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Eu nunca sinto que meus trabalhos estdo terminados: eles
sdo apenas aspectos de uma frase em seu desenrolar. O
conceito do DRAWING RESTRAINT — pelo menos no inicio
— era principalmente sobre isso, uma posi¢do moral de néo
acreditar que um trabalho artistico possa ser uma coisa
finalizada, ou que um desenho possa ser algo auténomo...

é apenas um ensaio para outra coisa’.

Matthew Barney

"I never feel that any of my Works are finished; they are just aspects in an ongoing sentence.
The DRAWING RESTRAINT concept — at least in the beginning — was very much about that, a
moral position of not believing that an artwork could be a finished thing, or that a drawing could
be an autonomous thing... it was just a rehearsal for something else. Matthew Barney em
dialogo com Adam Philips publicado no catalogo Prayer Sheet with the Wound and Nail, p. 47.
Traducdo minha.



RESUMO

O performer, cineasta e artista plastico Matthew Barney cria um trabalho onde
entrecruza referéncias artisticas, historicas e bioldgicas, sistematizando seus
conceitos para que sejam desdobrados em modalidades artisticas diferentes.
Esse trabalho se propde a dialogar com Barney, acreditando que seu processo
pode acrescentar perspectivas ao estudo das artes cénicas.

Palavras-chave: performance; artes plasticas; cinema



ABSTRACT

The art performer, film director, and sculptor Matthew Barney creates a body of
work that fuses artistic, historical and biological references, systematizing his
concepts in a way that they are unfolded into different artistic supports. This
thesis proposes to enter into dialogue with Barney for believing that his process
might add perspectives to the study of performing arts.

Key-words: performance; plastic arts; cinema
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1 INTRODUGAO

Minha trajetoria académica foi interdisciplinar, sempre ligada as artes.
Ingressei no curso de Comunicagado Social da UFRJ em 1997, na habilitagdo de
Radio e Televisdo. Procurar essa area ja veio de um desejo de trabalhar com
criagdo audiovisual, motivado por um gosto pela linguagem cinematografica.
Busquei uma formagdo complementar ingressando no curso de Cinema na
Universidade Estacio de Sa e assistindo a disciplinas do curso de Direcdo Teatral da
UFRJ. Essa circulagdo entre os meios fez-me refletir sobre as semelhangas e
diferencas entre essas modalidades de produgao artistica e o que eu poderia trazer
de uma para outra.

O projeto de conclusao de curso que realizei na UFRJ foi um filme de ficcado
de 25 minutos chamado <sem ftitulo>, feito em mini-DV e super-8, que procurava
retratar o estado de espirito melancdlico de dois jovens através de uma linguagem
cujo objetivo era alcangar um registro realista. Como estratégia para instaurar esse
realismo, procurei explicitar ao maximo a presenca € a movimentacdo da camera no
filme e investi em uma interpretagdo o mais naturalista possivel dos atores. Meu
objetivo com isso era passar uma impressao proxima a de um documentario, como
se a camera estivesse ali se esforcando para registrar os acontecimentos que
acontecem a sua revelia. Essa experiéncia foi valida no sentido de que a busca pela
reproducdo da realidade comecgou a parecer pouco interessante e frustrante, pois
dificilmente produz um resultado satisfatério. O uso da camera operada
explicitamente pela mao do operador, com seus longos planos cheios de
movimentos tremidos e enquadramentos incertos, se por um lado se aproximava de
forma mais direta da interacdo entre os atores, causando uma sensacao de vida
ocorrendo em frente aos olhos, por outro explicitava a mecanica ndo so6 da
cinematografia do trabalho, mas também da interpretacdo dos atores e de seus
artificios.

Essa conclusdo potencializou um interesse por filmes que propunham
experiéncias narrativas que ndo obedecem a uma vontade de realismo. Ao assistir a
mostra ARTECINEMA no Centro Cultural Banco do Brasil em 1996, ja havia tido
contato com trabalhos cinematograficos de Richard Serra, Hollis Frampton, Gordon

Matta-Clark, Peter Kubelka e Michael Snow. Foi muito impactante, mas demorou
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alguns anos até compreender o quanto aquilo tudo estava proximo do que queria
estudar e produzir.

Em 2003, ao ingressar no Mestrado da Escola de Comunicagdo da UFRJ,
meu projeto tratou da linguagem do cinema iraniano contemporéaneo, representado
no trabalho pela obra dos cineastas, pai e filha, Mohsen Makhmalbaf e Samira
Makhmalbaf. Meu interesse por isso veio depois de assistir a uma sesséo do filme
O alfabeto afegédo, de Mohsen, que hibridiza de forma totalmente homogénea a
ficcdo e o documentario dentro de sua narrativa. Isso ainda era consequéncia de
minhas reflexdes sobre como o cinema pode se apropriar da realidade e dialogar
com ela sem parecer apenas uma imitagao palida. A dissertacdo pensava a trajetoria
filmica da Makhmalbaf Film House, produtora e escola de cinema da familia
Makhmalbaf, acompanhando a mudanga no uso da linguagem cinematografica e de
uma relagdo com o “real” na ficcdo de acordo com o posicionamento politico do
cineasta em um filme especifico. Em Salve o cinema, Mohsen Makhmalbaf faz um
documentario (total ou parcialmente fake) sobre um teste de atores para um filme de
ficgdo no qual recorre a metalinguagem para falar dos anseios de jovens e velhos
iranianos e das personagens/mascaras que eles usam para seguir vivendo, além de
fazer uma alegoria do poder na relagdo que o diretor ditatorial (ele proprio) tem com
os atores — a que ponto é preciso chegar para que os atores se rebelem contra o
diretor? E quando eles ocupam o lugar do diretor, agem da mesma forma? O ato
politico de desdobrar a imagem do individuo iraniano é realizado através de uma
problematizagdo do real instaurada na propria linguagem do filme. Ja em Caminho
para Kandahar, o objetivo de Mohsen n&o é problematizar as imagens, mas
denunciar as mas condigdes de vida no Afeganistdo. Por isso, ele n&o introduz um
elemento auto-reflexivo na linguagem do filme. O interesse estda em mostrar a
realidade daquele povo, e para isso recorre a uma tatica visual que transmita uma
ideia de imparcialidade. A emergéncia do real é prioridade; uma fé no mundo se
sobrepde. Na dissertagao faz-se um paralelo entre esse movimento de Makhmalbaf
e o momento final da carreira do diretor Roberto Rosselini, que Gilles Deleuze

comenta em A imagem-tempo:

Em suas ultimas obras, Rosselini se desinteressa da arte, a qual censura o
ser infantil e chorosa, o comprazer-se em perder o mundo: quer substitui-la
por uma moral que nos restitua uma crenga capaz de perpetuar a vida
(DELEUZE, 2005, p. 208).



Em paralelo ao desenvolvimento de minha dissertagdo realizei o curta-
metragem Vida, que tratava exatamente do mesmo assunto: a relagéo do real com o
cinema, representado no filme como uma relagdo amorosa nao concretizada entre
um homem e uma mulher. O curta se divide entre cenas de ficgcdo classico-narrativa,
documentario n&o roteirizado, musical coreografado e filme pornografico. Passeando
por todas essas linguagens, o filme fala ao mesmo tempo da tentativa desse homem
para apreender e entender essa mulher de alguma forma e do esfor¢go do cinema
para englobar ou ao menos tentar chegar perto dos acontecimentos da vida. Em
uma cena, o homem passeia com um microfone pela rua, apontando-o para o rosto
dos transeuntes, a espera de que eles falem alguma coisa. Ele n&o pergunta nada,
somente espera que eles reajam a presenga do microfone. Ele age como um
cineasta que procura documentar um momento, procurando interferir na realidade o
menos possivel (mesmo que a presenca de um equipamento cinematografico em
qualquer situagado seja uma interferéncia enorme, embora isso tenha mudado um
pouco com o advento das pequenas cameras digitais). Em outra sequéncia do filme,
o homem idealiza a mulher como a estrela de um numero musical coreografado ao
ar livre — uma projecgéo de figura acolhedora e equilibrada, uma constru¢géo de sonho
que tem relagdo muito pequena com a realidade que lhe deu origem.

Esses dois projetos que realizei em paralelo durante o periodo do mestrado, o
estudo sobre o cinema dos Makhmalbaf e o filme Vida, trouxeram uma reflexdo
sobre a relacao entre a arte e o real que me fez querer pensar para além das ideias
de ficcdo e de documentario. Fez-se necessario mudar de area, investigar outras
faces da criagao audiovisual e da criagcao artistica como um todo. Quis experimentar
uma abordagem tedrica diferente, que n&o fosse a da Comunicagéo, e comecei a
pensar em qual seria um bom objeto de estudo para esse novo momento.

A ideia de objeto logo apareceu, no momento em que presenciei uma
performance no Carnaval de Salvador em 2004 que descreverei em breve: o bloco
De Lama Lamina, de Matthew Barney. O artista americano tem uma abordagem
completamente diferente do pensamento de aproximagdo do real que eu andava
investigando, mas ainda assim trabalha com inumeros elementos presentes no
mundo contemporaneo. Varias questdes vieram a tona nesse contato com a
performance. Por ser um artista plastico que faz filmes e performances, posso

pensa-lo como um agente artistico no espaco “entre as artes”. Ele faz filmes, mas
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eles ndo entram em cartaz nos cinemas. Sera que em um momento em que se fala
de pulverizacdo, diluicdo, fragmentacdo, descontextualizacdo e reaproveitamento
dos elementos das obras de arte (como coloca, por exemplo, Arthur C. Danto em
Apos o fim da arte, 2006) ele se diferencia por construir uma “grande obra” que
engloba esculturas, filmes e livros em um conceito unico? Por ser um artista que tem
como meta um projeto integro, com uma busca clara, um ideal, ele pode ser
considerado algo anacronico, démodé? O que significa seu sucesso midiatico e
financeiro?

O que também me pareceu interessante foi a forma como ele se apropriou de
elementos da cultura brasileira para desenvolver De Lama Lamina. E curioso pensar
em sua forma de produgdo com os elementos de sua cultura natal em seu trabalho
mais famoso, o Ciclo Cremaster (composto por cinco filmes, uma série de esculturas
e multiplas fotografias), e na forma como trabalha com os elementos da cultura
brasileira. Na entrevista presente no catalogo de sua exposigdo Prayer Sheet with
the Wound and the Nail, Barney diz que a tradi¢do do ritual religioso nunca esteve
presente em sua vida familiar, mas que apesar disso (ou talvez por isso) ela € uma
referencia quase obsessiva em toda a sua obra. Os ritos macgodnicos, as corridas
motorizadas e as coreografias com coristas do Ciclo Cremaster tém a mesma
densidade mitica das batalhas dos orixas e do ato de uma ativista ecologica no
universo conceitual do De Lama Lamina.

E importante estudar a teoria da arte americana para compreender o solo de
pensamento do qual nasce a arte polissémica de Barney. Por isso estdo incluidas
aqui leituras de trabalhos de Clement Greenberg (Rumo a Um Mais Novo
Laocoonte, presente na coletanea Clement Greenberg e o Debate Critico, 2001) e
Rosalind Krauss (os livros Caminhos da escultura moderna (2001), A Voyage on the
North Sea: Art in the Age of the Post-Medium Condition (1999) e os ensaios Uma
visdo do modernismo e The Aesthetics of Narcissism). Também €& necessario
estabelecer conexdes com outros artistas audiovisuais que os antecederam, motivo
pelo qual incluo aqui um pensamento sobre o cinema de Andy Warhol relacionado a
ideia de acinema cunhada por Jean-Francois Lyotard (2005) em seu texto
homoénimo, que pode ser pensada como ligada a um cinema ndo feito por
‘cineastas” formados para contar histérias com o classico formato narrativo

consolidado desde os filmes mudos de D.W. Giriffith.



Outro paralelo essencial a obra de Matthew Barney é o legado de Marcel
Duchamp. Percebo que a ideia de sistema, tdo cara as anotacdes de Noiva
desnudada por seus celibatarios, tem uma relagdo direta com o processo de
trabalho de Barney, sobretudo na performance/filme De Lama Lémina e em sua
maquina sexual. Duchamp chega a falar em uma “maquina agricola” em suas
anotagdes, maquina esta que parece manifestar-se figurativamente no filme de
Barney.

Pensar a forma como Barney se reapropria dos espagos urbanos e da
natureza na execugcdo de suas esculturas, performances e filmes também
caracteriza sua obra. No Ciclo Cremaster, por exemplo, ele criou 0os personagens e
situacdes a partir da localizacdo de cada um dos trabalhos. Na primeira parte, ele
usa um estadio de futebol americano para encenar um balé baseado nos filmes
musicais americanos na década de 1920, coreografados por Busby Berkeley. Na
quinta parte, ele povoa o teatro da Opera de Budapeste com seres mitolégicos como
faunos e ninfas. Para ajudar a pensar essa fungdo dos espagos em suas
intervengdes e sistemas pontuaremos conceitos do livro A invengéo do cotidiano de
Michel de Certeau (2004).

Também sera detalhada aqui toda a experiéncia do projeto De Lama Lamina,
que Barney desenvolveu no Brasil, primeiramente durante o Carnaval de Salvador
em 2004 e depois construindo uma instalacéo relacionada a ele dentro do Instituto
Inhotim. Como em todos seus outros trabalhos, Barney construiu um sistema
conceitual a partir do qual desenvolveu trabalhos em suportes distintos — no caso,
performance, fiime e site specific —, dessa vez misturando elementos da cultura
brasileira nesse dialogo. Esse trabalho é uma visdo polissémica provocada pela obra
diversificada de Matthew Barney, que dialoga em seu conjunto com os sistemas que
entrecortam referéncias e formam a base conceitual de seus filmes, esculturas e
performances.

As relagdes aqui estabelecidas ampliam o entendimento dos ténues limiares
existentes entre imagem, corpo e teatralidade na obra do artista a partir de um
escopo tedrico ainda n&o tensionado academicamente. Pretende-se com este
estudo retrabalhar suas conhecidas arestas em direcdes e sentidos que

redimensionam o lugar desse performer no panorama da arte contemporanea.
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Acredito que esta visdo possa contribuir para o avanco dos estudos da performance
no campo das artes cénicas.

Tive acesso aos filmes Cremaster através de arquivos disponiveis na Internet
em sites de compartilhamento, bem como em exibigdes ocorridas em salas de
cinema em S&o Paulo nos anos de 2004 (Pinacoteca do Estado de Sao Paulo) e
2011 (Cinesesc da Rua Augusta). Os filmes ndo estdo disponiveis comercialmente
em DVD, com excegao do segmento “The Order” de Cremaster 3, que foi langado
separadamente. Somente colecionadores de arte que investem na obra de Barney
possuem copias oficiais de seus trabalhos. Entretanto, exibicbes publicas em
mostras, festivais e sessbes avulsas de cinemas sido permitidas, desde que
previamente autorizadas pelo artista. As descrigdes aqui presentes dos filmes do
Ciclo Cremaster foram desenvolvidas por mim a partir de meus varios
visionamentos dos filmes.

O filme De Lama Lamina também nao esta disponivel comercialmente em
DVD, com excegédo da cena inicial do filme, presente com o titulo de “Hoist” na
coletdnea de curtas-metragens eréticos Destricted. A pesquisa de campo sobre esse
trabalho de Barney deu-se em duas viagens: uma para o Instituto Inhotim, em Minas
Gerais, onde esta a instalacdo De Lama Lémina e também € exibido em carater
permanente (duas vezes por dia) o filme homdénimo, em uma das galerias do
Instituto, e outra para Salvador, onde conversei com Alberto Pitta, lider do Cortejo
Afro, bloco de carnaval que fez parceria com Barney na génese desse projeto.

11



2 QUEM E MATTHEW BARNEY?

2.1 Breve apresentacao do artista

Introduzimos aqui a obra do performer, escultor e cineasta experimental
Matthew Barney, artista de extremo destaque no cenario atual da arte
contemporanea, sendo notéria a forma como hibridiza em seus trabalhos elementos
performaticos, escultéricos e cinematograficos.

Os trabalhos de Barney comegaram a chamar atengédo apds o inicio de suas
performances documentadas da série Drawing Restraint (1988-2010), que
misturavam elementos de atletismo e artes plasticas. Sua consagragao
internacional veio com os cinco filmes do Ciclo Cremaster (1995-2002), que partem
da ideia do que ele chama de “escultura narrativa” — Nancy Spector, curadora da
exposi¢cao do Ciclo Cremaster completo no Museu Guggenheim, explica, em texto
do catalogo ligado a essa exposi¢céo, que essa nomeacéao esta ligada a forma como
ele concebe a narrativa dos filmes. As localizagbes, os objetos de cena, os
personagens, os elementos fisicos e visuais presentes € que inspiram o desenrolar
de uma histdria, e ndo o contrario. A “escultura”, sendo ela uma peca de resina, uma
montanha, um estadio de futebol ou um fauno interpretado por um ator, € o nucleo
irradiador do conceito do filme.

Em seguida o artista desenvolveu De Lama Lamina, que também se
desdobrou como fiime (em 2004) e instalacdo plastica (2009), feito a partir da
combinagao entre cenas rodadas em estudio e os registros da intervencéo feita no
Carnaval baiano através de um bloco de carnaval com percussionistas, dangarinos e
dois performers atuando em um grande carro alegérico formado por um trator
envelhecido e sujo artificialmente que carregava em sua grande garra uma enorme
arvore. No ano seguinte, a sequéncia inicial do filme foi apresentada, com o titulo de
“Hoist”, como segmento do video coletivo Destricted, assinado por sete artistas
(Barney, Marina Abramovic, Marco Brambilla, Larry Clark, Gaspar Noé, Richard
Prince e Sam Taylor-Wood) de diferentes procedéncias (cinema, artes plasticas,
performance, etc.) que trabalham com a questédo do erotismo.

No fim dos anos 1980, quando Barney fez as primeiras performances da série

Drawing Restraint, estas partiam de proposi¢cdes simples. Eram sempre restricoes
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fisicas impostas a ele préprio, o artista, durante o ato de uma determinada criagao.
Em uma delas, ele pulava repetidamente sobre um trampolim para tentar desenhar
no teto, mas sempre que conseguia comegar a fazer um traco a gravidade
invariavelmente o atrapalhava. Em outra, ele carregava o corpo com tanto peso que
era praticamente impossivel desenhar com precisdo. Nancy Spector, em Only the
Perverse Fantasy Can Still Save Us (2003), afirma que Barney pensou nesses
gestos como uma representagao da criagao artistica como um todo, ou ainda como
metafora de qualquer esforgo de criagdo humano: para se criar algo, para se passar
da potencialidade a concretude, € necessario criar um duto, uma restricao através
da qual essa energia criativa pode escorrer e moldar-se. Nesses trabalhos ja se vé a
forte relacdo com o corpo em sua obra, que se desenvolveria no Ciclo Cremaster —
pode-se associar isso ao fato de que Matthew, por ter sido atleta na adolescéncia,
adquiriu nocao de disciplina.

Desde esses primeiros trabalhos Barney ja lidava com uma ideia conceitual
de escultura: a obra parte de um conceito (ou narrativa, como ele prefere chamar) e
se desdobra em varios capitulos de uma mesma série (no caso de Drawing
Restraint, ja sdo 18 até a presente data) que s&o trabalhos em plataformas as mais
variadas, como performance (Drawing Restraint 5), uma video-instalagdo em 3
canais (Drawing Restraint 7), um longa-metragem exibido em cinema (Drawing
Restraint 9) ou uma escultura (Drawing Restraint 18).

