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A transmissio como uma Torre de Babel:
Psicandlise e arte contemporinea

Tania Rivera

O cranio do homem ¢ também cosmo.

KASIMIR MALEVITCH

Nio hd saida fora da l6gica do objeto de arte.

CILDO MEIRELES

E indiscutivel o importante papel exercido por obras de arte na cria-
¢do da teoria psicanalitica. Nem ¢ preciso lembrar que Freud realizou um
estudo detalhado da escultura Moisés, de Michelangelo, escreveu um en-
saio fundamental sobre Leonardo da Vinci e permeou sua extensa obra
com andlises de criagbes literdrias. A partir dos anos 1910, foi a vez dos ar-
tistas se interessarem pela novidade representada pela psicandlise. O movi-
mento surrealista, na década de 1920, n3o apenas toma Freud, nas jocosas
palavras deste, como “santo padrociro” (FREUD, 1938/1995, p. 128),!
como faz da aplicacio da regra da associagao livre A escrita, a chamada “es-
crita automdtica’, seu ato de funda¢io. Vendo no inconsciente uma po-
téncia poética capaz de unir sonho e realidade, o surrealismo faz da psi-
candlise uma leitura estética que, numa Fran¢a um tanto germandfoba,
exerceu um significativo papel na divulgagio do pensamento freudiano.

No decorrer do século XX, a psicandlise desenvolveu-se em um did-
logo permanente com a cultura, e durante décadas os psicanalistas foca-
ram seus estudos preferencialmente na pessoa do artista. A partir dos anos
1970, porém, eles voltaram-se para uma abordagem que privilegia a obra
e ao mesmo tempo fornece elementos de reflexdo tanto para a teoria psi-
canalitica como para a critica e a teoria da literatura e da arte — exploran-
do a vertente do didlogo com produgées culturais visando a elaboragao
das questBes préprias ao campo psicanalitico. Tal posi¢io metodolégica
de colaboragio mitua j4 era, a bem dizer, o mével fundamental das apro-
ximacoes freudianas, ao lado e apesar de alguns deslizes interpretativos
um tanto selvagens (Cf. a esse respeito RIVERA, 2002).

'E nossa a tradugio deste trecho e de todos os demais deste ensaio.
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No campo da crftica da arte, o uso da psicanglise, o

m gery| Comg

istrumento Interpretativo, fez-se sentir desde que a teorjq

. PSIC&naJl'tiC
lectuais.

Nas ltipy,

: . ©MOU novos
ganhou vigor na teoria da arte, aparecendo como central na obyy 4, B

% - . o to-
res iImportantes como os franceses Georges Didi-Huberman e

X . . Marie‘]Osé
Mondzain ¢ os americanos Hal Foster ¢ Rosalind Krauss. Podemos me 4
; ; g ir

a que ponto a psicandlise tomou uma posicio privilegiada pelo farg g o

recente Art Since 1900, extensa obra visando tratar o panorama d, arte
do século, trazer como seu primeiro capftulo “Psicandlise no Modernis-
mo ¢ como método” (Cf. FOSTER, H.; KRAUSS, R. et al., 2004), Ty
aproximagio ¢ calcada principalmente na releitura de Freud Proposta por
Jacques Lacan e marcada por uma compreensio mais ampla da psicang-
lise como teoria do sujeito. Visto que ¢ impossivel fazer histéria da arte
sem tomar como referéncia uma teoria do sujeito, como reconhece cor.

alcangou um amplo reconhecimento nos meios inte A

a8
Se

décadas, o didlogo entre esse campo ¢ a psicandlise ¢

josamente Hal Foster, tais autores elegem para incitar suas reflexges sobre
arte 0o “mais sofisticado modelo do sujeito que existe, o psicanalitico”
(FOSTER, 1996, p. 28).

