E é legal por que ela: “Eu sO sei pensar nessa ds#e, eu sO sei pensar muito grande”.
Tem um monte de desenhos enormes, eu fiquei dsisimaala. Essa pe¢ca de marmore entéo,
ela vai ficar de pé e é uma coisa com uma tensggeede, ndo tem pino ndo tem nada, tem
uns cortes que encaixa outro, uma vai fazer umgafpra cé outra pra la e elas vao... Eu ia
falar: “Gente, eu ndo consigo trabalhar sem botamd@o, acho meio dificil”. Entdo eu acho

engragado ela fazer assim, nessa dimenséao, e samaeao
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Diante das diferencas, a angustia dergrayoo principio a partir do que é comum:

Como € que a gente ia comecar a gravamaaeira? A partir do qué? E ai a gente
chegou a idéia de que o que a gente tinha em coenama linha. Entdo, a gente comecou
trabalhando a partir da linha. Tinha essa coisa doie assim, um pouco pré-determinada, de
gue o caminho, de onde a gente sairia e a constrdgéimagem, do mesmo jeito, da maneira
qgue cada uma trabalha sozinha. Faz um pouco, pdha. Ai as duas discutem: “Ah! Vamos
tirar isso, vamos botar isso, vamos acabar essdepaamos lixar’. Cada passo tinha essa

troca. Ainda mais que € um trabalho pesado, bracal.

A proposta de conviver com o diferentarpge que uma revele para a outra o que lhe

falta:

Também, em uma prancha de quatro metros, tem egpago caramba. Ndo tem
aquele: “Vai para 14”. Depois € legal, porque cadan tem um traco muito diferente. Eu sou
sintonia fina, ela é sintonia grossa. Ela tem urosa fisica, ela vai e “tchum”, ndo esta nem
ai. Depois eu pego e revejo: “Nao Lico, deixa quedeu um acabamento nessas linhas, que
sdo mais delicadas”. Vocé vai sacando. Depois, cemtenho esse negocio de parar porque
0 brago doi. Dai para e as vezes eu fico olhandé.na coisa como uma leitura, que vocé
comeca de um lado, vai para o outro. Nao é uma @magienor, que vocé vé o todo e tem
uma apreensio imediata. Vocé precisa correr comlluss, até fisicamente as vezes. E dificil
de vocé ver. Acho que, realmente, s6 depois quenge gmprimir e levantar aquele trogo é
gue a gente vai ver o que a gente fez, e ai ngmdiémexer mais, ndo da para voltar. A xilo
é: tirou, esta tirado. N&o da para reconstituir.i#sso tem uma certa magia: nesse tamanho,

duas pessoas trabalhando juntas. Mas isso é le@atudo fora de controle
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A parceria aproxima as artistas, agoraamtrabalhando na mesma matriz.

Entdo, tem essa coisa de estar trabalhando em pascéPrimeiro eu dei duas chapas
de gravura para ela e ela me deu duas. Ela me dms @normes e eu dei para ela duas
pequenas, porque ela trabalha numa escala grandeofecou a me dar uma preguica de
imprimir coisa grande, sera que eu ia conseguku.trabalhava nessa chapa, imprimia as
minhas copias e devolvia a chapa para ela. Eladathva na mesma chapa e imprimia as
copias e assim a gente ia. Depois a gente ia jutidp. Agora nos duas vamos fazer a
matriz, juntas. Antes, uma trabalhava na matrizagadpara a outra ver e trabalhar. Agora
nao, a gente trabalha junto, concomitantementeeg\ntada uma trabalhava no seu atelier e

s6 trocava as chapas. Agora tem essa condicao gpammversa, o que € muito legal

A aproximacao que permite o intercambgolubares, revela-se uma experiéncia de

corpo que acentua a diferenca.

Eu lembro que a primeira vez que eu fui ao atetiela, primeiro eu tive que me
adaptar as ferramentas dela. No primeiro dia, nbd¢a dia seguinte, foi engracado: eu ndo
conseguia sair da cama. Também, ficar agachadaantéiro dando marretada com aqueles
formdes, doia o corpo inteiro. Mas foi bacana isstem essa coisa de trabalhar no lugar do

outro também..

E, uma vez o trabalho pronto, revelasgeetador cada individualidade:
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Foi legal de ver essa acdo de cada uma. Eu achoé&ue trabalho que a gente
percebe. Todo trabalho mais intenso, o lugar darmatavado mais profundamente, € da
mao dela. E toda a coisa da linha, mais delicadaawcoisa mais acabada é da minha méo.
Tem uma delicadeza. O corte dela é um talho maidofumais largo, ele é mais violento.
Acho que a graca do trabalho é que o trabalho nzostso. E legal que a gente percebeu isso
muito bem, quando eu fui trabalhar la. Porque quaadLico faz, ela d4 umas marretadas.
Quando eu estava trabalhando com ela, ficava umcgoassim, porque ela tem esse
trabalho mais violento. Ela ataca a matéria comlémzia. Eu apanhei bastante 14 sim, mas

eu achei legal, eu aproveitei bem a experiéncia

Na exposicdo, a gravura recobrindo admma galeria quase em sua totalidade. O
papel translicido como uma pele transparente, agios\de diferentes calibres nascendo de
diferentes lugares (figura 26). Sobre uma mesa @aninha surpresa, um livro costurado a
mao, com gravuras efetuadas e impressas por andmas etervencdes feitas por cada uma
com pincel. Quando falo de meu impacto por encormtigo tdo proprio de sua poética em

uma exposicao em parceria, ela responde:

Aconteceu o seguinte. Eu sugeri: “WVamos fazer inghos”. Ai tinha varias xilos
impressas e a gente recortou... Eu cortei, mootesturei. E verdade, eu que fiz as costuras,
porque a Licé ndo costura, nao faz tricd, é umdasiia fina demais. E ai eu fiz quatro, dei
dois para ela e fiquei com dois para fazer umarfeténcia. Ai a gente resolveu fazer uma
interferéncia com guache branca ou preta. Ai efadeis e eu fiz dois. O suporte do livro era
o trabalho conjunto. Eu achei legal dar essa votjaer dizer, cada um saiu do seu lugar e
teve essa convivéncia para fazer o trabalho, epdego trabalho, cada uma retoma essa

coisa particular. Eu achei bacana porque o trabakamuito rapido, muito intenso e néo
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pode ficar vai para |a, vai para ca. Eu senti nextdade disso. Recolher um pouco, recolher
um pouco. Sei la, ver como é que € o meu univerdeabalho, se ainda teria o suporte...
Porque eu acho que eu ja tenho essa coisa de lirgmrticular do meu universo e n&o do
dela. O meu universo é a delicadeza total... Donmeesnodo que ela me botou la nas
ferramentas, dando porrada, eu consegui trazerpalea ca e aprender, estudar e saber da

delicadeza. E isso que eu acho legal

Trata-se, portanto, de um trabalho queesar da acdo conjunta, mantém as
particularidades de cada artista. A propria Flami@stra a necessidade desse recolhimento;
um voltar a sua terra natal — aos livros. Mas lda exposi¢cado sugere-me a interpenetracao
das poéticas, 0 que me levou a pensar nas reldedegercorporeidade em Merleau-Ponty
que, com a dissolucdo da nocdo de sujeito, enfaizzxperiéncia como exercicio de

alteridade.

Pensando na raiz da origem das relagdesmgpo e do mundo, Merleau-Ponty (1989a)
encontra o Ser Bruto, ser selvagem e de “abismofgat. de ambigtidade, o Ser Bruto é
indiviso, posto nao ter sido submetido a separdgéafisica e cientifica) entre sujeito e

objeto, alma e corpo, consciéncia e mundo, percepg@Ensamento.

E aquilo que, por dentro, permite a positividadesgevisivel, de um dizivel, de um pensavel,

como a nervura secreta que sustenta e conservasuagipartes de uma folha, dando-lhe a
estrutura que mantém diferenciados e insepard\dirgito e o avesso: € o invisivel que faz ver

porque sustenta por dentro o visivel, o indizived daz dizer porque sustenta por dentro o
dizivel, o impensavel que faz pensar porque swstieot dentro o pensavel. O Ser Bruto é a
distancia interna entre um visivel e outro queséwinvisivel, entre um dizivel e outro que € o
seu indizivel, entre um pensavel e outro que @ drspensavel (CHAUI, 2002, p.154)

De fato, o sensivel ndo se limita ao opostra na aparéncia superficial. O visivel e o

tangivel sustentam-se em um invisivel que os donsk a forma universal do Ser Bruto,
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experiéncia do sensivel, por ser a fonte do pensamanterior a objetividade e a
subjetividade. O Ser Bruto quebra as ligacdes nwatas entre as coisas e abre acesso a uma
relacdo originaria entre elas, compartilhando coaspirito Selvagem o trabalho criativo que

o Ser exige de nos para que dele tenhamos exparl@HERLEAU-PONTY, 2003).

Isto porque o Espirito Selvagem € o éspidie praxis o qual, a partir de uma caréncia
ou lacuna que exijam preenchimento de sentidonafifeu quero”. Ainda que ndo possa
concretizar, uma vez que “ele quer e pode sendecemge e podendo, isto é, agindo,
realizando uma experiéncia e sendo esta propriariéqeia” (CHAUI, 2002, p.152). Desta
forma, o Espirito Selvagem, experiéncia do penstondaz do trabalho para realizar sua
intencdo significativa, o proprio caminho para paeer seu vazio lacunar. Ao efetua-lo,

determina sua indeterminacéo, levando a expresgée até entdo nunca havia sido expresso.

O Espirito Selvagem e o Ser Bruto estlielacados: o invisivel permite o trabalho de
criacdo do visivel, o indizivel o do dizivel, o iemsavel, o do pensavel. O Ser Bruto “é 0
originario, ndo como algo passado que se desegp&tir ou ao qual se desejaria regressar,
mas a origem como O aqui € 0 agora que sustenta,apesso, toda forma de expressao.
Abracados e enlagados, Espirito Selvagem e Seo Béat a polpa carnal do mundo, carne de
nosso corpo e carne das coisas” (CHAUI, 2002, p).155

Assim, o Ser Bruto é simultaneidade wvattide todas as suas dimensdes: visivel,
invisivel, passado, presente e futuro, em uma mesmmee. Pois, ao conceber o mundo como
criacdo real de seus possiveis proprios, como tenadendéncia de horizontes sem sintese,
Merleau-Ponty (2003) rompe com a tradicdo dos modtopartida. Sim, porque o quiasma,

como entrecruzamento reversivel do mundo, da ailatld e do homem, anula a idéia de
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principio. Para ele ndo ha tese inicial nem sirfies¢ A carne e o corpo, portanto, ndo sao

ponto de inicio ou de chegada, mas a nervura cgierga o0 percurso.