Michael Rush, em Novas midias na arte contemporanea, também chama a
atengdo para a relagdo desses trabalhos de Barney com a de outro artista de

periodo anterior:

Outro artista californiano associado ao conceitualismo é Howard Fried
(1946-), cuja série Inside the Harlequin [Dentro do arlequim] (1971),
prenunciou o trabalho de Matthew Barney, que surgiria vinte anos depois.
Nesta série, apresentada em proje¢cdes sobre varias telas, Fried escala as
paredes de seu estudio com a ajuda de cabos de suspensdo e
equipamentos com forma de arnés (RUSH, 2006, p. 87).

A ideia do projeto Cremaster — que além dos filmes inclui também esculturas,
fotografias e desenhos — consolidou-se com uma conversa de Barney com um
amigo meédico (ele proprio também foi estudante de medicina). Ele estava
interessado em tratar do momento em que o feto humano ainda ndo tem o sexo

definido, no primeiro momento da gestacdo. Isso, para Matthew, representa o
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potencial puro, a energia que pode canalizar-se integralmente na criagdo que esta

por vir. O préprio artista, em um artigo do jornal The Independent, conta:

Eu estava conversando com um médico, um amigo com o qual eu cresci, e
contava a ele sobre esse projeto que eu estava comecando e como eu
estava pensando aquele periodo no desenvolvimento fetal antes de o
sistema reprodutivo diferenciar-se entre macho e fémea”, diz Barney,
explicando as origens do Ciclo Cremaster e soando como o médico que ele
quase se tornou (em Yale, cursou medicina antes de se transferir para
arte). “Meu amigo sugeriu que eu olhasse para o musculo cremaster porque
uma histéria assim precisaria de conflito, e como os 6rgaos reprodutivos
internos do feto estdo numa posi¢cdo que é mais alta do que a dos ovarios e
muito mais alta do que dos testiculos, algo precisa conduzir esses 6rgéos
internos até sua posi¢ao final, e o musculo cremaster poderia ser o
personagem de conflito nessa histéria (MACNAB, 2003).

Esse referencial biolégico € o subtexto de todo o trabalho visual, escultorico,
do Ciclo Cremaster. Segundo Nancy Spector, os cinco filmes tratam do processo de
diferenciagdo de género fetal. Cremaster 1 trataria do momento de potencialidade
pura, no qual o género nao esta definido, e Cremaster 5 seria uma representagao do
momento final de diferenciagdo. Essa descrigdo de Spector da ideia do artista sobre
sua obra certamente é util para comecgar a entender seu processo de construgao,
mas nao explica/define o todo da experiéncia polissémica que é o Ciclo Cremaster.
Nos filmes, essas referéncias bioldgicas diluem-se pelas formas escultéricas que
criam imagens de um arsenal figurativo tdo amplo que reconfiguram e explodem a
ideia inicial com a sua multiplicidade de signos. Como comenta Spector em
Barney/Beuys: All in the Present Must Be Transformed:

Barney absorve o que a cultura tem pra oferecer, adaptando elementos dos
mais esotéricos, sua imaginagao popular e suas histérias para criar narrativas
Unicas que evocam um tempo-espago especifico, embora também sejam
alienigenas em sua sensibilidade fantastica, metamorfica (SPECTOR, 2006,
p. 28).

Alguns autores prestaram atencao a trajetéria de Barney — que comecgou
como um performer que registrava em video a construgdo de suas obras e suas
acOes atléticas no atelié e amadureceu até chegar a ser um cineasta que organiza
suas performances somente para o registro da camera — e conectaram isso com o
contexto tecnoldgico e a tendéncia geral da produgao artistica da época. Michael

Rush diz:

Em meados dos anos 90, cAmeras digitais tornaram-se mais acessiveis para
0 usuario médio, um passo que alguns consideram como a “cinematizagéo”
do video. Acompanhada por equipamentos de edigdo mais sofisticados,
sobretudo sistemas digitais ndo lineares como Avid, a produgédo de videos
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desenvolveu vinculos mais estreitos com o cinema. Artistas como Barney
representam a tendéncia de imitar a experiéncia panoradmica da grande tela
de cinema ao se voltarem para proje¢cées em paredes ou telas inteiras do que
seriam, basicamente, videos single-channel, denominando esse trabalho de
“‘instalagdo”, ao contrario do ambiente de objetos ou monitores multiplos
comumente usados em instalagdes. Cremaster 5 de Barney, de fato, foi
mostrado em um cinema enquanto a “instalagdo” em si, consistindo em
grande parte em cenario e aderecos do conjunto video/filme, foi exposta em
uma galeria (RUSH, 2006, p. 159).

RoselLee Goldberg, em A arte da performance: do futurismo ao presente,
conta que “[n]a década de 90, as performances com video eram quase sempre
encenadas privadamente, apresentadas como instalacbes e consideradas como
extensdes de acdes ao vivo” (GOLDBERG, 2006, p. 183). Nesse contexto, Barney
tendeu cada vez mais a performar dentro de um “ambiente controlado” (museus,
teatros, estudios), movimento que s6 se romperia em grande escala em 2004, com
De Lama Lamina, onde a performance e os aderegos sofreram a intervencao e a
perturbagao da circulacdo no espacgo urbano de Salvador.

Ainda sobre sua trajetéria, Rush resume-a bem dizendo:

De todos os artistas que criam videoinstalagdes confrontando questdes de
identidade, Matthew Barney (1967-) talvez seja o que recebe mais atengéo
mundial com suas exploragcdes surrealistas de identidade masculina além
das fronteiras convencionais. Em pouco tempo, Barney passou de videos
inspirados em Nauman e Acconci, nos quais filmou a si mesmo nu
escalando as paredes do estudio, Field Dressing (orifill) (1989), para
cenarios coloridos e exuberantes de seus videos e instalagbes Cremaster,
iniciados em 1994, nos quais fadas, satiros e diversas outras criaturas
vestidas de modo minucioso representam em cenarios particulares oriundos
das preocupagbes de Barney com partes e fluidos corporais, relagdes
hetero e homossexuais, atletismo e alquimia. A palavra “cremaster’ (o
musculo delgado suspensor dos testiculos) convida a associagbes com um
mundo limitado, preparado para a atividade sexual, alimentado pela fantasia
e pelo desejo. Com Barney, as exploragdes do corpo na arte do final do
século XX atingem propor¢cbes barrocas em valores de producdo de
figurinos, maquiagem, proteses, imagens fantasticas de cémeras e
esquisitices esculturais que sugerem uma busca esbaforida de identidade e
prazer sob o olho constante da morte invasora. Cremaster 5 (1997)
sobretudo, com seus figurinos pretos elaborados e musica dark, transmite a
sensacao de um funeral ampliado, a despeito das imagens subaquaticas de
ninfas marinhas divertindo-se (RUSH, 2006, p. 145).

Mas a verdade €& que essa nao foi uma simples e inequivoca trajetéria
evolutiva de videos de baixo orgamento registrando performances para a realizagéo
da superprodugao de longas-metragens; apos e durante o Ciclo Cremaster, Barney
voltou a fazer performances e videos do Drawing Restraint. O artista pode ter
ampliado seus horizontes de trabalho cada vez mais, mas isso s6 fez aumentar o

leque de possibilidades de plataforma para desdobrar seus sistemas de criagao.
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Assim como esculturas e atores sdo personagens com O mesmo grau de
importancia em seus filmes, os filmes e as outras modalidades artisticas também se

equivalem dentro de seu método de trabalho.

2.2 Um panorama da teoria e critica da arte de onde emerge Barney

2.2.1 Greenberg e o Novo Lacoonte

Em Rumo a um mais novo Laocoonte, Clement Greenberg (2001) organiza
uma “apologia historica da arte abstrata”, dividida em seis partes. A proposta do
autor é localizar a pintura “ndo objetiva” ou “abstrata” em um desenvolvimento
histoérico das artes iniciado no século XVII, que atravessa os séculos XVIIl e XIX e
desemboca no século XX com o modernismo.

A continuidade é trabalhada por Greenberg, no primeiro texto aqui
mencionado, a partir de duas premissas: a primeira delas estabelece uma confuséo
entre as artes observada em momentos histéricos distintos. A discussdo em torno da
pureza e das diferengas entre as artes configura-se como uma tentativa de desfazer
0s equivocos e as distorcbes observados ao longo da historia da arte. A outra
premissa institui uma relagdo de dominancia entre as artes: de acordo com o critico,
ha uma forma de arte dominante em cada periodo histérico, e a relagcdo que as
outras artes mantém com a arte dominante € de imitagao de seus efeitos: “Quando
porventura se confere a uma arte o papel dominante, esta se torna o protétipo de
toda arte; as outras tentam se despojar de suas proprias caracteristicas e imitar-lhes
os efeitos” (GREENBERG, 2001, p. 46). Greenberg diagnostica a confus&do das artes
justamente nesse duplo movimento, em que as artes tentam imitar os efeitos da arte
dominante enquanto esta parte para absorver as fungdes da demais. As perversdes
e distor¢cdes resultantes da confusdo das artes configuram-se aqui na dissimulagéo
do meio especifico a uma determinada arte em sua tentativa de se equivaler a
dominante.

A partir de tais premissas, o critico observa a dominancia da literatura no
século XVII, enquanto a pintura e a escultura esforgavam-se por “ganhar acesso ao
seu dominio” (GREENBERG, 2001, p. 47), ou ainda no ressurgimento roméantico,

quando o meio era tido como obstaculo a transmissao imediata do sentimento do
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artista para seu publico. Tal situagdo teria incentivado a “desonestidade artistica,
que consiste em tentar escapar dos problemas do meio de uma arte buscando
refugio nos efeitos de outra” (GREENBERG, 2001, p. 48). Na passagem do século
XIX para o XX, a musica ocupava o lugar de arte dominante. Neste ultimo contexto,
no entanto, o autor observa uma influéncia da musica distinta daquela caracterizada
pela literatura no século XVII. Greenberg registra que, no ambito da vanguarda, a
musica foi considerada menos como produtora de um tipo de efeito a ser imitado
pelas outras artes do que um método de arte que poderia servir de referéncia para
as demais. Isto €, a musica, sendo uma arte “abstrata, uma arte de pura forma”
(GREENBERG, 2001, p. 53), iria tornar-se o modelo e um estimulo para as outras
artes buscarem o sentido ou a faculdade especificas a seu meio, isto é, “so
aceitando o exemplo da musica e definindo cada uma das outras artes unicamente
nos termos do sentido ou faculdade que percebe seu efeito e excluindo de cada arte
tudo que é inteligivel nos termos de qualquer outro sentido ou faculdade € que as
artes n&do musicais poderiam atingir a “pureza” e a auto-suficiéncia que desejavam;
ou melhor, que desejavam na medida em que eram artes de vanguarda”
(GREENBERG, 2001, p. 53).

Observa-se com isso que a musica, enquanto arte dominante, estabelece um
modelo de pureza e de abstragcdo que todas as outras artes podem pleitear. Nao
seria, nesse caso, uma imitacdo dos efeitos de uma arte por outra, fato que
dissimularia os meios especificos da ultima, mas uma imitacdo do método de uma
arte, em sua definicdo de pureza. E dessa maneira que, em linhas gerais, Greenberg
aporta no modernismo da pintura abstrata, no qual “as artes encontram-se (...) em
segurancga, cada uma dentro de suas “legitimas” fronteiras, e o livre comércio foi
substituido pela autarquia” (GREENBERG, 2001, p. 53). O autor cria, portanto, um
percurso histérico para todas as artes, com especial énfase para a pintura,
observando, nessa trajetoria, as confusdes historicas decorrentes da relacdo de
dominancia de uma arte sobre as demais. O ponto de chegada refere-se ao
momento, no contexto da vanguarda, entendida de forma genérica, em que “as artes
foram tangidas de volta a seus meios e neles foram isoladas, concentradas e
definidas. E em virtude de seu meio”, completa o autor, “que cada arte é Unica e
estritamente ela mesma. Para restaurar a identidade de uma arte, a opacidade de

seu meio deve ser enfatizada” (GREENBERG, 2001, p. 54).
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Esse movimento, em que cada arte se define especificamente por aquilo que
Ihe € unico e irredutivel em seu proprio meio, revela a propria esséncia do
modernismo de Greenberg. Para o autor, 0 modernismo seria caracterizado pela
utilizacdo de “métodos caracteristicos de uma disciplina para criticar essa mesma
disciplina, ndo no intuito de subverté-la, mas para entrincheira-la mais firmemente
em sua area de competéncia” (GREENBERG, 2001, p. 101). Nesse sentido, a
pintura abstrata, ou modernista, estabeleceria um lago de continuidade com o
pensamento iluminista de Kant, filésofo que Greenberg considera o primeiro
verdadeiro modernista. A autocritica realizada por Kant seria observada no caso da
pintura modernista, por exemplo, em sua ag¢ao de distinguir os efeitos caracteristicos
de seu meio daqueles concernentes a outras manifestagbes artisticas a fim de
atingir a pureza abstrata. Nesse caso, a “planaridade inelutavel da superficie” seria
“a unica condicdo que a pintura nao partiihava com nenhuma outra arte”
(GREENBERG, 2001, p. 103). Outro lago historico no século XVIII esta na referéncia
de Greenberg ao pensamento de G. E. Lessing. De acordo com o critico, Lessing
teria identificado a confus&o entre as artes, abordando-a sob o viés da literatura, fato
que fez com que esse autor, em suas “opinides sobre artes plasticas’,
exemplificasse “os tipicos equivocos de sua época” (GREENBERG, 2001, p. 47).
Greenberg estabelece uma continuidade em relagdo a Lessing, a qual é explicitada
no titulo de seu ensaio; no entanto, registra o fato de o proprio pensador, apesar de
ter diagnosticado a confusdo entre as artes, ainda apresentar equivocos a respeito
delas.

Em sua definicho da pintura modernista, Greenberg estabelece a
bidimensionalidade literal do espaco pictérico como unica condicdo especifica a
pintura, que lhe garantiria sua independéncia e autonomia. A planaridade associada
a pintura, em conjunto com suas convengdes essenciais, configurar-se-iam como “as
condi¢gbes limitativas a que a pintura deve atender para ser experimentada como
pintura® (GREENBERG, 2001, p. 105). Essa experiéncia da pintura seria aquela
relacionada a ilusdo O6ptica, produtora de uma terceira dimensao exclusivamente
pictorica. A diferengca que se estabelece entre a ilusdo do frompe l'oeil e a ilusdo

otica € assim explicada pelo autor:

Enquanto os grandes mestres criaram uma ilusdo de espago em
profundidade em que podiamos nos imaginar caminhando, a ilusdo criada
por um pintor modernista permite apenas o deslocamento do olhar; sé é
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possivel percorré-la, literal ou virtualmente, com os olhos (GREENBERG,
2001, p. 106).

Evidencia-se aqui, portanto, que o efeito da pintura modernista é aquele
associado a visdo e, mais especificamente, ao 6tico. A pintura modernista produz,
portanto, um determinado tipo de experiéncia vinculada ao sentido da visao,
caracteristica especifica a esta manifestacéo artistica e que nenhuma outra pode
tomar-lhe. A bidimensionalidade do plano pictorico cria, como experiéncia estética,
uma tridimensionalidade otica, dimensao essa que néo € balizada pelas normas e
convencdes da técnica da perspectiva, a qual ndo é inerente & arte da pintura. E
esse conjunto de caracteristicas que define a especificidade do meio que € a pintura
sob o ponto de vista dos modernos.

2.2.2 Novas sintaxes, narcisismo e teatralidade (em Rosalind Krauss)

| VOYAGE OF THE NORTH SEA

A Voyage on the North Sea, Art in the Age of the Post-Medium Condition,
titulo de Rosalind Krauss (1999) para um de seus livros, revela alguns aspectos que
serdo tematizados ao longo de seu ensaio. Em primeiro lugar, a primeira parte do
titulo de Krauss (A Voyage on the North Sea) diz respeito a obra homoénima de
Marcel Broodhtaers, criada entre 1973 e 1974. Trata-se de um filme em que
Broodthaers, artista belga associado a arte conceitual, cria uma estrutura composta
por quadros estaticos de duas naturezas distintas: ha aqueles em que page n
aparece escrito em caracteres brancos sobre o fundo preto da tela, sendo n o
numero correspondente a pagina (variando de 1 a 15); outros, associados a suas
respectivas quadros-paginas, exibem navios em pleno oceano. Os navios e 0s
oceanos sdo representados ora por fotografia, ora por pinturas, e os quadros
estaticos focalizam por vezes a paisagem inteira (o navio no meio do oceano, por
exemplo), por vezes algum detalhe das representagdes (as ondas do oceano). Sera
a partir de A Voyage on the North Sea e também de outras criagbes de Broodthaers
(em especial as capas para o livro Studio International, as obras relacionadas ao
Museum of Modern Art, Eagles Department e ainda Ma Collection, entre outras) que

Krauss discutira o conceito de especificidade de um meio artistico. Além disso, sera
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também através da obra de Broodthaers que a critica de arte norte-americana
discutira alguns aspectos relacionados a historia da arte, entendida como uma
narrativa linear e progressista, e ao modernismo, estreitamente associado a figura
de Clement Greenberg, mas também a cineastas e videomakers ligados ao
Anthology Film Archives, cinemateca que reunia, nas décadas de 1960 e 1970, um
conjunto de artistas interessados nos filmes selecionados e exibidos por Jonas
Mekas.

A outra parte do titulo revela uma referéncia tedrica bastante presente nos
ensaios de Krauss: o pensamento de Walter Benjamin. Nesse caso especifico, um
dos textos mais proeminentes de Benjamin, A obra de arte na era de sua
reprodutibilidade técnica (1935-36), € lembrado na utilizagdo do termo arte... na era
(art...in the age). Estabelece-se de imediato no titulo de Krauss uma espécie de
historicidade, ou seja, a autora institui um recorte historico para sua analise.
Interessa-lhe analisar as produg¢des artisticas em um contexto historico especifico, a
saber, a era da condigdo pos-meio. A relacdo entre Krauss e Benjamin ndo é
verificada apenas no titulo. O pensamento do autor aleméo é trabalhado pela critica
como uma das chaves de analise da obra de Marcel Broodhthaers, em especial as
colegdes produzidas pelo artista. Outros trés textos de Benjamin revelam-se também
relevantes: Desempacotando minha biblioteca — um discurso sobre o colecionador
(1985), onde o autor escreve e conceitua a atividade do colecionador, diferenciando
0 uso dos livros em uma colegao do consumo de mercadorias; Sobre o conceito de
histéria (1985) e também Pequena histéria da fotografia (1993).

No prefacio a seu ensaio, Krauss comenta a utilizagdo que fara do termo
meio. Em um primeiro momento, a autora registra a possibilidade de simplesmente
descartar esse conceito, que lhe parece “por demais contaminado, por demais

" Na tentativa de manter-se

carregado ideoldgica, dogmatica e discursivamente
afastada da densidade (ideoldgica, discursiva e dogmatica) associada ao termo,
Krauss acata a sugestdo de Stanley Cavell no que se refere a utilizagdo de uma
palavra em substituicdo a meio. Se por um lado o novo termo inter-relaciona-se a um
dos movimentos artisticos mais marcantes do inicio do século XX (o surrealismo),

por outro, abre espago para os novos suportes artisticos criados ao longo deste

! too contamined, too ideologically, too dogmatically, too discursively loaded.
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século, em especial aqueles relacionados a inovagdes tecnologicas (a camera de
filmar, por exemplo), além de sugerir uma conexao com a ideia de autonomia. Tal
termo seria automatismo.