Esse novo momento de encontro entre os dois campos, ultrapassan-
do a abordagem interpretativa e personalista marcada pelo selo do moder-
nismo, apresenta ressonincias com a produgio contemporinea em artes
visuais. As reflexdes mais recentes tomam como objeto a prépria disper-
s2o da produgio artfstica contemporinea e a impossibilidade de um con-
tato sem falhas entre esta e a psicandlise, para assumir o interjogo de
questdes de um para o outro campo como dizendo respeito, fundamen-
talmente, & caracterizagio do sujeito contemporineo.

Ao longo de mais de um século, a teoria e a clinica psicanaliticas trataéﬂ
e ajudam a disseminar uma configuragio do sujeito que se ac:om[:vaﬂha p
um questionamento a respeito da representagio ¢ do estatuto da nnagefilj
posto em prdtica no campo das artes visuais. A arte moderna ¢ contempord
nea da invengio freudiana do inconsciente - na mesma época em qu¢ Pé.lsq
Cézanne questionava a posigio do olho ordenador das leis da persp cc.th;
¢ desestabilizava o espago da obra de arte, Freud destitufa o eu da Polsf‘o
de senhor em sua prépria casa e atrafa a atengao do mundo para © Sonrlc(;o-
lapso, o esquecimento. Hoje, a produgio em artes visuais nos ?‘-J”C]:l 4
locar a questao do su jeito ¢ tentar retragar seus passos na cultura.

36

Scanned with CamScanner



O CONCEITO E O SUJEITO

Em 1969, o artista americano de origem hiingara Joseph Kosuth
publica seu texto “A Arte depois da Filosofia”, no qual propée que a arte
venha tomar o lugar da filosofia (KOSUTH, 1969/ 20006). Para ele, “de
alguma forma, a arte herdou muito do programa da filosofia, sem os ris-
cos de alguns dos aspectos especulativos que trouxeram problemas para
esta. (KOSUTH, 1993, p. 104). O que o artista faria seria entdo por
em ato um “servigo filoséfico” (ibidem) ou “uma atividade pés-filoséfica”
(idem, p. 151) que visa reciclar a filosofia com a arte. Kosuth havia toma-
do seu ponto de partida de uma leitura de Ludwig Wittgenstein e reali-
zado em 1965 seu conhecido trabalho Chair, que contrapde uma cadeira
encostada na parede a dois elementos afixados préximo dela: uma foro-
grafia da cadeira e uma definigdo de cadeira retirada de um diciondrio.

Interessado no “amplo campo de pensamento que afetou as ‘margens’
intelectuais do século XX” (KOSUTH, 1993, p. 104), a partir dai cle se
aproximard e por vezes se apropriard de trechos de obras de autores como
Walter Benjamin, Freud, Lacan e Julia Kristeva, além de Kafka, Musil,
Joyce e Italo Svevo. Ele trabalhard com textos de Freud durante nove anos,
a partir de 1981, para fazer obras como Zero & Not, O. e&A./F!D! (to LK.
and J. E) e a exposi¢do Fort! Dal

Zero & Not traz a plotagem de um trecho de A psicopatologia da vida
cotidiana para as paredes do consultério de um psicanalista na cidade bel-
ga de Ghent. Uma fita negra de largura considerdvel se sobrepde as pala-
vras, impedindo sua leitura. As inscrigdes estao barradas como por efeito
da censura, e com esta o texto se faz imagem: faz-se ver, sem no entanto
deixar-se ler. Este trabalho explora, assim, o jogo entre palavra e imagem
como informado pelo inconsciente, a0 mesmo tempo em que faz da arte a
transmissdo de uma tensio fundamental que diz respeito ao sujeito. Apds
algumas semanas com Zero & Not, o psicanalista teria afirmado, segundo
Kosuth, que aquele texto barrado comegara a “fazer parte da terapia” de
seus pacientes (KOSUTH, 1993, p. 159).

