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Resumo

A cada momento, um pouco de tudo aquilo que existe se esvai. Mesmo que esta afirmagdo ndo seja
absolutamente correta, supor que seja uma assertiva verdadeira pode engendrar ansiedades, expiacdes
ou demandas; pode motivar um comportamento compulsivo, um inventario, uma colegdo; pode incitar
estimas sobre identidade, patrimonio, conservacao. Independente do desfecho, aquilo que se esvai
também pode favorecer uma reflex&o sobre o contrario: 0 que permanece e como? Assim, aquilo que se
mantém instaura um acervo heterogéneo que impacta a narrativa diacronica daquilo que é e existe. Para
além de um mero devaneio, estas palavras implicam a pratica museoldgica como um espago de
constituicdo de historias, de selecdes e de arquivamentos. Em cada uma destas instancias, 0 museu
agencia historiografias sobre o préprio histdrico: desde as praticas do artistico; os procedimentos de
curadoria; as estratégias de constituicdo de um acervo; os motivos de conservagao; até a celebragdo de
legados culturais e chancelas institucionais para bens simbdlicos. Neste sentido, esta comunicagéo tem
por interesse apresentar 0 museu como uma metafora ampliada tanto para as praticas experimentais do
artistico (o museu é a rua, cf. Hélio Oiticica); quanto, para as praticas de pesquisa, configurando métodos
e teorias em Histdria da Arte, como a Iconografia de Aby Warburg e o Imaginario em André Malraux. Esta
perspectiva tem ainda o intuito de propor um dialogismo entre estas praticas que se aludem mutuamente
em circularidades ocasionais que nem sempre sdo concéntricas.

Palavras-chave
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Abstract

At every moment, a little of everything that exists is gone. Even if this statement is not absolutely correct,
supposing it to be a true assertion can engender anxieties, atonements, or demands; can motivate a
compulsive behavior, an inventory, a collection; can stimulate estimates of identity, heritage, conservation.
Regardless of the outcome, what is left can also favor reflection on the opposite: what remains and how?
Thus, what is maintained establishes a heterogeneous collection that impacts the diachronic narrative of
what is and is. In addition to a mere daydream, these words imply museological practice as a space for
the constitution of stories, selections and archival. In each of these instances, the museum agency
historiographies on the historical itself: from the practices of the artistic; the curatorial procedures;
strategies for building a stock; the reasons for conservation; until the celebration of cultural legacies and
institutional chancels for symbolic goods. In this sense, this communication has the interest of presenting
the museum as an extended metaphor both for the experimental practices of the artistic (the museum is
the street, cf. Hélio Qiticica); as well as for research practices, configuring methods and theories in Art
History, such as the Iconography of Aby Warburg and the Imaginary in André Malraux. This perspective
also intends to propose a dialogism between these practices that allude to each other in occasional
circularities that are not always concentric.
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A cada momento, um pouco de tudo aquilo que existe se esvai. Mesmo que esta afirmagao ndo seja
absolutamente correta, supor que seja uma assertiva verdadeira pode engendrar ansiedades, expiagdes
ou demandas; pode motivar um comportamento compulsivo, um inventario, uma cole¢do; pode incitar
estimas sobre identidade, patrimdnio, conservagao. Independente do desfecho, aquilo que se esvai
também pode favorecer uma reflexdo sobre o contrario: o qué permanece e como? Ou: o qué significa a
permanéncia daquilo que, talvez, por circunstancias fortuitas, inevitaveis ou intencionais, esteja imbuido da
responsabilidade de ser efémero?! Na tentativa de elucidar estas dividas, aconteceu o surgimento de uma
outra suspeigéo: muitas vezes, aquilo que se mantém pode instaurar um acumulo que impacta a narrativa
diacrdnica daquilo que é e existe; daquilo que ja foi e ndo esta; daquilo que ainda nao é e jamais sera.

Para além de um mero devaneio, estas palavras implicam a pratica museologica como um espago de
constituicdo de histérias, de selegdes e de arquivamentos. Em cada uma destas instancias, 0 museu
agencia historiografias sobre o proprio histérico: desde as praticas do artistico; os procedimentos de
curadoria; as estratégias de constituicdo de um acervo; os motivos de conservagéo; até a celebragédo de
legados culturais e chancelas institucionais para bens simbdlicos, alegdricos e emblematicos. Neste
sentido, desdobrando as ideias que me acompanham desde a comunicagéo apresentada no 4° Encontro
do Grupo MODQS, que aconteceu em dezembro|2017, esta escrita tem por interesse apresentar o museu
como uma metafora ampliada sobre uma pratica autoscépica.
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Figuras 1-3. duplaPLUS. Triptico de foto-dangas realizadas no Museu de Arte da Pampulha, Belo Horizonte, 2017. 1. Sobre
aquilo que faz parte das expectativas. Foto-danga para a imagem de algo comosi. 2. Sobre coisas barrocas mesmo que
deslocadas. Foto-danga para o corpo como coisa minima. 3. Sobre quando a etimologia te faz ser uma postura. Foto-danga para
as musas e suas inspiragoes.