Automatismo seria a palavra encontrada por Cavell para substituir palavras
mais tradicionais, em especial género e meio. Entretanto, haveria uma relagédo entre
os termos pelo fato de qualquer uma das trés ideias levar em conta a relacdo entre
um aparato técnico especifico a uma obra de arte e as convengdes nas quais ela é
produzida. Aquilo que o automatismo colocaria em primeiro plano, e que o
diferenciaria dos demais termos, seria o espago aberto ao improviso. Um meio, ou
seja, aquilo que serve de instrumento e suporte para a producado de determinada
obra, de acordo com o automatismo de Cavell, revelaria uma parcela de improviso,
identificada naqueles aspectos do trabalho configurados de modo desvinculado das
garantias de uma tradigdo artistica na qual a obra esta inserida. Portanto, com o
automatismo, abre-se espaco para caracteristicas e procedimentos artisticos que
nao estdo obrigatoriamente relacionados as normas, regras e especificidades de
determinado género ou meio.

O aspecto que chamaria a atengdo no conceito de automatismo seria
justamente a pluralidade interna contida em cada meio artistico. As caracteristicas,
estejam elas relacionadas as convengbes ou propriamente ao aparato técnico de
cada meio, longe de serem rigidas, apontam, por outro lado, para algo indefinido,
algo que se determina apenas na utilizagao singular e especifica empreendida por
cada artista em particular. Tais caracteristicas funcionariam, com isso, como uma
estrutura basica e esquematica, um apoio ou horizonte a partir do qual se poderia
julgar o sucesso ou o fracasso de um empreendimento artistico. Nessa ideia esta
incluida, portanto, a impossibilidade de encarar ou considerar um meio como nada
além de um conjunto predefinido de técnicas e convengdes. Esta ultima abordagem,
a que considera o meio como um “mere physical object’ [mero objeto fisico], estaria
associada, segundo Krauss, ao pensamento do critico de arte norte-americano
Clement Greenberg.

Na tentativa de se livrar do meio e considerando a proposta de Cavell quanto
a utilizagado do conceito de automatismo, a autora registra a complexidade do termo
preterido inicialmente, complexidade esta reduzida por abordagens simplificadoras

como, por exemplo, a de Greenberg. Ao invés de descartar meio, Rosalind Krauss
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opta por persistir em sua utilizagao, visto que, “em um nivel lexical, é a palavra
‘meio” [que também significa “médium” em inglés] que traz consigo a questdo da
“especificidade” — como na designacédo de uma “especificidade do meio?”.

A condigdo pos-meio a qual se refere Krauss considera como meio artistico
caracteristico de uma obra de arte ndo apenas a técnica utilizada para sua produgao
ou as convengdes ou regras que balizaram sua criagdo. Uma obra de arte, em sua
condigdo pos-meio, revela também um conjunto de aspectos especificos e inerentes
a esta criagdo, conjunto que nao pode ser transformado em uma cartilha normativa a
ser aplicada a todas as outras produgdes. Nesse sentido, a possibilidade de
mapeamento e de observacédo do meio utilizado em uma obra de arte esta atrelada a
relagao entre técnica, convencdes e improviso. Sao estes os trés fatores que devem
ser levados em conta em uma identificagcdo do meio, que, por sua vez, ndo cessa de
existir. O emprego desse conceito revisto traca uma trajetéria historica caracterizada
pela continuidade. Mas considerar o meio em sua condi¢do pés-meio produz, por
outro lado, uma descontinuidade. A condicdo pds-meio €, portanto, tanto uma
continuidade quanto uma descontinuidade — continuidade na utilizagdo da palavra;
descontinuidade referente ao sentido empregado em sua utilizagdo, visando a
abarcar sua complexidade. Nesse ponto, ha que se considerar um dos principais
interlocutores de Rosalind Krauss, ja mencionado aqui: o critico Clement Greenberg.
E principalmente em relacdo aos escritos e & postura de Greenberg sobre o conceito
de especificidade do meio que Krauss organiza seu pensamento. Greenberg, com
isso, é colocado ao lado de Broodthaers e de Benjamin no hall das referéncias

principais do ensaio A Voyage on the North Sea.
Il UMA VISAO DO MODERNISMO

A trajetoria de Rosalind Krauss como critica de arte inicia-se precisamente no
ambito da critica modernista. Ao lado de Michael Fried, Krauss tornou-se, no
comego de sua carreira, uma discipula do método critico elaborado por Clement
Greenberg, a ponto de ser chamada pelo artista minimalista Donald Judd de

Greenberguer. Entretanto, algumas circunstancias conduziram-na por outros

% at a lexical level, it is the word “medium” and not something like “automatism” that brings the issue of
“specificity” in its wake — as in the designation “medium-specificity
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caminhos e pensamentos, fatos que permitiram a autora divergir das justificativas
histéricas e premissas desenvolvidas por Clement Greenberg. Em seu ensaio Uma
visdo do modernismo, incluido na coletdanea Clement Greenberg e o debate critico
(2001), Krauss realiza uma autocritica do modernismo.

Nesse ensaio, Krauss aponta uma série de contradigdes inerentes ao método
de argumentagao da critica modernista tal como teorizada por Clement Greenberg.
O contra-senso principal refere-se ao que a critica chama de questdo do conteudo
de uma obra de arte, diretamente associado a perspectiva historica na qual ela se
insere. De acordo com Krauss, 0 modernismo incluia em seus juizos sobre as obras
de arte ndo apenas as caracteristicas formais desta, mas, sobretudo, o seu
significado; isto é, uma produgédo artistica deveria ser abordada tanto em relagcéo a
suas questdes formais quanto aquelas relativas ao conteudo e ao sentimento. Se
por um lado, os proprios modernistas mantém em segredo as questdes de conteudo
e sentimento, visto que elas “nunca sdo de fato claramente expressas no que
escrevem” (KRAUSS, 2001, p. 166), por outro, o significado de uma obra de arte é
observado por eles através de uma perspectiva historica aplicada a obra. Isto
equivale a dizer que “o sentido de necessidade historica, inerente ao conteudo ou
significado da pintura modernista ja ndo coincidia com o da percepg¢ao da propria
obra” (KRAUSS, 2001, p. 170). Tal necessidade historica fundamenta-se em uma
l6gica temporal que “vinculava centenas de atos pictoricos distintos na limpidez
fluida de um unico movimento” (KRAUSS, 2001, p. 163). Ou seja, a historia que os
modernistas viam,

de Manet até os impressionistas e Cézanne, e depois até Picasso era como
uma série de salas en enfilade. Em cada uma dessas salas, o artista
explorava, até os limites de sua experiéncia e de sua inteligéncia formal, os
constituintes especificos de seu meio. Seu ato pictérico tinha por efeito abrir
a porta para o proximo espago, fechando, simultaneamente, o acesso ao
que o precedia. A forma e as dimensdes do novo espago eram descobertas
pelo ato pictérico seguinte (KRAUSS, 2001, p. 167).

A continuidade da historia modernista desenvolvida por Greenberg revela-se,
desse modo, como uma causalidade cujo correlato visual & precisamente a
perspectiva. Pois a ideia de narrativa esta implicada no espago perspectivo e aquilo
que tanto uma narrativa quanto uma perspectiva colocam em primeiro plano € um
modo de abordagem histérica, fundado no principio da causalidade. Tal constatagao

permite a Krauss registrar o fato de que “a planaridade cultuada pela critica
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modernista pode ter erradicado a perspectiva espacial, mas a substituiu por uma
temporal — a saber, a historia” (KRAUSS, 2001, p. 169). O carater absoluto e
objetivo dessa historia faz com que a autora qualifique a critica modernista de
inocente. Outro aspecto relaciona-se a essa abordagem historica do modernismo: o
fato de a critica modernista ser prescritiva e prescindir de autocritica. A auséncia de
autocritica é decorrente da incapacidade, por parte da critica modernista, de ver “sua
“histéria” como uma perspectiva” (KRAUSS, 2001, p. 169). Resulta disso uma
auséncia de desconfiangca desse tipo de critica em relacdo a seus proprios
pressupostos. A autocritca de Clement Greenberg revela-se, portanto,
insustentavel, ndo podendo, com isso, ser considerada como tal.

Os argumentos de Krauss colocados acima elucidam a contradigdo inerente a
nocao de especificidade do meio formulada no ambito da critica modernista. Afinal,
se, de acordo com Greenberg, o valor estético de uma obra tem origem em seu
conteudo (caso contrario, reconhece-se uma boa composicdo apenas em termos
formais, fato que ndo garante sua existéncia como obra de arte), tal conteudo, ou
significado, esta atrelado a uma perspectiva histérica, sendo, portanto, exterior a
obra. Em outras palavras, a narrativa criada por Greenberg, partindo de uma
confusdo entre as artes até chegar ao momento em que cada arte é isolada em seu
préprio meio, serve como significado, ou conteudo, externo a obra e utilizado para
justificar seu valor estético. A atencdo voltada para a especificidade do meio é
dissimulada, portanto, pela prépria narrativa que justifica a consolidagdo desse
mesmo meio. Assim, em uma obra de arte, aos elementos formais unem-se os
aspectos histéricos que os justificam e |hes servem de conteudo. O meio, portanto,
ao invés de ser abordado por intermédio de sua especificidade, o é através da
histéria que o levou a afirma-la. Decorre dai o fato de Michael Fried, ao ser abordado
com a pergunta “O que ha de tdo bom nisso?”, feita por um estudante de Harvard
sobre uma pintura de cobre de Frank Stella por ocasido da exposicao Three
American Painters, ter respondido: “O que ele [Stella] desejaria acima de qualquer
outra coisa € pintar como Velasquez. Mas sabe muito bem que essa opc¢éo nao esta
aberta para ele. Entdo pinta tira (...). Ele quer ser Velasquez, entdo pinta tiras”
(KRAUSS, 2001, p. 163).

Somam-se a isso os fatos de a critica modernista ter-se recusado a

reconhecer o cinema como “arte modernista” e também de ter sido incapaz de
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conferir a escultura uma justificativa historica satisfatoria. Krauss comenta a
importancia que o cinema como meio assumiu para escultores, como Richard Serra,
nas décadas de 1960 e 1970. A relacado entre o cinema, a escultura e o modernismo
é tematizada de modo mais detalhado em A Voyage on the North Sea a partir de um
grupo de artistas que se reuniam em uma sala de exibicdo de filmes em Nova York
denominada Anthology Film Archives. Nesse local era exibido um repertério de
filmes modernistas selecionado por Jonas Mekas, sele¢cdo que incluia o cinema de
vanguarda francés e soviético, o documentario silencioso britanico, filmes
independentes americanos e também de Charles Chaplin e Buster Keaton. Além de
Serra, frequentavam a sala de proje¢cdo Robert Smithson e Carl André. Todos eles
partiihavam, de acordo com Krauss, uma “profunda hostilidade a versédo rigida do
modernismo de Clement Greenberg, com sua doutrina da planariedade® (KRAUSS,
1999, p. 24). Por outro lado, tem-se os criticos modernistas e sua “incapacidade
para lidar com [os trabalhos dos escultores] Richard Serra, ou Michael Heizer, ou
Keith Sonnier, ou Robert Smithson, [que] € an6mala em extremo” (KRAUSS, 2001,
p. 171). A autora comenta que, de modo surpreendente, esse grupo de artistas,
longe de se opor ao modernismo, afirmava-se como modernista apesar da
hostilidade a critica desenvolvida por Greenberg. O modernismo do Anthology difere,
portanto, daquele empreendido por Clement Greenberg e é observado por Krauss
por intermédio da influéncia que filmes produzidos por Michael Snow, Hollis
Frampton e Paul Sharits exerceram sobre esse nucleo de artistas. Foi a partir das
obras estruturalistas realizadas por Snow, Frampton e Sharits que o grupo do
Anthology passou a imaginar um modo de produgdo filmico focado na natureza
cinematica desse meio especifico, modo de produgcdo considerado por esse nucleo
de artistas como decididamente modernista.

O modernismo do Anthology, portanto, considera o cinema em sua
especificidade, sendo esta definida pelo conceito de dispositivo cunhado pelo tedrico
francés Jean-Louis Baudry, conceito este que foi traduzido pela teoria anglo-

americana sob o nome de apparatus.

3 deep hostility to Clement Greenberg'’s rigid version of modernism with its doctrine of flatness.
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A especificidade do cinema seria resultante da articulagdo entre os trés niveis
que caracterizam esse sistema: emerge dai uma interdependéncia entre cada um

dos aspectos relativos a cada nivel do sistema. Segundo Krauss,

As partes do aparato seriam como coisas que ndo podem tocar umas nas
outras sem serem tocadas; e essa interdependéncia figuraria a emergéncia
mutua de um espectador e de um campo de visdo como trajetéria através
da qual o sentido da vis&do toca o que o toca de volta (KRAUSS, 1999, p.
25).

A trajetéria de um campo visual que relaciona cada aspecto constitutivo ao

sistema do cinema, criando uma interdependéncia entre as partes, revela, para
Krauss, o vetor fenomenologico, conceito retirado da teoria desenvolvida pelo
filbsofo fenomendlogo francés Maurice Merleau-Ponty e utilizado pelo grupo do
Anthology para definir a especificidade do cinema. Algumas obras de Michael Snow,
como, por exemplo, o filme Wavelength, revelariam essa trajetéria de modo imediato
e oObvio. E a partir dessa abordagem da especificidade do cinema como um
dispositivo que um escultor como Richard Serra condiciona suas produgdes
escultoricas ao vetor fenomenolégico, através do conceito de horizontalidade. Serra,
com isso, apropria-se tanto do conceito de meio estético quanto das caracteristicas
de sua especificidade. Em relagdo a especificidade, Krauss registra:

Para sustentar a pratica artistica, um meio precisa ser uma estrutura
apoiavel, que gera uma série de convengdes, algumas das quais,
assumindo o préprio o meio como assunto, seria totalmente “especifica”
para ele, produzindo uma experiéncia da sua propria necessidade
(KRAUSS, 1999, p. 26).

A relacdo entre as esculturas de Serra e os filmes estruturalistas, bem como
um estudo detalhado da apropriacdo do vetor fenomenolégico pelo escultor séo
investigacbes que fogem ao escopo deste trabalho. De fato, a propria Rosalind
Krauss ndo se atém muito a esses aspectos, indicando, em notas, alguns de seus
textos aos quais, por razdes variadas, ndo tivemos acesso. O que concerne a
discussdo em torno do modernismo aqui tematizada é a hostilidade do grupo de
artistas do Anthology Film Archives em relagao a figura de Clement Greenberg.
Krauss trata de desfazer a polaridade entre essas duas visbes do modernismo ao
justapor ao conceito de vetor fenomenoldgico utilizado pelo Anthology a ideia de
tridimensionalidade otica desenvolvida por Greenberg. A autora realiza uma
aproximacao entre as duas visdes aparentemente opostas relativas a especificidade
do meio, pois se a planaridade especifica a pintura modernista produz um tipo de

experiéncia estética caracterizada pela tridimensionalidade otica, um “vector that
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connects viewer and object” [vetor que conecta observador e objeto] (KRAUSS,
1999, p. 29), a interdependéncia entre as condi¢des objetivas (a tecnologia de
producdo) e aquelas subjetivas (o efeito psiquico e o imaginario produzido pela
industria cultural) especifica ao sistema do cinema produz, a seu modo, um vetor
fenomenolbgico que se assemelha ao primeiro. A relagdo entre a bidimensionalidade
produtora de uma ilusdo o6tica, no caso da pintura, é considerada, desse modo,
analoga a experiéncia do cinema que inter-relaciona os niveis de seu sistema. A
oposigao entre 0 modernismo de Greenberg e os filmes estruturalistas considerados
pelo grupo do Anthology é enfraquecida por Krauss, visto que ambas as visdes
articulam, por perspectivas diferenciadas, uma mesma abordagem para a
especificidade do meio artistico.

I CAMINHOS DA ESCULTURA MODERNA

No livro Caminhos da escultura moderna, escrito em 1977, Krauss (2001)
realiza um conjunto de estudos de caso em que analisa um grupo representativo de
obras escultdricas. O ponto de partida para seu pensamento € a divisdo entre as
artes espaciais e as artes temporais efetuada por Lessing em seu Laooconte, ou
sobre as fronteiras da pintura e da poesia (1999).

A justificativa de Krauss para voltar a Lessing baseia-se na dificuldade em se
avaliar (ou definir), no contexto artistico do século XX, todos aqueles trabalhos que
poderiam ser considerados propriamente como escultura. Uma vez que essa
questdo se torna problematica, Krauss, “a exemplo do que fez Lessing duzentos
anos atras”, pbe-se a examinar “a categoria geral de experiéncia em que a escultura
se insere” (KRAUSS, 2001, p. 1). Este € o nexo entre os estudos dos dois autores.
Porém, em seu empenho em pesquisar o conjunto de experiéncias especifico a arte
escultérica, Krauss distancia-se de Lessing, visto que o objetivo principal da autora
nao € estabelecer uma série de normas e critérios objetivos especificos a cada meio
artistico, tal como fez o pensador aleméo. Ela, de fato, questiona a divisdo efetuada
por Lessing entre as artes espaciais e as artes temporais ao revelar a premissa

norteadora de todo o conjunto de analises:

[M]lesmo em uma arte espacial, ndo & possivel separar espago e tempo
para fins de andlise. Toda e qualquer organizag&o espacial traz no seu bojo
uma afirmagéao implicita da natureza da experiéncia temporal. A histéria da
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escultura moderna estara incompleta sem uma discussdo das
consequéncias temporais de um arranjo particular da forma (KRAUSS,
2001, p. 6).

E possivel perceber no trecho acima que Krauss desmonta a separacdo entre
as artes no contexto especifico de suas analises. Isto €, fica claro que a autora nao
se propde a definir a escultura como uma arte espacial ou temporal, mas, sob outra
perspectiva, a analise dessa mesma escultura deve considerar ambos os aspectos,
pois a abordagem de uma escultura, em especial a moderna, centrada unicamente
em seu aspecto espacial, apresenta-se incompleta. Ao invés de prosseguir com a
divisdo proposta pela critica normativa de Lessing, Krauss prefere afirmar a tenséo
‘entre repouso e movimento, entre o tempo capturado e a passagem do tempo”
(KRAUSS, 2001, p. 6) que condiciona e promove o carater expressivo da escultura.

No ultimo capitulo do livro “O duplo negativo: uma nova sintaxe para a
escultura”, Krauss analisa um conjunto de esculturas produzidas ao longo das
décadas de 1960 e 1970. O primeiro aspecto importante a ser ressaltado é o fato de
a autora reunir sob o nome minimalismo artistas de diferentes tendéncias criativas.

Ela assim comenta sua decisdo, em uma nota do capitulo:

O movimento escultural iniciado por volta de 1964 e que se estende até os
dias atuais de hoje [1977] tem sido tratado por mim aqui como a
manifestacdo de uma mesma sensibilidade, a qual, por uma questao de
simplicidade, tenho chamado de minimalismo (KRAUSS, 2001, p. 357).