Em 1989, o artista instala Zero & Not nas paredes da Berggasse 19,
consultério e residéncia do préprio Freud durante a maior parte de sua

? Para um maior detalhamento e exploragio do didlogo das obras de Kosuth com o pensamento
freudiano, ver RIVERA, 2006.
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vida. Tal exposigio neste local de grande interesse histérico, mas despro-
vido de acervo, foi o pontapé inicial para a constituigdo da Fundagio pa-
nt as Artes — Museu Sigmund Freud de Viena, cuja colegio foi formada pely
doagio de obras por artistas de renome, gragas aos esforgos de Kosuth,

Nio ¢ muito conhecida do publico, porém, a aproximagio que este
artista realiza com o pensamento freudiano. Arauto da arte conceitual, cle
parece distanciar-se radicalmente de qualquer subjetivismo ¢ de qualquer
laivo surrealista, proclamando a importincia do sonho ou as maravilhas do
inconsciente. De fato, ele se distancia de qualquer indiciamento da obra
em relagio ao autor, de qualquer biografismo. Mas ele o faz para melhor
se acercar da verdadeira questdo do sujeito — para além da defesa ingénua
do eu —, incitando-a a comparecer em formagées significantes, entre pala-
VIQS © Imagens.

Referindo-se a Marcel Duchamp, o grande precursor da arte contem-
porinea, Kosuth afirma que “toda arte (depois de Duchamp) ¢ conceitual
(em sua natureza) porque a arte s6 existe conceitualmente” (KOSUTH,
1969/2000, p. 217). A arte nio estd em uma reprodugio da realidade, ndo
estd na imagem, nao estd em objeto algum. Qualquer objeto pode tornar-se
obra gragas a um gesto do artista — como a roda de bicicleta posta de ponta-
cabega sobre um banquinho ou o urinol deitado de Duchamp, exemplos de
seus readymades de 1913 ¢ 1917, respectivamente. Desmaterializada, a obra
se assume como reflexdo sobre a prépria arte — ou seja, sobre a cultura e o
sujeito. E pode tornar-se, no limite, pura ideia sem suporte no objeto.

Estudo para espago, feito por Cildo Meireles em 1969, ¢ um texto
datilografado sobre papel: Estudo para drea: por meios aciisticos (sons). Esco-
tha um local ( cidade ou mmpu), pare e concentre-se atentamente nos sons que
vocé percebe, desde os préximos até os longinguos.

A arte ndo ¢ mais que uma proposta, uma proposigio singela mas,
uma vez acolhida pelo sujeito, poe em questio o mundo, o espago ¢ sud
posigio nele.

Se a estética vem, a partir da passagem para o século XIX, legitimar
filosoficamente o fendmeno artfstico em sua autonomia ¢ autofundagio,
qual ¢ seu lug:u' na arte contemporinea, que dissemina a produg;’io como
conceitual, num hibridismo do objeto com o pensamento que rompe as
fronteiras de seu “suporte”, tela ou objeto? Como fazer estética quando 2
propria produgio artfstica toma para si a tarefa de pensar o que ¢ arte &
Com 1850, assume em sua prixis a questio do que € o sujeito?
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Em uma conferéncia de 1964, Heidegger afirmava que “ndo se pode de-
terminar e apresentar o que € a arte pldstica, o que é a arte como tal, com a
ajuda do cinzel e do martelo, por meio da cor e do pincel, ou ainda por meio
das obras produzidas com a ajuda desses instrumentos” (HEIDEGGER,
2008, p. 16). Desde os readymades de Duchamp, porém, boa parte da pro-
dugdo artistica esmera-se em ultrapassar a sentenca de Heidegger segun-
do a qual “a arte como tal ndo é um possivel tema de um plasmar artistico
(kiinstleriche Bildung)” (ibidem). A arte ¢ seu préprio tema, na medida em
que ela se faz historicamente, ou scja, relaciona-se com a producio cultural
questionando-a, colocando-a em crise (criticando-a, no sentido forte da pa-
lavra). E com isso, ela se descentra — ¢ impossivel delimitar claramente seu
campo, ele se remete & vida, ao pensamento, tendo como ponto sensivel ndo
mais que uma centelha: sua agdo sobre o sujeito.