Confesso que, em um primeiro momento, o intuito desta escrita ndo era este. Era sim, considerar o museu
como uma metafora ampliada tanto para as préticas experimentais do artistico (0 museu é o mundo, ref.
Hélio Oiticica); quanto, para as praticas teérico-metodoldgicas configuradas a partir de determinadas
formas-pensamento em Historia da Arte, como a Iconografia de Aby Warburg' e o Imaginario em André
Malraux2. No entanto, antes mesmo de realizar a comunicagao, apesar do resumo submetido (e aceito) ter
sido este, aconteceu a percepcdo e o reconhecimento da aderéncia tematica destas intencdes e
ansiedades a uma prética experimental em foto-danga da qual também sou propositora e que, justamente
por isso, permitia um paralelo entre minhas formas-pensamento e esta metafora ampliada da pratica
museologica. Escolhi entdo, engendrar esta outra possibilidade, sem descartar por completo aquilo que
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havia intencionado até entao, até mesmo porque, ambas as coisas eram proposi¢ées poético-autorais em
Si mesmas.

Assim sendo, antes de mais nada, talvez seja importante especificar que aqui, as formas-pensamento sao
estruturas transitorias, entidades temporérias de elaboragdo, que acontecem a partir das pulsdes sutis do
indizivel, do invisivel, do inominével ou do até-entdo-inexistente. Estas estruturas transitorias iniciam sua
acdo quase como epifanias, sem premeditagdo necessariamente intencionada mas, eventualmente,
transbordam em um acervo de repertérios sensiveis, semanticos e conceituais com implicacdes tedrico-
praticas que se aludem mutuamente em circularidades ocasionais nem sempre concéntricas. Ou seja: uma
vez iniciada a sua dindmica de atuacao, as formas-pensamento configuram uma consisténcia que reverbera
a organizacdo de possibilidades e constancias de qualquer algo que tenha despertado a (des)atencéo
imediata. Este sistema integrado, desencadeado a partir de pulsdes sutis, reverbera em sequéncias de
escolhas que compdem outras eventuais probabilidades, respaldadas (ou n&o) pelas dinamicas do préprio
espago dos possiveis e pelas articulagdes decorrentes da reflexividade das coisas envolvidas.

Enfim. Esta sequéncia de palavras talvez ndo seja o suficiente para especificar o que considero como
formas-pensamento justamente porque nem sempre as palavras sdo a melhor forma para que o pensar
aconteca. Outras vezes, palavras sequer sao suficientes para ecoar as especificidades do processo de
surgimento de si mesmas. Ou seja: se ndo houve completude para o entendimento, isso talvez aconteca
porque a sequéncia de palavras apresentada no paragrafo anterior ndo configura a melhor forma para como
0 pensar se converge enquanto uma verbalizag&o. Seja porque as palavras sdo formas inadequadas para
que estes pensamentos especificos sejam acomodados como coisas sensiveis a percepgao; seja porque
estes pensamentos ainda-ndo séo adequados a configurarem palavras: o que d& no mesmo. Seja porque
o léxico é improprio; seja porque a semantica é inexata. Sendo que, nesta ambiguidade ou insuficiéncia, é
justamente onde reside a delicadeza do detalhe que explicita 0 processo como um todo: as formas-
pensamento tem acuidades intransponiveis que amplificam mdltiplas-possibilidades de sentido, algo que
reverbera cada vez que s&o elaboradas em estruturas de significacdo (as mesmas ou outras diferentes
para transpor ou traduzir). Até mesmo porqué, muitas vezes o que realmente importa ndo séo as palavras,
mas 0 subentendido entre elas; muitas vezes, o que percebemos esta além do contexto cognitivo, entre o
incerto e a compreens&o, o entendimento e o afeto, 0 apego e a estima. Em todo caso, entre uma opgao e
outra, todas as palavras que aqui se seguem podem ser consideradas como uma profuséo de formas-
pensamento sobre 0 museu como metafora ampliada para uma pratica autoscdpica em foto-danga.