Trata-se do desaparecimento da nocaouptos como base da experiéncia e sua
substituicdo pela énfase na propria experiénciamgsmo modo, na obra merlau-pontyana,
gradativamente o conceito de estrutura € substitpelo de dimensdo, uma vez que esta
implica em inacabamento, indeterminacao e trangcera. E, neste sentido, nota-se uma
aproximacdo com Winnicott (1975), em sua énfaseparéncia vivida e para quem o0 sujeito
gue vive ndo existe nem na realidade nem na fantasis no espaco potencial entre as duas.
De fato, para ele é a propria experiéncia que,ealmalizar em uma area intermediaria, é

permanentemente transitoria entre a fuséo e asgmar

Quando imersos na experiéncia, vemodidaties abertas sem possibilidades de
sintese, em simultaneidade de dimensfes e numardéncia feita de diferencas irredutiveis.
N&o se trata, portanto, de um espaco horizontal apueemplamos em sobrevdo, como
sujeitos do conhecimento. A nocdo de verticalidpdemite uma ontologia do Ser de
indivisdo e de diferenciacdo, pois qualidade, qdade, percepc¢do, idéia, ndo sdo opostos,
mas nucleos de sentido, dimensfes que se intergeneelos poros uma das outras. Pois,

como aponta Chaui (2002, p.113):

Dimensdo ndo é regidao nem esfera, ndo é multiptieiddo diverso cada qual com sua
identidade positiva a espera da sintese como atigidla consciéncia, mas € a pluralidade
simultanea dos modos de ser que sdo puras diferefgaer, que passam uns nos outros,
comunicam-se e se entrecruzam. Cada dimeng@osétotalis uma configuracdo que, em sua

diferenca, exprime o todo.

Assim, sendo a verticalidade a expost@&er Bruto em todas as suas dimensdes, ela

€, portanto, recusa do mundo como objeto de coméedm Aqui, 0 mundo mostra-se
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obliguamente, “como na fenda que o cirurgido alwrecorpo, deixando ver os 6rgaos em
funcionamento, porém de lado” (CHAUI, 2002, p.11B)o profundo onde cada presenca €é
totalidade e ao mesmo tempo laténcia de todasvandbes que nao estdo ainda presentes. A
mesa cirurgica ou de dissecacdo, deste ponto tie @isuma maneira de ser no mundo e

conhecé-lo; pelos poros do mundo. Verticalidadstengentido,

E laco que nos enlaga, enlaca nossa motricidadebdidade das coisas e a nossa visibilidade
as nossas palavras e essas as idéias, num téimsitoa transicdo interminaveis, huma invasao
de dominio que é troca interminavel e que s6 éiyalgsorque somos todos nés, as coisas, 0S
outros, a palavra e o pensamento, dimensdes deagmanSer que ndo aguarda sinteses para
reunir-se a si e diferenciar-se. Participamos da oomunidade originaria de onde nascemos
por segregacao, e tudo assim nasce por diferenciBgda promiscuidade das origens, elemento
e matriz, é a Carne do mundo vertical (CHAUI, 200214).

Deste modo, ndo se trata mais da quektddentidade enquanto um em si, mas da
questdo da experiéncia, uma vez que ela nos abseapgailo que ndo € noés (MERLEAU-
PONTY, 2003). Exercicio do que € anterior a se@ratgljeito-objeto, uma abertura para o
outro, a experiéncia € um modo de eu estar auslenteim, de assistir a partir de dentro a
fissdo do Ser, que exprime a divisdo no interiomdiviso, em uma cisdo que nao separa. A

experiéncia, portanto:

Abre-se para n6s o que em nos se vé quando vemasyese fala quando falamos, em nés se
pensa quando pensamos. Nao regressa a um “antagsdpois nesse caso regressaria a Deus;
fissdo no Ser, abre-se para a origem, para o0 qué ndmeco em si, antecedente. A origem é 0
fundamental ndo sendo, por ispancipium nemfundamentumO originario é o que se institui
na juncdo de um passado e de um porvir: sua hagar@. E o que se institui na juncdo de um
fora e de um dentro: seu lugar € aqui. Nervuratiginério € o sensivel na verticalidade de
todas as dimensées (CHAUI, 2002, p.139).

2.4.2 A Contaminacao dos Corpos
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No trabalho em co-participacdo com EBsacher, as diferentes incisbes na madeira
revelam os tracos de cada artista. Ja com Criddpngozinski, a experiéncia € de
contaminacdo. E, neste sentido, sugere a intemagdet dos corpos. O processo € feito ao
mesmo tempo, conjuntamente, alternando os at€liéseja, a cada momento uma entra no
espaco da outra. A “contaminacdo” pode ser de umsedimento, de um assunto ou da
possibilidade de entrar no universo do outro. Calizoa artista:lE uma troca de virus, de

bactérias, € uma loucura

O processo de elaboracdo destes trabalbosilogravura nasceu da relacdo de

intimidade entre as artistas, brotando desta expa:

Com a Tininha é diferente. A gente nunca teve esisa de querer trabalhar junto, foi
tudo muito espontaneo. Primeiro, a pessoa com gesiou trabalhando surgiu de forma
espontanea. E depois, o trabalho em si, tambéng oadfoi seguindo um caminho préprio.
Apesar da Tininha estar vindo aqui ha um ano e reeigente ndo chegou e falou: “Agora

€”. A gente foi experimentando coisas para caramba.

O encontro das duas artistas acontecealduns anos. Flavia tinha uma prensa e
Cristina imprimia em seu atelié, uma vez por semdoeante um ano. Sem compromisso
com exposicdes ou com a natureza do trabalho eefetmado. A idéia era abrir-se a

experiéncia.

A relacdo de ambas é de intimidade etaptw, uma conhece o0 universo poético da
outra. Cristina transita no ambiente doméstico fémj, nos utensilios da casa, no repertério

dos objetos do cotidiano e de uso familiar. Seoatteo € efetuado em relevo seco. Ou seja, a
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artista recorta seus objetos em madeira balsarapgne no papel molhado, sem a tinta. O

resultado é um baixo relevo branco, no papel branco

Ai nés decidimos fazer alguma coisa juntas. Masm@tey ndo sentou e conversou e
falou: “O que a gente tem em comum ou ndo tem enuod, ou: “Como que a gente vai
unir esse negdécio”, como foi com a Lico. Ai eu megumadeira balsa, tentei fazer alguma
coisa, mas nao conseguia. Depois eu conclui quesrdipor ai. E continuamos. Ela fez uma
série de colheres eu fiz uma série de ponta seagadafas. Ai eu achei que tinha a ver e
tentei fazer em relevo seco, tentei trabalhar coateira balsa, do jeito que ela trabalha.
Mas achei que néo era. E engracado, porque fioa, ifisa essa contaminac¢éo. Agora a gente
resolveu comecar outro processo, o de flores. Blabém comecou a fazer flores. Toda
segunda-feira ela vinha aqui, ela continuava a gravdela e eu a minha, a gente estava
conversando, mas eu nao estava nem um pouco pEEwoem o tempo, a gente sabia que

em alguma hora alguma coisa ia acontecer

Um ano depois, Cristina comprou uma @enklavia passou a frequentar o atelié dela.
Encontravam-se sem um projeto definido, apenas {praocando” a outra, cada qual

apresentando seus trabalhos a outra. Aos poucasn fmmvadindo-se “sem pudor”. E o

processo adquire outras caracteristicas:

Entéo, tem essa coisa. A gente fica pensando namamcdo do espaco. A gente esta
se contaminando. E uma troca de virus, de bactééasna loucura. E uma coisa assim: séo
espacos diferentes com o repertorio de cada umaskw 1&, mas ela faz o trabalho dela. Eu

vou la e os trabalhos dela estdo 14 na parede. Eoialegal, porque a gente comecgou... SO
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nesse momento que eu comecei a trabalhar la é quente, de repente, deu um clic. Ai a
primeira coisa, depois disso, foi que a gente nemoffazer uma série de nove gravuras.

S&0 nove gravuras de cada uma. E legal essa casaodtaminacdo, que uma acaba
contaminando a outra. Tem essa coisa de traballmaespaco do outro, tem essa coisa da
contaminagdo, que se da de varias formas. E difefeaparece no trabalho, eu estou

achando superdivertido. O que € muito legal € da contaminacdo de uma na outra.
Eu acho que é legal. Com a Tininha é uma outraacassgente usa a mesma matriz, as
mesmas ferramentas. Enfim, € um outro tipo de auntgéo. O trabalho com a Tininha é

diferente

De fato, a experiéncia com Cristina @mifte porque ndo abre mao das diferencas, a
despeito de favorecer a contaminacdo. Trata-sendeexperiéncia de alteridade que, por sua
vez, encontra referéncia no pensamento merleawyguumt que considera a experiéncia um
desnudamento do mundo vertical, no qual o corpouentugar privilegiado, que “lhe advém
da excentricidade fundamental que o faz estar pegntamente fora de si sem jamais sair de
si e por esse motivo é o fio condutor da interrégadirigida ao que ‘ndo é nos’ e as nossas

relacbes com esse outro onde estamos — 0 mund&®WYGR002, p.141).

O corpo, portanto, € sensivel exemplaqu® é sensivel para si, que se vé vendo, se
toca tocando, se move movendo; realiza uma refle@éalois olhos que véem, as duas méaos
gue se tocam, fazem-no porque sdao do mesmo cogbtes Ebques se propagam as coisas
porque sao experiéncias de um Unico corpo diantedénico mundo, em possibilidade de
reversao um no outro, assim como em nossa caragéérsibilidade dos sentidos. Uma vez
gue eles operam no quiasma, a visdo apalpa e asv@a@m. Desta maneira, sendo proprio da

experiéncia do corpo consigo mesmo propagar-seelegdo entre eles e as coisas, a
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propagacao também se da entre um corpo e outridpkip reversibilidade entre meu corpo e

as coisas também se da na relacéo entre os c&RAYZE-PEREIRA, 2006).

A irradiacdo desta reflexividade é a @uzgde outro corpo em sinergia, dimenséo
participante da carne como ser intercorporal. Carneggada do outro, da-se a primeira ferida
narcisica. Descobrimos que ndo somos inteiramesieeis para nos, pois carregamos um
invisivel que é visivel para o outro. Mas, a pattirvisdo do outro, descobrimos também que

somos plenamente visiveis. Inacabados como videsde®s acabados como visiveis.

Pois, para que o outro seja verdadeirteanewntro, diz Merleau-Ponty (2003), é
necessario que ele tenha o poder de descentrar-ques € possivel por sermos duas entradas
para 0 mesmo Ser, cada uma acessivel apenas a nés.delas, aparecendo para o outro,

“como praticavel de direito”, uma vez que ambasrdgdas fazem parte do mesmo Ser.

E necessario e suficiente que o corpo do outrovgje sua palavra que ougco, ambos dados a
mim como imediatamente presentes em meu camporesergifiguem a sua maneira aquilo a
gue nunca estarei presente, que me sera sempsév@hyvde que nunca terei testemunha direta,
uma auséncia, portanto, ndo, porém, uma qualquea, aerta auséncia, uma certa diferenca
segundo as dimensdes que nos séo de pronto coguenpredestinam o outro a ser espelho de
mim mesmo, como eu sou dele, que fazem com quenaémos ndo tenhamos, de alguém ou
de nés, duas imagens lado a lado, mas uma Unigeimande ambos estamos implicados, que
minha consciéncia de mim mesmo e o meu mito da@dfam ndo duas contraditorias, mas
avesso um da outra. (...) Mas entdo seria precigse@entar que ele o pode ser somente porque
vejo que me olha e que ele s6 pode olhar-me a miisjivel, porque pertencemos ao mesmo
sistema de ser para si e de ser para outrem, soomentos da mesma sintaxe, contamos com
0 mesmo mundo, dependemos do mesmo Ser (MERLEAUTRQRD03, p.85).