Qual ¢ o lugar da psicandlise, hoje, nesse campo hibrido de reflexdo?
Que vantagem haveria em lhe atribuir af algum papel? Em principios da
década de 1960, quando Heidegger pronuncia as sentencas citadas, o
campo da arte estd justamente assumindo a diregdo que ele, contradito-
riamente, nio deixa de indicar na mesma ocasido, 4 guisa de conclus3o:
“Mais filoséfica que a ciéncia e mais rigorosa, ou seja, mais préxima da
esséncia da coisa — ¢ a arte.” (7bid., p. 21).

Nesta perspectiva, a arte parece mimetizar o aforisma de Lacan: Fx
penso no que sou quando nio penso em pensar — do qual Kosuth se apropria
escrevendo-o sobre longas laimpadas geometricamente dispostas na parede,
em A Propos (Reflecteur de Reflecteur) #70, 2004. Mesmo quando nio se
propoe explicitamente a “pensar”, a arte ¢ uma reflexdo do sujeito, sobre o
sujeito e a cultura. Reviravolta do conceito em prol do sujeito.

Nio se trata, porém, nem nos trabalhos ditos estritamente conceituais,
nem na expandida proposta conceitual que embasa toda a arte contempo-
rinea, de a arte vir substituir a filosofia (fracassada) para afirmar-se como
legitimo campo de reflexio sobre o homem. Nem de vir dar as maos 2 psi-
candlise e 2 filosofia para romper as fronteiras entre elas e proclamar um
conceitualismo feliz. Trata-se, antes, de materializar poeticamente o lugar
da reflexdo sobre 0 homem como inapreensivel, como um enigma que ne-
nhuma teoria, nenhum objeto, nenhuma imagem poderia ter a pretensao
de resolver de uma vez por todas. Ora, “materializar” a questao do sujeito
¢, como bem mostra a psicandlise, descentrar-se em prol de um aconteci-
mento efémero porém potente: o efeito de sujeito. Do lado da psicandlise,
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trata-se, hoje, de assumir como seu campo de reflexdo aquilo que Lacan
chama de éxtimo, a “exterioridade intima” (LACAN, 1986, p. 167). O que
est4 fora, na cultura, e é o mais intimo ao sujeito. Trata-se, para a psicang-
lise, de accitar submeter-se 2 légica de seu objeto de estudo e descentrar a
si propria, assim como o sujeito. Colocar-se a prova do outro. E, com isso,
retomar sua poténcia critica na cultura — no amplo e rigoroso sentido que
Barthes d4 20 termo critica em 1963, o de nada menos que a “construcio

do inteligivel do nosso tempo” (BARTHES, 1964, p. 2606).

A ESTRANHA ESTETICA FREUDIANA

Encontramos um modelo para este descentramento no texto mais
“wstético” de Freud: “O Estranho”. O estranho, Unbeimliche, ¢ familiar,
hemlich: o intimo ¢ éxtimo. Subversdo da ideia de reconhecimento de si
em si mesmo ¢ no mundo das representagdes. Quebra-se o espelho do eu,
secreta base da mimesis vigente desde o renascimento como parimetro
maior das artes. Quando Freud afirma se interessar por um ramo remo-
to ¢ negligenciado da estética, o campo do estranho, ele estd propondo
uma espécie de antiestética. A estética normalmente n3o interessaria ao
psicanalista, diz ele, por dizer respeito a impulsos emocionais refreados,
“inibidos em seus objetivos” e dependentes de fatores variados (FREUD,
1919/1976, p. 275). Mas a estética do estranho € o oposto desta idilica
¢ engessada “teoria da beleza™: em lugar de amortecer e esconder o sexual,
ela traz 4 luz o que deveria ter permanecido escondido. O eu se represen-
ta, duplicando-se, e o duplo, de garantia de imortalidade, revira-se em
“estranho anunciador da morte” (p. 294). Algo retorna, repetidamente,
como fragmentos de desejos des-conbecidos, tragos ir-reconbectveis do que
nos ¢ mais familiar. Isso pode ser um pouco inquietante, quase assusta-
dor, mas também aponta para uma reviravolta poética na situagao do eu,
dando noticias do sujeito. E ecoando a vigorosa subversio da imitagdo
que os artistas modernos realizam, em prol de uma aventura de linhas,
cores, do espago, da linguagem. E do sujeito.