Pois bem. Tudo comegou certo dia, quase sem querer. Bem, as foto-dangas comegaram quase sem querer.
S6 que, ao bem da verdade, antes das foto-dangas, havia outra coisa que acontecia: o projeto
<PERFORMALTERIDADES: video-dangas para ninguém> cuja inteng&o era propor agdes que refletissem
sobre 0 sentido e a necessidade do espectador para a encenagdo de composicdes coreograficas. Seria
possivel dancar para lugares escolhidos na paisagem como se estas fossem publico, ao invés de cenario?!
Como isto implicaria o dangar e o dangado?! Se ninguém soubesse que uma danca havia acontecido, ela
existia?! O dancar, enquanto arte da cena e do espetaculo, precisa necessariamente, de plateia, publico,
espectadores?! Mesmo sem necessariamente responder a estas dlvidas de maneira sistematica, havia
uma consciéncia subjacente de que esta inten¢do de dangar para um ninguém-genérico faria a paisagem,
cumplice, de modo a instaurar as particularidades do préprio lugar como uma alteridade significativa das
acdes corporais. Neste sentido, as paisagens operavam enquadramentos e eram escolhidas a partir de
afetos e intimidades, sendo dangadas na auséncia de uma partilha imediata com outros. Ao menos naquele
momento. Parece que mesmo assim, isso ndo era suficiente. Era como se fosse preciso uma prova que
aquilo acontecia. Com isto, surgiu a importdncia de manter o registro como um didlogo entre o
enquadramento e a propria paisagem; entre o acontecido e a edigdo das imagens em movimento. Sendo
que, ao dangar para qualquer lugar, o proprio ato de realizar determinado enquadramento, que buscava as
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imagens do que era registrado, também configurava um dangar a partir da sequéncia de movimentos
fortuitos a serem realizados. Era como se houvesse um coreografia unificada entre o dangar e o registro.

Seja de um lado do equipamento <olhando>, seja do outro lado <sendo olhado>, os corpos e seus
movimentos concatenados uniam-se pelo ato de ver em uma ac&o reflexiva e auto-perceptiva de si e do
olhar do outro. Como se o equipamento fosse um objeto relacional e aquele encontro mediado pelo registro
fosse um pas-de-deux. Sendo que, aos poucos, isto também precisava encontrar outras dimensées de
compreenséo e de referéncia que contemplassem a triangulacéo entre: a imaginag&o coreografica de uma
cena de danga; a sua execugdo enquanto presenca do corpo no espago ao longo de um determinado
periodo de tempo; e, as diferentes etapas do registro, desde sua adequagéo enquanto enquadramento até
sua edi¢cdo audiovisual com intencdo de apresentacdo. Estas reflexdes foram acontecendo aos poucos,
seja no formato da escrita (COELHO, 2016; GUNTHER, 2016; 2014 2012); seja na elaboragdo de
proposi¢bes poéticas (as video-dangas encontram-se no canal duplaPLUS do youtube, ref.
https://www.youtube.com/channel/UC29iE4U1lj\Wo1RukoU3ZJMw).

Aos poucos, algumas referéncias bibliograficas (para além das visualidades cénicas e das laténcias
sinestésicas da corporeidade) foram acumuladas como artificios retéricos para eventuais discursos sobre
0 que acontecia em termos de intengdes e motivagdes; de semelhancas e inspiragdes. Assim, por entre
estas referéncias, vale destacar algumas mais imediatas como, por exemplo: a autoscopia (SADALLA &
LAROCCA, 2004) enquanto método que consiste na video-gravacdo de uma prética para uma analise e
auto-avaliagdo por parte dos préprios protagonistas desta pratica; a cartografia (ROMAGNOLI, 2009)
enquanto um método critico para o estudo da subjetividade, mediante o questionamento do paradigma
moderno, que possui como sustentaculo a razdo, a objetividade e a conquista da verdade; a ideia de
catalogagdo warburguiana (CRUZ, 2011) que valoriza aspectos subjetivos ao invés de campos teoricos
elou conceituais (sic!) para a organizagéo de um acervo; a errdncia (JACQUES, 2012) como uma pratica
voluntaria de apreensao do espago em que sao experimentados percursos e trajetos inventados de modo
a estabelecer deslocamentos ndo-usuais por entre as possibilidades do consensual; o interacionismo
simbdlico (BLUMER, 1969) que propde um enfoque subjetivo das relagdes sociais a partir de analogias
com sistemas de comunicagdo, interagdo e ajuste simbdlico entre individuos que seriam, eles proprios,
responsaveis pelas distintas estruturas de conhecimento sobre os fatos e as coisas a medida em que
usufruem da habilidade de criar suas proprias realidades em processos continuos de agao e interpretagéo
individual e coletiva; o perspectivismo (VIVEIROS de CASTRO, 1996; 2015) enquanto uma concepg¢éo
relativista e ndo-bindria da mutualidade entre as distintas cosmologias e intencionalidades que versam
sobre as corporeidades e o imaterial; 0 realismo especulativo (HARMAN, 2010) enquanto uma metafisica-
ontoldgica que unifica sujeitos e objetos do conhecimento como amplitudes sensiveis e vibrateis em um
sistema de relagbes infinitas e panpsiquicas; o reconhecimento antipredicativo (HONNETH, 2009;
SAFATLE, 2015) enquanto um conceito que subverte as relagdes utilitaristas de identidade e pertencimento
para além das formas temporais empiricamente engendradas; e, finalmente, o desvio (BECKER, 2009)
enquanto um conceito que tipifica a variagdo de comportamentos sociais diante regras e expectativas de
conduta. Ou seja: uma miriade tanto menos sutil que o siléncio.