Neste sentido, a alteridade é aquilo dpi@0s exige criagdo para que possamos ter a

experiéncia.
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Quando minhas maos tocam-se, diz Merty (2003, p.137), “0 mundo de cada
uma se abre para o da outra, ja que a operaca®ksikel a vontade”. Se a méo do outro
ocupa o lugar de uma delas, ocorre um entrelacantentorpos. Instaura-se entre eles um
“circuito reflexionante” que se abre para a pofidéle de uma intercorporeidade. Assim, a
experiéncia do outro permite um cruzamento de yid&@oforma que aquilo que vejo seja
também visdo nossa. Isto porque debrucamo-nos sobrenesmo panorama, porém por
diferentes pontos de vista. Mas, a partir de mpdgrapectiva, posso assistir a sua visao, uma
vez que somos ambos habitados por uma “visibilidadmima”, propriedade primordial da

carne.

De fato, a experiéncia perceptiva € and@nima vez que a carne € o anonimato do eu-
mesmo e, deste modo, € nela que se funda a pumkileildo outro. Como o0 mundo sensivel é
essencialmente aberto, esta abertura permite ga@eawutro vejamos o mesmo mundo, ainda
que por outro viés. Pela diferenca, portanto. As$imda-se a possibilidade de perspectivas

diferentes serem simultaneamente possiveis. ConmoaalFrayze-Pereira (2006, p.180):

Como nao ha visdo que seja ontologicamente acabkdag abre para a possibilidade de ser
descentrada por outras vis@es. E quando essaaligame os limites de nossa visao de fato sédo
acusados. A referéncia ao outro ja estava impliced@ropria atividade perceptiva porque o
perspectivismo da percep¢do, sua ineréncia a untopde vista localizado espacial e
temporalmente e que permite falar de um mundo geré&ncia privado, pressupunha a
presenca de um mundo intersubjetivo, como campdalbe outras possiveis experiéncias,
onde justamente uma perspectiva poderia se recortar

Desta maneira, 0 mundo € intercorpora @tersubjetividade € corporea. E esta
corporeidade, entendida de forma mais ampla compsitanalise, refere-se a sexualidade
como forma de relacdo com o outro. E na medida ¢em® vemos outros videntes pela
primeira vez, n0s nos tornamos Vvisiveis para nosmuoe”’ (FRAYZE-PEREIRA, 2002,

p.182). Ou seja, o que de nos € invisivel para édssivel para o outro, por sua situacéo e
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ponto de vista. E através de sua visdo, que oiusVitorna-se visivel para mim. E, sendo
proprio do visivel ser uma superficie inesgotavetna-se possivel sua abertura a outras

visdes além da minha. De forma reciproca, o movieméruplo.

O que ndo posso ver de mim mesmo, porque adirdssa@hque sou, 0 outro, por sua situacao
no meio dos visiveis pode vé-lo. Mas ndo podema¥ucdir o visivel com a camada

superficial do ser. Como sabemos, o visivel estsedem profundidade, de sorte que aquilo
gque se nos oferece é apenas a cifra de uma tral@éswéa. Assim, 0 que o outro vé de seu lugar
nao é apenas a pelicula superficial de minha p®s, uma interioridade inesgotavel que ai se
expressa e exterioriza, sendo possivel, aos cemagsados um ao outro, (um corpo em geral

visivel-vidente), fazer seu exterior seu intericgesl interior seu exterior (FRAYZE-PEREIRA,
2006, p.182).

Em Merleau-Ponty, portanto, o desejo deda-se como experiéncia de iniciagdo ao
outro, pois revela-nos como personagens do deb®maSimultaneamente, personificamos
nosso desejo em outrem, em transitividade. E ariéquéa de flutuar com algum outro na

superficie de um mesmo Ser, “fazendo nosso demtrofcsa e nosso fora ser dentro”

(CHAUI, 2002, p.144).

Na experiéncia do sensivel, a reversihile e transitividade da carne das coisas (cores,
superficies e movimentos) e da carne de nosso ¢arpizao apalpa, as maos véem), como
ressonancia e reverberacdo sem inicio e sem fimexjgariéncia da linguagem, a reflexao
sonora como a emergéncia da fala no ponto de certanentre expressao e siléncio, a fala
como reflexdo do corpo sensivel no corpo sutilalaywa. A experiéncia da intercorporeidade
como existéncia originaria do eu e do outro, oisamo fundamental do corpo em sinergia

que se propaga entre os corpos numa reflexdo ampen@l inacabada ou encarnagéo

permanente na comunidade dos Narcisos.
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Em todas essas experiéncias ndo ha a rde&ujeito, mas “anonimato antes do eu
mesmo”, em um corpo simultaneamente ninguém e d&ar€iois, como diz Merleau-Ponty
(2003, p.157), a experiéncia € “0 que nos instala bonge de nos, no outro, nas coisas”.
Deste modo, coloco-me simultaneamente em mim eutr®,ono0 quiasma que me torna o
outro e o0 mundo. Assim, “funcionamos como um umiopo” (MERLEAU-PONTY, 2003,

p.200).

Ora, néo é esta experiéncia de corporeuwt&lo que aqui a artista mostra?

O que é legal é uma coisa que eu estava falandoacdminha que eu descobri. Acho
que quando vocé tem uma relacdo com a sua singalde, assim, ndo sei que termos usatr,
iSso ndo te ameaca. Porque eu acho que essa ddidelde ficar desenvolvendo um trabalho
junto, tem uma certa ameaca de vocé se diminuivodé se perder, de vocé... E eu acho que,
no caso, esta sendo muito legal. Porque eu achcaqueas tém a confianca de que tem um
lugar que a gente sabe que a gente pode botarl& pévoltar, se quiser. E se quiser pode
passar para outro lugar. Nao tem aquela cobrancai,“meu Deus! Precisa ficar com a
minha cara, e se nao ficar...”. Entdo, estd sendaiton legal porque vocé fica se
experimentando de um outro jeito. Eu acho que éonbegal. Ndo tem essa preocupacédo de

vocé se perder. Pelo contrario, uma contaminac&na® sempre super bem-vinda

Neste sentido, a experiéncia de necadsida um assistente também se modifica. Em
2006, nos trabalhos efetuados com Cristina Rogkiziassituacdo de abertura era bastante

diferente.
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Agora a gente tem essa assistente japonesa qua apidmpressao. O que até é bom,
porque quando estou imprimindo gravura, eu fico @mao suja e ela esta com a méao

limpa; pega o papel e ndo contamina. E uma compealegal.

A assistente ndo contamina o papel ag@resso, mas também participa do processo

de contaminacao de corpos.

A SoOnia é descendente de japoneses e ela € mygjtacada. Agora ela comecou a
imitar como os japoneses que chegaram ao BrasihfaEla fala: “Furabia fazo Gurabura”.
Flavia faz gravura. Porque eles ndo falam nem o Mem o L. Entdo fica: “Furabia fazo
Gurabura” e “Coristotina fazo erebo seco”. Relevec®. Agora eu a chamo de Soronia. A
gente esta sendo contaminada pelo japonés. Ent&opér engracado, porque agora tem
essa coisa do mundo dos japoneses. Quer dizeraballo ainda ndo entrou, mas € muito...
Porque é muito diferente, ela fica contando come qua vida da familia, no Japéo, dos
costumes. E engracado, s6 ontem é que eu me dai disso. Dai precisa de colher para
imprimir xilo e ela vai na Liberdade, traz colhee érroz de bambu. Me dei conta. Mais
coisas entrando, de alguma forma fica ali, contamiao trabalho, pelo lado dessa

convivéncia...

A interpenetracdo dos corpos fez-me penaaexperiéncia de um Gnico corpo para
dois, descrita por McDougall (1987), que parte dmceito winnicottiano de espaco
transicional, momento anterior & separagdo eu-outr@s que paradoxalmente inclui a
instauracdo da experiéncia de alteridade. Na fas&li da preocupagdo materna primaria,
uma parte da mée esta fundida ao seu bebé, de fqumaela mesma partilha dessa

experiéncia de ser parte integrante de uma uniaé@gebebé, o que permite a crianca, por sua
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vez, vivencia-la assim. Do ponto de vista da caarcmae é um ambiente total, uma ‘mae-
universo’, da qual o bebé néo passa de uma peqanala. Ambos, portanto, constituem

uma Unica pessoa.

Neste sentido, McDougall (1991a, p.33)nad: “Podemos dizer que a vida psiquica
comeca com uma experiéncia de fusdo que leva asfande que existe apenas um corpo e
um psiquismo para duas pessoas e que estas cemstiima unidade indivisivel”. Este € o
ponto que utiliza para pensar a constituicdo daimdb psicossoma. Ou seja, de como o

corpo torna-se simboalico.

A fantasia de um corpo unico, de um cqaa dois € primordial em todo ser humano
e seu prototipo bioldgico € a vida intra-uterina, qual o corpo materno prové todas as
necessidades do bebé e a integridade vital de an@oando a relacdo méae-bebé é
suficientemente boa, vai se desenvolver uma pregeesdiferenciacdo na estruturacéo
psiquica da crianga, entre seu proprio corpo eémaepr representacdo do mundo externo: o

corpo materno, o “seio-universo” (McDOUGALL, 1991a)

De fato, o protétipo biolégico desta &mia origina-se na vida intra-uterina, mas é ela
qgue rege o funcionamento somato-psiquico do bepértir do nascimento. Deste modo,
qualguer ameaca de quebra da ilusdo de fusdo entoepo préprio e o corpo materno,
impulsiona o bebé a procurar o meio intra-uterieadfgo, e induz a mée a responder a esta
demanda, trazendo-lhe alivio pelo ritmo de seuaerpela manutencdo do contato corporal.
A partir desta matriz somato-psiquica, uma difeilsey@o progressiva entre o corpo préprio e

a primeira representacdo do mundo externo, ques€im materno, vai se desenvolver na
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psique infantil. Assim, 0 que € psiquico vai-sdidglindo, aos poucos, do que é somatico

(MCDOUGALL, 1987).

Ou seja, 0 processo de dessomatizac@sidauismo é permeado pela busca de fundir-
se com a mae-universo e ao mesmo tempo ser difedendela. Especialmente nos
momentos de dor psiquica ou fisica, o bebé busm#aren ilusdo da unidade corporal e
mental com a méae-seio. Por outro lado, ele utdas recursos para se diferenciar do ser e
do corpo materno. Situacdo paradoxal, portantaceacao por parte da mae deste paradoxo,
permite que a crianca internalize uma imagem denuft@lora, que simultaneamente cuida e
sustenta seu desejo de autonomia corporal e paigDeste modo, o bebé constroi uma
identificacdo com esta imago, essencial a suatesigfio psiquica e que lhe permitira
assumir as funcdes maternas introjetadas. A piatiela conserva o duplo desejo de ser ela
propria e de ser o outro, assim como a dupla il&estar munida de uma identidade

separada e manter, a0 mesmo tempo, um acessd aittnamade originaria com a mae.

