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Resumo

“O mundo ja estd cheio de objetos, mais ou menos interessantes; ndo me interessa
adicionar nada mais a esta realidade; prefiro simplesmente declarar a existéncia das
coisas em termos de tempo e lugar’. Esta afirmagdo do artista conceitual Douglas
Huebler converge com a intencdo de criagdo de um objeto plastico-sonoro - Mdvel da
memoria: estratégia de exposi¢do - realizado e exposto em 2006, no Museu Universitario
de Arte da UFU, Uberlandia, MG. O objeto constitui-se de uma cadeira, na qual é
acoplado um aparelho de &audio e fone de ouvido, reproduzindo uma narracdo que
descreve todos os trabalhos artisticos realizados por mim no MUNnA, de 1998 até o ano de
2003. Nela, solicito ao ouvinte que relacione as imagens imaginadas pela narracdo e o
que ele realmente vé - trabalhos de outros artistas participantes da exposicdo coletiva
em que “Movel da memédéria” participava. O texto proposto para esta publicacdo é a
analise do processo de criacdo desse objeto, em que sao tecidas consideracdes sobre a
memodria e 0 arquivamento como conceitos operacionais do objeto, assim como o real e 0
imaginario, pois a fruicdo do objeto permitiu interpretacfes e reconstrucdes das imagens
descritas naquele relato. Proponho também uma relacdo do processo de criacdo de
“Movel da memoria” com a dindmica do Atlas Mnemosyne, Aby Warburg. Utilizo-me, para
tal, dos pensamentos de Fausto Colombo e Sigrid Weigel.
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Abstract

“The world is full of objects, more or less interesting; | do not wish to add any more. |
prefer, simply, to state the existence of things in therms of time and/or place.” This
statement belongs to conceptual artist Douglas Huebler. It's important for me as a
reference within the creation of an artwork — a kind of “voiced” object named “Mdvel da
memoria: estratégia de exposicdo” — constructed and exhibited in 2006, at the
Universitary Museum of Art (MunA) of Federal University of Uberlandia, Minas Gerais
State.The artwork is formed by an old chair, in which is connected one set of sound
system and headphones, that reproduces my talk about earlier artworks I've installed at
MUNA, sincel998. In that speech, | asked to the listener that she or he did relationships
between the imagined images of the talk with that images that she or he was really
observing — came from the other artists artworks, exposed together with “Mdével da
memoria”, at the same show. The purpose of this text is to analyse the creation of this
“voiced” object. In this text, | think about memory and production of archives, as
operational concepts of the object, as well as the imagination, because its fruition by the
listener had allowed several interpretations of the described images. | also purpose
relationship between “Mével da memodria” and Aby Warburg’s Atlas Mnemosyne. | use the
thoughts of Fausto Colombo and Sigrid Weigel.

Keywords: process of creation; memory; archive.
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Consideragdes iniciais

Este texto analisa o processo de criagdo de um objeto para campo especifico: “Moével da
memoria: estratégia de exposicdo”, realizado e apresentado em 2006 em Uberlandia,
dentro da parte experimental da pesquisa de Doutorado em curso. O referido objeto
participou da exposi¢do “Conceito em ato: arquivo, dadiva, entorno, identidade, limiar,
lugar, memoria, mito, origem, palavra, rela¢des, ruina, tempo, vazio, vestigio, vivéncia”,
realizada naquele ano, no Museu Universitario de Arte (MUnA/UFU). O titulo da mostra
refere-se ao trabalho de arte como instaurador, em sua materialidade, de relacdes
conceituais. Cada artista participante (professor do curso de Artes Visuais da
Universidade Federal de Uberlandia - UFU) indicou um conceito presente em sua

pesquisa em arte.

Em uma cadeira, é acoplado um aparelho de CD que reproduz em audio minha narracédo
de todos os trabalhos que ja realizei naquele espaco especifico, desde sua inauguragao
(1998), até minha Gltima utilizacdo do espaco, em 2003%. Na fala, solicito ao ouvinte que
faca relacdes entre as imagens imaginadas pela narracdo e o que ele realmente vé - os
trabalhos dos outros artistas participantes da exposicdo. Ao referir-me a “objeto para
campo especifico”, indico que a proposta como um todo foi concebida para ser exposta
somente no MUnA, nao funcionando para ocupar outro espac¢o. As questdes conceituais
gue o objeto sustenta referem-se as memodrias de vivéncias artisticas pessoais e a
espacialidade daquele lugar. O carater de especificidade do objeto n&o invalida, no

entanto, o fato de seu processo de instauracao ser objeto de analise neste texto.

A partir da descrigdo dos procedimentos para a realizagdo de Mdvel da memdria, aponto
aspectos conceituais referentes a relagcdo entre a escritura do texto da narracao, a fala e
a possibilidade de audicdo dessa fala, tentando perceber a memdria como dispositivo
“imagizante” de minha experiéncia pessoal no museu. Utilizo como estrutura norteadora
deste texto o pensamento de Rey (2002, p. 125) acerca do processo de instauracdo de
uma obra de arte. A autora aponta trés fases nesse processo. Haveria assim uma
primeira dimensdo, a idéia propriamente dita. O conjunto dos procedimentos técnicos
constituiria o segundo nivel do processo, em que ha a percepgdo dos conceitos
operacionais que advém do fazer da obra; esta fase culmina no terceiro nivel que é a
inter-relacdo do objeto com diversos campos de conhecimento. E nesta Ultima fase da
analise que faco a articulagdo com o conceito operacional presente desde o titulo do

trabalho: memoéria.

3 Neste periodo, realizei 04 objetos em 02 exposicdes coletivas, 03 instalagdes em uma exposicdo individual e
uma curadoria de desenhos.



Detectado o conceito, procuro estabelecer conexdes com formulacdes de Henri Bérgson e
Maurice Halbwachs, autores contemporaneos entre si e que vao dar tdnicas distintas ao
conceito, oscilando entre o enfoque do sujeito (Bérgson) e o enfoque social da memoéria
(Halbwachs). Minhas consideracfes sobre Bérgson e Halbwachs se ddo a partir de Bosi
(1987). De igual maneira, procuro vincular o processo de criagdo de Mével da memoéria
com o projeto inacabado de Aby Warburg: o Atlas Mnemosyne*. Mnemosyne é uma
colecdo de imagens da qual o historiador se valia para pensar determinado tema ou
realizar andlise de alguma obra. Tais imagens pertenciam a diversos momentos da
histéria da cultura; eram organizadas a partir de critérios singulares, que nao a
linearidade temporal, mas por evocarem uma “emotividade”, uma “carga psiquica” que

as tornavam participes do imaginario coletivo.

E possivel considerar os conceitos e métodos dos autores acima para pensar 0 processo
de criagcdo em arte contemporénea, a memodria e sua problematizagdo, limites entre
realidade e ficcdo, arte e cotidiano, caos e ordem, o fragmento e o todo. Nas relacdes
“interimagéticas” que podem ser estabelecidas com um trabalho em processo ou mesmo
ja finalizado, ndo ha necessariamente conexdo com imagens do mesmo contexto
histérico, cultural ou geogréafico em que o trabalho se instaura. Ha sempre a possibilidade

que uma imagem “viaje” por outras paragens.