Isso porque, todas estas referéncias nao se esgotam em uma compreensao daquelas video-dangas como
processos de significagdo. Muito pelo contrario. Muitas vezes, mesmo que soubéssemos exatamente o que
queriamos apresentar como poética, o siléncio possibilitava acesso a percepcédo de tantos outros sobre
nossas propostas de modo que, suas sensagdes podiam elaborar outros modos de produgao e concepgdo
daquilo que nds mesmos estavamos fazendo. Assim, s6 o siléncio permitia um momento de respiro e
cadéncia para elaborar outras possibilidades do mesmo ou do outro. Por outro lado, nem mesmo aquilo
que compde o siléncio do ainda-ndo pronunciado (e por isso ainda-néo suijeito a incompreensao) escapa
aos prejuizos do desentendimento. Por vezes, séo justamente estes espagos de incompreenséo que
precisam ser destrinchados, ou deixados de lado, para compor um saber. Outras vezes, 0s espagos de
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incompreensao sdo apenas uma auséncia ou uma dimensao daquilo que ainda-ndo; daquilo que as formas-
pensamento ndo abrigaram em seu intimo. Deste modo, aquelas video-dangas (enquanto estrutura de
conhecimento sensivel) rocavam as bordas do ainda-ndo ao desdobrar sua existéncia como pesquisa de
formas e conteldos; de experiéncias e fendmenos; de presencas e auséncias. Seu limite era o
irrepresentavel que
de modo paradoxal, se torna a forma Ultima sob a qual se mantém trés postulados
especulativos: a ideia de uma adequagéo entre forma e conteudo da arte; a ideia de
uma inteligibilidade total das formas da experiéncia humana, incluindo-se as mais
extremas; e, enfim, a ideia de uma adequagdo entre a razdo explicativa dos
acontecimentos e a razao formadora da arte. Concluirei brevemente minha questdo
inicial. O irrepresentavel existe em fungdo das condi¢bes as quais um tema de
representacéo deve se submeter para entrar num regime especifico de relagdes entre
mostracao e significacio (RANCIERE, 2012, p.146).

O desdobramento do paradoxo mencionado acima denuncia expectativas de adequacéo e inteligibilidade
entre uma experiéncia (seja do artistico ou n&o) e sua representacdo (por imagens que ocupam 0 espago
desde o visivel da palavra até a auséncia do tangivel). Ranciére (2012) desloca esta expectativa ao
questionar como e em quais condigbes o conceito de irrepresentavel abarca univocamente todas as
possibilidades de sua experiéncia. Segundo o autor, o irrepresentavel qualifica duas ocorréncias distintas:
por um lado, a de uma impossibilidade de tornar presente o carater essencial de algo por ndo existir uma
forma de sensivel equivalente (isto caracterizaria um impoder da arte); por outro, o irrepresentavel resulta
da natureza mesma da arte, que comporta um excesso de presenca, um status de irrealidade e um carater
de simulacro. Assim, se o irrepresentavel coloca em divida as qualidades da enunciagéo, a estrutura da
narrativa e a possibilidade da mimese, Ranciére retoma o proprio sentido da representagdo como modo
especifico do artistico. Esta obrigacdo representativa seria prépria do artistico em trés insténcias: (a). a
dependéncia do visivel em relagao a palavra ja que “a palavra é essencialmente um fazer ver, cabe-lhe p6r
ordem no visivel desdobrando um quase visivel” (op. cit. p.123). O segundo aspecto seria (b). a rela¢do
entre saber e ndo-saber, entre agir e padecer que seria “uma relagdo regulada entre o que compreendemos
ou antecipamos e 0 que advém de surpresa” ja que a representagéo abarcaria uma “l6gica de revelagéo
progressiva e contrariada (que) afasta a irrupgdo brutal da palavra que fala demais, que fala cedo demais
e da a saber demais” (op. cit. p.124).