O conflito entre desfazer-se dessas iitEagdes para atingir a plena posse de si
mesmo, e a busca por fundir-se na mae-universaisgerno mais profundo da psique
humana. Assim como se encontra em cada um de mgstalgia de um retorno a essa fuséo
ilusdria, no desejo de tornar-se mais uma vez petta mae do inicio da infancia, sem
nenhuma frustragdo, nenhuma responsabilidade, medkeejo. Mas, 0 preco a se pagar é o
de que em tal universo, ndo existe qualquer idadédndividual. Assim, a realizagdo de

semelhante desejo equivaleria & morte psiquica.

Neste sentido, a realidade psiquica da can deve compor com o desejo primitivo de

retornar ao estado de ilusdo de fusdo com a m&@ersni O Iluto por este desejo é
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compensado pela aquisicdo da identidade subjediv@je pressupde que a criangca possa
suportar as feridas narcisicas fundamentais, qoeasaexperiéncias de separacdo e de
reconhecimento das diferencas sexuais e existengisias, afirma McDougall, vao tornar-se
centros em torno dos quais se articulam o sengdselie o de identidade individual. Mas,
toda vez que a separacao e a diferenca deixanr gersebidas como aquisi¢cdes psiquicas, a
aceitacao da alteridade e, mais tarde, da moncsggaae, passam a ser temidas como perdas
gue ameacam a imagem delf Neste caso, a ilusdo de uma unido fusional comago
materna arcaica da primeira infancia pode surgragoxalmente, como uma estratégia

protetora a manutencdo do sentimento de si.

Chasseguet-Smirgel (1988) também postidaisténcia de fantasias de posse da mae
para compor um unico corpo com ela. Formula a bg@te um desejo primario mais arcaico
que aquele descrito por Klein, de penetrar no campterno para se apropriar de seu interior.
Trata-se da fantasia de redescobrir um universo clestaculos, sem asperidades e sem
diferencas, totalmente liso, identificado com umtxe materno livre de seus conteudos, um

interior ao qual se pode ter acesso livremente.

Refere-se a um funcionamento mental setraves, com livre circulacdo de energia
psiquica e regido pelo principio do prazer. Um seesum mundo submetido a total aboli¢cao
de limites entre os objetos e entre suas proprddaulas. Permitiria penetrar na estrutura das
coisas, portanto. Neste sentido, aponta a impaodéadas imagens de transparéncia que
surgem em diversas producdes humanas, e que eradamca abolicdo das diferencas e de

qualquer separacéo entre as pessoas. Como digta:art
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Eu adoro esse papel translicido, praticamente fpansnte e tem uma coisa de ir
somando o desenho. E acho muito legal essa coigeadaparéncia por que o desenho vai

invadindo um no outro ou mesmo as vezes até urma deitom

O uso de papel quase transparente, quatpea invasao dos tracos de um desenho no
outro € uma escolha de Flavia Ribeiro, que ressnog&abalho junto ao corpo de outras

artistas. Na exposicdo com Elisa Bracher, notarsparéncia que ressurge na obra.

A prancha tinha 5 metros. Entdo a gente entintawen c¢olinho a prancha inteira.
Depois a gente conseguiu desenvolver uma metodofmagia botar o papel para acertar:
comecar tudo certo na ponta para nao faltar na aubu ficar fora. Eu ficava, assim, no
meio, cada um numa ponta, e ai eu ia abaixandofawo e segurando. E ai, depois, cada
um com uma colherzinha... Ai ela falou: “Bom, env@mos agora pegar e vamos construir
uma imagem maior”. Ai a gente trouxe tudo para qae € mais livre e em ordem e
comecgamos, no chao, a pegar aquelas tiras de Sosettal. O papel que a gente usou tinha

uma coisa transllcida, de sobreposicoes, e ai erngontegal

2.4.3 Espelho de Mim

A Tininha ja tinha um negécio com garrafa que fatg desses utilitarios da casa e eu
tenho essas garrafas aqui. Eu adoro, cada vez juate garrafas. E ja faz um tempo que eu
venho fazendo uns desenhos aqui. Entéo, o pringgieoeu fiz foi uma série de ponta seca
que sao garrafas. Ela fez colheres de relevo s&todepois, a gente resolveu fazer flores,
porque eu tenho essa coisa com flores e ela tanénum trabalho com flores. Ah, depois

ela comecou a fazer uma série de xilos que era timanca no papel branco. A Tininha
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falou: “P8! Eu vou fazer uma exposicao invisivePorque era muito dificil de ver, é tinta
branca no papel branco, e o divertido € que o boagae vocé acha que é tinta, € do papel.
Entdo, tem todo um jeito dela trabalhar e fica spele relevinho de onde vocé cavou, fica o
branco do papel, e em todo o resto da superfice di branco da tinta. Ai, eu ja tinha feito
umas xilos, ha uns dois anos atras, de umas fléagésgue eram mais ou menos do mesmo
tamanho e que eu ja tinha impresso em branco. it fAh! eu vou fazer na sua cola do
branco”. Ai entdo ficou uma série de gravuras mmhambém, de flores, que € branco no
branco. Ai, eu comecei a olhar e falei: “Tininhat@u pensando em fazer preto no preto”.
Porque eu falgara ela “Eu vou te contaminar, vocé vai usar pratguma hora, eu vou te
contaminar, vocé vai sair com um buril, uma porgeaspreta, porque esta muito branco isso
ai”. Ai eu vim para ca e fiquei trabalhando... Careea tingir uns papéis de gravura, uma
aquarela, nanquim preto, tal. Eu fiz umas expetigne falei: “Acho que vai dar certo”. Ai
eu levei la ontem, e ai ontem foi barbaro. Ela pepapel, s6 que ela usou sumié, que é a
mesma coisa que nanquim e ela tingiu o papel, pegoa xilo dela ja pronta, sem tintar, e
rodamos na prensa. Ficou lindo, aquele papel pmto nanquim com relevo preto. Ai eu
botei 0 meu de ponta seca com tinta preta impresspapel preto e achei legal. Agora o
atelier esta engracado: tem uma parede sO de quieta e uma parede sO de coisa branca,
os dela, os meus, preto e branco, as gravurasmerfintdo, agora, a gente esta vendo...
Ontem ela falou para mim: “P3&! Vocé ndo vai se eominar com as colheres ndo?”. Eu
falei: “A colher eu estou achando dificil, vocégé contaminou com as minhas flores, eu ja
me contaminei com 0s seus brancos, agora eu jarteiminei com os pretos. Mas colher eu
nao sei, vou comecar a prestar atencdo em colhdrara que eu for comer, sei 14, pode ser

gue role algum interesse pela colher”
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O resultado é a exposicéo de gravurag]iptitos e tripticos, nos quais os trabalhos de
cada artista surgem sem discriminacdo quanto aastaia (figura 27). Nos tripticos, as
imagens de cada uma, dispostas nas extremidacegarih separadas, ou melhor, unidas por
uma folha monocromatica, vermelha ou cor de pelemésma cor da linha que rasgava a
superficie negra do papel com flores, plantasyestas atdbmicas, formas organicas. Mas, um
interessante efeito incidental na montagem da (aa\darilia Razuk, se fazia notar: as duas
imagens, posicionadas nas extremidades da obexigar se mesclar, por ilusdo de ética, no
painel de cor que as separava. Dependendo da pagigdadotava, era-me impossivel saber
qual era o trabalho de uma ou de outra. Ao mesmmpde eu também me confundia ao

reconhecer minha prépria imagem, como um autoteetrefletida na superficie.

Ora, um espelho pode ser comparado asuperficie na qual surge um auto-retrato.
Mas, quando o outro é meu espelho, ndo é exataraemieha imagem que ali esta posta.
Nesta experiéncia vivida na exposi¢do, observo i&l&v Cristina, em imagens que se
interpenetram. E eu a elas me misturando, com &0 simultaneamente dentro e sobre a
imagem. Qual é a imagem que vejo? Pois, tal confang@o materna proposta por Winnicott
(1975), o papel de espelho implica, pela imersaardeno outro, no acréscimo de um ao

outro, de forma que o que se possa ver é a imagencdmo um outro de si mesmo.

Inevitavel buscar o mito de Narciso, cdgstino € marcado pela situacdo especular.
Filho do rei Céfiso, que significa o que banhaue munda, e da ninfa Liriope, que se supbe
ser “voz macia como o lirio”, sua linhagem é a &8@UZA BRANDAO, 2008). Concebido
a revelia materna, nasce como o0 mais belo dos imodesafiando a beleza dos deuses.
Temerosa pela vida do filho, Liriope consulta occddrésias, cuja profecia vaticina que

Narciso viverda, caso ele ndo se veja. Ou sejaestgo que ai se coloca é a do olhar.
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A situacdo especular também surge péda Rois Eco, incumbida pelo infiel Zeus a
distrair Hera com sua loquacidade, € condenadagsglasa traida a ndo mais falar algo de
seu; apenas repetir a palavra do outro. No labiwiat impossibilidade do encontro enquanto
dois seres separados, a paixao rejeitada de Edégroiso transforma-a em pedra. A punicao
que Némesis impbe ao rapaz, por sua vez, € a dmamassuir o objeto amado. Assim, ao
mirar-se na superficie das aguas, cumprem-se agmcé a maldicao: ele se vé e se apaixona

pelo que vé. Mergulhando na imagem de perfeicéaizdala refletida, transforma-se em flor.

O mito de Narciso evidencia que na buszautro, procura-se aquilo que falta a si
mesmo. De fato, ha um objeto que Narciso busca wampsopria imagem. Como afirma

McDougall (1991b, p.116):

E ndo poderiamos supor também que essa criangladrégpreita de uma imagem de si mesma
duplicada, procura nos espelhos das aguas um qigedido, diferente dela, um olhar? E que
esse olhar € o mesmo que toda crianga busca avittameas pupilas maternas — reflexo
destinado a devolver, ndo apenas sua imagem eapemds também tudo aquilo que ela
representa para a mae. Destarte, através de umcplbdala, a crianga podera se reconhecer
como sujeito com um lugar e um valor préprios.

McDougall (1991b) pressupde que qualdoena de amor exige o reconhecimento de
uma irreparavel insuficiéncia narcisica. Necessitalo outro enquanto outro e justamente por
ser outro. Trata-se, portanto, da necessidade fé@enita, pois para ela o que ha de
semelhante entre os seres humanos é a propria faltkesejo de repara-la.

Desta maneira, toda criacdo de uma reptagdo de si remete-nos a necessidade

inexoravel para o ser humano de lidar com a feodatituida pela alteridade, um vazio que
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exige que aquilo que esta fora venha fazer partawalo interno, em algum lugar da psique.

Este vazio s6 pode ser acalmado pela aquisicdmdadentidade pessoal.