O conjunto de obras analisado pela critica abarca produgdes de Richard
Serra, Donald Judd, Mel Bochner, Frank Stella, Robert Morris, Sol LeWitt, Carl
André, Michael Heizer e Robert Smithson. A lista de artistas investigados por Krauss
agrupa, com isso, produc¢des da arte conceitual (aquelas de Sol LeWitt, artista
responsavel pela elaboragcdo de dois textos cruciais para esse “‘movimento”,
Paragrafos sobre a arte conceitual (1967), e Sentengas sobre a arte conceitual
(1969), obras da Land Art (como as de Robert Smithson e Michael Heizer), além
daquelas criagbes proprias ao movimento minimalista (obras de Judd, Morris e
André). Michael Archer, em Arte contemporédnea — uma histéria concisa (2001),
comenta a utilizagdo do “rétulo” minimalismo para esse conjunto heterogéneo de
obras: “As caracteristicas-chave do Minimalismo sdo mais facilmente reconheciveis
na arte de Judd, Morris, Flavin e André. Sol LeWitt e Robert Smithson também foram
associados a tendéncia, mas seu significado principal reside em outros aspectos”

(ARCHER, 2001, p. 42).
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O interesse de Krauss pela escultura parte da divergéncia da critica em
relagdo a visdo normativa de Lessing para essa manifestacao artistica. Desse modo,
ao invés de reiterar uma determinada leitura da escultura, Krauss problematiza-a
sem descartar, no entanto, a utilizagdo dessa palavra. Ao prosseguir na utilizagao do
termo, a autora investiga um conjunto multiforme de obras consideradas como
esculturas. O duplo negativo, titulo do capitulo apropriado da obra homénima de
Michael Heizer, manifesta-se, nesse ponto, pela primeira vez. A obra de Heizer
‘consiste em duas fendas, cada qual com 12m de profundidade e 30 m de
comprimento, escavadas no topo de duas mesetas situadas uma defronte a outra e
separadas por um desfiladeiro profundo” (KRAUSS, 2001, p. 334). As fendas, que
formam um espago vazio, um abismo ou vacuo que as une, poderiam ser
associadas a pintura e a escultura. Archer, ao comentar a fundamentagao légica
presente em Caminhos da escultura moderna, define o duplo negativo como uma
escultura que ndo seria nem arquitetura, nem paisagem. “Além disso, sugeria
Krauss, outros trabalhos podiam ser mais bem colocados em uma de trés outras
categorias relacionadas: paisagem e arquitetura, arquitetura e nao arquitetura, e
paisagem e ndo paisagem” (ARCHER, 2006, p. 80). As duas leituras do duplo
negativo, somadas ao cruzamento espacgo-temporal que Krauss enxerga nas
esculturas, sao derivadas de uma unica operacgao, que seria aquela que institui dois
polos de referéncia (a pintura e a escultura; o espaco e o tempo; a arquitetura e a
paisagem), a partir dos quais uma estrutura (ou obra artistica) criara articulagbes e
vinculos sem, no entanto, fixar-se absolutamente em nenhum dos dois pontos.
Nesse sentido, em vez de uma definicdo estrita que situa um trabalho de arte no
interior de um género especifico, ha polos de referéncia dos quais uma determinada
obra por vezes se distancia, por vezes se aproxima. O duplo negativo revela, com
isso, uma estrutura dindmica inerente aos trabalhos escultéricos observados por
Krauss.

A analise do conjunto escultérico desenvolvida por Krauss parte da
constatagdo da autora de que ha, nessas obras, uma relocagdo das “origens do
significado de uma escultura para o exterior, ndo mais modelando sua estrutura na
privacidade do espago psicologico, mas sim na natureza convencional, publica, do
que poderiamos denominar espaco cultural” (KRAUSS, 2001, p. 323). A postura dos

artistas minimalistas diverge daquelas adotadas, por um lado, pelo expressionismo
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abstrato e, por outro, por escultores como Henry Moore e Gabo. No primeiro caso,
rejeita-se o modelo ilusionista de significado, baseado na ideia, defendida pelo
critico Harold Rosenberg, de que a arte € a pura expressdo do artista, onde o
significado da pintura era considerado como uma “transcricdo das emogdes
interiores de um artista por meio de um “ato” pictorico ou escultural” (KRAUSS, 2001,
p. 306). No caso de escultores como Moore e Gabo, é descartada a visdo de que a
matéria inerte da escultura continha uma interioridade orgénica responsavel por sua

forma externa. Em outras palavras, os escultores minimalistas

tinham por objetivo negar a interioridade da forma esculpida. (...) Sua nogéo
do real significado de se descobrir “como € o mundo” excluia a possibilidade
de formularmos qualquer hipotese estética segundo a qual pudéssemos
investigar em profundidade o centro da matéria e dar-lhe vida
metaforicamente (KRAUSS, 2001, p. 303).

A rejeicdo ao significado, entendido como algo interno a uma determinada
forma, servindo de metafora para o interior do sujeito, ndo representa, para Krauss,
um abandono do significado unicamente em favor das construgbes formais. Ao
contrario, a autora registra que se trata de uma nova abordagem do significado
observada no corpus das esculturas minimalistas. Se por um lado nessas obras
rejeita-se a metafora da escultura como constituinte de uma divisdo entre o espago
fisiondbmico externo e o espago psicoldgico interno (este, por sua vez, funcionando
como seu centro, ou nucleo interno), por outro, é forjada uma nova relagéo
metaforica caracterizada pela fragmentagdo e pela excentricidade resultantes de
uma experiéncia estética de tais trabalhos. Um bom exemplo desse novo “modelo de
significacdo apartado das pretensdes de legitimidade de um eu particular” s&o
alguns trabalhos de Richard Serra.

O inicio da analise de Krauss parte do primeiro filme de Serra, intitulado M&o
agarrando chumbo, de 1969. Nesse filme, s&do-nos mostrados apenas a méo e o
antebragco do artista em uma dupla agcdo de agarrar e soltar pedagos de chumbo
provenientes da parte superior da tela. Ora Serra ndo consegue agarrar os pedagos
e persiste em sua agdo, ora o artista agarra os pedagos e os soltando
imediatamente, prosseguindo, com isso, em sua atividade. De acordo com a autora,
“o ritmo pulsante entre mao aberta e punho cerrado a medida que Serra busca deter
0s objetos em queda é a unica pontuagao da sequéncia espago-temporal do filme”

(KRAUSS, 2001, p. 291). Essa “incansavel persisténcia” revela-se para Krauss como

30



um dos aspectos mais surpreendentes do filme, evidenciando um principio de
composicao presente nas esculturas analisadas pela critica, marcado pela repeticéo.
Tal repeticao € vista também em Pega moldada, outro trabalho de Serra, em que o
artista arremessava “chumbo derretido no angulo formado entre o piso e a parede,
arrancando a forma endurecida e colocando-a no centro da sala, depois repetindo o
gesto, formando, dessa forma, uma sucessé&o de tiras de chumbo” (KRAUSS, 2001,
p. 292). A estratégia compositiva utilizada por Serra € significativa em grande parte
das esculturas e serve como um modo de se contrapor a composi¢cao relacional
caracteristica do formalismo europeu. No caso das obras de Donald Judd e Dan
Favlin, por exemplo, a repeticdo encontra eco na utilizagdo de produtos
industrializados pelos artistas. Uma vez que uma peca fabricada em larga escala
caracteriza-se por sua padronizagcdo em relagdo as outras pecgas produzidas, a
relacdo travada entre elas exclui a existéncia de uma ordem hierarquica (definindo
centros e focos de importancia) e afirma a série, ou a repeticdo. Como declara
Krauss, ao se referir a trabalhos de Flavin, Judd, Stella, André e Smithson, “um traco
caracteristico da abordagem dos escultores minimalistas é a exploragcado de objetos
encontrados ao acaso, utilizados como elementos de uma estrutura que se repete”
(KRAUSS, 2001, p. 293).

A utilizagdo do principio “uma coisa depois da outra”, somada a utilizagdo
pelos artistas de materiais industrializados, produtos que nido sofrem nenhum
processo de transformacdo nas maos dos artistas, propde um novo modo de
organizagédo formal para uma escultura, rejeitando uma visdo do significado como
algo interno e nuclear a um eu particular, instituindo, por fim, um novo significado
derivado de um sistema de valores forjado pelos escultores minimalistas.
‘Chegamos a uma modalidade de composigdo da qual a ideia de necessidade
interna foi removida. (...) Em termos estruturais ou abstratos, os expedientes
compositivos dos minimalistas negam a importancia légica do espaco interior das
formas — um espaco interior que fora celebrado por boa parte da escultura do século
XX até entdo” (KRAUSS, 2001, p. 301).

Aderecgo de 1 tonelada (castelo de cartas), de 1969, outro trabalho de Richard
Serra analisado por Krauss, consiste em quatro placas de chumbo, cada qual de 250
kg, apoiadas umas nas outras apenas em pequenos pontos de contato nas partes

superiores de cada unidade. Entretanto, as placas ndo sao fixadas, nem fundidas:
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elas apenas se apodiam fisicamente umas nas outras, formando, em conjunto, a
forma atemporal de um cubo. A opgao do escultor por ndo uni-las, sem transforma-
las em um unico objeto fundido, enfatizando, por outro lado, o equilibrio entre as
placas e seus pesos, permite a Serra substituir “o cubo enquanto “ideia” —
determinada a priori — pelo cubo como existente — criando a si préprio no tempo, em
total dependéncia com relacdo aos aspectos de sua superficie em tensao”
(KRAUSS, 2001, p. 322). Esse trabalho serve de exemplo para a autora observar o
modo como um arranjo formal em que s&o trabalhadas as propriedades especificas
de um determinado material, longe de privar-se da possibilidade de significado e de
metaforizagcdo ou rejeita-la, constitui-se em uma nova metafora, um novo tema ou

significado da escultura moderna. Ao analisar Castelo de cartas, Krauss observa:

Serra parece declarar, nesse trabalho, que nés mesmos somos como o
Adereco. Ndo somos um conjunto de significados privados que podemos
escolher entre tornar ou nao publico aos outros. Somos a soma de nossos
gestos visiveis. Somos tao acessiveis aos outros quanto a nés mesmos.
Nossos gestos s&o, eles proprios, formados pelo mundo publico, por suas
convengdes, sua linguagem, o repertério de suas emocgodes, a partir dos
quais aprendemos os nossos (KRAUSS, 2001, p. 322).

Nesse ponto, voltamos ao filme de Serra, onde aparecem apenas uma mao e
um antebraco destituidos de corpo. O enquadramento proposto por Mo agarrando
chumbo, criando um corte entre o corpo e o antebraco, este ultimo marcado pela
repeticdo de gestos que o identificam e o revelam, é significativo para autora na
medida em que tal corte revela uma fragmentacéo do primeiro: Como o Adereco de |

tonelada de Serra, declara Krauss,

o filme apresenta uma imagem do eu como algo a que se chega, algo
definido em e gragas a experiéncia. Ao separar a méo do corpo, o filme de
Serra participa também de uma ligdo ensinada anteriormente por Rodin e
por Brancusi: a fragmentacdo do corpo € uma maneira de libertar o
significado de um gesto particular de uma impressao de que o mesmo é
pré-condicionado pela estrutura subjacente ao corpo, compreendido como
um todo coerente (KRAUSS, 2001, p. 332).

A utilizagdo da repeticdo e da série como principios de composi¢ao, a
apropriagdo de materiais industriais e a criagdo de um vocabulario abstrato baseado
nas propriedades materiais de cada objeto s&o operagdes observadas por Rosalind
Krauss no conjunto de esculturas produzido entre as décadas de 1960 e 1970. Para
a autora, tais recursos revelam um novo tratamento do significado por parte dos
artistas, em que a logica do signo esta diretamente associada a légica da estrutura
compositiva. Nesse novo contexto de producao, as esculturas propdem experiéncias
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que, apesar de parecerem, em um primeiro momento, opacas e abstratas, revelam,
de modo surpreendente, caracteristicas e condi¢cdes inerentes ao nosso “estar no
mundo”. A externalidade do significado proposta pelos escultores enfatiza a
importancia das relagbes espacgo-temporais inerentes as esculturas. Nesse sentido,
tanto as criagdes de Richard Serra aqui citadas como aquelas de Michael Heizer, ou
até mesmo os corredores de circuito fechado elaborados por Bruce Nauman e o
Quebra-mar de Smithson, revelam a “transformacédo da escultura — de um veiculo
estatico e idealizado num veiculo temporal e material” (KRAUSS, 2001, p. 342),
criando aquilo que a autora chama de passagens (ou até mesmo de caminhos). Os
caminhos da escultura moderna requerem, portanto, uma experiéncia inscrita tanto
em uma dimensao espacial quanto temporal, experiéncia essa em que o vocabulario
abstrato das formas, através de suas relagdes fisicas e materiais, revela o
vocabulario existencial dos seres, em suas externalidades e descentramentos. Ou,

como diz Krauss,

o carater abstrato do minimalismo dificulta o reconhecimento do corpo
humano nesses trabalhos e, portanto, dificulta nossa projecdo no espago
dessa escultura, deixando intactos todos os nossos pré-julgamentos ja
sedimentados. Entretanto, nosso corpo e nossa experiéncia de nosso corpo
continuam a ser o tema dessa escultura (KRAUSS, 2001, p. 333).

IV — A ESTETICA DO NARCISISMO

No inicio, quando artistas comegaram a fazer trabalhos em video, eles
usavam o video como uma continuagéo tecnologicamente atualizada do
modo de abordagem organizado pela nova atengdo ao fenomenoldégico,
embora fosse uma versao perversa disso ja que a forma que tomava era
decididamente narcisistica: artistas eternamente falando consigo mesmos
(KRAUSS, 1999, p. 30).

Em “Video: The Aesthetics of Narcissism”, publicado em 1976 na revista
October (KRAUSS, 1976), a discussdo em torno da especificidade do meio parte da
analise de um conjunto de videos realizados por Vito Acconci, Richard Serra e Bruce
Nauman, entre outros artistas, nas décadas de 1960 e 1970. O mote utilizado por
Rosalind Krauss para inaugurar essa discussdao € uma comparagao entre pintura e
videoarte. A autora observa que, no contexto critico da década de 60, uma aplicagao
estrita da simetria permitia ao pintor apontar para o centro da tela de modo a
invocar, com esse gesto, a estrutura interna do quadro pintado. Isto é, ao langar mao

da simetria como principio estruturador de sua obra, o pintor poderia, quando esta
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estivesse pronta, aponta-la e identificar sobre a tela a sua organizagdo. Se “apontar
para o centro” de uma tela pintada revela a organizagdo simétrica produzida pelo
pintor, o que pode ser invocado quando um videoartista aponta para a tela eletronica
de uma TV? Em outras palavras, o que significaria apontar para o centro de uma tela
de TV?

Essa € a primeira pergunta formulada por Krauss. A questdo parece
desdobrar-se de dois modos distintos. De um lado, parece referir-se ao proprio
aparato fisico de um televisor, uma tela eletrbnica marcada pela nido fixagdo das
imagens. Ao contrario de uma pintura, onde o quadro carrega-se de materialidade, a
tela da televisdo é um aparato eletrénico capaz de exibir uma grande quantidade de
imagens, apesar de n&do permitir que ganhem densidade e/ou concretude. Esta é
uma superficie atravessada por imagens visiveis, porém nao tateis. Por mais que
uma imagem permanega fixada por um bom tempo em um determinado televisor, ela
desaparece quando este € desligado. Além dessas diferengas entre as telas
pictorica e eletrbnica, ndo se pode esquecer aqui que o fato de o pintor identificar a
organizacao interna de seu trabalho esta vinculado a sua utilizagdo de um principio
estruturador pautado pela simetria, ou seja, o gesto de “apontar para o centro” é
correlato a uma esquematizagdo simétrica. Desse modo, se o pintor, ao apontar
para o centro de sua pintura, desvela, nesse ato, o principio simétrico organizador
dos elementos internos do quadro, que simetria poderia ser revelada no ato do
videoartista de apontar para a superficie do televisor? De outro lado, e de modo
complementar a pergunta anterior, a expressao “apontar para o centro” pode ser
entendida como uma questao a respeito da especificidade do meio da videoarte. A
pergunta "o que significa apontar para o centro de uma tela de TV?” pode ser entao
entendida como "qual é a especificidade do meio da videoarte?”.

Para responder a tais perguntas, Krauss observa o video criado por Vito
Acconci em 1971, Centers. Nele aparece a imagem televisiva do artista apontando
para o centro da tela do televisor durante vinte minutos. Ao fazer isso, Acconci
“literaliza a nogao critica de ‘apontar’ ao se filmar apontando para o centro de uma
tela de televisao® (KRAUSS, 1976, p. 50, traducdo minha). Krauss vé no gesto do

artista um modo parodico de relacionar-se com os termos criticos da abstragédo. A

* literalizes the critical notion of ‘pointing’ by filming himself pointing to the center of a television
monitor
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literalizagcdo operada por Acconci, portanto, revela-se como uma parodia cuja
finalidade é “dilacerar e dispensar toda uma tradigdo critica® (KRAUSS, 1976, p. 50,
tradugdo minha). Em outras palavras, Centers visa a tornar o método critico (aquele
que permite ao pintor apontar para o centro de sua tela) enfocando as propriedades
formais de um trabalho sem sentido, ou melhor, sem aplicagdo. Em suma, “o tipo de
critica que Centers ataca € obviamente aquela que leva a sério as qualidades
formais de um trabalho ou tenta examinar a légica particular de um meio especifico®”
(KRAUSS, 1976, p. 50).

Se, por um lado, a literalizagcdo de uma expressdo comumente utilizada em
um contexto critico problematiza uma abordagem especifica do meio, determinada
pela consideracédo dos elementos e recursos formais que caracterizam um trabalho,
por outro lado, ela se revela determinante para a compreenséo do video como meio
artistico. As produgdes em video analisadas por Krauss revelam, com isso, duas
posturas: em um primeiro momento, evidenciam um questionamento da visdo
modernista da especificidade do meio. Além disso, podem ser observados os tragos
caracteristicos que definem propriamente o conjunto desses filmes como um meio
artistico pautado pelo narcisismo. Prosseguindo em sua analise de Centers, no qual

Acconci utiliza o monitor do video como um espelho, a autora afirma:

Enquanto olhamos para o artista alcangando com seu brago esticado e
dedo indicador o centro de uma tela que estamos observando, o que vemos
€ uma tautologia que se sustenta: uma linha de visdo que comecga no plano
de visdo de Acconci e termina nos olhos de seu duplo projetado. Nessa
imagem de autovigilancia esta configurado um narcisismo t&o especifico do
video que me vejo querendo generaliza-lo como a condicdo de todo esse
género. Mas o que significaria dizer que “o meio do video é o narcisismo?””
(KRAUSS, 1976, p. 50, tradugdo minha).

Se o0 narcisismo constitui o0 meio do video, a discussdo em torno da
especificidade do meio ganha uma dimens&o psicologica. Nesse ponto, ha uma
diferenga entre as naturezas do video e das outras artes visuais. Pois enquanto nas

outras manifestagdes artisticas o meio € definido por suas condic¢des fisicas, no caso

5 disrupt and dispense with an entire critical tradition.

® the kind of criticism Centers attacks, is obviously one that takes seriously the formal qualities of a
work or tries to assay the particular logic of a given medium.

" As we look at the artist sighting along his outstretched arm and forefinger towards the center of the
screen we are watching, what we see is a sustained tautology: a line of sight that begins at Acconci’s
plane of vision and ends at the eyes of his projected double. In that image of self-regard is configured
a narcissism so endemic to works of video that | find myself wanting to generalize it as the condition of
the entire genre. Yet, what would it mean to say, ‘The medium of video is narcissism?’
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do video, sua especificidade define-se por uma condicdo subjetiva. No primeiro
caso, as condicbes objetivas de uma obra de arte servem para que o artista
transcreva, no ato pictérico ou escultural, suas proprias emocgdes internas,
subjetivas, psicolégicas. No segundo caso, o meio € definido ndo por seus
constituintes técnicos e formais, mas por uma experiéncia que o artista empreende
sobre si mesmo. Desse modo, essa diferenga observada por Krauss diz respeito a
diferenca entre duas visdes criticas: de um lado, aquela que pode ser associada ao
pensamento de Harold Rosemberg, sobre o qual ja se comentou anteriormente, em
que “a nogado de um meio contém o conceito de um objeto-estado, separado do
proprio ser do artista pelo qual suas intencdes tém de passar®” (KRAUSS, 1976, p.
52, tradugdo minha); de outro, a abordagem elaborada pela prépria autora para a
videoarte, que atribui a esse meio uma especificidade psicologica.