1. Identidades incompletas

“ldentidades incompletas: auto-representacfes contemporaneas em Artes Visuais” é o
titulo da pesquisa em arte em nivel de Doutorado®, em que pretendo refletir, de maneira
préatica e tedrica, a respeito de condi¢cdes que ensejam produc¢des contemporaneas dentro
do subgénero “auto-retrato”. Considerando-se que a idéia geral de um retrato ou auto-
retrato vincula-se ainda a nogcdo de mimese formal - mesmo esta tendo sido posta em
xeque desde o processo de abstracdo advindo da arte moderna -, a escolha por auto-
retratos contemporaneos norteia-se por trabalhos que de diversas maneiras
problematizam enfaticamente o subgénero, testando a “elasticidade” do contorno de
semelhanca a imagem (re)(a)presentada e, por consequéncia, a vinculacdo conceitual
com o subgénero. A pesquisa objetiva compreender sistematicamente esta singularidade
que envolve a auto-representacdo na contemporaneidade, salientando sua

problematizacdo pela desterritorializacdo dos conceitos (meméria, identidade, autoria e

4 Mnemosyne ¢ a personificacdo da Memodria, dentro da Mitologia Grega. Filha de Urano e Gaia, Mnemosyne é
mae das Musas, geradas de sua unido com Zeus. Considerada como “guia” da Historia, foi reverenciada em
textos de Aristofanes, Herddoto e Platdo. Cf. DICIONARIO de Mitologia Greco-romana. S&o Paulo: Abril Cultural,
1973, p. 124 e www. homepage.mac.com/cparada/GML/Mnemosyne.html.

5 Doutorado em Artes pelo Instituto de Artes da UNICAMP, iniciado em 2006. Concentracdo: Arte e Mediac&o.
Orientador: Prof. Dr. Marco do Valle.



subjetivacdo) postos nestas auto-representacdes, pelos desvios do naturalismo e por

estratégias de organizacao espacial de tais producoes.

A idéia de um “sujeito uno e absoluto” ainda paira no senso comum, mas 0 que
experienciamos de fato é a descentralizacdo/pluralidade de nossa subjetividade, em que
somos permeados por tantas representagdes quantas forem necessarias em nosso estar
no mundo. Nesse sentido, a ficcdo de unidade e fixidez do sujeito, outra proposta de
desterritorializagdo da identidade se erige. Roland Barthes diz de si mesmo nesse
processo “atopico”: “Fixo; eu sou fixo, destinado a um lugar (intelectual), a uma
residéncia de casta (se nao de classe). Contra isso, uma Unica doutrina interior: a da
atopia (do habitaculo a deriva).” (BARTHES apud COLOMBO, 1991, p. 115). Em nosso
descentramento existencial, nosso corpo materializa essa dispersdo. Barthes
poeticamente expressa essa deriva: “Que corpo? Temos varios. Tenho um corpo
digestivo, um corpo nauseabundo, um corpo com dor de cabeca, e assim por diante:
sexual, muscular, humoral e, sobretudo: emotivo.” (BARTHES apud COLOMBO, 1991, p.
116). E Fausto Colombo, interessado no problema da identidade em uma cultura

mediada pela pratica arquivistica, nos aponta que,

0 sujeito é a forma especifica de reapresentacdo, ja que — numa
concepcao rigorosamente fragmentarista — ndo ha nenhum nucleo
estavel a representar. O eu, agregado de modnadas realmente
independentes, tenderia, portanto a reapresentar-se como unitario

através da ficcdo da identidade, isto é, através da conviccdo
ideologica da existéncia de um nudcleo ao qual todas as partes
seriam reconduziveis. (BARTHES apud COLOMBO, 1991, p. 115).

Nosso corpo plural é excessivamente registrado, ndo somente pela fotografia e video,
mas por outros meios, criando um “acervo” de capas representacionais. Essa vocacao

colecionista e arquivistica — qual seria 0 seu intento? N&o seria 0 “sintoma de um novo
processo de centralizagdo do sujeito”? (BARTHES apud COLOMBO, 1991, p. 119). -

processo dialético tecido pela memodria e pelo esquecimento, em que acumulamos

memoadria material, imagens-lembrancga - para podermos esquecer?

Moével da memoria: estratégia de exposicdo traz reflexdes sobre essa dicotomia
memoaria/esquecimento, entre o ver e 0 imaginar — mas 0 objeto como uma estratégia
expositiva de um conjunto de trabalhos que ja existiram, mas dados ali, na audicdo, em
um novo regime de existéncia. Considero o objeto inicialmente como uma reacdo em
longo prazo da afirmacdo de Douglas Huebler em 1968: “o0 mundo ja estd cheio de
objetos, mais ou menos interessantes; ndo me interessa adicionar nada mais a esta
realidade; prefiro simplesmente declarar a existéncia das coisas em termos de tempo e

lugar’ (HUEBLER, Douglas apud SMITH In STANGOS, 1991. P.185).



Esta colocagéo afina-se com o desejo de ndo produzir “mais um” trabalho artistico, mas
de construir uma “situacdo” memorialista, bastante estruturada pelo passado: “o
passado, o ndo mais ser, trabalha apaixonadamente nas coisas” (BENJAMIN apud
WEIGEL In SELIGMANN-SILVA, no prelo. S./d, s./p.).

O interesse do trabalho também estd em permitir uma reflexdo sobre a complexidade na
formacdo de imagens mentais de alguém, bem como na complexidade de transmisséo
dessas imagens imaginadas. O mundo contemporaneo tem priorizado as falas sintéticas,
assim como a superficialidade das informacdes, o que nos torna, as vezes, impacientes
para ouvir o outro. Considerando-se que a narragdo é relativamente longa (30 minutos),
outro aspecto do trabalho é remeter a questdo da incomunicabilidade da experiéncia na
sociedade contemporénea, pois, se 0 sujeito decide por tornar-se “ouvinte”, ele fica

restrito a audi¢cdo do conteudo, sem poder emitir suas opinides durante a “conversa”.

2. Procedimentos para a construcdo do trabalho

2.1 Cadeira e Texto

O objeto memorialista constitui-se de uma velha cadeira, colocada em um canto
especifico do espaco expositivo do MUnA; um aparelho de CD/fone de ouvido esta
acoplado a ela, reproduzindo uma narracdo que descreve todos os trabalhos artisticos
realizados por mim no MUnA, desde sua inauguracdo. A narragdo mistura comentarios e
chamadas ao ouvinte (tentando estabelecer com ele uma “conversa” impossivel), bem
como intercala, no relato sobre o que se passou, uma mistura de tempos e imagens. Da-
se assim o exercicio da imaginacdo do ouvinte no relato de trabalhos do passado e a
sobreposi¢cdo de outras imagens provenientes do real, ou seja: faco a chamada para os
trabalhos artisticos de outros que agora ocupam os lugares do museu antes ocupados

por minhas intervencdes.

A cadeira é o elemento de conexdo com o espectador. Ela foi comprada numa loja de
usados desde a época em que me transferi para Uberlandia, ao fim de 1991; ela é
comum, de um branco envelhecido e sujo pelo uso. Seu estado de uso se afinava com a
idéia do conteddo a ser narrado. Tal objeto termina por ser identitario; para o visitante
que nos conhece, ela é um signo que remete a esta relacdo. Além disso, em outra
exposicédo (“N6s”, Galeria Ido Finotti, Uberlandia, abril/maio de 2005), ja havia utilizado
0 mesmo movel como signo de um objeto identitario, pois naquela instalagcédo, junto de
outros objetos pessoais, ela indicava ao espectador um espaco intimo dentro do espacgo
interno da galeria. Trazer a cadeira branca daquela maneira para a exposi¢cdo do MUnA

era fazer recordar, por meios materiais, uma outra situacdo do passado.