O sentimento de identidade, portantognédado essencial para a vida psiquica, ainda
que ilusério. De fato, a representacao identifiGatdepousa sobre a intricacdo entre o
investimento de si e do outro, em movimento oswilatconstante; sistole e diastole. A
identidade subjetiva, assim como a identidade $ex0ae da através do outro e no momento
em que este passa a existir como tal. Emolduratanmene e pelo sexo, diz McDougall
(1991b, p.117), “ela s6 se mantém a custa de umnmeovo pendular no interior do espaco
psiquico entre o investimento de si e o investimelos objetos do ego (cuja caucdo sera dada

pela relacdo eu-mundo)”.

A conservacéao da identidade €, pois, lusdo necessaria. E, neste sentido, a nogéao de
sujeito em McDougall também se torna transitivegcéano no pensamento de Winnicott e de

Merleau-Ponty.

Todo ser humano carrega em si um vaz@no, nao apenas enquanto ser sexuado que
depende do sexo oposto, mas por ser o outro. Madasfato, ndo pode prescindir da imagem
gue |Ihe serve de suporte na superficie da aguay sisbo de enfrentar seu vazio interior. A
busca pelo reflexo especular implica, na vida diaan de nés, em arranjos particulares de
relacdo de alteridade. O outro pode ser Eco, conugia de clone qu®e rerum natura
inicialmente sugere a artista. Ou pode, de fatopsautro. A imagem narcisica, portanto, é

um fendbmeno intersubjetivo.
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Uma das formas de manutencéo do sentintEnidentidade € o uso do objeto-espelho,
cuja funcdo € propiciar a fusdo. Neste caso nadulad pessoas, mas apenas uma, pois a
evidéncia de ser duas pode reabrir a fenda da dépeia, geralmente vivida como uma
ferida que ameaca a integridade narcisica. O graeste modo, é por perder-se no outro, “tal
como o recém-nascido bebendo com os olhos a vozkas da mae” (McDOUGALL,
1991b, p.123). Isto porque o olhar que a criangscd nas pupilas maternas tem duas
finalidades: como um reflexo destinado a devolver@ria imagem especular e como uma
busca em reconhecer tudo o que ela representaapai@e. Um corpo para dois, portanto,

como fuséo especular (ZIMERMAN, 1999).

Retorno agora a obra de Merleau-Pont@4pQara quem na intercorporeidade ha um
entrelacamento e a transferéncia de um para o.olbrma, entdo, a experiéncia do pintor
como paradigma, pois este, enquanto pinta, pratita teoria magica da visdo. Isto porque
aquilo que pinta esta simultaneamente no cernewfwlane no cerne da visdo. E a montanha
gue se mostra ao pintor e é a ela que ele intewogao olhar, perguntando-lhe os meios
pelos quais se faz montanha ao nosso olhar, paeaelgupossa compor um *“talisma do

mundo”, para nos fazer ver o visivel. Por isso@eegncia é de submerséo tal, que:

O que chamam de inspiracdo deveria ser tomado atagdétra: ha realmente inspiracéo e

expiracdo do Ser, respiracdo no Ser, acdo e p#ixapouco indiscerniveis que nao se sabe
mais quem vé e quem € visto, quem pinta e quemtada. Diz-se que um homem nasceu no
instante em que aquilo que no d&mago do corpo nwakd apenas um visivel virtual se faz

simultaneamente visivel para nos e para si. A viddopintor é nascimento continuado

(MERLEAU-PONTY, 2004, p.22).

Neste sentido, lembra-se da pintura lidaa, que evidencia um interior deserto que é
digerido pelo olho redondo do espelho. Este ollhéhpmano, afirma Merleau-Ponty (2004,

p.22) “é o emblema do olhar do pintor”, pois a ieragespecular “esbo¢a nas coisas o
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trabalho da visdo”. Ou seja, o espelho coloca at§aedo vidente e do visivel, duplicando a

reflexividade do sensivel. Por ele, meu extericc@apleta, pois:

O fantasma do espelho puxa para fora minha carae,neesmo tempo todo o invisivel de meu

corpo pode investir 0s outros corpos que vejo. T meu corpo pode comportar segmentos
tomados dos corpos dos outros assim como minhdasgis passa para eles, o homem é o
espelho para o homem. Quanto ao espelho, ele étrarrento de uma universal magia que

transforma as coisas em espetaculos, os espet&enlogisas, eu em outrem e outrem em mim
(MERLEAU-PONTY, 2004, p.23)

Os pintores refletiram sobre os espelmogitas vezes representando-se no ato de
pintar, porque, por sob esse “truque mecéanico’meeociam a metamorfose do vidente e do
visivel, que é a definicdo da nossa carne e a dacédo deles. Tornando-se afim com as
coisas, 0 pintor instaura uma promiscuidade entvaente e o visivel. Deste modo, pintar
quer dizer oferecer-se a si mesmo ao milagre domasto de um sentir sempre emergente

na sua novidade.

Isto porque para Merleau-Ponty, a exstése da em termos de visivel e invisivel, em
um movimento entre corpo € mundo, corpo e outre, gpnferem a percepg¢ao um ir e vir
como uma langadeira de tear, construindo a urdideinam tecido de significado; a textura do
Ser. Esta configuracao, resultante do corpo e dodmuencontra seu emblema na obra de
arte. A pintura celebra o nascimento do mundo étrala nossa relacdo com ele. Pois na
experiéncia do pintor, ha um momento em que veapdissa a carapaca do instituido e

desnuda o originario do mundo visivel (CHAUI, 2002)

De fato, quando o pintor pinta, interagen o mundo pela visdo e assim abre-se ao
mundo e nele se entranha. Ao emprestar o seu eorpaundo, incorpora a natureza em seu

guadro. Artista e mundo estdo de tal forma entigkiec que muitas vezes o pintor sente que
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sao as coisas que o olham, e ndo o contrario. éneenssua obra, a visibilidade impde-se e se
superpde ao sujeito. Dissolve, assim, a distingdi@ ®s dois polos da percepcdao, entre o que

V€ e 0 que é visto.

E isto € a visibilidade: a inseparabilidada percepcdo e do mundo no qual adquire
forma um quadro. Em outras palavras, a obra regrodorocesso mediante o qual 0 mundo
chega-nos através da percepcao. Deste modo, o éawdda visibilidade, pelo qual pintor e
mundo entranham-se, entranha, por sua vez o edpeeta obra. E este movimento de vai e
vem da percepcao adquire vida e com ela o corpooque compreende seu significado e

alcanca também seu proprio significado (CHAMBERLABRQ06).

Ora, o efeito perceptivo da incidéncialwa sobre a superficie do trabalho de Flavia
Ribeiro e Cristina Rogozinsky, na qual eu tambéntigpamme confundir, € emblema da questéo

de ver e ser visto. E, neste sentido, trata daré@quea da recepcéo da obra.

Uma das questdes que o mito de Narcikapé que na recusa ao amor do outro, ele
guebra a reciprocidade do ver e do ser visto. Magie vejo na galeria Marilia Razuk: a
artista se vé olhando-se no olhar do outro. Sejdaoutra artista, seja no meu, enquanto
espectador. Por outro lado, no corpo da obra, posswer. Isto porque o ato de ver implica
em um paradoxo no qual o que vemos sO vive em aaskos, pelo que nos olha (DIDI-
HUBERMAN, 1998). Ou seja, 0 ato de ver é paradopais s6 se manifesta ao abrir-se em
dois, na cisdo que separa dentro de nés o que vdaqodo que nos olha. Paradoxo presente
de forma emblematica eldlissesde Joyce (1992), quando o narrador Stephen Dedabus

ver o mar, vé o olhar de sua mée agonizante qliegao o
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Assim, o0 ato de ver remete-nos a um vgam nos olha e que nos constitui. Pois cada
um de nds sustenta e é sustentado por uma ferelé&azjoom que cada coisa a ver “por mais
exposta, por mais neutra de aparéncia que sejaa-ser inelutavel quando uma perda a
suporta — ainda que pelo viés de uma simples agsacde idéias, mas constrangedora, ou de
um jogo de linguagem — e desse ponto nos olha,conoserne, nos persegue” (DIDI-

HUBERMAN, 1998, p.33).

Para ele toda imagem provém de um jogtim@o entre o perto e o distante na
construcdo de um ritmo de alternéncia entre presenperda. A imagem, desta maneira,

sustenta-se a partir de uma auséncia, tal comormafao do simbolismo em psicanalise.

De fato, em 1920, Freud (19690) desctema brincadeira infantil com um carretel de
madeira atado a um fio. A crianca, sabidamentensty segura-o pelo corddo e o arremessa
para longe de si, de forma que ele desaparecessenp@ as cortinas. Este trajeto é
acompanhado pela emissdo de um som como a palawa fart (ir embora). Ao puxar o
carretel de volta, a crianca satda-o amgali). Assim, este jogo é entendido por Freud como
um esforgco da crianga em elaborar a separagédo edapeia repeticdo constante da situacao

de abandono e retorno a que fora submetido e quea,a&pb seu controle, encenava.

O jogo ddort-da, é utilizado por Freud para a reflexdo sobre aprdsdio a repeticdo e
a existéncia da pulsdo de morte no psiquismo humisias também mostra a “rendncia
instintual” efetuada pela crianga que, desta focoasolida uma “grande realizagao cultural”,
ao permitir que a mée se afaste sem protestarg® pwrtanto, trata do desenvolvimento da

capacidade simbdlica, uma vez que simbolizar érdatid com o ausente.
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Didi-Huberman (1998, p.79) retoma a latwira psicanaliticamente observada por
Freud. Para ele, a crianca que esta so6, vé sdorelo da auséncia materna. Até 0 momento,
diz ele, “em que o que ela vé de repente se alatirggido por algo que, no fundo — ou do
fundo, isto é, desse mesmo fundo de ausénciaha @crianca no meio e olha”. E com este
“algo” que a crianga construird uma imagem. Assiima um objeto concreto, exposto ao seu
olhar e devidamente transformado, justamente parmeobjeto agido. Esta é a compreenséao

do carretel que ele apresenta:

(...) a crianga o vé, toma-o nas maos e, ao tqadém quer mais vé-lo. Atira-o longe: o carretel
desaparece atrds da cortina. Quando retorna, pypelddio como um peixe surgiria do mar
puxado pelo anzol, ele a olha. Abre na crianga atgno uma cisédo ritmicamente repetida.
Torna-se por isso mesmo 0 necessario instrumerdaaleapacidade de existir, entre a auséncia
e a presa, entre o impulso e a surpresa (DIDI-HUBER, 1998, p.79).

Ou seja, quando o que vemos é sustemidoma perda e quando disto alguma coisa
resta, a idéia é a de repor em jogo. E este repmnétituinte do sujeito enquanto tal,
conforme apresenta Freud. E a identidade da crignease instaura quando a rendncia
encontra o retorno, a passividade transforma-sea@nrole. Colocando a questdo de outra
maneira, 0 repor em jogo implica na instauracadedespaco de criacdo do sujeito, na

experiéncia que se da entre o ir e vir do carretel.