E tornado estranho (ou extranho), na imagem, no objeto, na lingua-
gem, que o sujeito pode surgir na cultura. Temos em algumas das pin-
turas rupestres da gruta de Chauvet um trago deste gesto constitutivo a0
mesmo tempo da cultura e do sujeito. O homem pré-histérico pousou 2
miéo sobre a parede de pedra e soprou sobre ela os pigmentos que sua bo-

4()
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ca continha. Ele inscreveu assim sua imagem, em negativo, ao retirar sua
mio. “Retrato” deriva de traho, que em latim significa arrastar, levar consi-
go, cativar, mas também retirar, extrair. E ao se retirar, assumindo sua per-
da, atuando um estranhamento em relagdo a si mesmo, que o sujeito pode
aparecer como vestigio — e trago que nos é legado por esses tempos imemo-
riais € nos situa em uma memdria humana que nos ultrapassa. Essa ima-
gem “d4 aos olhos que a produzem um signo in absentia”, nota finamente
a filésofa Marie-José Mondzain (MONDZAIN, 2005, p- 21). “Tal signo
¢ o primeiro autorretrato, nao especular” (ibidem). Esse “gesto fundador e
singular”, que nossas criangas nao deixam de repetir em seus primeiros anos
de pré-escola, faz da imagem o que a autora belamente chama de “imagem
falante”. Para completar: “As imagens aqui falam nio para dizer alguma
coisa, mas para designar aquele por quem elas, de agora em diante, serdo
faladas” (ibidem, p. 22).

Um autorretrato nio especular ¢ o inverso daquela imagem do eu
conformadora, ortopédica e alienante que Lacan tematiza em seu famo-
so estddio do espelho (Cf. LACAN, 1949/1966). Em vez de imagem to-
tal, gestdltica, ele ndo é mais do que um vestigio da presenca do corpo. Ao
fazer do vestigio um traco, ele torna-se uma inscrigio fundante que se faz
gracas a um gesto de alternincia entre presenga e auséncia, 3 maneira do
fort-da do netinho de Freud. Na brincadeira que substitui a mie por um
objeto qualquer, 0 menino cumpre uma extraordingria realizacio cultu-
ral, renunciando 2 presenca de seu objeto primeiro. O carretel se presta
de maneira especial a esta tarefa por ser um artefato que permite uma ma-
nipulagdo também especial: ele tem um apéndice, o fio que pode ser em-
punhado de maneira a gerar o gesto que o retira da vista para, em segui-
da, recolocd-lo em cena. Essa brincadeira j4 pde em cena, com o objeto,
aquilo que o menino realizard consigo préprio alguns dias mais tarde: sua
prépria desaparigao no espelho de parede, gragas ao gesto corporal de aga-
char-se para fora do escopo do mesmo. “Bebé 666” (fort, longe), comuni-
card entdo o menino a mae, quando esta retorna (FREUD, 1920/1976,
p- 27). A dialética da auséncia/presenga na imagem faz falar. Ou melhor,
como dizia Mondzain, a imagem designa aquele por quem ela serd falada.
A imagem aparece como ponto de partida de um enderegamento para o
outro que, uma vez reconhecido (dd como fort, por exemplo), ingressa no
campo do sentido, da comunicagao.
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Retomar esta cena para evocar sua marca e, com ela, o surgimento
de uma outra cena, aquela do sujeito, ¢ uma aspiragdo central da arte de
nosso tempo, desde que um Kasimir Malevitch, por exemplo, faz do qua-
dro nada além de um quadrado negro sobre fundo branco (Quadringuls,
1915), vendo af a “primeira forma de expressdo do sentimento nio obje-
tive” (MALEVITCH in CHIPE, 1996, p. 347). Ao retirar a pintura da
légica do espelho, da imitacdo da realidade, Malevich opera uma espé-
cie de inversdo do imagindrio, rompendo-o de maneira similar ao meni-
no do fort-da ao se subtrair a imagem especular. O que o artista deno-
mina “Suprematismo” visa esvaziar 0 mundo dos objetos miméticos, da
figuracio, em prol de algo superior, a “representaco nio objetiva’ (ibid,,
p. 345). “O quadrado do suprematista € as formas que dele se originam
devem ser equiparados aos primeiros tragos (sinais) do homem primiti-
vo que, em suas combinagdes, representavam nio ornamentos, Mmas a sensa-
¢do de ritmo”, afirma Malevitch (ibid., p. 347, itdlicos do autor). Ritmo,
alternincia do sujeito.