Por ultimo, a obrigagao representativa do artistico define uma (c). regulagem da realidade. Essa regulagem
toma a forma de uma dupla acomodagdo. De um lado, os seres da representacdo séo ficticios,
independentes de todo julgamento de existéncia, portanto, escapam a questdo platbnica acerca de sua
consisténcia ontologica ou sua exemplaridade ética. Contudo, esses seres ficticios ndo deixam de ser seres
de semelhanca, cujos sentimentos e ag¢des devem ser compartilhados e apreciados. A questao que muitas
vezes era colocada remetia ao litigio quanto ao registro ser ou ndo danga: uma video-danga &
representativa do dancar e do dangado? Com isso, inevitavel retomar Ranciére e suas afirmacfes quanto
ao regime de representagdo que seria o sistema que regula as relagdes entre o dizivel e o indizivel; que
define os esquemas de compatibilidade e incompatibilidade de principios, bem como as condigées de
recepgdo. Segundo este autor, o artistico estaria tomado por um novo regime, em decorréncia de uma
ruptura anti-representativa, e nele ja “nédo existe mais uma regra de conveniéncia entre tal tema e tal forma,
mas uma disponibilidade geral de todos os temas para qualquer forma artistica” (op. cit. p.128). O artistico
teria um novo conceito que
opde as normas da acdo representativa uma poténcia absoluta do fazer da obra,
dependendo de sua prépria lei de produgdo e de sua auto-demonstragdo. Mas, de
outro, identifica a poténcia dessa produgdo incondicionada a uma absoluta
passividade. Tal identidade dos contrarios é que resume a teoria kantiana do génio. O
génio ¢é o poder ativo da natureza que se opde a toda norma. Mas também é aquele
que néo sabe o que faz nem como faz. Dai se deduz, em Schelling e Hegel, a
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conceituagéo da arte como unidade de um processo consciente e de um processo
inconsciente. A revolucdo estética institui como definicho mesma da arte essa
identidade de um saber e de uma ignorancia, de um agir e de um padecer. A coisa da
arte é identificada como a identidade, numa forma sensivel, do pensamento e do néo
pensamento, da atividade de uma vontade que quer realizar sua ideia e de uma nao
intencionalidade, de uma passividade radical do ser-ai sensivel (op. cit. p.129).

Enfim. Fato é que, 0 que me consternava em tudo isto era que esta suposta dualidade entre o dangar e a
video-danca era uma mera abstragdo, uma representacdo que, em si mesma, eventualmente precisava de
sintese porque também era da ordem de um irrepresentavel. Afinal, era possivel considerar que enquanto
mais um modelo de compreensdo do artistico, Ranciére apresenta uma relagédo especifica entre sua
concepcao particular da realidade e um modo determinado de insergao nela. Sendo que, justamente, isso
é tdo somente uma concepcao particular da realidade. Da mesma forma que todas as interpretacdes sobre
qualquer coisa que seja, também s&o apenas concepgdes particulares que, por mais dispares, configuram
um acervo, um inventario tedrico-epistemoldgico sobre aquele mesmo algo. Entéo, se afinal toda FORMA
é um CONTEUDO que, por sua vez, ¢ uma FORMA entéo, talvez a imanéncia das formas-pensamento e
a razao de sua aparigdo constituam um aspecto associativo condicionado a um tipo de entendimento
particular. Aquelas video-dangas estavam condicionadas a uma possibilidade especifica de corpo que, de
forma muito-muito-muito repentina, modificou-se. Nao mais que de repente, foi necessario buscar uma
outra forma, motivada por experiéncias proprias que permitiam perceber o conhecimento sobre o dangar
de outro modo. Para isto, concorria ndo apenas o que vinha sendo compilado, mas também a consciéncia
que, mesmo isto tendo sido um susto, foi escolhido em fungdo de um afeto ou afinidade conceitual.
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Figuras 4-6. duplaPLUS. Triptico de foto-dangas realizadas em circunstancias contingentes, Brasilia, 2015. 4. Sobre estar
acompanhado por selvagens no pomar das criptonitas. Foto-danga para um momento de suspens&o: o inicio do insuspeito; 5.
Sobre 0 que acontece quando estou contra a parede. Foto-danga para uma sensagao: a de ser uma bola de papel amassado; 6.
Sobre a permanéncia do que ja foi. Foto-danga para uma intengdo de compulséo.