Em relacdo & percepcéo total de Mdével da memédria, foram possiveis alguns tipos de
interacdo com o trabalho®: 1) o espectador poderia somente ter utilizado o movel,
sentando-se para ver outros trabalhos ou para descansar; 2) poderia ter se lembrado da
cadeira em um outro momento e local (uma reminiscéncia); 3) lembrando-se de fato do
objeto e de seu contexto, poderia haver agregado tal lembranca ao que realmente viu,
ou seja, lembrancas de outra experiéncia, externa e extemporanea aquela em que
realmente habitava; 4) poderia ainda ter se sentado e portado o fone de ouvidos, dando
inicio a narragdo. 5) Poderia haver se levantado antes do fim da narragdo ou 6) ter
ouvido todo o conteddo e 7) ainda ndo haver efetuado qualquer relacdo com o objeto
apresentado, seguindo em frente na sua visitacdo. Em todas as possibilidades, a cadeira
apresentou-se como objeto conector de outras afetabilidades para com o espectador-
usuario-ouvinte. Um dado de interesse € que, percebida em sua simples funcao utilitaria
de cadeira, a “isca” despistava alguém desinteressado para sua real funcdo no trabalho:
acomodar o ouvinte para a narracdo de uma estéria. Poderia ele suspeitar que a cadeira

ocultava aspectos autobiograficos de um narrador?

A outra parte do trabalho se constituiu no texto memorialista que chegou ao ouvinte pelo
aparelho de reproducdo de CD. Para a realizagdo do texto, foram necessarias varias
visitas ao local da exposi¢cdo, quando vazio. Estas visitas foram importantes para um
pleno reconhecimento do espaco expositivo, mas também por permitirem que, no espaco
desocupado, as imagens de memoria dos trabalhos artisticos encontrassem campo

propicio para seu “repouso”.

Justapondo minhas imagens de memodria com as informacfes espaciais presentes, fui
percebendo as mudancas do espaco fisico desde sua inauguragdo. Outra questéo
interessante é a percepcdo de que certos espagos do museu foram mais ocupados por
mim do que outros, gerando assim uma espécie de “superposicdo mental” de imagens,
uma densidade matérico-formal em detrimento de outras situagbes, em que a imagem
mental resultante era menos complexa, ou mais desértica. Num segundo momento,
recorri ao portfélio como que para conferir as equivaléncias entre as imagens

documentais e as relembradas.

Somente ap6s as visitas ao MUnA e a conferéncia do portfélio, deu-se o trabalho de
redacdo da experiéncia. Experiéncia refere-se aqui ndo mais as visitas acima descritas,

mas as intervencfes artisticas iniciais, posto que elas foram expostas, socializadas.

§ Para a construgdo deste texto, o foco € somente para a “partida” das imagens, ou seja, o interesse é para a
processualidade do trabalho, e ndo para a “chegada” das imagens, entendendo esta chegada como a relagéo do
espectador/ouvinte com a recepgdo do trabalho. Este aspecto esta para além das reflexdes sobre o processo de
criacdo de um trabalho de arte, a partir de seu préprio autor.



Haveria assim, a chance de que uma testemunha tatil-ocular e ouvinte da narracédo final
pudesse se lembrar de sua propria experiéncia anterior com os trabalhos. Para a redacéo
do texto final, pude perceber que deveria adotar outro estilo literario, mais lirico, pleno
de repeticdes, frases curtas, expressfes mais coloquiais intercaladas a momentos mais
objetivos, de maneira que a forma do texto ndo nublasse seu contelddo, ou seja: que o
ouvinte tivesse mais facilidade em imaginar os trabalhos artisticos descritos, durante a

audicao.

O texto s6 pbde ser concluido na véspera da abertura da exposi¢cdo, quando a montagem
ja estava praticamente pronta. Isso significa que a fase de gravacdo da narragcdo em
estudio compreendeu pouco tempo, apenas algumas horas na véspera, implicando o
esforgo da locugcdo em errar o minimo possivel e em torna-la singular. Para minimizar o
problema, foram feitos ensaios de locucédo intercalados com a construcdo do texto,
permitindo alteracdes para que a leitura néo ultrapassasse o limite temporal de 30
minutos. No entanto, a nocdo temporal da execucdo do trabalho foi “esticada” ao
maximo, posto que o contelido do trabalho evoca o ano de 1998 como ponto de partida e
a materializacdo do trabalho s6 aconteceu na véspera da abertura da exposi¢cédo, oito

anos depois.

2.2 Operagoes fundamentais

Posso pensar assim, que as ag¢bes construtoras do objeto foram: apropriar-me de um
objeto identitario, descontextualiza-lo de seu lécus originario (minha casa) e transpo-lo
para um outro local (0 MUnA), mas o objeto de tal maneira aderegcado que faria lembrar
também um outro local (a Galeria Ido Finotti); criar situacbes de vivéncia que me
fizessem lembrar uma colecdo de experiéncias visuais, tateis e sinestésicas a partir de
minha producdo pessoal em um lugar especifico, dentro de um recorte temporal e
relaciona-las ao tempo presente; narrar esta situagdo por meio da constru¢cdo de um
texto memorialista. Gravar o texto e disponibiliza-lo em CD para audicdo com fone de
ouvido foram operagdes proprias daquilo que nao era imediatamente perceptivel no
primeiro contato com o objeto; o acoplamento de um aparelho reprodutor de midia ao
objeto indicava seu “hibridismo”, ou seja, o aparelho acoplado ao mével tornou-se um
indice de que “sentar” ndo seria a Unica acdo que poderia ser feita pelo espectador em

relagéo ao objeto especifico.

Penso que identificar tais operacdes é um ato reflexivo importante para perceber a
complexidade processual de Movel da memodria. Dessas operacfes € que chegamos aos
conceitos operacionais. Provenientes de agBes caras ao fazer artistico, os conceitos

denunciam sua imprescindibilidade no ato instaurador de um trabalho. Assim, “é a



pratica, na verdade, que dita aqui suas leis, é ela que prescreve, quando se faz
necessario, as derrogagdes a um emprego nao contraditério dos conceitos.” (LANCRI,
2002, p.29). Em termos “préticos”, isto nos permite verificar que conceitos de outros
campos do conhecimento que norteiam determinadas reflexfes sobre o objeto artistico
em questdo provém das acdes, das operagbes ocorridas com e sobre o suporte nesse

mesmo ato de construir.

As operagfes ndo sdo apenas procedimentos técnicos. Sado
operagdes do espirito, entendido aqui num sentido amplo:
viabilizacdo de idéias, concretizagcbes do pensamento. A cada
procedimento instaurador da obra implica a operacionalizacdo de
um conceito. (...) A arte é antes de tudo a fabricacdo de alguma
coisa e 0s conceitos operatérios permitem operar, isto é, realizar a
obra tanto em nivel pratico quanto teérico. (REY, 2002, p.126)

As operagOes acima relacionadas podem conectar-se aos conceitos gerais da exposicao
em que o objeto estava inserido. Acredito que para cada possibilidade interativa do
espectador/usuario/ouvinte para com Moével da memoria, um ou mais conceitos da
exposicdo foram ativados. Detenho-me aqui somente na possibilidade “ideal”, ou seja,
alguém que se sentou na cadeira e ouviu toda a narragéo: inicialmente transformou-se
sua condicdo, que antes era como espectador ou usuario, para ser ouvinte. Penso que
foram ativados os conceitos de vestigio, tempo, meméria, lugar e vivéncia por meio da
narracdo de experiéncias pessoais de ocupagdo do museu. Percebe-se também uma
alternancia temporal entre o que aconteceu e o que acontece, no mesmo lugar. A palavra
falada descreveu situagBes e fatos; foi ativada a memoria curta, relativa ao que ele

acabou de ouvir.