Ao desaparecer do campo enquanto objsteel, o carretel torna-se imagem visual.

Ele, agora, € um simbolo.

Deste modo, no jogo do ir e vir, liberanas imagens. Elas escapam de nds, retornam,
deixam-se dominar e partem novamente. Como o ehrodst fort-da. Isto porque no
movimento de oscilacdo entre sistole e diastolee em carretel que é sempre lancado para

longe de si e trazido de volta, ha um momento akd& imobilidade em que somos olhados
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pela perda e, desta forma, ameacados de perdex mesmos. Pois, quando uma superficie
abre a cisdo do que nos olha no que vemos, ofem®ee brecha pela qual podemos ser
engolidos. Ou, associando a esfinge tebana, podeerodgevorados. Diz Didi-Huberman

(1998, p.34):

Abramos os olhos para experimentar 0 que nao vemgee ndo mais veremos — ou melhor,

para experimentar que o que ndo vemos com todal@neia (a evidéncia visivel) ndo obstante

nos olha como uma obra (uma obra visual) de p&ela davida, a experiéncia familiar do que

vemos parece na maioria das vezes dar ensejo aruaotver alguma coisa, temos em geral a
impressdo de ganhar alguma coisa. Mas a modald@désivel torna-se inelutavel — ou seja,

votada a uma questéo de ser — quando ver é saatalgo inelutavelmente nos escapa, isto é:
quando ver é perder. Tudo esta ai.

Esta é a vocacdo essencial de toda $cipayfie nos olha, que inquieta o nosso ver. E é
isto que ofort-da evidencia: ele engendra um lugar proprio, umaoez a crianga, com o
carretel, inventou um lugar para inquietar a ssdwi Em outras palavras, essa inquietude é

obra de seu jogo.

E o que jogava verdadeiramente transpondo essaefygriando esses lugares, era o ato do
lancamento — o0 ato simples e complexo do lancansempreendido como fundador do proprio
sujeito. Ora, nesse langcamento que vai e voltaguab um lugar se instaura, no qual todavia ‘a
auséncia da contetdo ao objeto’ a0 mesmo tempaanaitui 0 proprio sujeito, o visivel se
acha de parte a parte inquietado: pois 0 que égti@&sente se arrisca sempre a desaparecer ao
menor gesto compulsivo; mas 0 que desaparece @gdrasrtina ndo € inteiramente invisivel,
ainda tatilmente retido pela ponta do fio, ja pnéseaa imagem repetida de seu retorno; e o que
reaparece de repente, o carretel que surge, tamgotisivel com toda evidéncia e estabilidade,
pois d& viravoltas e rola sem cessar, capaz a ittglante de desaparecer de novo (DIDI-
HUBERMAN, 1998, p.96).

Assim, no jogo do préximo e do distamtesrianca vé uma aura de objeto visivel, que
constantemente perturba a estabilidade de suaipepsténcia. Porque o carretel se arrisca a
se perder, do mesmo modo que corre este risco qyega. E € isto que as imagens de arte

apresentam; um jogo no qual inquietamos nossa wsdoventamos lugares para esta



238

inquietude. A imagem é capaz de nos olhar quang@densua visibilidade como uma abertura
e uma perda. E quando ocupa 0 espaco e o0 estautmuohento desse jogo, quebrando a

certeza visivel a seu respeito.

Dar a ver, afirma, € sempre inquietaen Ver € uma operacao do sujeito e, portanto,
uma operacao fendida e aberta. A questéo € a descather entre o que vemos e 0 que nos
olha, mas inquietar-se com o “entre”. Pois ele"@omento em que 0 que vemos justamente
comeca a ser atingido pelo que nos olha — um manope ndo impde nem o0 excesso de
sentido (...), nem a auséncia cinica de sentido E.0 momento em que se abre o antro

escavado pelo que nos olha no que vemos” (DIDI-HRBEN, 1998, p.77).

Neste sentido discorre sobre o concadtdistancia auratica que, entre aquele que vé e
aquilo que é olhado, permite criar o espaco inerantseu encontro. E preciso um vazio, diz
Didi-Huberman (1998, p.22), “que seja o nao-lugar adticulacdo destas duas instancias
envolvidas na percepgcao e no encontro entre olleaalieado, que pertencem tanto ao ambito

da obra e da imagem guanto ao do antropos”.

Ora, 0 espaco “entre” da distancia aca&ntre o espectador e a obra situa-se bastante
proximo ao conceito winnicottiano de espaco traosal, no qual o sujeito est4 em transito,
entre um momento e outro, entre a identidade etaiddde; assim como o lugar da
experiéncia merleau-pontyana. Sugere também o neoxovde sistole e diastole entre eu e 0
outro que sustenta o sentimento de identidade tsedbm McDougall e os movimentos de ir
e vir entre corpo e mundo na constituicdo da textlar Ser, como coloca Merleau-Ponty. O
espaco da folha monocromatica que simultaneameete separa os trabalhos das artistas e

nos mistura, € emblema das questdes da relacdwaaam seu intérprete. E, neste sentido, a
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situacao especular, do ver e ser visto, da ideigidada alteridade merece ser retomada do

ponto de vista do mito de Dioniso (VERNANT, 2000).

Deus errante, Dioniso mostra-se com@uardé do outro e, portanto, do desconcertante.
Sua origem esta na unido de Sémele, filha do furdagrimeiro soberano de Tebas, e Zeus,
gue sob a forma humana mantém com ela uma relagadalira. Com o decorrer do tempo,
a questao que surge é que Sémele quer ver. Quéregsegrermita-se ser visto em todo o seu
esplendor divino. Mas, quando ele se mostra luroihiante de seus olhos, ela se consome
em chamas. Para salvar seu filho, Zeus retira-vetitre materno e termina de gesta-lo em

Sua coxa.

Deste modo, Dioniso € um ser de ambigi@ddilho de um deus e de uma mortal,
gerado duplamente por um corpo feminino e um masxukimultaneamente grego e

estrangeiro. E também um ser de transito, poiseesttbdo lugar e em lugar nenhum.

A situacdo de identidade e alteridade el@eapresenta impde que seja plenamente
reconhecido por onde apenas estd de passagenecBahecido em sua propria diferenca,
portanto. E é assim que ele retorna a Tebas, ddiser bem recebido: como um estrangeiro.
Chega disfarcado de sacerdote do deus Dionisadeett mulher e seguido por seu exercito
feminino. Mas a cidade nao o reconhece. Nem mesmg@ismo, o rei Penteu, uma vez que
suas tias negam sua existéncia, negando o amoérdel&e Zeus. Diante de um espelho
cego, Dioniso vinga-se enlouquecendo as mulhebEmés, que partem pelos bosques, em

desatino.



240

Penteu, homem da identidade e enraizaderra, ndo quer conhecer o diferente. Mas,
qguando interroga Dioniso sobre o deus que tantarflis provoca, a resposta remete-o a um
jogo especular: “Eu o vi me vendo. Eu o olhei nfeantdo” (VERNANT, 2000, p.156). Poder
olhar, portanto, € poder conhecer. O rei, agoragjdever o que suas cidadas fazem nos
bosques, 0 que soO € possivel se puder ver senser@ompletando a especularidade, deve
vestir-se como Dioniso. Mas, revela inadvertidamexuta condicdo de observador. E, sendo
exigéncia da situacdo de jogo, que os espelhosmveade desvelem em permanente

transitividade, a abrupta aparicdo de Penteu peosoa propria morte.

Ao revelar-se escondendo-se, Dionisoads& ver como um estrangeiro dissimulado
em deus diante do olhar de todos os que véem apengise € evidente aos olhos.
(VERNANT; VIDAL NAQUET, 1999). Questiona, portant@, visdo segura e positiva de
Penteu, cujo olhar de sobrevéo, prisioneiro datojiade, ndo pode ver a presenca invisivel

de Dioniso.

Deus da metamorfose, Dioniso quer estabeluma passagem entre o humano e o
divino pela introducdo de algo que abra uma dinensdva na vida de cada cidadao
(VERNANT, 2000). Colocando-se nesta posicao, canste como alteridade. Por outro lado,
quando mergulha seu olhar no de seu devoto, otadsué a submissdo na mais profunda
hipnose. Através deste aspecto de contagio doetrpaogtanto, estabelece lacos de indistingao

eu-outro.

A imagem espelhada de Dioniso e Penteuusando a roupagem do outro, por outro
lado, cria um espaco, uma passagem entre um equertaz pensar na relagdo do espectador

com a obra.
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Ora, retomando a idéia de espaco tramti trata-se de uma noc¢éo pela qual “pode-se
compreender que uma obra, por meio daquilo quel@@sver, cria uma passagem imaginaria
entre o eu do espectador e o outro que se prasantib espaco plastico” (FRAYZE-
PEREIRA, 2001, p.81). Isto porque a obra é um obgd mundo, nele posto para ser
percebida (ARGAN, 1982). E, sendo parte do munderes e sob o regime de percepcao
que implica na promiscuidade entre 0 eu e as cowsasbra cria, na relacgdo como o
espectador, um espaco de experiéncia entre o dutivé 0 mundo, entre o0 eu e o outro, em
um transito permanente entre interior e exteriotreeeu e ndo-eu. O que configura o centro

da questdo como o0 acesso a uma alteridade imag(h&iz, 1989).

E é esta a experiéncia que se abre a gstandiante da obra. O olhar, segundo Didi-
Huberman (1998, p.231), possui um limiar intermeiafPois, trata-se de uma experiéncia na
qual “ndo sabemos mais exatamente o que esta diamés e o que ndo esta, ou entdo se o
lugar para onde nos dirigimos ja ndo é aquilo demtp qual seriamos desde sempre
prisioneiros”. E o limiar nada mais é que a abarigue carregamos dentro de nds; nossas
fissuras e fendas, portanto. Diante de um objetgedlpencontramo-nos defronte uma porta
aberta, pela qual ndo se pode passar. Olhar, pmriamplica em compreender que o que é
visto, estruturado como um limiar aberto e fechaolonesmo tempo, remete-nos a um diante-

dentro. Como a reflexdo de minha propria imagemateria Marilia Razuk.

Assim, quando se institui como espac@ @aexperiéncia de alteridade, o que a obra
coloca em jogo é o proprio espectador. S&o as @adgsias questdes que o intérprete sera
remetido, quando é olhado pelo que vé. Um olhamgeé especular em sentido estrito, mas

enquanto olhar do outro. Ou olhar outro, que pe&rmise ver como outro de si mesmo. Ou
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ainda, o outro como um espelho a partir do qualogemmque ndo somos nés, uma imagem
que s6 pode ser nossa sendo outra que ndo nésyjeznupie o olhar do outro revela o meu
avesso. Um olhar que ndo é exatamente espelhammeasopossibilidade de formacdo de
sentido. Na experiéncia de recepcdao, portantoya ®@lalteridade, pois nos interroga naquilo
gue ndo somos. E, por ser um emblema do sens$t&laesempre a exigir a criacdo para dela

termos a experiéncia (Merleau-Ponty, 2003).