Assim, em um primeiro momento, tudo aconteceu como um rompante. Da mesma forma que, em alguns
momentos, esta escrita também acontece como um solavanco. Afinal, tem coisa que a gente sé escreve
por causa de outros. Sejam palavras ou gestos; sejam posturas ou discursos; sejam agdes ou ideias: aquilo
que vem de outros as vezes nos afeta de tal forma que conseguimos novamente dar sentido a si mesmo.
Sendo que, a partir do momento em que se tem a intengéo de dar sentido a si mesmo e expor diferentes
relacdes entre o dizivel e o visivel é preciso ignorar ndo apenas algumas convengdes, mas também, e
principalmente, certos padrdes, para assim provocar a credulidade e o entendimento reciproco entre a
consciéncia e 0s sentidos. Ao problematizar as préprias dindmicas de si, circunscritas por discursos, mas
também pela maneira de ver e olhar, de ser e de sentir, a escrita tende a configurar uma possibilidade
sinestésica. Eis que assim, por entre os fazeres dos préprios atos contidos na acdo de escrever, esta
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oposicdo alternada entre palavras e imagens também seja um mero despropésito. Aqui s@o as
possibilidades que surgem do rogar entre ambas que interessa ja que, escrever estas palavras sobre
aquelas foto-dancas nao poderia nunca ser algo diferente de sentir novamente o corpo em cena. Com isso,
as complementaridades que sobrepdem-se podem resultar em aliteragdes ou pleonasmos; estranhamentos
ou fadiga. Talvez, o que realmente seja importante é o questionamento do ler. S&o olhares distintos que
veem as palavras e as imagens? Como o olhar vé e percebe estas possibilidades de sentido? Afinal,

como sabemos o olhar sempre esta traspassado por condigdes e referentes que se
superpdem, tais como: classe, raga, idade, estilo de vida, preferéncias sexuais e
muitas outras. Via olhar, essas relagdes embebem (contaminam) o espago da imagem
com informagdes, preconceitos, expectativas e predisposicdes, transformando-o0 em
espaco de intersecgdo, de interaco e dialogos com subjetividades e, por isso mesmo,
passivel de sugerir e influenciar reposicionamentos socio-simbdlicos e, inclusive,
repulsa (MARTINS, 2007, p.26).

Quem sabe, a primeira destas repulsas seja a de ndo serem evidentes as continuidades e discrepancias
entre 0 que vemos, o que olhamos, 0 que percebemos e o que conhecemos. Da mesma forma, as vezes
nao sdo manifestas as rupturas entre si mesmo e o contexto; entre o corpo e a cena; entre 0 outro e a
paisagem. Isto porque as relagdes de significado do visual nem sempre implicam uma contiguidade entre
sentidos e possibilidades; tampouco indicam necessariamente uma ruptura. A prépria tradigéo visual néo €
continua. N&o apenas isto. Fazer do dangar uma visualidade ndo € algo muito comum, apesar de 6bvio
quando instaurado a partir da certeza que dancar € algo percebido pelo outro com os olhos. Sendo que,
como mantém-se o registro deste algo que é fluido, que se esvai, que precisa ter sido presenca para ja ndo
ser novamente aquilo que foi. Assim, além de uma descontinuidade na prépria tradicdo do que é
(in)visivel|(in)representavel, ndo existe uma necessaria correspondéncia entre as imagens de um mundo
exterior e as formas-pensamento de uma representagao interior. Nem tudo que percebemos resulta daquilo
que vemos em fungao de estarmos olhando. Esta falta de correspondéncia que abarca consideragdes sobre
a imagem|palavra, suas concepgdes, modos de produgéo e fungéo social estéo transformados de maneira
irreversivel. Afinal, nestes tripticos existe toda uma auséncia e, a0 mesmo tempo, existe um excesso de
presenca. Cada imagem, que compde uma cena, contém varias outras imagens-cena dentro de si. Cada
imagem-cena é apenas um instante, como € préprio do registro fotografico, sendo que este instante também
contém em si outros momentos configurados a partir da implicagdes do titulo, em termos de tudo aquilo
que as palavras permitem alcancar. As vezes, as palavras s&o presas faceis da imaginagdo. Outras vezes,
para descrever nossas proprias circunstancias, palavras precisam ser resgatadas em um coléquio. Foi
assim, de repente: a verborragia alheia fez sentido a mim mesma. S6 que isto aconteceu em outro coléquio:
a intensa dor psicofisica, estruturada-por e estruturante-de uma ruptura de cena, promoveu o sofrimento
como poténcia de delirio para a elaboragdo de nova realidade mediante a inscri¢do de outros eus na
superficie da representagao.