O ouvinte pdde perceber também que ha uma colegdo de trabalhos realizados por mim
no MUNA, podendo ser evocado o conceito de arquivo — a cole¢ao obedece ao critério da
ordem cronoldgica de apresentacao e de pertencimento a um lugar especifico. Com esse
arquivo mental, ele péde construir relagbes de vizinhanca com aqueles trabalhos que via
realmente. Talvez essa interacdo lhe houvesse dado outra vivéncia do lugar. A nogéo de
ruina se impo6s pelos fatos que ocorreram e que ndo voltam mais; ao mesmo tempo, ele
pbde perceber vestigios de alteracdo da condicdo inicial do museu. Ele também teve
condicBes de perceber dois sentidos para identidade: por aproximacdo, vinculando a
cadeira a um lugar e a um possuidor (o narrador); por segregacdo (isolamento), quando
ele percebe o processo de diferenciacao entre o estado de espirito do artista-narrador e o
dos outros artistas, além do proéprio trabalho. Ao parar para escutar-me, ele mesmo se

colocava na posicéo de isolamento em relag&o a outros espectadores.



Mesmo que a nharracdo das experiéncias pessoais no museu tenha sido em ordem
cronolégica, pode-se perceber que ha uma mistura de tempos (tempo cronolégico e
psicolégico), problematizando o conceito de origem (dado pelo senso comum como
sinbnimo de causalidade). Prefiro pensa-lo no viés benjaminiano, em que a origem €
como um salto no tempo. O passado volta pelo ato de rememoragdo, mas volta ciente de
sua incompletude no presente, se reconhecendo o esfor¢o simultdneo de restauracéo e
de perda. Por fim, acredito que se deu a relagdo dadivosa. A dadiva aqui é entendida
como principio criador de lagos entre individuos. A dadiva pressupfe o ato de dar,
receber e retribuir. Assim, acredito que quando eu pedia ao outro que continuasse me
ouvindo, ele me retribuia escutando toda a narracdo. Alternaram-se ali as relagdes de
poder entre o artista e o espectador, pois, mesmo que a condicdo do ouvinte fosse
passiva, ele detinha o poder de interromper minha narracdo. Mas se ele foi até o final,
ele pbéde ter conhecido um pouco mais sobre mim. Esse conhecimento poderia haver
gerado reflexdes sobre seu préprio estar no mundo, suas vivéncias pessoais. Ele pbde,
enfim, ter sido afetado por minhas memoarias pessoais. Dai a retribuicdo: ele me deu seu

tempo real, eu Ihe dei seu tempo psicoldgico.

Os conceitos de memédria, arquivo e narracdo operam a idealizacao do objeto. A partir da
nocdo de arquivo, ha o desejo de expor esse subconjunto, de maneira auditiva e nédo

visual. A narracdo é aludida no titulo como “estratégia” de exposicdo. No entanto, em

funcado dos limites deste texto, detenho-me na memaria e um pouco no arquivamento.

3. Memoéria e arquivamento como técnicas de figuragcdo do ausente

Memoéria é propriedade do ser, atributo sem o qual é impossivel criar e reproduzir
imagens, mesmo que mentalmente. Mais que atributo, a memoéria é uma operacéo. E
possivel pensa-la como operadora consciente na construcdo de imagens artisticas. Na
elaboracdo e recepcdo de Mdvel da memdria: estratégia de exposicdo, a memdria foi
ativada como faculdade mental, mas também como técnica, o que é conhecido como

mnemotécnica ou arte da memoaria.

Para o ouvinte, tanto era requisitada a memdria curta ou priméaria (capaz de conter
algumas informagfes por periodos menores de tempo), quando ele estava ouvindo a
narragdo - quanto a memodria longa ou secundaria, quando ele pbde relacionar o que
ouvia e via com lembrancas mais antigas, recorda¢cfes pessoais de vivéncia do lugar ou

de situacgdes similares.



Chamo também a atengéo para o que Marcel Proust nomeia de "memoéria involuntaria”,
quando um encontro fortuito invade e desestabiliza o fluxo normal do pensamento. Na
obra Em busca do tempo perdido, Marcel Proust refere-se a essa experiéncia quando em
contato com biscoitinhos (madeleines) que acompanhavam o chd&, nas visitas a tia: o

encontro fortuito com a iguaria o deslocava para uma outra temporalidade.

Ocorre que [esse] encontro com uma materialidade (...)
provoque sensacfes que nos facam entrar em contato com afetos
muito intensos, impressos no corpo e adormecidos. Experimentar
a sensacdo inteira e aceitar sua provocacdo, encarar a
materialidade como um signo a ser desvendado € o passaporte
para a viagem. Uma porta se abre para a dimensao lateral onde
experiéncias, afetos, paixdes, mundos passados e presentes se
reunem vibrando em pura intensidade, ressoando; um tempo fora

do tempo... (BURROWES, 1999, p.63).

Ja para mim, durante a elaboragdo do trabalho, pude vivenciar estes tipos de memoria,
mas como o trabalho era intrinsecamente ligado a idéia de lembranca, a memoria como
técnica teve de ser ativada, principalmente na construcdo textual referente ao
posicionamento no espaco de trabalhos antigos. Isso ndo quer dizer que o ouvinte néo
possa ter-se valido de técnicas mnemadnicas, mas em meu caso isso fora imperativo, dai
a memoria ser considerada um conceito operacional. A mnemotécnica classica tem como

uma de suas referéncias a lenda de Siménides:

Chamado ao banquete do nobre Escopas para compor e
recitar uma ode, Simoénides canta hinos em louvor dos Dioscuros.
Ressentido, Escopas, no momento de pagar ao poeta a
recompensa prometida, entrega-lhe somente a metade (...) para
que peca O restante a Castor e Polux, filhos de Jupiter. Pouco
depois, um servo chama o poeta e convida-o a sair, dizendo que
duas pessoas o0 procuram; Simoénides sai da casa e nao encontra
ninguém, mas salva sua vida porque a casa desmorona,
soterrando Escopas e os convidados. Os cadaveres estédo
estracalhados e o reconhecimento das vitimas parece impossivel;
Siménides, porém, lembra-se da colocagdo dos comensais no
banquete e pode, portanto, restabelecer-lhes a identidade até ha
(sic) pouco incerta (COLOMBO, 1991, p. 31).