Ao definir uma especificidade psicologica a videoarte, Krauss n&o reduz a
especificidade do meio do video a seus mecanismos fisicos. Melhor dizendo, o
dispositivo, ou apparatus, que determina a videoarte, caracterizado pela interagao
entre os niveis técnico, industrial e cultural que o constituem, ndo permite a critica
afirmar que, por exemplo, o video consiste apenas na utilizagdo do meio fisico
televisor. Sob outra perspectiva, o0 meio adquire uma chave psicolégica, situagéo
que, se por um lado leva em consideragdo as condigbes objetivas em que as
producdes séo realizadas, por outro, ndo as reduz somente a isso. Desse modo, a
prépria nogcdo de dispositivo permite a critica abordar o video em seu viés
psicologico. Tal condigdo € entendida a partir da utilizagdo da palavra medium (meio,
em inglés) em outros contextos, tal como a parapsicologia. Medium, quando
associada a mediunidade (ou seja, aqueles individuos que s&o denominados
meédiuns), revela a recepg¢do e a transmissdo de uma mensagem cuja fonte é
invisivel. Em outras palavras, médium seria aquela pessoa que recebe mensagens
oriundas de um contexto invisivel, imaterial, e as transmite em um ambito mais
concreto, ou, segundo sua propria definigdo no dicionario, médium é aquele que,
segundo o espiritismo, é o “intermediario entre os vivos e as almas dos mortos.” A

partir disso, observa-se que um médium € aquele individuo que transita entre dois

® the notion of a medium contains the concept of an object-state, separate from the artist's own being
through which his intentions must pass.
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mundos, o mundo dos vivos e 0 mundo dos mortos, realizando a mediacdo entre
eles.

O corpo mediunico, portanto, seria o elo central que articula dois mundos,
dois tempos, dois contextos distintos. Ao recorrer a aplicagao parapsicologica da
palavra medium, Krauss parece enfatizar o lugar ocupado pelo corpo do artista nos
filmes analisados. Videos como Centers, de Acconci, Now, de Linda Benglis, e
também alguns de Bruce Nauman e Joan Jonas apresentam o proprio corpo do
artista como suporte artistico. Nesses casos, a produgcdao de um filme esta
condicionada ndo somente aos fatores tecnologicos, mas, principalmente, a
utilizacao, pelos artistas, de suas proprias imagens e corpos. Tais videos revelam o
artista filmando a si mesmo, estabelecendo algumas a¢des a partir das quais o video
é produzido. Apontar para si, beijar a prépria imagem, descrever criticamente a
prépria situagao, repetir um movimento corporal, todas essas agdes realizadas pelos
artistas sdo condicionadas pela produgédo e projegdo de imagens realizadas pelo
conjunto camera-monitor televisivo. Ha, portanto, um mecanismo por meio do qual o
corpo do artista é captado pela cadmera e sua imagem €& projetada, através do
monitor, diante de si. A imagem que o artista faz de si é aquela proporcionada pela
captacdo de imagens realizada por uma filmadora, imagens essas que, t&o logo s&o
produzidas, sdo exibidas para a fonte que as criou, em imediatos feedbacks. Cria-se
com isso uma simultaneidade que articula imediatamente, ao tempo presente, o
passado mais recente. O corpo, com isso, aparece entre parénteses, localizado
entre a camera e o monitor. Enquanto a cadmera capta as imagens, o monitor é
responsavel por reprojeta-las com a imediaticidade de um espelho. Ao contrario do
corpo mediunico tradicional, o corpo do artista da videoarte realiza uma articulagao
entre dois mundos bem proximos, quase 0 mesmo.

Os efeitos reflexivos propostos pelas experiéncias em video, de modo que um
artista confronta-se diretamente com suas proprias imagem e voz, podem ser
pensados como uma manifestacdo possivel da simetria na videoarte. Entretanto, no
caso dos videos, a simetria utilizada quando o artista esta diante de si é produto da
combinagdo entre duas naturezas distintas. De um lado ha o corpo do artista; de
outro, a imagem desse corpo. De um lado, o artista diz “eu sou eu”; de outro, sua
imagem, diante de si, diz “eu sou eu”. A duplicacdo do artista gera, como

consequéncia, uma tensdo. A imagem eletrénica de si constituiu um “Eu” ou um
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“Vocé™? A simetria, portanto, ndo estabelece uma relacdo harmoénica entre as partes,
muito menos se constitui por elementos de natureza semelhante. O limiar entre
corpo e imagem eletrénica, talvez o centro para onde o videoartista deveria apontar,
revela mais um disturbio subjetivo do que uma confirmagao objetiva. A condi¢cao
psicoldgica do dispositivo da videoarte cria uma situagao reflexiva e explora, assim,
niveis de presenca (e de auséncia) de corpos e imagens, reiterando antes uma
dissociagao do que uma unidade subjetiva.

Tomemos a analise da autora para Boomerang, de Richard Serra. No filme
produzido em 1974, Serra promove uma experiéncia em que Nancy Holt ouve,
através de um head phone, tudo aquilo que ela fala. O enquadramento escolhido
para o video exibe apenas o rosto de Holt em close up, munido do head phone.
Como registra Krauss, “como o aparato é ligado a um equipamento de gravagao, ha
um pequeno atraso (menos de um segundo) entre a locugao real de Holt e a
gravacdo que ela é forcada a ouvir” (KRAUSS, 1976, p. 53, tradugdo minha). O
conteudo da fala de Holt € a prépria descricdo dela sobre a sua experiéncia, ou seja,
ela comenta a propria situagdo na qual se encontra. A experiéncia a que Holt se
submete € condicionada pelo fato de que qualquer palavra emitida por ela retorna,
apos alguns segundos, em feedback para seus proprios ouvidos de modo que, caso
a artista decida continuar falando, devera, com isso, permanecer ouvindo a si
mesma. Além disso, Holt descreve a propria experiéncia tecendo comentarios a
respeito de como a situacado na qual se encontra difere de um ato de fala habitual. O
aspecto interessante desse filme é o fato de a descri¢cao realizada por Holt ndo ser,
por exemplo, na terceira pessoa. A artista fala o tempo todo na primeira pessoa do
singular, ou seja, ela se refere a si mesma, aos seus pensamentos, aquilo que
deseja falar. A recorréncia da expressao “/ think” é significativa nesse ponto, visto
gue nessa experiéncia de Holt sua propria voz, seu timbre, seu modo especifico de
dizer as palavras, seu ritmo e sua entonagao, todos esses aspectos que interagem
no ato da fala ( seu modo proprio de dizer “/ think”) ecoam de volta para Holt, de
modo que ao dizer “/ think” Holt & obrigada a ouvir o seu préprio “/ think”, alguns
segundo depois, como um eco, uma repetigdo, uma voz destituida de corpo.

® because the apparatus is attached to a recording instrument, there is a slight delay (of less than a
second) between her actual locution and the audio-feedback to which she is forced to listen.
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E significativo ainda que a primeira frase de Holt seja “Yes, | can hear my
echo” [“Sim, estou ouvindo meu eco”], pois para que 0 ser humano possa ouvir 0 eco
de sua propria voz, ou seja, a reflexdo de seu proprio som, & necessaria uma
distdncia minima de dezessete metros entre ele e o anteparo. Nesse caso, a
distancia revela-se através daquilo que Krauss chama de uma extraordinaria
imagem de distragdo: “Porque o atraso do audio fica ressignificando suas palavras,
ela enfrenta uma grande dificuldade para coincidir com ela mesma enquanto sujeito.
E uma situacéo, ela diz, que ‘cria uma distancia entre as palavras e sua apreenso —
sua compreens&o’®” (KRAUSS, 1976, p. 53, tradugdo minha). O eco da voz, ou
ainda a reflexdo quase imediata do som emitido por Holt, somado ao fato de a
propria artista comentar e descrever a propria situacdo na qual se encontra, séo
duas operagdes que se complementam e criam, em Boomerang, uma experiéncia de
um presente colapsado (collapsed present).

Levando em conta, mais uma vez, a definicdo parapsicolégica de médium, em
que o corpo de um individuo media a comunicagdo entre dois tempos (ou dois
mundos), tem-se, no caso de Boomerang, uma aproximagao radical entre os dois
contextos espaco-temporais de modo que a mensagem recebida por Holt é aquela
transmitida por ela segundos antes, fazendo com que a recepgéo e a transmisséo
invistam dinamicamente, a cada momento, uma sobre a outra. Nesse caso a
distancia fisica e temporal que separa a recepgao e a transmissdao de uma
mensagem é reduzida. Por outro lado, o fato de Holt ter de comentar, utilizando-se
de palavras, as sensacdes e as impressdes imediatas da experiéncia, cria aquele
tipo de distanciamento em que um individuo deve analisar a propria situagao na qual
se encontra. Nos dois casos, abre-se espago para a distancia proveniente da
distragdo, em que o proprio individuo, tal como Holt declara, esta cercado por ele
mesmo. As duas operacdes aqui descritas criam uma prisdo para Holt, que Krauss
denomina “prisdo de um presente colapsado, ou seja, um tempo presente que é
completamente separado de sua nogédo de passado'"” (KRAUSS, 1976, p. 53). Uma
vez que o eco quase imediato faz com que Holt esquega ou altere, no proprio ato da

'% Because the audio delay keeps hypostatizing her words, she has great difficulty coinciding with
herself as a subject. It is a situation, she says, that ‘puts a distance between the words and their
apprehension — their comprehension.

" prison of a collapsed present, that is, a present time which is completely severed from a sense of its
own past.
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fala, o que ela desejaria falar, no presente colapsado a reverberagdo continua da
voz da artista cria uma situagcdo em que tanto as palavras quanto os momentos sao
separados de sua historia, pois 0 passado € sempre o presente de segundos atras.
Além disso, esse quase-presente influi diretamente sobre o presente imediato de
modo que, em alguns momentos, as palavras transmitidas deixam de referir-se
diretamente a uma sentenca logica para serem experimentadas a partir dos efeitos
eletrbnicos que definem o dispositivo. Algumas palavras, portanto, destacam-se das
frases nas quais inicialmente estavam inseridas para, a partir da experiéncia de
feedback, serem testadas e repetidas em uma investigagao dos proéprios efeitos do
apparatus caracteristico de Boomerang.

O presente destituido de sua prépria histéria é também abordado a partir da
nogédo de texto. Para Krauss, o texto configura-se como um recurso utilizado por
grande parte dos performers para definir, esquematizar ou roteirizar uma dada
apresentacdo. Nesses casos, o texto funciona como um eixo estruturador que,
obviamente, deixa espago para o improviso. Cria-se, com isso, um elo histérico em
gue o texto € anterior a apresentacdo de modo a condiciona-la e esquematiza-la. Em
termos gerais, Krauss observa que esse elo “evoca o relacionamento historico mais
geral entre um texto especifico e a histéria construida por todos os textos de um
género especifico. Independente do gesto feito no presente, a historia maior sera a
fonte de significado para esse gesto' (KRAUSS, 1976, p. 53, traducdo minha).
Diferentemente dessa relagdo entre gesto e historia, o video de Serra funda-se
justamente em uma concepgéo de tempo colapsado, em que Nancy Holt aparece,
durante todo o tempo, cercada por ela mesma. O texto é entdo substituido pela
reflexdo no espelho. Tal substituicido provoca, de um lado, uma separacdo do
individuo em relagao a seu proprio passado; de outro, acaba com qualquer conexao
possivel deste com um objeto externo a ele. A voz reverberada, no caso de
Boomerang, ou a propria imagem duplicada em Now, de Linda Benglis, e em Air
Time, de Vito Acconci, revelam, para Krauss, “um deslocamento do ‘eu’ que tem o

efeito — como a voz de Holt em Boomerang — de transformar a subjetividade do

'2 evokes the more general historical relationship between a specific text and the history constructed
by all the texts of a given genre. Independent of the gesture made within the present, this larger
history is the source of meaning for that gesture.
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performer em outro, espelho, objeto’™” (KRAUSS, 1976, p. 55, traducdo minha).
Nessa contemplagdo do objeto de arte enquanto experiéncia narcisea, o artista
estabelece um contato consigo mesmo que é “imediato para sempre, para sempre
distanciado” (KRAUSS, 2002, p. 64). Isso porque o dispositivo, a0 mesmo tempo em
que gera, de forma imediata, a imagem espelhada do artista, retém a experiéncia
por meio das gravagdes em fitas, permitindo a criagdo de uma nova dimens&o para
experiéncia narcisista através das reprodugdes do video em diferentes contextos
espacgo-temporais: ainda nos € possivel ver pela Internet grande parte dos filmes
mencionados por Krauss. Além disso, a tautologia de Acconci, Holt e outros artistas
nao parece “oferecer qualquer promessa de relagdo com os outros” (KRAUSS, 2002,
p. 64).

O aspecto narcisista que caracteriza a condigédo psicologica dos trabalhos em
videoarte, revelando o corpo do artista e a duplicagdo de sua imagem e voz de modo
a aparecer uma separagao do individuo em relacdo a ele mesmo pode nao ser
entendido como um trago especifico da videoarte, que diferenciaria esse género dos
demais. Afinal, a reflexdo e a reverberagdo das préprias imagens e vozes de um
unico individuo poderiam ser abordadas como uma maneira de promover a
continuidade das intengdes modernistas observadas em outros meios artisticos. A
diferenca entre narcisismo e modernismo €& abordada por Krauss a partir da
distincdo entre auto-reflexdo e reflexividade. Para a autora, “reflexdo, quando é o
caso de espelhamento, € um movimento em diregdo a uma simetria externa, ao
passo que a reflexividade € uma estratégia para atingir uma assimetria radical, de
dentro™” (KRAUSS, 1976, p. 56, tradugao minha). No ultimo caso, preserva-se uma
fratura entre duas entidades distintas de modo que essa diferencga e essa separagao
entre cada termo permita que um elucide o outro. Ja uma mirror-reflection implica
uma abolicdo da separacao, visando a fusao entre o individuo e sua imagem. Como
registra Krauss, “colocar espelhos em paredes opostas espreme o espaco real entre
eles’™ (KRAUSS, 1976, p. 57). A auto-reflexdo produzida pelos filmes da videoarte
promove uma simetria a partir da qual a duplicagéo do artista por sua imagem tende

'3 a displacement of the self which has the effect — as Holt’s voice has in Boomerang - of transforming
the performer’s subjectivity into another, mirror, object.
' reflection, when it is a case of mirroring, is a move toward an external symmetry; while reflexiveness
is a strategy to achieve a radical asymmetry, from within.

facing mirrors on opposite walls squeeze out the real space between them.
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a uma fusdo responsavel por apagar a separagdo entre eles. A atencéo
fenomenoldgica, a partir da qual Krauss associa o Anthology Film Archives a
videoarte, pode ser observada no trago auto-reflexivo inerente aos videos
analisados, pois, na medida em que Holt afirma estar cercada por ela mesma, tal
fato s6 € possivel nao por uma duplicacdo real do corpo da artista, mas por
intermédio de um dispositivo que Ilhe permite ouvir sua propria voz. Desse modo, o
conjunto de mecanismos técnicos da videoarte cria a sala espelhada a partir da qual
um artista pode lidar consigo mesmo. A duplicagdo inerente a condi¢cao psicologica
do video, com isso, € fruto do apparatus. E, condicionado por ele, o artista pode
relacionar-se com sua propria imagem.

A relagao entre a videoarte e o grupo Anthology pode ser observada em outro
texto de Krauss, O impressionismo: narcisismo da luz (KRAUSS, 2002). De acordo
com a critica, o surgimento da fotografia representou para seu contexto historico
mais imediato um modo de a natureza reproduzir-se a si mesma, revelando a
precariedade da percep¢ao humana. O narcisismo da luz a que a critica alude no
titulo configura-se precisamente no fato de a luz poder “curvar-se e permitir que a
natureza se redobrasse sobre si mesma e restituisse sua propria semelhanca sem a
intervencdo do homem” (KRAUSS, 2002, p. 67). Como resultado disso, a fotografia
revela aos pintores impressionistas uma desarticulacdo entre a percepgao e a
realidade, de modo que, nos quadros, o que se vé € uma dissociacdo entre os
procedimentos pictoricos, cada vez mais enfatizados nas telas através dos
pigmentos e pinceladas, e o referente externo, uma representacdo da natureza
borrada, imprecisa, distante de um realismo ortodoxo. E essa desarticulacdo que
Krauss enxerga nos quadros impressionistas que permite a critica declarar que “no
final das contas, o impressionismo nao parece tao distante dos processos formais da
arte contemporanea e ndo é tdo alheio as suas recaidas narcisistas” (KRAUSS,
2002, p. 74). Nesse momento do ensaio a autora passa a relacionar o
impressionismo tanto as esculturas de Judd, Morris, Nauman, Serra e Hesse quanto
ao video. Assim, a atencéo voltada a autocontemplagao, segundo Krauss tado cara
ao modernismo, revela-se um aspecto comum a escultura moderna, ao video e ao
impressionismo. As obras produzidas nesses ambitos configuram-se como
“‘espelhos da consciéncia do espectador” que “permanecem irremediavelmente

inacessiveis a ela [consciéncia]” (KRAUSS, 2002, p. 74). Desse modo, diante de
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uma tela de Monet, de um video ou de uma escultura de Richard Serra, nés nos
veriamos “através de um meio que afasta mais ainda o objeto de sua contemplacéo,
ou seja, de nés mesmos” (KRAUSS, 2002, p.74).

O narcisismo pode, portanto, ser observado tanto na videoarte (de modo
mais manifesto) quanto no impressionismo (relacionado a luz). Além disso, a
tendéncia a autocontemplacédo é registrada por Krauss como um fator que atravessa
tanto as experiéncias de videomakers e impressionistas quanto aquelas de
escultores modernos. Sob outra perspectiva, Krauss conecta o grupo Anthology a
geracdo de artistas que produziram videos. De acordo com tais argumentos, a
videoarte localiza-se, desse modo, em um contexto artistico fundamentalmente
moderno. Entretanto, parece haver uma espécie de ambiguidade: Se, por um lado, o
meio do video é psicoldégico e ndo pode ser definido, como as outras manifestagdes
artisticas, a partir de seus aspectos formais, por outro lado, o narcisismo investigado
nesses trabalhos esta associado, de algumas maneiras, a esse movimento.

A ambiguidade é desfeita se levarmos em conta a era da condigdo pds-meio
tematizada em Voyage on the North Sea (1999). A respeito das primeiras
experiéncias em video realizadas nas décadas de 1960 e 1970, Rosalind Krauss
defende que tanto o video quanto a televisdo podem existir articulados em diversos
formatos, espacialidades e temporalidades. Logo, é incoerente definir uma unidade
formal para esse meio, tal como € o caso de estipular a vigildncia em circuito
fechado como esséncia da televisdo. De acordo com a autora, apenas Richard
Serra, em trabalhos como Television Delivers People (1973) e Prisioner’s Dilemma
(1974), levou em conta o fato de a televisdo ser um meio broadcast (isto €, um canal
de comunicagao que atinge uma quantidade enorme de individuos), “que estilhaca a
continuidade espacial transformando-a em lugares remotos de transmisséo e
recepcdo’® (KRAUSS, 1999, p. 30).