Eis que tanto fez sentido: desde o diagndstico até a compuls&o. Afinal, o que fazer com aquele corpo-
cumplice de uma traigao contra si mesmo?! Eu dizia que era preciso sentir dor com dignidade, mas o que
eu queria dizer é que, além da dor doer, também déi ndo poder aliviar a dor do outro. Tanta linguagem
apenas como mero reflgio para 0 medo de também sentir e sucumbir. Tanta auséncia, sendo que, por
vezes, a palavra esteio também é violéncia. De repente, em retrospectiva, os sentidos deslocaram sua
avalanche de significados: a pose fotografica como totalidade coreografica era compulséo redentora. Nova
inscri¢do de realidade. Novo diagnéstico: que doenga perversa. Nova oportunidade. Compulséo plena.
Habito-que-habito. Quando tudo estd escancarado, ninguém pergunta se esta tudo bem. Desconfianga:
sera que tudo isso € apenas a representacdo de uma repeticdo? Seria uma mimese da propria

sintomatologia? Eram necessarios novos projetos, para além da coleta de cenas e criagdo de titulos-
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poemas. Fora isso: outras questdes. A doenga néo tinha o padrao conhecido; os protocolos de tratamento
nao faziam o efeito desejado da vontade; a doenga era sorrateira; o corpo estava cansado de ser herdi-de-
si-mesmo; quem cuida também precisa ser cuidado; a doenga tinha ganhos secundarios.

Figuras 7-9. duplaPLUS. Triptico de foto-dangas realizadas em circunstancias acidentais, Brasilia, 2016. 7. Pimenta no dos
outros é refresco (ou) carcagas no freezer e esqueletos no armario, fedem.

Foto-danca para as desavengas-nossas-de-cada-dia: coragem!; 8.Sobre um pas-de-deux com as circunstancias. Foto-danga
para o protocolo: quimioterapia; 9. Sobre mandingas e outras crengas. Foto-danga para a sabedoria popular: alho e suas
propriedades de cura.

Agora, seré que a doenga teria uma dimenséo espiritual? Claro! Responde a deista-ecuménica. Faco o que
for preciso para agradar-lhe, imagina (em siléncio) o ateu: tratamento espiritual com médium de cura; gira;
radiestesia; acupuntura; fitoterapia; apometria com revelagdo de cobradores; missa catolica; meditagao
budista; maca evangélica; frequéncia de brilho; cirurgia espiritual; encontro com jaguares-ciganos; estrela
candente; salmos-sagazes madrugada adentro; hagiografia; mantras; mudras. E preciso religare, ndo é7!
Cada um destes cuidados apresentava novas possibilidades de discurso sobre a doenga e de entendimento
sobre si a partir de outros pontos de vista. Segredos. Saber da prépria mediunidade ndo poderia ser
barganha para cura. Compromisso espiritual € responsabilidade premente: néo existe livre-arbitrio para
condigao carmica. O diagnostico completa dois anos. Ja é possivel respirar aliviado a propria estafa que
continua em dois novos corpos que se observam mudados, repletos de vivéncias e aderéncias. Outros
também sofrem. Cada um tem seus proprios problemas. Os meus, também existem em outros. O que
aprendi poderia compartilhar? Como? Sem alarde. Enquanto isso, minha maior magoa-cultural era o
expurgo da doenga como se fosse patologia; como se fosse metafora. Doenga é também circunsténcia-
explicita de humildade redentora; poténcia didatica de aprendizagem cdsmica. O que néo é normal é a
propria expectativa de salde. Imaginava que somos uma iluséo-dos-vivos: um zoécentrismo. O mundo é
dos mortos: adorei as almas. Somos fluxos transitérios. A nossa nao-desapari¢éo esta nas narrativas que
inventamos para encobrir as lembrangas daquilo que jamais desejariamos a alguém. A redencao de todas
as dores do mundo: seria possivel? Desejar afinidades eletivas como resisténcia micropolitica. Desejar
vestigios transparentes sobre nossa propria opacidade diante a experiéncia inominavel. Ter misericordia
diante o invisivel interdito que esta sempre aquém da re(a)presentagdo. Aceitar a superficie do sentimento
que n&o cabe na imagem, no discurso, na razdo. Agradecer. Agradecer. Agradecer. De todo o coragao.
Depois de tudo isso, parece que a Unica coisa que ficou foi 0 acervo de experiéncia de qual as imagens
agora sao cumplices.