De acordo com a lenda, Simb6nides instaura um método mnemo&nico na disposi¢cdo das
lembrancas em seus devidos lugares, evocando-as quando necessario. Esse € o espirito
da Retdrica — a disposicdo correta dos fatos, tendo sido desenvolvida por Cicero e
Quintiliano na era romana, mas que se fundamenta nesta questdo espacial para a
memorizacdo na declamacdo dos discursos politicos e poéticos. Para Cicero, as imagens
como que se imprimem em pequenas tabuas de cera, como letras, podendo ser

traduzidas em imagens e vice-e-versa. De acordo com o método, as imagenes agentes



sdo conteudos imagéticos, efeitos das tradugcbes do conteldo de um texto em
informacgdes visuais; as imagenes agentes devem ser colocadas em seus loci (locais),
como receptaculos que guardam as imagens e dos quais elas "saltam", como palavras,
no momento da pronunciacdo. No entendimento de Fausto Colombo, esses receptaculos
ou loci podem ser analogos aos arquivos e a retdrica parece ser uma légica do
arquivamento, em que a questdo "consiste em armazenar corretamente e o ato de
chamar a informagdo ndo é nada além de uma consequéncia direta que pde em acgado

mais a vontade do que a competéncia do usuario” (COLOMBO, 1991, p. 32).

Posso pensar neste método retérico para evocar os trabalhos artisticos que ja expus no
MUNA, bem como seus lugares ocupados dentro do museu. Ao chamar cada trabalho a
mente, tanto na fase de visitagdo do espago vazio, quanto na fase de redacdo do texto
narrado, vinham-me a imagem do trabalho e do lugar em que ele estava. Fato curioso e
que pode ser problematizador desta técnica foi a coincidéncia de um mesmo lugar — uma
quina e uma parede contigua, debaixo de um dos mezaninos do museu — ter sido o
habitat para mais de um trabalho, parecendo haver uma justaposicdo de imagenes
agentes nesse locus referido, como varios objetos em uma gaveta. A descricdo em
ordem cronoldgica dos eventos-trabalhos tentou diminuir esse impacto de justaposi¢cao
de imagens, mas provavelmente o ouvinte se deparou com essa superposicao dada pela

imagem narrada com o objeto real que ocupava aquele lugar.

Essa passagem “lembra-me” um texto de Gilbert Lascault, sobre o caos e a ordem no
processo de criacdo. Ao referir-se aos cadernos de Leonardo da Vinci, chama-lhe a
atencdo o uso extremado de expressdes como “confuséo” e “turbilndo”, “figuragdo de um
dildvio em pintura” para tratar da imaginag¢ao nas possibilidades compositivas a partir de
manchas aleatérias: “0s passaros comec¢am a pousar sobre os homens e o0s outros
animais, sem encontrar uma parcela de terra ndo submersa que ndo esteja ocupada
pelos vivos...” (DA VINCI, apud LASCAULT, 1996, p.39). Para Lascault, ha uma “teoria
implicita dos lugares” no método de formagdo das imagens de da Vinci, em que o
deslocamento das imagens denuncia a mistura e a perda dos lugares pela sobreposi¢cao
de uma em relacdo a outras, cabendo pouco espaco para o vazio. No turbilhdo desse
processo imagizante, ja fica problematizado um processo mnemotécnico classico no ato
de producdo ou mesmo de recepcdo de um trabalho que abra méo de uma “presenca”

real no espaco.

Sigrid Weigel problematiza a mnemotécnica classica como exclusiva constituinte de
determinadas instalagcbes contemporaneas, marcadas pelo ordenamento dos objetos e

registros (bibliotecas, arquivos e depdsitos), pelo aspecto linglistico da meméria e pela



apresentacdao de vestigios de experiéncias. Weigel ainda nos chama a atengdo para a
ambiguidade e incerteza dos signos a serem arquivados, o que faz com que tais arquivos
se submetam ao trabalho da lembranca, nem sempre eficiente. H4 duas operacdes
artisticas possiveis de serem feitas com este tipo de arquivo: a figuracdo do tépos do
ausente e a transgressdo da figura do arquivo. Assim, ha trabalhos em arte
contemporanea que, mesmo utilizando a légica arquivistica, desestabilizam seu uso para

“figurarem” a desmontagem, a disjuncao, a auséncia.

E neste sentido que Weigel problematiza a mnemotécnica classica, pois, apontando este
método como uma "representacdao que funciona sem atritos” e que pode ser "valido
ainda para o palco do retérico, para o treino do seu discurso, para as praticas da
lembranca voluntéaria, (...) se torna problematico quando a mnemdnica se torna o

fundamento para uma teoria geral da meméria” (WEIGEL, no prelo. S./d, s./p.).

O usuario de um arquivo qualquer ou o seu construtor podem ser considerados viajantes
especiais, cujo ponto de partida pode ser uma reminiscéncia, uma evocagao
memorialista, uma madeleine. No entanto, o desejavel é que nado seja uma viagem em
que ja se sabe de antemao os pontos de parada ou de chegada, os fatos pitorescos —
para isso, as formas de registros sempre nos acompanham, pois ndo sabemos o quanto

conseguiremos reter nessa viagem.

Fausto Colombo estd interessado em discutir as possibilidades para a memoéria em uma
cultura permeada pela evolucdo tecnolégica e pela mania arquivistica. Entendendo a
gravacgao ou registro como "a memorizacdo de um fato em um suporte por meio de uma
imagem (visual, acUstica, acustico-visual)” e o arquivamento como "traducdo do evento
em informagdo cifrada e localizavel dentro de um sistema” (COLOMBO, 1991, p.18),
constatamos que as operacdes de gravar e arquivar informacdes fazem parte de nosso
cotidiano.

Gravar e arquivar o nosso passado parece-nos hoje algo de
muito necessario, tao indispensavel como catalogar cada momento
da nossa propria experiéncia, fotografando as imagens colhidas
durantes as viagens, gravando em video os momentos da vida de
nossos filhos ou os programas televisivos que mais nos parecem
dignos de serem "conservados", amontoando no computador

nossas receitas culinarias e os numeros de telefone, os gostos dos
amigos e o faturamento do ultimo més (COLOMBO, 1991, p.19).

Embora Movel da memadria tenha um eixo mnemonico classico em sua constituicdo, ha
uma idéia "frouxa" de arquivo pelo conjunto de trabalhos realizados. Esse conjunto foi

destacado de minha producédo artistica como um todo a partir de um critério especifico, a



saber, um mesmo local de referéncia dentro de um eixo cronoldgico de apresentacdo. No
entanto, tais trabalhos ndo mais existem materialmente, mas somente como memoria e
registros fotograficos que participam de um arquivo em papel — o portfélio, ndo acessivel
aquele espectador visitante da exposicdo "Conceito em ato". A audicdo permitiu o acesso
ao "arquivo" narrado, sujeito as ambiglidades, esquecimentos, incompreensodes,
interpretacbes — experimentaram-se assim "processos que circulam em redor do topos

do ausente e da visibilizacdo (...) dos ausentes” (WEIGEL, no prelo. S./d, s./p.).

4. Memodria imagem

Eclea Bosi (1987) atualiza importante debate sobre concepgdes distintas de memoria,
ocorrido na primeira metade do século passado: o conceito de memoria do filésofo Henri
Bérgson (em Matéria e Memoria) e o do socidlogo Maurice Halbwachs (em A memoéria

coletiva).

Partindo de uma posicdo introspectiva, Bérgson faz uma importante relagcdo entre
percepcao e memoria - esta seria o “lado subjetivo de nosso conhecimento das coisas”.
(BOSI, 1987, p.9). Para Bérgson, temos a percepc¢do pura dos fendmenos (voltada para
as acOes iminentes) e a percepgao concreta e complexa, a percepgdo do real imiscuido
de lembrancgas. Seu objetivo é compreender tanto como o passado se conserva e se
articula com o presente, quanto os papéis da memodria e da percepcdo neste processo.