Television Delivers People toma emprestado o formato de anuncio
jornalistico, em que as mensagens escritas originam-se na parte inferior da tela e
movimentam-se até sua parte superior até sumirem. No video, com uma musica
alegre de fundo, o conjunto de mensagens trata de inverter a légica capitalista, em

que o espectador é quem escolhe o que deseja consumir e comprar. As mensagens

'® one that splinters spatial continuity into remote sites of transmission and reception.
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de Serra, a partir do titulo, Television Delivers People, afirmam o fato de o produto
final de um canal televisivo € o proprio consumidor e os meios de comunicagao em
massa, como € o caso da TV, significam, de fato, que o meio televisivo é
responsavel pela distribuigdo de grandes massas de individuos aos donos das
emissoras, ao contrario do que prega o status quo, onde a produgéao televisiva é
fruto de uma demanda e de uma necessidade de seus consumidores. Todo o video
€ constituido por declaragdes nas quais os consumidores tornam-se produtos e os
produtos, consumidores. Além disso, as afirmacdes denunciam operacdes comuns
aos canais de TV, tais como o controle de informacéao e, principalmente, a ilusdo de
escolha por parte do telespectador. Essa breve descricdo de Television Delivers
People revela a diferenga entre este video e Boomerang: o primeiro visa a atingir um
numero consideravelmente grande de individuos de modo a fazé-los experienciar
um anuncio televisivo singular, que revela e critica as principais caracteristicas dos
grandes canais de TV; no segundo caso, trata-se de uma experiéncia em circuito
fechado, onde Holt é filmada ouvindo sua propria voz descrever a propria situagao
em que se encontra. Se levarmos em consideragao ainda M&o agarrando chumbo,
analisado anteriormente, é facil perceber a auséncia de unidade (tematica ou formal)
entre os trabalhos. Desse modo, a heterogeneidade constitutiva do meio do video
pode ser observada no conjunto de filmes produzidos por um unico artista, como é o
caso de Richard Serra. Em relacdo ao narcisismo, Krauss afirma que suas
manifestagbes em video prosseguiram no caminho dos filmes modernistas
estruturalistas, além de estarem associadas tanto aos procedimentos dos
impressionistas quanto ao dos escultores modernos. Discordando dessa trajetoria
definidora da videoarte tracada por ela mesma, a autora afirma a impossibilidade de
teorizar o video a partir da tentativa de considerar nele uma esséncia ou nucleo
unificado. Logo, torna-se inviavel definir a especificidade do meio da videoarte. Para
a autora, o fato de a TV ser broadcast ndo |he permite desconsiderar a
heterogeneidade de formatos em favor de uma unidade teorica. Desse modo, a
videoarte, apesar de poder ser representada por um conjunto de videos cujos
procedimentos baseiam-se no narcisismo, ndo se reduz apenas a essas
experiéncias, fato que impede uma definicdo fixa desse meio, seja por suas

condigdes fisicas, seja por suas condigdes psicologicas.
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2.2.3 O acinema de Andy Warhol

Em janeiro de 1964, o artista plastico Andy Warhol escolheu como seu local
de trabalho um galpdo na Rua 47, em Nova York. Deu ao local o nome de Factory
(fabrica) em alusdo aos processos mecanicos de producdo que lhe interessavam
esteticamente e como nova forma de produzir arte. Com a ajuda de seus assistentes
Gerard Malanga e Billy Name, Warhol aos poucos transformou a Factory n&o s6 em
centro de producdo artistica, como também em ponto de encontro da cena
intelectual e artistica nova-iorquina. La se produziram pinturas, objetos, filmes, festas
e fofocas, tudo em escala industrial. S6 de filmes foram centenas. Warhol néo se
incomodava com o acumulo exagerado — ao contrario, isso o estimulava; pouco
importava se ndo conseguisse exibir tudo que rodava.

Essa primeira “fabrica” de Warhol (a segunda ficava na Union Square) ficou
conhecida como Silver Factory por conta da cor prateada que cobria todas as
paredes, moveis e mesmo o vaso sanitario do banheiro. Foi Billy Name quem, a
pedido de Warhol, embrulhou os médveis e objetos com papel prateado e pintou com
spray da mesma cor o que restou. Billy, que tinha experiéncia como iluminador de
teatro, cuidava da iluminagao da Factory: instalou spots de luz no teto e encarregou-
se da iluminagdo de muitos dos filmes de Warhol. Tornou-se também o fotégrafo-still
oficial do lugar apdés ganhar uma camera de presente de Andy. Com ela, criou
alguns dos registros mais importantes do ambiente criativo da Rua 47.

A Factory transformou-se em ima de celebridades e aspirantes em virtude da
capacidade de Warhol para agregar pessoas e de seu talento para vender sua
imagem na midia. Assim, o galpdo em Nova York tornou-se quase espontaneamente
uma espécie de simulacro do star system de Hollywood: criavam-se estrelas que, no
contexto de producgéo frenética movida a anfetamina da Factory, digladiavam-se,
ascendiam, entravam em decadéncia, afastavam-se e eram substituidas por outras
em um espago de poucos meses. Warhol chamava suas estrelas on speed de
Superstars, termo cunhado por uma de suas maiores influéncias: o artista
underground Jack Smith. Entre os Superstars mais famosos encontravam-se Edie
Sedgwick, Viva, Ultra Violet, Ondine, Nico, Taylor Mead, Joe Dalessandro, Jane
Holzer e Mario Montez.
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Warhol interessava-se por trabalhar o cinema de forma expandida, fazendo
dele se ndo “maior do que a vida”, como se diz em inglés, pelo menos tdo grande
quanto ela. Isso se desdobrava em seu gosto por proje¢cées multiplas, na quantidade
e duracao dos filmes e nos ambientes de exibicdes destes. Era como se seu cinema
precisasse ocupar o maior espacgo possivel durante o0 maximo de tempo. Desde seu
primeiro filme, Sleep (que consiste em seis horas de projegcdo de planos repetidos
com registros do poeta John Giorno dormindo), Andy interessava-se por filmes com
duracdo quase impossivel de assistir. Teve alguns projetos nao realizados de filmar
24 horas na vida de uma pessoa (Edie Sedgwick e Marcel Duchamp foram
possibilidades) até finalmente realizar ****(Four Stars), filme de 25 horas de duragao
que acumulava 46 horas de material em proje¢cdes duplas, exibido uma unica vez
em dezembro de 1967. A respeito dessa sessao, Warhol afirma no livro POPism: “O
estranho € que era a primeira vez que eu mesmo via tudo — nés fomos direto para o
cinema com todos os rolos. Eu sabia que nunca mais projetariamos de forma t&o
longa novamente, entdo foi como a vida, nossa vida, passando na nossa frente — ela
s6 passaria uma vez e ndés nunca mais a veriamos de novo”.

Essa expansdo do cinema também se dava no didlogo com outras artes e
ambientes fora da sala de projecdo. O exemplo mais emblematico disso s&o as
multiplas proje¢des de filmes e slides em Exploding Plastic Inevitable ou Andy
Warhol: Uptight, como era chamado inicialmente o show/performance/festa
multimidia que Warhol levou para a estrada com a banda Velvet Underground como
atracdo central. Muitos filmes foram produzidos especialmente para serem
projetados nesse ambiente frenético com luzes coloridas, dangarinos no palco e a
banda tocando no maximo volume. Um dos ultimos filmes de Andy com Edie
Sedgwick, Lupe, estreou em projecéo tripla no primeiro desses eventos. Apesar da
produgcdo muito extensa, era comum Warhol reaproveitar um filme de varias
maneiras em exibicdes distintas: /, A Man, por exemplo, estreou comercialmente em
verséo editada e teve todo seu material bruto exibido em ****(Four Stars).

Para pensar a diferenga tedrica entre o cinema, produto de massa mesmo
quando legitimado por um grupo de especialistas cinéfilos de festivais, e um cinema-
de-performance, no qual poderiamos enquadrar Warhol, faz-se necessario remeter
ao conceito criado por Jean-Francgois Lyotard, o acinema:
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O cinematografo é a inscrigdo do movimento [...] Existe entdo uma multidao
(inumeravel) de elementos em movimento, uma multiddo de moveis,
possiveis candidatos a inscricdo na pelicula. A aprendizagem das
profissGes cinematograficas deve ensinar a eliminar, durante a produgéo de
um filme, um ndmero importante desses movimentos possiveis. Parece que
a constituicdo da imagem da sequéncia e do filme tem de suportar o custo
dessas exclusdes (LYOTARD, 2004, p. 219).

O filésofo nos mostra o quanto o cinematografo € a imagem em movimento
sem edigdo, sem a sele¢cdo do melhor plano e sem a montagem de uma sequéncia
de quadros filmados que compdem uma narrativa cuja fungéo € contar uma historia.
Principalmente, o cinematdgrafo € a escritura do movimento puro antes de ele ser
cinema. Lyotard afirma também que ha uma aprendizagem prépria as profissdes
cinematograficas e estas devem ensinar a seus membros a logica dessas exclusdes
(ou seja, qual € a boa e a ma exclusdo). O raciocinio do filésofo vai no sentido de
demonstrar como o cinema atende de alguma maneira a uma légica de valor de
supressdo que, segundo ele, é “mercadoldgica, capitalista e extremamente
valorativa — e antiestética” (LYOTARD, 2004, p. 220). No cinema, o que se deseja é
o melhor quadro, e o melhor quadro é aquele que melhor combina com o todo do
filme, que obedece a l6gica maior — e sistematica — do cinema.

Lyotard conclui:

Portanto, o Unico movimento verdadeiro com o qual se escreve o cinema é
o do valor. A lei do valor (em economia chamada de politica) enuncia que o
objeto, o movimento no nosso caso, vale enquanto cambiavel, em
quantidades de uma unidade definivel, por outros objetos ou por essas
quantidades (LYOTARD, 2004, p. 220).

No mesmo ensaio, Lyotard estabelece uma analogia partindo da premissa de
que a fruicdo estética € desinteressada e relacionando esse desinteresse a
psicanalise. O autor afirma que o cinema se preocupa com o plano e com a
fertiidade da montagem — como numa relagcdo sexual fértil entre homem e mulher,
em que se geram filhos — e ndo com o prazer desinteressado da imagem em si.A partir
da definicdo desse conceito de cinema, Lyotard cria um negativo: o acinema. Por
meio deste, podemos entender as experiéncias de videoarte e de cinema-de-
performance como gestos negativos em relagéo a légica cinematografica de valor.

O conceito de Lyotard nos possibilita enxergar uma tentativa de rompimento
com o sistema de valor do cinema e faz pensar no cinema de Warhol, que se
alimentava de um questionamento altamente irbnico desse sistema de valor —
seguindo, alias, a mesma dinémica critica presente nas obras pictéricas do artista

47



(as pinturas, as sopas Campbell’s, Brillo Box, etc.). Tal gesto critico e performatico
também pode ser percebido na pratica de Warhol de praticamente ndo montar
muitos de seus filmes, exibindo cada rolo de filme inteiro, criando obras em que a
duragdo se constréi por meio da exibicio de uma falta de técnica — esta
compreendida como o conhecimento adquirido pelos profissionais de cinema,
conforme mencionado por Lyotard no trecho citado acima: a técnica valorativa da
exclusao dos planos.

Os filmes dirigidos por Warhol produziam essa experiéncia alongada do
tempo, permitindo uma leitura critica na direcdo das obras cinematicas
contemporaneas, guardadas, evidentemente, as devidas propor¢des. O que se nota
como novidade em Warhol € que o andamento da vida em sua duracio banal e sem
gravidade de ag¢ao apresenta uma radicalidade da experiéncia de duragéo do tempo.
Segundo Deleuze em A Imagem-Tempo, esta radicalidade propicia uma mistura:

A duragdo ndo é somente experiéncia vivida; é também experiéncia
ampliada, e mesmo ultrapassada; ela ja é condicao da experiéncia, pois o
que esta propicia € sempre um misto de espacgo e de duracdo (DELEUZE,
2008, p. 27).

O entendimento de Deleuze sobre a duragdo como mais do que uma
“‘experiéncia vivida” por ser também da ordem de uma “experiéncia ampliada” e da
ultrapassagem da prépria experiéncia propicia-nos a formulagdo de um olhar sobre a
performance-arte presente nos filmes de Warhol. A “pureza” e a “espontaneidade”
dos filmes de Warhol ndo sao pureza de fato, nem tampouco espontaneidade, sao

uma construgdo complexa, uma percepcao extremamente critica do (nosso) tempo.

2.3 O sistema Barney: o Ciclo Cremaster em relato e mapa

2.3.1 A Invencgéo do Cotidiano de De Certeau

O livro A invengéo do cotidiano, de Michel de Certeau (2004), comega com a
afirmagdo de que embora as ciéncias sociais possuam a habilidade de estudar as
tradicbes, a linguagem e os simbolos que constituem uma cultura, elas ndo possuem
0S meios para examinar as formas pelas quais as pessoas se reapropriam desses
elementos no cotidiano. De Certeau considera essa imprecisdo condenavel, pois a
‘reinterpretacdo” das regras impostas pelas instituicbes de poder coloca uma
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infinidade de possibilidades para a pessoa comum exercer uma liberdade subversiva
(ainda que as vezes disfargada). Para discutir essa ideia, De Certeau langa méao dos
conceitos de estratégias e taticas: se as instituicbes em geral sdo “estratégicas”, a
pratica cotidiana da pessoa comum é “tatica”.

A estratégia é perpetuada por uma entidade reconhecida como autoridade e
se manifesta através dos elementos por meio dos quais a sociedade funciona: leis,
linguagem, comércio, literatura, arte. Por se basear em investimentos concretos e
extensos no espago (construgdes, urbanismo) e no tempo (histéria, tradigdes), a
estratégia é rigida, pouco maleavel; ndo se reorganiza internamente com facilidade,
como as taticas.O objetivo da estratégia € perpetuar-se, e um bom modelo de
eficiéncia, para ela, é disponibilizar o minimo de produtos para o maior mercado que
conseguir abarcar. Dai seu gosto pela produgdo de massa e pela homogeneizagéo
do publico consumidor. Além de criar os produtos, a estratégia também cria o
mercado ao criar a uniformidade e a necessidade dos produtos. A uniformidade é
uma vantagem para a estratégia, que por essa raz&o esta ligada a sistematizagéo e
a imposi¢ao da ordem. Seu contato com o publico comum somente se da por meio
da propaganda e das campanhas de relagdes publicas.

O que De Certeau denomina tatica engloba individuos ou grupos que néo tém
um centro especifico de operagdo, como um quartel ou uma assembleia, mas que
sdo capazes de transformar seus habitos e atos conforme a necessidade; ou seja, a
tatica nasce da necessidade, mas a necessidade, na estratégia, € criada pelo
produto imposto.A tatica infiltra-se, mas n&o toma o poder. Ela ndo age como
guerrilha, ndo pretende sabotar. Consciente de seu lugar de “fraco”, a tatica ndo
pretende reinventar a estratégia; procura satisfazer suas necessidades aparentando
conformismo, até porque ndo tem uma estrutura centralizada que lhe possibilite
competir com as estratégias perpetuadas pelas “entidades”.Para De Certeau, grande
parte do poder das taticas vem do fato de elas serem uma forma de subversdo nao
mapeavel. E se as ciéncias em geral ndo tém os recursos para localizar esses
procedimentos “taticos”, devem ao menos procurar tornar a sua discussao possivel.

No capitulo “Relatos de espago”, De Certeau disserta sobre a diferenca entre
0os conceitos de mapa e percurso a partir da confrontacdo entre duas formas
diferentes pelas quais os proprietarios de apartamentos em Nova York descrevem

seus imoveis nos classificados. Em uma das formas, a mais usual, os proprietarios
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dao instrugcdes ao leitor como se ele estivesse fazendo uma visita ficticia a casa:
‘chegando na sala, vire a direita, vocé vera a cozinha”, ou seja, descrevem o
percurso. Na outra forma, dizem que “localizado a esquerda do banheiro esta o
quarto”, descrevendo um mapeamento do apartamento sem a intervengao de uma
perambulagdo humana.O autor lembra que os primeiros mapas feitos pelo ser
humano eram na verdade a descricdo de um percurso, com a sinalizagao de todos
0s perigos e obstaculos que se apresentavam como dificuldade para chegar a um
local especifico. Com o passar do tempo e a busca pelo homem de uma
racionalidade distanciada, foi-se apagando do mapa o registro do percurso, e o
mapa tornou-se a representacao de um olhar onipresente, cientifico.

De Certeau estabelece ainda uma diferenga entre as ideias de espaco e
lugar. O lugar esta ligado a estratégia — algo dado, estabelecido, com que o homem
comum tem de lidar em seu cotidiano. Ja o espaco € a transformacdo que esse

homem faz do lugar por meio de suas agoes:

Em suma, o espago € um lugar praticado. Assim a rua geometricamente
definida por um urbanismo é transformada em espaco pelos pedestres. Do
mesmo modo, a leitura é o espago produzido pela pratica do lugar
constituido por um sistema de signos — um escrito (DE CERTEAU, 2004, p.
202).

De Certeau chama a ateng¢ao para a importancia do relato nessa operacao:
“Os relatos efetuam portanto um trabalho que, incessantemente, transforma lugares
em espacos e espacos em lugares.” (DE CERTEAU, 2004, p. 203) E através do
relato que as praticas das taticas acontecem, perpetuam-se ou se desfazem nos

lugares:

Onde o mapa demarca, o relato faz uma travessia. O relato é “diegese”,
como diz o grego para designar a narragdo: instaura uma caminhada
(“guia”) e passa através (“transgride”) (DE CERTEAU, 2004, p. 215).

Pode-se considerar a operagdo performatica de Matthew Barney em
numerosos marcos arquiteténicos no Ciclo Cremaster como uma operagao “tatica”
de transformac&o desses lugares em espacos particulares. E tentador pensar em
uma relagao entre a ideia de mapa e a arquitetura, por um lado, e entre o percurso e
a performance/narrativa filmica, por outro. O relato criado por Barney na efetuacao e
no registro desse percurso € um agente da transformacdo desses lugares em
espacos com caracteristicas bastante diferentes das que eles tém na vida “real” das
cidades onde se localizam, embora esse novo “espacgo” também estabeleca uma
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relacdo com o historico dessas construgdes. Mas trata-se de uma relacio indireta,
as vezes metaforica e as vezes onirica, psicologica.