Diante do quadrado negro, ou do quadrado branco que quase ndo se
distingue do fundo também branco na tela Branco sobre Branco, de 1917,
temos uma espécie de antiespelho que nos convida ao descentramento.
Um artista americano como Barnett Newman, com seu expressionismo
abstrato cheio de campos de cor, visa algo semelhante quando afirma, em
1947, que “sem divida o primeiro homem era um artista” (NEWMAN
in CHIPB, 1996, p. 559). Ele continua: “A primeira expressio do ho-
mem, como seu primeiro sonho, foi estética. A fala foi uma explosao poéti-
ca, ¢ ndo uma exigéncia da comunicagio” (ibidem). Mais do que um tex-
to, mais do que imagens-palavras, mais do que uma linguagem pictérica,
talvez o sonho seja, primordialmente, cor. A fala, antes de ser linguagem
talvez seja musica, transformando o grito de dor em sinal desejante do su-
jeito. Como propée Newman, “o primeiro grito do homem foi uma can-
cao” (ibid., p. 560).

Freud aponta que a ficgdo oferece mais meios para a evoca
campo do estranho do que a “vida real” (FREUD, 1919/ 1976, p- 310)-
Assim como o eu se constitui numa linha de ficcdo, sua subversao depende
de dispositivos ficcionais. Em outras palavras, se “a fantasia ¢ a obra d€
arte de uso interno do sujeito” (LACAN, 1966, sessio de 25/5/66), € na
medida em que a fantasia aliena o sujeito, mas o fantasiar trambém per-
mite a travessia dessa cena em reviramentos parciais que poem O eu e

¢ao do
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movimento ¢ incitam a algumas pulsa¢ées do sujeito. E no objeto ¢ na
imagem, nas artes visuais como na literatura, que aparecem no campo da
cultura os pontos de enganchamento possivel da fantasia. No objeto, tor-
nado presente na imagem ou na linguagem, pode surgir o sujeito. Em texto
de 1957, Ferreira Gullar, Oliveira Bastos e Reynaldo Jardim declaravam
j4 numa profissio de fé do neoconcretismo carioca:

A linguagem ndo tem nenhuma agdo direta sobre o mundo dos objetos a ndo ser ‘no
L - S, ' - . . .
sujeito, isto ¢, na proporgao em que 0 mundo dos objetos, tornado significacgo, cul-

tura, ¢ jd o sujeito. (FERREIRA GULLAR, 2007, p.71)

TORRES DE BABEL

Essa complexa relagdo entre sujeito e cultura é trabalhada em boa par-
te da produgio artistica de um de nossos artistas maiores, Cildo Meireles.
Em suas famosas Insercoes em Circuitos Ideoldgicos, de 1970, ela reveste-se
de um explicito engajamento politico. Em uma dessas inser¢oes, o Projeto
Coca-Cola, Cildo propoe que sejam colados na garrafa do refrigerante de-
calques de silkscreen com a inscrigio Yankees go home! E um pouco abaixo:
Insercoes em Circuitos Ideoldgicos: 1. Projeto Coca-Cola. Gravar nas garrafas
opinioes criticas e devolvé-las & circulagio. As frases, coladas na garrafa vazia,
seriam quase invisiveis. Porém, uma vez preenchida a garrafa pelo liquido
escuro na fdbrica, ela seria posta em circulagio com a inscri¢ao bem legi-
vel. A respeito deste trabalho, o artista afirma:

A sequéncia das garrafas em foto ou exposta no museu nio é um trabalho; é uma
reliquia, uma referéncia. O trabalho s6 existe enquanto estiver sendo feito. O seu
lugar ¢ um pouco o do terceiro malabar na mio do malabarista. Estd ali num pro-

cesso de passagem. (MEIRELES, 2001, p. 58)

O fundamental ¢ af uma certa passagem. “A ideia fundamental era
isolar e fixar a nogdo de circuito”, diz Cildo (z67d., p. 56). O objeto ou
a imagem nio tém importincia sendo como suportes do que percorre
o circuito e, neste trabalho, se materializa em uma clara mensagem de
cunho politico. No Projeto Cédula, notas de dinheiro carimbadas com a
inscrigdo “quem matou Herzog” tém um teor semelhante, remetendo ao
assassinato do jornalista durante a ditadura militar. Mas ndo ¢ exatamen-
te nessas mensagens que estaria o “lugar” da obra, que Cildo aponta na
metdfora do terceiro malabar. A obra nio tem propriamente lugar, pois
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la é a passagem mesma entre sujeito e cultura, a tens
cla

relagdo. Ela toca, portanto, no mal-estar da cultura, at
ricamente, a0 MESMO temMpo em que retoma, num

40 que defip, -
ualizando- histg.

ma.labarism_o, a dll-
pla e tensionada constituigao do sujeito, na cultura. Nowbhere js ,,,

. . '/JONIQ,
como declara o titulo dado pelo artista a seus primeiros Espagos 1, g
Cantos para o Salao da Bissola, em 1969,

Cildo pode, portanto, afirmar que, apesar de suas frequentes reverbe.
rages politicas, em sua obra “prevalesen.l 0s aspectos né.o r

aspectos que sao questdes do homem” (ibid., p- 19). Pois s
montagens semanticas ¢ imagéticas tratam
de um local firme para o sujeito.

€glonalizgyes,
uas Complexas

de pbr em qUEstao a existénci,

¢a0, de suspensio, Pessoalmente

> sempre achej
corpo ou lugar da felicid

ade localizada — um

outro. Uma vey pen-
que s6 poderia ser opera

do a partir do estran.
» apenas uma fronteira, onde caberia uma pessoa,
talvez nem isso. (MEIRELES, 2001, p. 20)

_ = A ]
malabay; > ©€ Mao em m3o, disse que escapa a mao e, nun
: abarismg, pode subltamente N0s tomar — de modo a transformar (ou
rans O

anstornar) ypmy Pouco ¢ SUJerto e a culyrs.
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O fundamental af no € uma mensagem, mas algo que escapa ao senti-
do e transmite um vestigio imponderdvel, convidando a se retracar a inscri-
cdo do sujeito. Como a pintura da mdo em negativo da gruta pré-histdrica.
Como o grito de que fala Barnett Newman, retomado através de vozes plu-
rais, de uma voz que nunca ¢ propriamente a do sujeito (o grito talvez seja
justamente a fala que ndo se reconhece, que dificilmente podemos atribuir
a alguém, diferente do que fazemos sem dificuldade ao ouvir uma frase ou
uma cangio por ele entoada). Grito de ninguém — e de todos.

Tal polifonia constitui uma obra recente de Cildo, Babel (2001-06).
Trata-se de uma estrutura de metal de cerca de 5 metros de altura e 2
metros de didmerro, na qual se fixam dezenas de aparelhos de rddio de
design e idade varidveis. Esse objeto muiltiplo nao se define por sua mate-
rialidade, porém, mas pelo que ele trasmite, literalmente: cada um desses
aparelhos de rédio estd ligado em uma frequéncia diferente, veiculando a
programagio de um dos intimeros canais de rddio do mundo. Em meio a
um chiado indistinto, ao se aproximar de um deles o ouvido descobre-se
algo que jd estava ali, porém nio se podia perceber em sua singularidade.
Talvez surja de repente um grito, um prazer, uma dor, para além de noti-
cidrios e musica comercial.

Transmite-se af algo longinquo, e no entanto humano, familiar.
Estranha polifonia.
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