Uma de suas conclusdes € a autonomia do passado em relacdo ao espirito, pois seu

modo de existéncia é inconsciente.

Para Bérgson, o mundo das lembrancas se encontra em laténcia, em estado potencial no

inconsciente, e por isso, caberia a consciéncia a tarefa de “escolher” e *“colher”
lembrancas, trazé-las a luz. Para o filésofo, o convivio do consciente com o inconsciente
€ uma alternancia de estados tensos, pois agimos ora por meio das “memaorias-habito”
(comportamentos automaticos, esforcos de atencdo e de gestos repetitivos), ora por
meio das imagens-lembranca (ressurreicbes auténticas do passado, evocacoes,
operantes no sonho e na poesia, no “reino privilegiado do espirito livre”). No dizer de
Bosi:

A andlise do cotidiano mostra que a relagdo entre essas duas
formas de memoria é, ndo raro, conflitiva. Na medida em que a
vida psicolégica entre na bitola dos habitos, e move-se para a acao
e para os conhecimentos Uteis ao trabalho social, restaria pouca
margem para o devaneio para onde flui a evocacdo espontanea
das imagens, posta entre a vigilia e o sonho. O contrario também
é verdadeiro. O sonhador resiste ao enquadramento nos habitos,
que é peculiar ao homem da acao. Este, por sua vez, so relaxa os
fios da tensdo quando vencido pelo cansaco e pelo sono (BOSI,
1987, p.11).



Maurice Halbwachs reconhece a existéncia do carater “quase onirico” da meméoria, seu
grau de pureza, percebendo que nas imagens do sonho, “o espirito estaria mais afastado
da sociedade”; mas igualmente reconhece a impraticabilidade desse estado,
considerando que a memodria ndo € s6 sonho, mas trabalho. Assim, o trabalho da
lembranca baseia-se ndo num simples reviver do fato, mas numa reconstrucdo e
recombinacdo com experiéncias atuais. Para Halbwachs, é impossivel reviver o passado
exatamente como foi. Por exemplo — diz ele, a releitura de um livro, a primeira vista,
pareceria o “reencontro com o frescor da primeira leitura”. Mas o que ocorre é a
percepcdo de outros pontos, outras passagens que, na primeira leitura, ficaram
despercebidos e agora sdo “vistos”; ou entdo aspectos tidos como importantes da
primeira visada sao destituidos de importancia na segunda. Assim, “néo se |é duas vezes
0 mesmo livro, isto é, ndo se relé da mesma maneira um livro. O conjunto de nossas
idéias atuais, principalmente sobre a sociedade, nos impediria de recuperar exatamente

as impressoes e os sentimentos experimentados na primeira vez” (BOSI, 1987, p.21)

Halbwachs relativiza o pensamento de Bérgson no que tange a “énfase na pureza da
memoria”, pois pretende estudar as relagcbes da memoéria com a histéria e com a
organizag&o de grupos sociais. Assim, desloca-se da introspecg¢ao e da subjetividade dos
processos mnémicos (perspectiva de Bergson)’, para “os quadros sociais da memoria”,
em que a memoria de alguém se organiza em funcdo de seus lagos intersubjetivos:
familia, escola, profissdo e outros. Mais: esses fatores sdo constitutivos da memoria de
alguém. Segundo Bosi, Halbwachs ndo se propde a pensar nas complicacfes do processo
mnemoOnico em razdo das singularidades de cada individuo por seu modo de lembrar,
como o temperamento, a vontade ou a personalidade. Caberia a linguagem o papel social
mediador das diferencas nos contetddos sonhados ou lembrados, reduzindo, unificando e

aproximando os sujeitos, num “mesmo espaco histoérico e cultural”.

Cruzando esses conceitos, é possivel inferir que a cadeira “falante” incorporou uma
linguagem mediadora das diferencas mnémicas e perceptivas que ocorreram na
singularidade de cada um que percorreu o espaco fisico do MUnA. Cada qual tem suas
vivéncias, suas imagens-lembranga ou mesmo suas memorias-habito daquele lugar. Ao
escutar minha narragcdo, ele teve a possibilidade de construir um novo acervo de

imagens, proveniente de uma espécie de “conciliacdo” ou combinatéria de suas imagens

7 Bergson é conhecido, sobretudo, por estudar a duragédo temporal. Para ele, o tempo “dura”: ndo pode ser
fragmentado, mantém-se tal como é. A duracdo do tempo pode ser sentida e vivida na vida interior, cuja
experiéncia nao é racional, mas intuitiva. Conceitos sdo mediagfes para se pensar no tempo e no mundo. No
caso da memoria, a cultura e a sociedade seriam “quadros condicionantes” da vida subjetiva. E como se o
filésofo quisesse buscar uma memodria “absoluta”, sem a mediacdo da matéria, do conceito, da espacializagdo.
A matéria “seria a Unica fronteira que o espirito pode conhecer; ela levaria ao esquecimento”. (Cf. BOSI,
Op.Cit., p. 16) Para Bérgson a matéria seria um obstaculo & memoria absoluta, dai o titulo do livro: Matéria e
memoria.



com as minhas e das afetabilidades envolvidas, num esforco compositivo da memoaria
com a imaginacdo. O conteddo narrado possibilitou experiéncias intersubjetivas tramadas
num didlogo singular — uma cadeira falante com um ouvinte silencioso - mas fundado no

dado comum da vivéncia de um mesmo espaco em tempos distintos.®

5. Memdéria e Matéria: o atlas mnemosyne e o processo de criacdo de movel da
memaria

Pensando ainda no processo de criagdo de Mével da Memdria, me ocorre uma conexao
com o projeto inacabado do historiador e antrop6logo Aby Warburg (1866-1929), o Atlas
Mnemosyne. Este Atlas € a materializagdo de um método de trabalho, sua “tese” sobre o
movimento das formas e do tempo histdrico. Trata-se um projeto iniciado a partir de
1924, até a ocasido de sua morte. Mnemosyne consiste de 63 painéis de fundo negro,
instalados de maneira eliptica na Sala de Leitura da Biblioteca Warburg. Cada painel, por
sua vez, contém imagens fotograficas e outros registros de diversos tempos histoéricos e
aparentemente desconexos, mas que procuram, em suas possiveis relagdes, roteirizar o
transito histérico, geogréafico e cultural de imagens, como se fosse uma “memodria

coletiva”.

E possivel pensar no arquivo Mnemosyne como uma nave, em que tanto nds, seus
usuarios e contempladores, quanto Warburg e seus assistentes, fdssemos considerados
viajantes que circulam em diversos tempos histéricos. Trata-se de pensar aqui que esse
transito das imagens no tempo e no espaco ndo ocorre em uma temporalidade do tipo
linear, mas como se fosse um transito “convulsivo”, cabendo ao historiador a reativacdo
de uma energia "psiquica”, de uma memodria da imagem que se apresenta nos
fenbmenos visuais de maneira dialética. Cada qual funciona como um dado imagético a
espera de ressignificagcdo, em funcdo de novas conexdes estabelecidas pelo pesquisador-

viajante.