Mas Flavia também busca meu olhar. Paspectador € o seu outro, em cujo olhar a
abertura da obra encontra sua expressao. De fat® opartista, a obra nunca esta feita; esta
sempre em andamento. Como afirma Merleau-Pontyl(1880), o pintor “é um homem que
trabalha e reencontra todas as manhas a mesmagaigiio na figura das coisas, 0 mesmo
apelo ao qual nunca terminou de responder”. E,isteacao do artista € realizar a obra que
até entdo ndo existia, a obra consumada, deste penvista, € aquela “que atinge o seu
espectador, convida-o a recomecar o gesto quewa&rpulando os intermediarios, sem outro
guia além do movimento da linha inventada, do ttagquase incorpOreo, a reunir-se ao
mundo silencioso do pintor, a partir dai proferelacessivel” (MERLEAU-PONTY, 1991,

p.52).

Caso contrério, a situagdo configura-ema Ulisses na ilha dos feéacios, que, para
ocultar sua condicdo de estrangeiro, segue o ¢ansiel Atena: “Caminha em siléncio (...)
N&o olhes para nenhum homem, nem coloques per§urH@MVERO, 2005, p.117). Polis,
para nao ser olhado, ndo se deve olhar para ning@émisso, também, é tdo desconcertante
para Flavia, na XX Bienal Internacional da S&o ®aalvir: “N&o, aqui ndo tem nada néo.

N&o, ndo precisa entrar ndo, que aqui ndo tem’nada!
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Figura 26. RIBEIRO, F.; BRACHER, E. [sem titulof§5, xilogravura, 800x600cm

Figura 27. RIBEIRO, F. ; ROGOZINKI, C. [sem titul&005, xilogravura, 1794x984cm
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4 UM TEXTO PARA DOIS : a guisa de conclusao

Em abril de 2008, Flavia Ribeiro e CriatiRogozinski inauguram na Estagdo
Pinacoteca, Sao Paulo, a exposicao “Paisagens”.pbligsles, imagens de uma paisagem
imaginaria, conquistada por ambas no trabalho demesma e enorme matriz de xilogravura

(figura 28; figura 29).

N&o acompanhei o processo de construgdiesl trabalhos, uma vez que o periodo de
minhas entrevistas ja se havia encerrado. Masstlaeecomo espectadora das obras e do

dialogo das artistas promovido pela instituiciosemana posterior & abertura da exposi¢ao.

Trata-se de um processo que se deu & garbbservacdo de varias fotografias. Os
registros de viagens efetuados por Cristina, encamt Flavia pela qualidade grafica das
imagens. Inicia-se ai, a idéia de produzir umasé&s artistas, entdo, tiram das fotografias as

referéncias palpaveis e qualquer carga de recavdacénemoria, para chegar a outro lugar.

Assim, descoladas da significacdo daeragegistrada, Flavia e Cristina propdem-se
uma nova viagem, sem nenhum projeto ou solucddgprAvidéia € a de um percurso “sem
controle”; ou melhor, perder o controle como métgdoque “fazer é pensar”. E 0 processo
implica em varias passagens: da foto para o compuytdo computador para o desenho, do
desenho para a talha. As matrizes, agora, sdo de MBdium Density Fiberboajd fibras
de madeira e resinas sintéticas, que sdo moldadapaiéis lisos sob alta presséo e

temperatura. Como néo se trata de madeira naéstal material ndo possui nds ou veios; sua
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composicao € homogénea tanto em sua superficigcqgaanseu interior. Dai a qualidade de

carimbo na impressao.

Elaboradas em branco e preto, as obrpsstas, segundo Flavia, mostram as areas
pretas com qualidade chapada. E as brancas rewelarormacdo que a mao cava, pela
incisdo da goiva. Mas, em minha experiéncia dectager, a leitura da-se tanto pelo preto,
quanto pelo branco; o olho alterna o foco perceptiva por uma via, ora por outra,

realizando uma operacao de ir e vir.

“Uma xilo assim tdo grande, € um teriit@norme, imenso a vencer”, diz Flavia. De
fato, no espaco expositivo, a dimensao das obnagaoh um olhar de longe. A intencéo das
artistas € a de criar grandes espacos contem@ateono aberturas para a paisagem. Uma
visdo inesperada para mim, que trouxe a surpresestgavar um territério, diante do qual,
inicialmente, eu parecia pequena. E, gradativamsetdi-me a ponto de me perder nessa
imensidao, penetrando pelas reentrancias que iadascevelam no papel. Pois, posicionado
de longe para ver o vasto, o olhar, no entantax@go para dentro da paisagem. O espaco
qgue se cria entre espectador e obra, desta foemeete a experiéncia de estar distante e

separado, e a de se diluir na experiéncia do eussiar dentro da obra.

O impacto que o tamanho dos trabalhoygma em mim também ocorre para as
préoprias artistas; justamente por serem grandebnaensodes, elas s6 puderam ver as obras
prontas quando a exposicdo ja havia sido montasigedtadoras de seu proprio trabalho;
posicdo na qual estamos, novamente, misturadamd3mo modo que aqui, de fato, as duas
artistas sdo uma s6: um ser hibrido constituidoonatru¢cdo de um amplo campo para a acao

e de uma paisagem distante que convida a imersEovéstigios de uma paisagem real, que
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nao € mais, a chegada a uma paisagem imaginagapape ser minha, ou sua. Como diz

Merleau-Ponty (2003, p.136):

Se pudermos mostrar que a carne é uma nogao Utjirando é unido ou composi¢cado de duas
substancias, mas pensavel de per si, se ha unwiageth visivel consigo mesmo que me
atravessa e me transforma em vidente, este cigudo ndo faco mas que me faz, este
enrolamento do visivel no visivel pode atravessamimar tanto 0s outros corpos como 0 meu.
Se pude compreender como nasce em mim esta vagey oovisivel que estd acola é
simultaneamente minha paisagem, com mais razdo posspreender que alhures ele também
se fecha sobre si mesmo, e que haja outras passalfgn da minha. Se se deixou captar por um
de seus fragmentos, o principio da captagdo esténikglo, e 0 campo aberto para outros
Narcisos, para uma intercorporeidade.

Na exposicdo, as obras convidam o léitppssessao de um territério. E, tal como no
estranhamento das viagens, compare¢co em minhaaledm minhas fissuras e fendas. Pois
somos, na verdade, “uma Unica questao continuaecampaesa perpétua de marcacao de nés
mesmos sobre as constelagdes do mundo e das soibesnossas dimensdes” (MERLEAU-
PONTY, 2003, p.104). Assim, cada questdo que a&ebamos € interior a nossa propria

vida e faz parte da questéo central que somos B6810%.

Ora, esta é a proposta da psicanaligdicatla, que ao retomar o modo de pensar
inventado por Freud na interpretacdo psicanalfiena a arte, compromete o intérprete de
forma direta. De fato, o0 método psicanalitico ieserobservador de forma encarnada no
campo de observacéao, transformando seu incons@entiestrumento de trabalho. Assim, a
interpretacdo que o analista pode oferecer, é aqued revela os efeitos da obra sobre si
mesmo. E, deste modo, produz uma leitura que nde $&r exaustiva; pelo contrario, trata-se

de uma interpretacado que revela suas falhas edacun

Afinal, o método psicanalitico desenenivse a partir do proprio Freud; tanto em sua

auto-analise, quanto na investigacédo de sua retagéams pacientes e no que sentia com cada
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um deles. Ele se da, portanto, a partir da abequeaFreud escavou no contato consigo
mesmo e na experiéncia com o outro. As relacdesadsferéncia e contra transferéncia, seu
acolhimento por parte do analista e a reflexdoeselas apoiadas em sua analise pessoal séo,
indubitavelmente, pecas fundamentais do método. riameira que a psicandlise tem de

construir sentido ao que ainda nao pode ser atoul

Neste sentido, o trabalho do curador dapra-se do trabalho de psicanalista,
respeitando a distincdo que Green (1994) estabd?®i® como coloca Herkenhoff (2008), o
curador € depositario do signo do artista. Ist@pero trabalho de curadoria € a producéo de
conhecimento pela atribuicdo temporaria de sensdbse a obra, por meio da construcéo de
uma leitura do que € do outro e que lhe foi confipdlo outro. Um exercicio de confianca,
portanto, em busca de um dialogo poético com atargé sua obra. Um trabalho “quase
clinico”, como afirma Lagnado (2008) aproximandadaepsicanalise implicada, posto ser um
conhecimento que nasce de um olhar a pratica apdda artista, isento de uma grade
interpretativaa priori. Uma leitura do particular para o particular, méoaomia pessoal do
leitor para efetuar os recortes que criem a refles@re a obra e funcionem como um guia

para outros leitores.

Deste modo, foi a partir da confianca glésia Ribeiro em mim depositou que pude
penetrar em territorio alheio e produzir este titadndJm texto que se formou no contato com
sua obra e em meus encontros com ela, participdaedbferentes situagdes: observando os
cadernos de anotacgdes, nos testes com materiagxegacao de trabalhos. Trata-se de um
trabalho de curadoria, no sentido que HerkenhoftLagnado propdéem, no caminho
inaugurado por Szeemann. Ou seja, uma estratégitodal construida a partir de recortes

seletivos pessoais a maneira da escuta psicaaaltecendo um fio condutor para as
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diferentes obras produzidas pela artista no exerdi sua poética. Uma leitura que segue o
conselho que Szeemann (XVIII, p.148) oferece awer® curadores: “Vivam seus desejos,
criem a vossa mitologia individual (...). Ndo sejamcamente informadores. Terdo mais
dificuldade, estardo s0s, mas valera a pena”.utasim-se, assim, 0s quatro eixos principais
apresentados: processo criativo, imagens poétaapps em contato e jogo de olhares:

olhares em jogo.

Sustentados na manifestacdo singular lol@ @om seu espectador, estes eixos
evidenciam o fato de aspectos diferentes da podélmaartista, solicitarem leituras

psicanaliticas de vértices diferentes, para atimgiis plenamente o seu significado.

Ora, ja afirma Pareyson (2002) que urtoidiorna-se congenial a uma obra por sua
incluséo total no campo. A leitura, feita por urtérprete singular, realiza um dos pontos de
vista, pessoal e irrepetivel pelo qual a obra mmterevelada. Em outras palavras, sendo a
personalidade do leitor a condigdo de acesso g abirteira espiritualidade dele torna-se
instrumento para a sua leitura. E, sendo a obrteaa espiritualidade do artista, uma leitura é
congenial na medida em que se da o encontro deoarimfihitos do artista e um dos infinitos

do leitor.

Encontro que permite a interpenetracd® wluversos, uma vez que de seu lugar, 0
outro vé ndo apenas a minha pelicula superficids ralgo de minha “interioridade
inesgotavel que ai se expressa e se exteriori®BAYZE-PEREIRA, 2006, p. 183), tecendo
o entrelacamento de um corpo no outro. Como tdo bwmstram as palavras de Flavia

Ribeiro:
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Eu acho impressionante essa glicinia, essa coistedads. E é claro que eu podei,
cortei, cortei e tem pedacos que sdo dois pedagas,estdo tdo enroscados assim pelos nés,
gue ndo da mais pra tirar um do outro. Olha alinszarios. Aquele primeiro la de cima, tem

aguele outro que da aquela voltinha assim, ele astarradinho ali, ndo tem como soltar.