Em todo caso, esta percepcéo de que estava sendo compilado um acervo de experiéncias, ja era algo que
acompanhava a propria execugéo destas foto-dangas. Ainda deu tempo de imaginar e atuar um projeto de
investigacao para elaborar narrativas do comum e do dessemelhante realizadas em dialogia visual com os
conteldos de expografias, colecdes artisticas e paisagens patrimoniais. Assim, <TRANSEXPOETICAS>
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dispbs-se a compor um prontuario transficcional, como se fosse possivel criar uma meta-narrativa-
expandida em que imagens (realizadas como sequéncias de foto-dancas a partir de uma agédo
circunstancial de presencga) apresentavam um algum-algo como personagem de composi¢do coreografica.
A subsequente inteng&o era o desdobramento das foto-dangas em outros espacos de visualidade de modo
a compor imagem-proposi¢des que, por sua vez, também poderiam ser compiladas em contextos
expograficos; em outras obras (com tripticos aleatérios); ou em distintos espagos de dizibilidadelvisibilidade
(como as redes sociais e seus dispositivos de nomeagdo #ransexpoéticas; #dulaplus). De fato, em
retrospectiva, talvez tudo fosse isto mesmo: uma pratica autoscopica que compilou um acervo de
experiéncias a partir de um mecanismo de registro, nomeacao e organizagao de si mesmo. Para além da
representacao e imitagao do real. Para além das nogdes de duplo e de meméria. Para além da semelhanga
com o aparente. Para além da fungéo de tornar presente o ausente. Para além da ilusdo da verdade do
simulacro. Para além da fungao de dar continuidade a existéncia.

Figuras 10-12. duplaPLUS. Triptico de foto-dancas realizadas como parte do projeto TRANSexpoéticas, Inhotim,
2017. 10. Sobre sentir o ser-em-si como danga. Ref. Dan Graham; 11. Sobre o simulacro da duplicidade. Ref. Marila
Dardot; 13. Sobre sentir pulsar o Gtero como espago. Ref. Dan Graham
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1(1866-1929). Historiador da Arte e tedrico cultural, o cerne de sua pesquisa foi o legado do mundo classico € a transmissao da
representacéo classica, na cultura ocidental ao longo do Renascimento. Responsavel pela criagdo de um novo método (a
iconografia) para os estudos de Histéria da Arte, Aby Warburg ficou conhecido por fundar uma biblioteca dedicada aos estudos
culturais, o Kulturwissenschaftliche Bibliothek Warburg, mais tarde conhecido como Instituto Warburg. Com o apoio do também
historiador Fritz Saxl (1890-1948), transformou sua cole¢do em uma instituicdo académica filiada a Universidade de Hamburg. Com
0 advento do nazismo em 1933, o Instituto foi transferido para Londres e, em 1944, vinculou-se a Universidade de Londres,
configurando-se como a University of London's School of Advanced Study. Entre outros, contou com a colaboragéo intelectual e
contribuiu para a formagédo de Ernst Cassirer (1874-1945), Erwin Panofsky (1892-1968), Ernst Gombrich (1909-2001) e Michael
Baxandall (1933-2008).

2 (1901-1976). Entre outras realizagdes, André Malraux (2011) estabeleceu uma reflexdo sobre as mudangas na relagdo do
espectador com as obras de arte a partir da instituigo do museu. O estranhamento pode ocorrer em fungdo de muitas vezes
desconsiderarmos que 0 proprio museu é uma invengao recente: o primeiro museu com a intengéo explicita de educagéo do publico
€ 0 Museu Ashmolean (1683), logo seguido pela inauguragdo do Museu Britanico (1759) e o Museu do Louvre (1793). Os museus
proporcionaram outra relagdo com a cultura e seus legados, os bens e o patriménio na medida que favoreceram uma reflexao
sobre cada uma das representagdes nele reunidas (ou deles ausentes), bem como um questionamento sobre os procedimentos
de curadoria, constituigdo de acervo, patrimonializagdo e motivos de conservagao.
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