O conceito de histéria de Warburg distancia-se de um viés positivista e linear dos
fendbmenos, os quais se encadeiam numa sucessao légica. Por esse viés, o Renascimento,
um de seus objetos de estudo, seria pensado simplesmente como a sucessédo do estilo
que lhe foi oposto — a Idade Média — bem como uma simples retomada da Antiguidade

classica. O historiador detém-se, ao analisar pinturas renascentistas, na sugestao de

8 Gaston Bachelard propée uma comparacgédo entre a ressonancia e a repercussao na apreensao de imagens; a
primeira seria o encontro do “espirito” com imagens (visuais, textuais, sonoras, etc) fornecidas pelo outro; na
repercussdo, a tomamos para nos, apropriamo-nos dela, como objeto de auto-expressdo: “na ressonancia,
ouvimos o poema, na repercussdo nés o falamos, pois é nosso”. Assim, tanto a memdria voluntaria quanto a
involuntaria constituem nossas experiéncias, nosso contato com os fendmenos; por isso contribuem para o
constante trabalho de traducdo do mundo e o trabalho dialético de ressonancia/repercussdo, apontado por
Bachelard. Cf. BACHELARD, Gaston. A poética do espac¢o. Sado Paulo: Nova Cultural, 1975, p.345.



movimento das figuras, oferecida por seus cabelos e por seus panejamentos, bem como

na expressao de violéncia em representacdes de determinados temas.

Warburg contrapde-se ao predominio do aspecto apolineo da cultura greco-romana,
admitindo que as energias dionisiacas também a constituem °; portanto, a inter-relacio
dessas forcas age na formacdo e expressdo da cultura como um todo. Formas e
movimentos exagerados provenientes da Antiguidade paga conservaram-se “disfarcados”
no decorrer de toda a Idade Média, agregando aspectos de outros momentos, de outras

culturas e religides, chegando ao espirito humanista do Renascimento.

Podemos inferir que a idéia geral de movimento perpassa o pensamento warburgiano.
Entendemos aqui por movimento, desde uma dialética das formas, até mesmo o seu
conceito de historia, passando pelo esquema de representacdo das figuras e por sua
metodologia de investigagdo. Assim como o movimento sugerido das figuras, ha um
interesse em detectar o itinerario das transmissdes do ideario/imaginario classico no
tempo. Warburg interessava-se ndo somente por obras de arte, mas por quaisquer

outras fontes, como cartas, manuais de astrologia, mapas:

Em certo nivel, Warburg era super-direcionado para as
possibilidades dos novos meios e para o desejo simultaneo de
comunicar o valor da arte classica. Ele olhou de perto para os
meios reprodutiveis, moventes, populares que poderiam mesmo
fazer valer a sobrevivéncia das formas e suas energias intrinsecas.
Seus objetos de estudo foram tapetes, selos, cartbes postais,
panfletos (...) e mesmo meios técnicos. Esta foi a razdo porque ele
foi lido, depois de sua morte, por etnégrafos e antropélogos,
orientalistas ou fil6sofos mais do que por historiadores da arte *°.

Nesse sentido, podemos intuir a presenga da dialética caos-ordem no método
warburgiano, ou um misto entre o mero colecionador — preocupado com o ato de
colecionar e acumular pertences - e o arquivista, que procura ordenar essa colecéo,
instituindo regras mais ou menos universais de uso do acervo. No entanto, instituir
regras implica adotar parametros normativos, fixos, para que se apreenda a nocdo de
totalidade. Esse aspecto parece refrear o “interesse por tudo” que norteia o colecionador,

pois, seguindo seu viés, sempre havera excec¢bes para a regra. Saxl, entdo assistente de

° A questdo é que o paradigma de Winckelmann (século XVIII) acerca da cultura classica é de ordem apolinea,
cujas formas representadas sao claras, racionais, simétricas e estaticas. Esta visdo do Renascimento como
retomada deste paradigma conformava-se aos ideais racionais do Século das Luzes e imperou por muito tempo
na epistemologia da Histéria da Arte. Assim, o autor detecta em certas representa¢fes do Quattrocento um
“pathos da forma”, ou seja, uma intensidade na expressdo dos sentimentos das figuras representadas, como se
essa intensidade - esse pathos - fosse a estrutura mesma das figurabilidades.

1OBRUHN, Mathias. Aby Warburg, __ The survival of an Idea, in



http://www.educ.fc.ul.pt/hyper/resource/mbruhn/index.htm

Warburg, percebeu essa dificuldade de organizacdo de Mnemosyne e da Biblioteca, pois o

historiador/arquedlogo

sempre mudava os livros e os re-classificava de acordo com suas
idéias espontaneas e suposicdes pessoais, porque o significado de
cada livro dependia de seu contexto na biblioteca, sua vizinhanca
na prateleira. A este respeito, a biblioteca inteira se movia na
maioria do tempo, durante sua organizacdo em Hamburgo. **

Didi-Huberman (2002. p. 453 — 507), nos esclarece da intencdo de Warburg em construir
uma histéria da arte muda, sem texto, um pensamento exclusivamente visual, por meio
dos painéis. A forma eliptica de Mnemosyne seria um dos indicios do desejo de Warburg
de que seu pensamento visual ou "teoria da imagem" fosse igualmente percebido como
belo per si. Podemos, nesse sentido, pensar em Mnemosyne como uma "estratégia de
exposicdo" de uma "teoria da imagem", e assim perceber o carater de irredutibilidade da
imagem ao texto (por mais que ‘hoje’ existam legendas e adendos explicativos). A
reducdo das imagens a palavra "representa uma alternativa a alfabetizacdo ou
codificacdo das imagens" igualando-se a um processo de decifragdo, em que "o caminho
da leitura dos olhos é marcado na gravura do mesmo modo que ocorre num mapa para
viandantes, através do que a praxis da leitura é regulada por uma convencédo; nela fixa-

se uma possivel interpretacdo.” 2

Isto parece contrariar os preceitos de Cicero na
normatizacdo da arte da memoria; assim, Mnemosyne é arquivo sui generis por figurar
auséncias e por ser um arquivo transgredido, em suas possibilidades de movimentacao
das imagens.

Estas colocagOes e descricdes do modus operandi de Warburg fazem-me relaciona-las a
etapas do processo de criagcdo propriamente dito. Sigried Weigel ja nos alerta para isso,
ao dizer sobre algumas caracteristicas da arte contemporanea. Ela aponta que a questao

da representabilidade em arte da lugar a um enfoque processual,

uma atencado dada (...) as técnicas e aos (velhos e novos) meios
da memodria, ndo apenas aos testemunhos e vestigios do passado,
como fotos e outros documentos icénicos histéricos, como a escrita
e as letras, mas também aos sistemas de ordenamento da
memoria, como as bibliotecas e arquivos, registros e depésitos.
(WEIGEL, s./d., s./p)

Vé-se assim, que o método anti-hierarquico, caodtico/ordenador de Aby Warburg, néo
interessa somente aos “antropologos e fildsofos, orientalistas e etnégrafos”, mas também
aos artistas. Assim como Mnemosyne se instala em um lugar (a sala de leitura da

Biblioteca Warburg), cada conjunto de imagens se relaciona em um painel de fundo

* BRUHN, Matias, Op.Cit., s./p.
2 1bid, p. 500.



negro. A questédo do lugar torna-se importante como o pano de fundo onde se déao as
conexfes interimagéticas. Mnemosyne parece ser a Vvisibilizacdo, em tableaux, de
pensamentos para a construcdo de conferéncias, artigos ou roteiros para futuras
pesquisas de Warburg. Cada painel, ou mesmo a elipse dos painéis pode ser pensada
como um “plano de base” a partir do qual podem ser pincadas unidades heterogéneas e,

com as mesmas, construir unidades de sentido sempre prontas ao ato de interpretacao.