As descricbes dos filmes do Ciclo Cremaster, no capitulo seguinte, seréo
feitas no vetor do percurso apontado por De Certeau; trardo um olhar de espectador
para os filmes, munido de dados da publicacdo oficial do artista sobre a obra: o

catalogo com texto assinado pela curadora Nancy Spector.
2.3.2 Um percurso pelo Ciclo Cremaster

CREMASTER 1

O filme comega com uma panoramica que exibe detalhes de sapatos de salto
e saias'’. O ciclo exaustivo de referéncias entrecruzadas em Cremaster inicia-se
com sapatos e saias que representam a leveza e a simplicidade do narcisismo
absoluto — aqui parto da ideia de Nancy Spector de que a base conceitual de
Cremaster 1 é o narcisismo absoluto do feto que se basta em si. Barney apresenta a
figura feminina como assexuada e espiritual, 0 que pode parecer paradoxal em uma
saga que retrata a transformagao da possibilidade-poténcia em concretude atraves
de um retrato metaforico da diferenciagdo sexual. Durante o ciclo, a energia sexual
parece estar mais ligada ao masculino, especialmente a figura do proprio Barney,
sempre atlético e sensual, embora Aimee Mullins também seja uma figura de
extrema sensualidade em Cremaster 3'.Spector afirma que o uso de figuras
femininas por Barney para representar o que na realidade precede o masculino e o
feminino relaciona-se ao fato de que todo feto possui, em principio, 0 cromossomo

feminino X;seu segundo cromossomo — X, quando mulher, ou Y, quando homem — é

! Barney tem uma curiosa fixagéo por confeccionar sapatos, que vai da criagdo do sapato-guilhotina
usado por Aimee Mullins para descascar batatas em Cremaster 3 até o sapato usado por sua esposa
Bjork na capa do DVD Live at Royal Opera House (nos créditos do disco, Barney aparece como
designer dos sapatos). Isso € especialmente curioso porque embora Bjérk tenha uma notdria relagdo
com as artes visuais, Barney nunca dirigiu nenhum videoclipe da cantora, nem tampouco assinou a
totalidade de um look ou diregédo de arte de um de seus albuns (com excegéo da trilha sonora de seu
filme Drawing Restraint 9). Porém, a escolha especifica de confeccionar os sapatos da esposa para a
foto da embalagem do registro de um evento de gala (o show de Bjérk no Royal Opera House teve a
participagdo da Orquestra de Londres) talvez aponte para a conexdo estabelecida por Barney entre
essa peca do vestuario e caracteristicas particulares do feminino.

8 E curioso pensar que na faixa de audio com comentarios no DVD The Order Barney diz ter
pensado na aparicdo de Aimee como a representacdo de um duplo seu; ela teria inclusive sido
escalada por conta da similaridade entre suas biografias (ambos foram atletas e modelos
fotograficos).
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definido posteriormente com seu desenvolvimento. E como se, potencialmente,
todos fossem mulheres.

No centro do campo de futebol americano esta o simbolo/logotipo de Barney:
o “Field”, figura oval/orificio que um traco divide ao meio. O uso desse simbolo por
Barney é anterior ao Ciclo e remonta a performance/video Field Dressing (orifill), de
1989, onde simboliza um “corpo disciplinado como arena de possibilidades”
(SPECTOR, 2003).

Assistir Cremaster 1 traz a mente o ensaio de Laura Mulvey sobre a
objetificagcdo da mulher nos filmes de Hollywood, Visual Pleasure and Narrative
Cinema (MULVEY, 1975). Isso ocorre, em primeiro lugar, por ser o filme diretamente
inspirado por musicais da década de 1920, os quais claramente utilizam a mulher
como “objeto de cena”. Em segundo lugar, a despersonalizagdo apontada por
Mulvey serve aqui a outro proposito: as mulheres sdo despersonalizadas n&o por
serem objetos sexuais, mas por ainda n&o serem pessoas. Elas s&o, antes de tudo,
pré-pessoas. Trata-se de pura idealizagao, isenta de conflito e da “realidade” que
impde suas regras. A sensagéo é de suspensao do tempo, de paz.

Os dois balées da personagem Goodyear, a protagonista do filme, parecem
espelhados, flutuando sobre o campo, e seu formato remete a ovarios.A troca de
cores dos elementos, especialmente das uvas sobre as mesas no interior dos baldes
da Goodyear, € um fator importante em Cremaster 1. Essa reverberagdo de cores
traz uma vaga sensacdo de “deslocamento” que remete a ideia psicanalitica
freudiana de sonho.

No inicio desse ciclo, Barney parece relacionar-se com a ideia de infancia.
Escolhe signos de sua propria historia, biografia e infancia, para pensar esse
momento de equilibrio total em que, nas palavras de Nancy Spector, “0 unico
referencial do ser € ele mesmo” (SPECTOR, 2003, p. 34). O feto s6 conhece a si
mesmo; desconhece o conflito. O campo de futebol, espagco no qual Barney se
descobriu como pessoa e entrou em contato com a nogao de disciplina que € tao
importante para seu trabalho, representa o utero — o local de inicio de sua trajetoria
pessoal e profissional, que aqui se transmuta em lugar de origem da vida.

A personagem Goodyear, “protagonista” dessa primeira parte do Ciclo, é
introduzida em planos nos quais se esconde dentro de um dos balées sob a mesa

onde estdo as uvas. A maneira como ela manipula as uvas, roubando-as
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n
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sorrateiramente, e seu comportamento ludico e contemplativo embaixo da mesa
fazem com que sua imagem remeta a um bebé ou crianga muito pequena a despeito
de estar vestida como uma mulher adulta, de vestido, sapato de salto alto, cabelo
preso em coque e rosto maquiado. Isso é reforcado pela musica do filme, que
acompanha as cenas em que ela aparece e se assemelha a uma caixinha de
musica, lembrando cancdes de ninar. Enquanto isso, uma aeromoca dentro do
baldo, préxima & mesa, acende um cigarro. E curioso o uso dessa imagem para
evocar equilibrio/feminilidade. Barney parece buscar nas décadas de 1920 a 1950 o
ideal de glamour feminino, as mulheres enquanto imagens auto-suficientes
(maquiagem, salto alto, cigarro).

Em um dado momento, Goodyear pega as uvas e as coloca junto ao peito.
Logo em seguida, um plano-detalhe mostra uvas caindo de dentro de seu sapato. As
uvas movimentam-se sozinhas no chao. Ha um corte para o campo de futebol, onde
dangarinas alinham-se ao céu tragado pelos dois balées da Goodyear. A melodia,
que no interior do baldo ouvimos como se estivesse sendo executada por uma caixa
de musica, passa a ser orquestrada num tom musical dos anos 1930. A melodia
segue em continuidade: quando surge no ambiente interno dos balbes, é executada
pela caixa de musica: quando aparece o campo de futebol, € executada pela
orquestra, sem nunca interromper o andamento da musica. De volta ao interior do
baldo, as uvas de que sairam do sapato de Goodyear organizam-se em duas linhas
paralelas. No campo, em plano zenital, as dangarinas formam dois grandes Ts nas
extremidades; lentamente, os Ts tornam-se linhas que vao uma de encontro a outra.

E muito perspicaz a associagdo de Barney entre as coreografias dos musicais
de Busby Berkeley'® e a movimentagéo de células que bailam e se unem. As esferas
brancas que as saias das dancgarinas formam ao serem vistas de cima dao a
impressdo de que observamos a formagdo da vida através de um microscépio.
Novamente, Barney associa a delicadeza feminina a simplicidade e o equilibrio a
fase inicial da vida humana.Finalmente, as bailarinas formam dois feixes paralelos
no campo de forma idéntica ao posicionamento anterior das uvas. As uvas no chao

do baldo reaparecem em seguida e se posicionam em novo formato, que as

'® Busby Berkeley foi o mais famoso coredgrafo e diretor dos musicais de Hollywood na década de
1930. Seu estilo consistia em fazer tomadas de cima, utilizando as bailarinas como pecas que
formavam imagens caleidoscépicas.
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bailarinas também imitam no campo, repetindo o movimento das frutas.Essa
correspondéncia entre a movimentagdo das uvas de Goodyear no “utero”
aconchegante sob a mesa — cujo espago reduzido ndo deixa de trazer certo
desconforto — e a coreografia do campo, no que poderia ser a imaginagdo de
Goodyear, esta relacionada ao narcisismo de quem s tem a si mesmo como
referéncia. Nos trabalhos de Barney é frequente a alternancia entre dois elementos;
mesmo aqui, onde teoricamente se trata de um unico elemento isento de qualquer
conflito que possa dividi-lo, a alternancia visa a retratar o equilibrio total.

Pouco depois, Goodyear realiza movimentos de nado sob a mesa em uma
provavel referéncia ao bebé boiando no Utero. E digno de nota como as referéncias
anatbmicas e biolégicas sdo muito mais facilmente perceptiveis em Cremaster 1 e
Cremaster 4 do que nos outros filmes do ciclo. O biolégico assume um status mitico
em Barney.

Em cena posterior, Goodyear junta-se as bailarinas e também danga no
campo de futebol. Como ela foi parar la permanece inexplicado. Em um plano
aproximado, Goodyear aparece sentada em uma plataforma fora de quadro; ela
parece flutuar, passando por varias dancarinas paradas no campo, € sorri
bobamente para a cdmera. Em seguida aparece novamente sob a mesa, dentro do
baldo. O deslocamento “magico” (ou onipresenga) da personagem reforga uma
sensacgao de sonho infantil, até porque em um dos ambientes Goodyear parece um
bebé enclausurado em um bergo, ao passo que no outro encontra a felicidade em
um local que de alguma forma controla.

Barney recorre a imagens da sua propria infancia para metaforizar essa pré-
infancia do feto: os balées da Goodyear, o campo de futebol americano, as figuras
femininas glamorosas. A filmagem foi feita em um campo de futebol americano
localizado na cidade natal de Barney. A biografia do artista serve como metafora

para a trajetoria mitica da obra de arte, e ndo o contrario.

CREMASTER 2

O filme comeca com um lento tilt down para uma estrutura/escultura que a
principio parece gigantesca e metalica. Em um zoom out lento, a perspectiva do

espectador muda e o objeto parece cada vez menor. Lembra uma sela de cavalo,
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com dois chifres, e & recoberto por varios fragmentos espelhados. A musica constroi
um ambiente de tens&o e suspense. Segue uma enorme planicie sem qualquer
figura humana visivel. Vemos o limite entre o relevo e o horizonte. Na parte inferior
da imagem, o relevo é refletido no que parece ser agua.

Barney utiliza esse leitmotiv da duplicagdo exata das imagens durante todo o
filme. Segundo Nancy Spector em The Cremaster Cycle (2003, p. 36), isso seria um
reflexo da vontade do ser de caminhar para tras na propria histéria, para escapar do
préprio destino. Barney vé tristeza na realizagdo da concretude, na “perda” que o
potencial sofre na trajetéria em diregdo a realizagdo material. Mais do que tristeza,
trata-se de uma tragédia. Nao é a toa que ja no segundo filme do ciclo, no qual a
diferenciagdo comecga a se apresentar como inescapavel, ele simplesmente retrata
um assassinato seguido da execugdo do assassino. E enorme o contraste em
relacdo ao balé equilibrado e infantil de Cremaster 1. A violéncia surge como signo
da mudangca e da perturbagdo. Mas, ao mesmo tempo, essas imagens
duplicadas/espelhadas trazem uma sensacdo mais proxima do equilibrio e da
transcendéncia do que da introdugdo de um conflito. Essas imagens também se
relacionam ao fato de que a narrativa olha para a frente e para tras, retratando dois
periodos cronologicos simultaneamente — 1977, ano da execugéo do assassino Gary
Gilmore, e 1893, quando o magico ilusionista Houdini fez seu numero de
desaparecimento/escapada em uma grande feira (de acordo com o livro de Norman
Mailer a respeito de Gilmore, The Executioner's Song (1979), que serve de
inspiracdo para Cremaster 2, Houdini pode ter sido avd de Gilmore).A tradicdo
mormon, que influenciou a formagdo de Gilmore, é uma referéncia crucial em
Cremaster 2. Como lembra Spector, as no¢des arcaicas da inescapabilidade do
destino e de que a redencdo soO viria com o derramamento de sangue de um
pecador na terra atravessam a trajetoria de Gilmore. As abelhas sdo um simbolo do
mormonismo, e Barney utiliza durante todo o filme a referéncia visual da colméia na
cenografia e a anatomia dos insetos como inspiragado para o figurino — vém dai as
roupas que causam a impressao de que todos tém a cintura finissima e o traseiro
enorme.

A primeira cena do filme apds os créditos € a encenagao de um ritual de
iniciacao ficticio envolvendo o pai, a mde e a avo de Gilmore. O ato da relagao

sexual de seus pais parece acontecer no interior de uma colmeia. Na hora da
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ejaculacao, o corpo do homem (o pai de Gilmore) parece apodrecer, e uma abelha
sai de seu pénis. E como se o homem fosse uma abelha macho, um zangdo
destinado a morrer apés fecundar a abelha-rainha. De certa forma, o destino de
Gilmore parece estar selado ali, ao ser fecundado em uma “execugao”.

Simultaneamente, vemos Houdini preparando-se para seu numero de magica,
sendo amarrado com aderegos brancos por dois integrantes da guarda montanhesa.
Essas imagens fundem-se com as imagens do sexo na colmeia (embora nunca
vejamos o rosto dos copulantes, subentende-se que se trata do casal Gilmore). Um
dos guardas aplica uma gosma branca nas pontas redondas de um bastdo usado
para prender Houdini em mais uma alusao a fertilidade e a fecundagao, dessa vez
dentro do numero da “fuga” de Houdini.

A jungdo do numero do desaparecimento de Houdini com a cena da
concepgao de Gilmore sugere um sentimento de tentativa de fuga do proprio
destino, essencial para essa sensacado. No cerne de Cremaster 2 esta a resisténcia
ao curso inevitavel da vida.

Durante a cena do ritual, vemos em um momento a imagem da avé sob a
mesa onde os trés estdo sentados, filtrada por varios buraquinhos que remetem ao
formato de uma colmeia. Essa imagem remete, pela semelhanga na composi¢ao do
quadro, diretamente a Goodyear sob a mesa em Cremaster 1, na seguranga de seu
utero, observando o mundo. A avd colocaria uma ameaga a esse mundo ao
promover a transformagao com o ritual de fecundacéo.

Em uma cena posterior, apresenta-se uma infinidade de abelhas na parede
de um ambiente com um microfone. O longo plano-sequéncia exibe um estudio de
gravagao com o simbolo/logotipo de Matthew na parede. A céamera deixa esse
ambiente onde vemos abelhas, um microfone e o simbolo para mostrar um homem
tocando bateria: Dave Lombardo, ex-baterista da famosa banda de speed metal,
Slayer. Enquanto ele sola, ouve-se o som das abelhas ao fundo. A camera vai até
outro ambiente, onde um vocalista cheio de abelhas no cabelo e no corpo segura um
telefone e acompanha o solo de bateria cantando (ou grunhindo, como manda o
heavy metal). A letra da musica € um texto escrito pelo proprio Gilmore e
reproduzido no livro de Mailer. O vocalista esta sentado em um sofa de couro
préximo a uma mesa de som. A voz ouvida como sendo do personagem € a de

Steve Tucker, vocalista da banda Morbid Angel. Essa cena faz alusdo a um suposto
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telefonema que o musico Johnny Cash teria feito a Gary Gilmore na véspera de sua
morte, atendendo a seu ultimo desejo.

Barney tem uma forte ligagcdo com o rock pesado, especialmente com os
subgéneros hardcore e heavy metal (Qque estariam presentes novamente em The
Order, segmento de Cremaster 3 que resume todo o Ciclo) . Ele mais uma vez
insere dados autobiograficos na obra. E como se esses astros do metal fossem “o
seu” Johnny Cash, pois € ele, como performer, que sera executado no filme.

Segue-se um corte para o interior de um carro, estranhamente comprido,
onde a mesma musica toca no radio. Depois de alguns planos entendemos que s&o
dois carros “xipofagos” cujos interiores s&o unidos por um “tunel” branco. Visto de
dentro, porém, parece um unico e longo banco de carro. O meio do tunel que liga os
dois carros parece ser atravessado por uma coluna do posto de gasolina. O formato
do tunel visto de cima lembra o corpo de muitos personagens do filme, que remetem
a anatomia de uma abelha. Para Nancy Spector (2003), esses dois Mustang 66
ligados aludem ao amor de Gilmore por sua namorada (ambos possuiam esse
mesmo carro na época), o qual teria servido de motivacéo torta ao crime, segundo
Norman Mailer (1979).

O frentista do posto de gasolina abastece o carro. No plano detalhe, vemos a
mangueira sendo introduzida no orificio do carro em alusdo a um ato sexual. Barney
parece esconder-se do frentista, que procura algo dentro do carro através do vidro.
Enquanto isso, Barney/Gilmore realiza intervengdes escultoricas dentro do carro. Em
um momento, arranca um pedago do estofado do teto do carro, deixando sair uma
gosma com espuma. Ele tenta moldar pequenas formas usando os filetes brancos
que saem do carro e a gosma,; apos algum tempo, o ator parece se irritar e joga a
gosma longe. Barney parece relacionar essas tentativas criativas frustradas com a
luta de Gilmore contra seu proprio destino, envolto pelo “ventre” de seu amor.

Barney senta-se junto ao volante e o abraga. Comega a despir-se e tira a
calga: ele tem um micro-pénis, como se estivesse em uma fase inicial de
desenvolvimento fetal. Fica de camisa regata e veste outra calga. Enquanto isso, o
frentista limpa o vidro da frente. Barney pega uma arma no porta-luvas, sai do carro
e aponta a arma para o frentista. Pede dinheiro. Manda o homem deitar no chio e

atira duas vezes em sua cabecga. Do buraco do tiro na cabega escorre muito sangue
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escuro. Um simbolo da Goodyear aparece junto ao cadaver em referéncia direta a
Cremaster 1 e ao rompimento com a primeira parte do ciclo.

A cena seguinte apresenta um templo moérmon gerado em computagéo
grafica ou, talvez, uma maquete. Barney metaforiza o julgamento de Gilmore com a
aparicdo do templo e um coro cantando na trilha sonora. O assassino foi criado na
tradicdo mérmon, para a qual, em tempos remotos, a salvacao era alcangada com o
derramamento do sangue de pecadores. Barney lida com esse assassinato como se
fosse uma tentativa de elevagéo espiritual ou a luta va para escapar ao préprio
destino — no sentido geral do Ciclo Cremaster, a propria diferenciagéo.

A execugao de Gilmore € encenada como um grande espetaculo ritualistico
de rodeio. Ela acontece em uma grande estrutura circular aberta no meio do deserto.
No inicio, um grupo de cavaleiros faz um movimento circular com seus cavalos,
formando um circulo em cujo centro ha um cavaleiro parado. O posicionamento
deles € o mesmo de uma das coreografias das dangarinas no campo de futebol em
Cremaster 1. No momento do inicio da diferenciacéo irremediavel, o filme estabelece
uma relacao direta com a paz absoluta do potencial indiferenciado.

Gilmore morre montado em um touro. Ele e o animal parecem morrer juntos,
de cansaco.

O filme termina em um pavilh&o da feira onde Houdini apresentou seu numero
de desaparicao. Nao ha nenhuma pessoa presente a n&o ser por ele proprio e a avo
de Gilmore, que aparece de forma sutilmente predatéria e assustadora, como se seu
plano fosse acasalar e destruir Houdini, como uma abelha-rainha.

O objeto espelhado do inicio volta a aparecer no plano final. Ele remete a
execucao de Gilmore, por ser uma sela, e também ao espelhamento das muitas

imagens duplicadas do filme.

CREMASTER 3

Cremaster 3 foi o ultimo filme do ciclo a ser produzido, em 2002. Ele funciona
como uma espeécie de espinha dorsal do ciclo e contém elementos de todos os
outros capitulos. Nancy Spector, em The Cremaster Cycle (2003), afirma que a
narrativa do filme funciona como um espelho duplo, refletindo tanto o que ja veio

guanto o que vira.
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A maior parte do filme se passa em Nova York, local de moradia e trabalho de
Matthew Barney. Sua narrativa retrata sindicatos irlandeses e organizacdes
criminosas na cidade em 1930. As cores da bandeira nacional irlandesa est&o
presentes em toda a diregao de arte do filme. O verde e laranja da bandeira, quando
originalmente introduzida pelo Movimento Jovem Irlandés em 1848, representava o
equilibrio entre duas partes opostas — o verde simbolizava a facgdo mais antiga do
pais, o laranja correspondia a populagdo protestante e o branco entre elas
representava a paz eterna. Esse equilibrio entre partes antagbnicas estabelece uma
relagdo direta com o estagio de evolugao fetal no qual Cremaster 3 se posiciona
dentro da metafora biolégica do Ciclo Cremaster como um todo — o do meio. A ideia
de seccionamento também se relaciona a um ritual de iniciagdo magbnico que serve
de inspiragao ao filme, no qual a ideia &€ separar e matar o seu “eu inferior”.