Este encontro se da, tal como no procdsstundicdo dos metais nos trabalhos de
Flavia e na concepc¢ao de gravura como o registroodtato de dois corpos. E, tal como na
construcdo da Grande Obra alquimica, que ao sup®taflos 0s corpos constituem-se de
uma mesma matéria, permite que o amalgama de doisigios antagonistas forme um
terceiro (HUTIN, 1992), este texto institui-se commma entidade intersubjetiva que € algo

inédito, mas que se refere a ambas — artistacedeit

A nocdo de um terceiro objeto criado aipae outros dois, do ponto de vista do
processo psicanalitico, remete ao terceiro amalitRara Ogden (1996) uma analise é o
processo de criacdo de um sujeito analitico quesamiio existia. Ou seja, no momento em
gue se instaura o trabalho de psicanalise e quistana analisando séo criados, instaura-se o
terceiro analitico, que sustenta e é sustentado feato analista quanto pelo analisando. Em
outras palavras, analista e analisando nascemogegso de constru¢do do sujeito analitico e
s6 existem enquanto tais na presenca do terceira,vez que sdo papéis criados na relagéo.
O processo de analise, portanto, mostra a intagdiel de trés subjetividades: analista,

analisando e o terceiro.

Experiéncia de estar simultaneamenterdenfora da intersubjetividade entre analista
e analisando; este é o lugar do terceiro analificoma vez que é criado na especificidade da

dupla, permite a experiéncia da simultaneidadestie8 em um e estar separado.
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O terceiro psicanalitico, deste modomma criagdo conjunta que toma forma no espaco
interpretativo entre analista e analisando e gtabekece um campo de comunicacdo. Neste,
o analista faz a intermediacdo do diadlogo intermo paciente, possibilitando que ele
reconheca outra subjetividade em seu interior eBtadmaneira, “cria canais para que um fale

consigo mesmo com a voz do outro” (PITANGUY, n.63).

Assim, as questdes de alteridade e idigié ganham novos contornos. Pois, trata-se da
experiéncia de habitar o outro. Para Ogden, deyesritir pensar os pensamentos do outro.
O que nos aproxima de Merleau-Ponty (2003), paemqa Ser é pregnancia de possiveis
para exprimir o que ndo sendo ainda pensado, aqeefssar a partir de um outro pensamento.
Ou pensamento do outro. A abertura em si mesmoogaealista pode oferecer facilita a
penetracdo de fantasias, conflitos e defesas demaem seu proprio mundo interno. Desta
maneira, ele pensa 0s pensamentos do pacientangmi&a com o0s seus. E, da mesma

maneira, ao oferecer o que pensou ao pacientabpiesaberturas no mundo interno dele.

Configura-se, portanto, o terceiro comeampo das influéncias mutuas, da interseccéo,
da intersubjetividade a cada momento da experiéfiaseja, ele existe em permanente
evolucdo da intersubjetividade dindmica do processitico. Na experiéncia de habitar o
outro e ser habitado por ele, agora, do ponto d&awilo paciente, o término de uma
experiéncia psicanalitica ndo é o fim do sujeitgsi@analise, uma vez que o analisando “se
apropria da intersubjetividade do par analitico éramsforma em um dialogo interno”

(OGDEN, 1996, p.42).
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Deste modo, o analista, tanto na poséocurador, quanto na sessdo de andlise,
comparece como alguém que se abre a experiéndiald@r e ser habitado pelo outro. E,
retomando a noc¢ao de psicanalise implicada, g eximplicacdo do investigador no objeto

de sua investigacao:

A interpretacdo sera sempre arriscada, pois qirgter esta livre de um lado exatamente porque
esta ligado ao outro, podendo acontecer que aslikrsas resultantes afetem sua relacdo com
seu proprio inconsciente. E talvez seja este attsibbrigatério a ser pago por esta transgressao
feita por intermédio de um outro — o universo axdlb artista cuja obra é estudada. E, quando
se trabalha com obras de arte, € preciso reconbsteerisco e aceita-lo. No entanto, ndo é facil
manter-se aberto a alteridade que nos interroga,w&n que as obras, como emblemas do Ser,
estdo sempre a exigir de nos criacdo para dela®seexperiéncia, inspirando-me novamente
nas palavras fulgurantes de Merleau-Ponty (FRAYHARPIRA, 2006, p.74).

E o risco que corre quem se dispde aRede ser Sémele, que quer ver mais do que

pode, pode ser Penteu, que quer olhar sem se mostra

Como Dioniso, o inconsciente revela-dagpmarcas da presenca de um ausente. Como
ele, & abrigo de ambiglidades no qual amor, 6diagduto, a crianca e ambos 0s sexos
coexistem. E, sendo o inconsciente considerado coangpos de experiéncias potenciais
(RUSTIN, 2008), do meu encontro com a artista, rtioode congenialidade, suponho,
construiu-se este trabalho, estruturado na dinadactransferéncia e contra-transferéncia e

em suas interpretacdes; a atualizacdo de um emedlitico em forma de texto.

Ora, a criacdo de um terceiro sujeitalewl da experiéncia psicanalitica, é também a

esséncia da experiéncia de leitura. Como diz O¢H#96, p.1), conversando com seu leitor:

E a alteridade do leitor (...) que me permite escaitmim mesmo preparando sua leitura. Na sua
leitura, vocé gera uma voz a partir das minhasvpadaque me criard num sentido mais amplo
do que eu poderia criar a mim mesmo. Nesse processé e eu teremos criado um ao outro
Como sujeitos que até entdo nao existiam.
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Sim, porque a lacuna que cabe a cadaeundsi s6 pode ser preenchida pelo outro, uma
vez que o aspecto que ndo posso ver de mim mesouttapode oferecer. E, sendo aquilo o
que o olhar do outro oferece a cifra de uma trartsecia, como coloca Merleau-Ponty,
provoca o descentramento em relacdo a mim mesmpgssibilidades para novas dimensodes

do Ser.

E o que Ogden postula, descrevendo aiéxpe de leitura como um combate a “auto-
identidade estética”, pelo reconhecimento de urbgesuidade que € outra para nos. Efeito
disruptivo, pois o “confronto com a alteridade m&s dara descanso; essa percepcao da outra
eu-dade, uma vez registrada, ndo nos permitira grexoer quem éramos e nao poderemos
descansar até termos de alguma forma aceitadotagueaao que foramos antes de sermos

interrompidos por ela” (OGDEN, 1996, p.2).

Atague desejado e perseguido, tanto goela que I€, quanto por quem escreve, tanto
pela artista, quanto por sua leitora, na aceitdgéque as lacunas nada mais sao que a nossa

propria constituicao.
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Figura 28. RIBEIRO, F. ; ROGOZINKI, C. [sem titul@008, xilogravura, 185x350cm

Figura 29. RIBEIRO, F. ; ROGOZINKI, C. [sem titul@008, xilogravura, 185x350cm
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ANEXO A - Curriculum da artista

Principais Exposi¢cdes Individuais

2008

2007

2001

1999

1996

1995

1994

1993

1991

1989

1988

“Paisagens”. Estacao Pinacoteca, Sao Paulo.
Galeria Marilia Razuk, Sao Paulo.

Galeria Celma Albuquerque, Belo Horizonte.
‘Corpus Consociatus’. Galeria Millan, Sado Paulo.
‘Floribus Explere’. Espaco Ox, Sao Paulo

“Frageis”. Espaco Cultural Sergio Porta & janeiro.
Galeria Millan, S&o Paulo.

‘Reliquiae Rerum”. Capela do Morumbi, Sao Paulo.
Galeria Millan, S&o Paulo.

Projeto Macunaima. FUNARTE, Rio de Janeiro.

Galeria Millan, Sdo Paulo.

Principais Exposi¢cOes Coletivas

2006

2005

2004

2003

2002

2000

“Sem Titulo 2006”. MAM, Sao Paulo.
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“Gravura: Elisa Bracher e Flavia Ribeir@4aleria Gravura Brasileira, Sdo Paulo.

‘Sill Life”, FIESP, Sao Paulo.
“Pele e Alma”. Centro Cultural Banco da8l, Sao Paulo.

“Territorios”. Instituto Tomie Ohtake, SBaulo.

“Mostra do Redescobrimento Brasil 500 Anésindacéo Bienal de Séo Paulo.
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1999 “Arte Brasileira sobre Papel’. MAM, Sao Rau
‘Calming the Clouds’. The Foundation, Noruega.
1997 Arte Cidade lll. Industrias Matarazzo, SaalPp.
V Bienal Internacional de Istambul.
Arco 97. Madri.
1996 XXIII Bienal Internacional de Sao Paulo. &iloria de Nelson Aguilar.
1995 V Bienal de Santos. Cadeia Municipal, SarAdssta Convidada.
“Livro Objeto: a Fronteira dos VazioMMAM, Séo Paulo.
1994 Bienal Brasil Século XX. Fundacao Biendlp $aulo/MAM, Rio de Janeiro.
1993 Panorama da Arte Atual Brasileira. MAM, $alo.
Fondazione Scientifica Querini Stamgalieneza.
1992 *“Mulheres Artistas na Pinacoteca”. Pinacde Estado, S&o Paulo.
“Polaridades e Perspectivas”. Pacofdtes, S&o Paulo.
1991 “BR-80".Instituto Cultural Itat, Sdo Paulo
1990 Panorama da Arte Atual Brasileira. MAM, $ailo.
‘Brazl Projects: Painterly”. Municipal Art Gallery, Los Angeles.
1989 XX Bienal Internacional de Sdo Paulo. Curadde Stella Teixeira de Barros.
1988 X Salao Nacional. FUNARTE, Rio de Janeiro.
VI Salédo Paulista de Arte Contemporafeadacao Bienal, Sdo Paulo. Sala Especial.
1987 “A Trama do Gosto”. Fundacao Bienal de Saadd?
V Saldo Paulista de Arte ContemporaResacoteca do Estado, Sdo Paulo.
1985 VIII Saldo Nacional. MAM, Rio de Janeiro.
1977 V Salado Jovem de Santos. UCBEU,Santos.

1976 VII Saldo Paulista de Arte Contemporaneeo®as Artes, Sdo Paulo.
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Prémios

1989

1988

1987

1977

1976

Prémio Itamaraty. XX Bienal Internacional®8o Paulo.

Prémio Aquisicdo. X Saldo Nacional, RiQJdeeiro

Prémio Saldo Paulista. V Saldo PaulistartleContemporanea, Sao Paulo.
Prémio Aquisicéo. V Saldo Jovem de Santos.

Prémio Aquisicéo. VIl Salao paulista deeABontemporanea, Sao Paulo.

Obras em Acervo

Pinacoteca do Estado. Sao Paulo

MAM, Rio de Janeiro

MAM, Sao Paulo

MAMAM, Recife

Centro de Arte Contemporanea Inhotim, Minas Gerais.