Mnemosyne também parece ser um lugar de trabalho que ao mesmo tempo da
visibilidade a esse trabalho em processo. Em outros termos, Mnemosyne poderia ser
considerada como a coincidéncia do “atelier” com a “galeria”, ou a publicizagdo de um
espaco tradicionalmente privado a visitagdo publica. Nesse aspecto, o projeto inacabado
de Warburg converge com varias manifestaces em arte contemporanea que fazem

coincidir o espaco de produ¢ao com o0 espago de exposicao.

Penso no caderno de notas e de formas de um artista (ou sua caixa de estudos) como
um "ambiente" geral, um receptéaculo de idéias mais ou menos latentes e que, em funcao
da necessidade, é revisitado pelo artista. Daquele lugar, ele pode simplesmente
materializar uma idéia, mas também recombinar varias, a partir de estimulos visuais ou
textuais dentro ou fora do caderno. Nesse sentido, considero o caderno de estudos como
uma "Mnemosyne individual e privada”, uma ambicdo arquivistica ao mesmo tempo
mnémica (faculdade de conservagdo) e anamnésica (recuperagdo do passado), mas
ligada a uma memodria coletiva (pois um sujeito ndo se compreende fora de uma
sociedade e por isso se apropria de registros fornecidos pelo coletivo), horizonte
warburgiano: em ambas, prevalece a idéia de percurso, em que o "quadro geral que
emerge [dele] é (...) o de uma memodria constituida mediante a traducao das lembrancas

em signos, espacializacéo da colocacdo, acesso visto como viagem heterodirigida”.*®

Aos meios eletrénicos ou outros meios exteriores de geragdo e conservacao de dados, é
atribuida a funcdo de serem “nossa memaria”, pois contamos pouco com o0s testemunhos
de pessoas proximas. Algo similar ocorre nos processos de criagdo, em que ha o
imbricamento de duas tendéncias: o documento de processo (os esbogos, cadernos de
estudos e outras maneiras de registros de idéias) procura espacializar a sucessdo de
insights e acasos na ideacdo de um trabalho. Os documentos de processo acabam por
nos proteger, porque desconfiamos de nossa memdria. Nesse processo, esquecemos e
lembramos continuamente, como se a memoéria e 0 esquecimento construissem um

“tecido”: o objeto de arte.

13 COLOMBO, Fausto. Op. Cit, p.108.



Em relacdo Modvel da meméria - embora em meus cadernos de estudo ndo esteja
presente nenhuma idéia similar ao objeto realizado — posso pensar no portfélio que
contém imagens fotogréficas dos trabalhos que ja habitaram o MUnA como caderno-

arquivo de signos-lembranca, a minha Mnemosyne particular.

Consideracdes finais

Diante destas consideracgfes, é possivel inferir sobre a importancia da memadria como
construtora de “identidade”, bem como pensar na citacdo de Douglas Huebler,
mencionada no inicio deste texto. Ao dizer de sua intencdo em apenas indicar a
existéncia das coisas em funcédo do excesso de objetos no mundo, a escolha de Huebler
pelos objetos mencionados poderia passar por um processo de ressonancia/repercussao.
Quando assumo para mim este mesmo desejo na constru¢cdo de uma cadeira “falante”,
nao s6 me aproprio do pensamento de Huebler quanto me aproprio de um conjunto de
imagens produzidas por mim mesma, em outros tempos. Fago a ressonancia. Aproprio-
me de minha memodria e de minha Mnemosyne particular para a construcdo de um objeto
que conta de suas peripécias no tempo, que da vazao a um outro regime existencial para

minhas imagens-lembranca e para meu portfdlio.

Posso ainda pensar em mim mesma, ou em minha auto-imagem como amalgama de
referéncias provenientes das varias alteridades que me permeiam. Acrescento a esse
aspecto a importancia do que apontam Halbwachs e Bérgson - na voz de Eclea Bosi -
para pensar meus desejos de cunho auto-representacional e nas dicotomias “em jogo”
nesses desejos: 0 eu e 0 nds, a memoéria e 0 esquecimento - ou mesmo, muito
sutilmente, o quando falar e quando calar. Assim, de que modo a memoria deve operar
em um trabalho desta natureza: como evocacdo (Bérgson) ou como construcao
(Halbwachs)? Eles sdo compossiveis? William Stern'* da uma resposta “plastica” para a
questéo.

A memoria podera ser conservagdo ou elaboragcdo do
passado, mesmo porque o seu lugar na vida do homem acha-se a
meio caminho entre o instinto, que se repete sempre, e a
inteligéncia, que é capaz de inovar. (...) A funcdo da lembranca é
conservar o passado do individuo na forma que é mais apropriada
a ele. O material indiferente é descartado, o desagradavel
alterado, o pouco claro ou confuso simplifica-se por uma
delimitag&o nitida, o trivial é elevado a hierarquia do insdlito; e no
fim formou-se um guadro total, novo, sem o0 menor desejo
consciente de falsifica-lo. (grifo meu).

A forma eliptica de Mnemosyne instiga-me a criar circularidades — um tipo de mobilidade

- com o titulo do objeto artistico construido. "Mével da memoria: estratégia de

14 STERN, William apud BOSI, Eclea, Op. Cit, p.28-9.



exposicdo" ndo poderia ser "Estratégia de exposicdo moével da meméria’? Alterando-se o
seu titulo, parece que o objeto tem mais chance de se adequar aos exemplos citados por
Weigel de manifestacbes contemporéneas que problematizam o0s mecanismos
mnemonicos classicos, 0s quais parecem nao levar em consideracdo a atuacdo do
inconsciente e do esquecimento na formacdo da memodria subjetiva. A "Memoria como
estratégia de exposicdo do movel" também é uma alternativa nessa circularidade, em
que se sobressai a poténcia da memaoria como construtora de uma figurabilidade movel,

do movel.

Em todas as possibilidades de chamada, os trés eixos de raciocinio: o moével, a meméria,
a estratégia de exposicdo, sdo elementos cambiaveis entre si e incluem, em seus
significados particulares, a idéia de movimento. Nelas, no entanto, fica obscura a idéia de
que ha outra exposicado a ser "vista", para além da materialidade do mével. Essa idéia é
fundamental no processo de formacgdo de imagens imaginadas, pois ali s6 a escuta abrira

um outro "pensamento visual".

Paul Claudel assim escreve:

Violaine (cega) - ouco...
Mara — o que ouves?
Violaine — as coisas existirem comigo.*®

Bachelard nos chama a atengdo para a voz, que mesmo fragil e efémera, "pode
testemunhar as mais fortes realidades”. *® Mas escutar, tanto a voz interior, quanto a voz
que narra minhas memodrias, pressupfe ao espectador-ouvinte parar, sentar e predispor-
se a escuta, sem falar. Como conjugar o movimento das imagens lembradas, narradas e
imaginadas e a estaticidade do corpo em "mével da memadria” e no processo de criagdo?
Torna-se necessario parar para perceber o movimento interno de um trabalho de arte, de
uma imagem evocada. Parar para reconstruir migracdes das imagens, pessoais e
coletivas. Parar para interpretar o movimento, como quando se descobre um segredo
dentro de um cofre: nele, "estdo coisas inesqueciveis, inesqueciveis para noés, mas
inesqueciveis para aqueles a quem daremos nossos tesouros. O passado, o presente e 0

futuro estdo ai condensados. E, assim, o cofre é a memoria do imemorial.” 1’
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