O filme comega com um prologo baseado em uma histéria da mitologia celta
sobre um gigante irlandés que desafia um gigante escocés para uma luta. Ao ouvir
os passos do gigante escocés chegando e a terra tremendo com eles, o irlandés
percebe que perdera a luta, pois tem metade do seu tamanho. A esposa do gigante
irlandés comeca ent&do a tramar um modo de salvar a vida de seu marido. Ela tem a
ideia de ele se disfarcar de bebé e prepara varios paes com frigideiras de a¢o dentro
(na versdo de Barney da lenda sdo objetos de plastico, semelhantes aos que
aparecem em Cremaster 4). O prologo termina no momento em que o gigante
escocés chega e o irlandés esta disfargcado de bebé, esperando-o, em um bergo
gigante.

Tem inicio a parte principal do filme, que se passa em Nova York em 1930, na
fase final da construcéo do edificio da Chrysler, entdo o maior prédio do mundo. No
terreno abaixo da fundacg&o do prédio surge o cadaver morto-vivo de Gary Gilmore,
executado em Cremaster 2. Nancy Spector afirma que o cadaver & feminino por
conta de uma bem-sucedida transformacdo magica operada por Houdini. O zumbi
feminino, apds sair da terra, é levado por um grupo de jovens para um ambiente do
edificio da Chrysler. Segue uma espécie de ritual de execugédo. O zumbi & colocado
no banco de tras de um carro de 1930 e esse carro € cercado por outros cinco, do
ano de 1967. Essa quebra no espago-tempo da diegese (carros de 1967 em um
filme que se passa em 1930) justifica-se pelo fato de 67 ser o ano de nascimento de

Matthew Barney; os cinco carros tém, cada um, cores das palhetas predominantes
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em cada um dos filmes do Ciclo Cremaster. Essa metafora narcisica relaciona-se ao
aspecto central de Cremaster 3 no Ciclo.

A narrativa baseia-se na relagéo entre o Aprendiz (interpretado por Barney) e
o Arquiteto (interpretado pelo escultor Richard Serra), que parecem disputar uma
espécie de lugar de poder dentro da construgao do edificio da Chrysler. O Arquiteto
ocupa a posigao narcisica do artista que tem total controle da obra (no caso o
edificio da Chrysler) enquanto o Aprendiz passa por um processo de iniciagdo que
reflete a magonaria. Em determinado momento o Aprendiz tenta burlar o processo
iniciatico e € castigado pelos capangas do Arquiteto, que o capturam e substituem
seus dentes por uma dentadura de metal. No momento em que isso acontece, seu
intestino sai pelo seu anus — segundo Spector, uma metafora para a separagao do
homem de seu “eu inferior” na iniciagdo magdnica.

No interior de Cremaster 3 ha um segmento independente chamado The
Order que é uma representacdo do Ciclo Cremaster como um todo, em uma
estrutura de jogo. O Aprendiz, que tem em sua caracterizagdo a boca
ensanguentada em alusao a intervengao dentaria do Arquiteto na narrativa principal
de Cremaster 3, precisa subir todos os niveis do Museu Guggenheim e cumprir uma
tarefa em cada um deles para atingir seu objetivo. A arquitetura do Guggenheim ja
foi muitas vezes comparada ao formato de uma colmeia de abelhas, e essa
comparagao ganha novo sentido aqui, fazendo alusdo a presencga das abelhas em
Cremaster 2.

Inicialmente, no térreo, os personagens sdo apresentados em plataformas
giratérias que indicam seu nivel correspondente, como se fossem personagens
selecionaveis de um videogame ou oponentes apresentados em uma transmissao
ao vivo.

No primeiro nivel esta a Ordem do Arco-iris para Garotas, historicamente um
grupo magonico para meninas. Em The Order elas sdo representadas por um grupo
de coristas que fazem coreografias incessantemente, uma referéncia as mulheres
etéreas que se tornam elementos coreograficos em Cremaster 1. A diferenga é que
as garotas do primeiro nivel vestem uma roupa com orelhas, pele e rabo de cordeiro.

No segundo nivel, as bandas nova-iorquinas de hardcore Agnostic Front e
Murphy’s Law apresentam-se em palcos de sal (referéncia as salinas de Cremaster
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2). A musica, confrontadora e violenta, também remete a narrativa do segundo filme
e possui letras tiradas de mandamentos magonicos.

No terceiro nivel esta a atleta paraolimpica e modelo Aimee Mullins, que se
torna uma espécie de espelho da figura atlética de Barney, pela qual este se sente
seduzido e depois repelido. O fato de ela ter sido, como Barney, modelo e atleta é
usado como elemento de espelhamento narcisico, questdo presente em Cremaster
3. Em um segundo momento ela se torna um ser animalesco, com corpo de chita — o
“eu inferior” que o Aprendiz precisa eliminar.

No quarto nivel encontram-se esculturas de resina que remetem a gaitas de
fole estilizadas e a um tipo de cordeiro que existe na ilha de Man, onde se passa
Cremaster 4.

No quinto nivel esta o escultor Richard Serra, influéncia decisiva de Barney e
representante da figura masculina que finalmente se forma ao fim do Ciclo
Cremaster. Aqui se misturam a figura histérica de Serra, que aparece trabalhando na
reprodugao de um de seus mais famosos trabalhos, com o personagem do Arquiteto
em Cremaster 3 e a melancolia da diferenciagao final em Cremaster 5.

O filme termina com a conclus&o do mito dos gigantes irlandés e escocés: o
irlandés, disfarcado de bebé&, espera o escocés comer um dos paes e quebrar um
dente. Quando este se distrai com a dor, o irlandés ataca-o e morde um dos dedos
da mé&o do gigante, pois a esposa do irlandés havia descoberto ser esse seu
calcanhar de Aquiles. O gigante escocés foge correndo pelo mar e, antes de ir
embora, arremessa uma pedra gigante sobre o irlandés. Erra a mira e a pedra cai no
mar. A pedra torna-se a llha de Man, onde se passara o proximo filme da série,
Cremaster 4.

CREMASTER 4

Cremaster 4 foi o primeiro dos filmes do ciclo a ser produzido, em 1994.
Talvez por isso seja o filme, entre todos os Cremaster, no qual o referencial
bioldgico, principal inspiragao do ciclo, € mais explicito. Ele ja trata do momento final
da diferenciagdo, quando o feto acaba por se “decidir’ pelo género masculino. A
representacio visual dos testiculos esta presente em toda a narrativa. Na verdade a

historia do filme, como em todos os outros do Ciclo com excec¢ao de Cremaster 1,
68



Mo o i

T T PR T

TN R PR ST R NS I T T TR WA

R e i

Matthew Duerney. Da série de fotagrafias Crenusivr 4.

69



parece tratar do medo instintivo que o ser tem da inevitavel transformagao/restricao
fisica e de sua resisténcia inerente a ela, ao mesmo tempo em que alude a
inevitabilidade dessa transformagao para a prépria existéncia do ser.

Barney interpreta um ser semelhante a um fauno, curiosamente vaidoso, com
seu terno impecavel e sua preocupacdo em pentear os cabelos. Ele esta em uma
casa branca sem moéveis localizada sobre um “pier” em pleno mar, o qual se une a
llha de Man por uma ponte. Ele se prepara para algo, no que é amparado por trés
seres completamente androginos, de tragos e penteados um tanto femininos, mas
com corpos muito fortes e masculinos; apesar de parecerem nus, sua genitalia ndo é
visivel.

Paralelamente, acompanhamos a partida de uma corrida entre duas motos,
uma azul e uma amarela, cada qual com dois tripulantes vestidos com as cores das
respectivas motos, prontas para dar a largada em direcbes opostas. Barney chama
essas “equipes” de Ascending Hack e Descending Hack. Segundo Nancy Spector
(2003), trata-se de uma alusao as duas op¢oes de diferenciagdo sexual: em uma os
testiculos descem; na outra, sobem e se tornam o aparelho sexual feminino. Depois
da largada, vemos dois pedagcos do que parece ser um material organico, que
remete a testiculos, sairem de dentro dos uniformes dos corredores na ventania da
corrida; no Ascending Hack, os pedagos vao subindo lentamente pelo corpo do
piloto; no Descending Hack, véo descendo.

Depois de ter a sola de seus sapatos reforgada pelas criaturas andréginas,
que prendem um revestimento na sola com um prego de forma semelhante ao
procedimento da magica de Houdini em Cremaster 2 (alus&o a tentativa de fugir do
préprio destino), Barney comega a sapatear. Em montagem paralela estabelece-se
uma relagdo entre o aumento da velocidade de seu sapateado e o aumento da
velocidade dos adversarios na corrida.

Como nos outros filmes (o estadio de futebol de sua cidade natal em
Cremaster 1, o edificio da Chrysler em Cremaster 3, a casa de Opera em Cremaster
5), Barney traz elementos historicos do local escolhido para a narrativa do filme. A
llha de Man, além de ter muitos mitos proprios (dai as figuras chifrudas magicas),
também sedia anualmente uma corrida mundial de moto na qual tradicionalmente

nao ha limite de velocidade em nenhum trecho da ilha.
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Enquanto Barney sapateia, as criaturas vao gradualmente colocando pérolas
em seu bolso. Isso o torna mais pesado lentamente e apds algum tempo fara
finalmente com que ele fure o ch&o e caia no mar — descenda, como os testiculos.
Quando ele cai, o piloto amarelo, cujos “testiculos” estavam subindo, bate contra
uma pedra.

Barney cai na agua do mar apos fazer o ch&do ceder. Depois de algum tempo,
um pouco perdido na agua, ele nada e consegue passar por um buraco; entra em
um tunel onde pode respirar, apesar de muito apertado e cheio de bolinhas brancas.
Enquanto isso, o carro amarelo recupera-se da batida e volta a correr. Barney
consegue escapar por um momento a seu destino de “descendéncia”; talvez por isso
os representantes dos dois géneros voltam a concorrer quase em pé de igualdade.

Barney limpa sua roupa e comecga a arrastar-se por um tunel muito estreito,
cheio de gosma e estalactites brancas (referéncia a estalactite acariciada pela avo
de Gilmore sob a mesa do ritual de acasalamento de Cremaster 2.

Na corrida, vemos que os “testiculos” do piloto azul ja desceram bastante e
estdo em cima da moto, ao passo que os testiculos do piloto amarelo seguem
subindo pelo seu corpo.

Barney consegue enfiar a mao pelo teto do tunel e alcangar o ar e as pedras
la fora; depois recolhe o brago e parece desistir. Escapar do que foi programado
para ele € uma luta ardua. O tunel vai se estreitando, com varios obstaculos a serem
desviados. A trajetoria de Barney assemelha-se a um parto e ele fica com o corpo
todo coberto de gosma.

Barney consegue subir pelo tunel até bater com a cabeca no limite da terra,
no ponto onde as motos se encontrarao e estd um bode decorado com faixas azuis
e amarelas em seus chifres — segundo Nancy Spector (2003), ele simboliza a utopia
do equilibrio perfeito entre as duas opgdes conflitantes.

Na ultima imagem vemos um saco escrotal ja relativamente formado, com
pregadores dos quais saem faixas amarradas as motos do Ascending e do
Descending Hack, que parecem estar a caminho de ajudar na descendéncia final
dos testiculos. Spector (2003) afirma que o fato de haver um numero diferente de
pregadores nos lados esquerdo e direito do saco escrotal € uma alus&o a persistente

tentativa do ser de criar um equilibrio em sua existéncia/anatomia; um testiculo é
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sempre mais baixo do que o outro em um homem, e o fato de uma moto puxar mais

do que a outra seria uma tentativa de “corregao” disso.

CREMASTER 5

Para o ultimo filme do ciclo (mas ndo o ultimo a ser produzido — este foi
Cremaster 3), Barney optou por um lamento, uma histéria de amor tragica. Para
tratar da definicdo total da diferenciacao, ele a observa pelo filtro de uma 6pera
romantica, cheio de saudade do que ja nao é. Cremaster 5 se passa em Budapeste
no século XIX. Seus cenarios sdo a Casa de Opera do Estado Hungaro, os Banhos
de Gellért e a Ponte Lanchid. Pela primeira vez desde Cremaster 1, a personagem
central do filme é feminina: Queen of Chain, interpretada por Ursula Andress. E
reveladora a escolha de figuras femininas para protagonizar as duas pontas do ciclo.
Barney parece ligar novamente o feminino ao devaneio e a fantasia e relacionar o
masculino a corporalidade e a va luta fisica contra as determinagbes da natureza
(isso talvez se justifique pelo fato de que o Ciclo narra a definicdo de um ser do
género masculino). Se em Cremaster 1, a figura de Goodyear representava a
felicidade plena e o narcisismo total de um ser equilibrado em si préprio, sem
nenhuma influéncia externa, em Cremaster 5 a Rainha é uma mulher presa a seus
devaneios, isolada e protegida de tudo, assim como Goodyear, mas ao contrario
desta, com uma profunda nostalgia daquilo que ndo esta presente e uma resultante
pulsdo de morte. A Rainha é espectadora do processo final da diferenciacdo de
género, mas em vez de aplaudi-lo, deprime-se por encara-lo como uma
concretizagdo do fim de seus sonhos. Como monarca, € conservadora.

A narrativa € conduzida por uma o6pera cantada em hungaro e dublada por
Ursula Andress, que interpreta a Rainha. Isolada em seu camarote da Casa de
Opera, ela acompanha trés personagens, que podem ser frutos de sua imaginacao,
ou projecdes dela mesma: a Diva, o Magico e o Gigante, todos os trés interpretados
por Barney. A Diva aparece escalando o arco do proscénio da Casa de Opera
enquanto a Rainha a observa do camarote. O Magico — inspirado em Houdini, que ja
foi personagem em Cremaster 2 e nasceu em Budapeste — aparece em suas

lembrangas romanticas e a faz chorar de tristeza. E ela vé o Gigante através de um
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buraco no chdo do camarote, o que lembra muito Goodyear sob a mesa em
Cremaster 1, fazendo um buraco na toalha e roubando uvas.

O Magico, em uma de suas lembrangas, acorrenta-se e pula de uma ponte,
um ato baseado nos numeros de escape de Houdini, que caia acorrentado em lagos
para depois reaparecer solto. Nancy Spector (2003) afirma que a Rainha nao
compreende que ele esta tentando “libertar-se através da restricdo” e entende que
ele cometeu suicidio. A Rainha € o ultimo suspiro da resisténcia a diferenciagao que
o ser enfrenta durante todo o Ciclo.

Do buraco no chdo do camarote a Rainha assiste a cenas em uma casa de
banho repleta de seres miticos aquaticos semelhantes a ninfas. E |4 que aparece o
Gigante, uma figura notadamente barroca, de olhar muito triste, que tem no lugar
dos genitais um saco escrotal pouco desenvolvido. As fadas amarram a seu saco
escrotal faixas amarelas e azuis (as mesmas cores das motos da Ascendéncia e da
Descendéncia em Cremaster 4) presas a pombos que sobrevoam as aguas. Os
pombos voam e promovem a descendéncia final dos testiculos, puxando as faixas,
que mudam de cor e tornam-se verdes, mistura do azul e do amarelo. O Gigante
olha pra cima e estende os bragos para a Rainha, em um dos momentos mais belos
do Ciclo — mas ela ndo se comove. Parece achar a transformacao triste. Rejeita o
ser (a ideia) apos a defini¢ao.

Depois disso a Diva cai no palco e parece morrer. A rainha perde sua
inspiragéo, da seu amor por perdido e rejeita o que Ihe foi oferecido de concreto. Ela
parece entregar-se a morte, e nesse tom de lamento acaba o Ciclo.

76



3 UMA EXPERIENCIA NO BRASIL: DE LAMA LAMINA

3.1 Marcel Duchamp e Matthew Barney: sistema e maquina celibataria

Assistir a impressionante primeira cena de De Lama Léamina, na qual uma
figura humana algo hibridizada com formas vegetais mantém uma “relagdo sexual”
explicita com uma maquina (um trator), rocando seu membro ereto em uma
engrenagem em movimento, faz pensar no trabalho seminal de Marcel Duchamp, O
grande vidro ou A noiva desnudada por seus celibatarios, mesmo. Juntamente com
Caixa Verde, conjunto de anotagdes que detalham as complexas operagdes
conceituais que inspiram a pintura e se relacionam com ela (embora Duchamp n&o
gostasse de chama-la assim), O grande vidro trata de um universo particular de
relagdes maquinicas que se relaciona tanto com essa sequéncia inicial de De Lama
Lémina quanto com a ideia geral de sistema tdo cara a obra de Barney.

Calvin Tomkins, na biografia Duchamp, comenta sobre algumas notas da
Caixa verde. Algumas chamam a atenc&o pela possivel relagdo com esse trabalho
de Barney. Eis a mais espantosa ligagdo direta: “Uma nota descreve A noiva
despida por seus celibatarios, mesmo como uma ‘maquina agricola’, um
‘instrumento de lavoura’; isso parece sugerir fertilidade, talvez até um nascimento,
mas, como de costume, os termos s&do ambiguos.” (TOMKINS, 2004, p. 13). Essa
configuracdo de instrumento agricola nédo fica clara na pintura finalizada, mas sua
presenga nas anotacdes faz dela parte integrante da obra. Duchamp insiste em
declaragdes de que o titulo ou, no caso desse trabalho, as anota¢des sdo tao
importantes quanto ou mais importantes do que o trabalho pictérico. Em suas
palavras, “os dois aspectos, o vidro para os olhos e o texto para os ouvidos e a
compreensao, eram para complementarem-se, para impedir que um adquirisse uma
forma literaria e o outro, uma forma plastico-estética” (TOMKINS, 2004, p. 14).

Devido a esse tipo de pensamento, Duchamp foi posteriormente considerado
um precursor da arte conceitual. Para ele, a ideia, o conceito era 0 mais importante;
o trabalho artistico era um desdobramento disso. Os readymades sdo a expresséo
maxima — e auto-irbnica — desse pensamento. A cruzada de Duchamp era um
combate ao que ele chamava de pintura retiniana, que s6 apresentava um deleite

visual instantdneo, com o objetivo de criar uma arte da mente, do intelecto. E um
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bocado perigoso e incoerente buscar um paralelo entre Barney e Duchamp por esse
prisma, pois o bom acabamento técnico e a experiéncia visual sdo caracteristicas
primordiais do trabalho do norte-americano. Entretanto, considerando o aspecto da
complementaridade das artes para transmitir uma unica ideia, bem como o estado
de “entre artes” em que cada uma das modalidades artisticas se coloca ao ocupar
esse lugar, Duchamp também abriu caminho para o trabalho de Barney, assim como
para os trabalhos artisticos chamados conceituais e p6s-modernos.

Para Matthew Barney, o Ciclo Cremaster, antes de ser um conjunto de filmes,
esculturas e fotografias, € um sistema, uma organizagcédo de ideias, um arcabougo
conceitual que sustenta todas essas realizagdes artisticas. Assim como em Noiva, o
mero contato com a obra visual ndo permite compreender o todo desse emaranhado
de ideias. Pode-se dizer que a Caixa verde do Ciclo Cremaster € o livro The
Cremaster Cycle, onde se encontram recortes e colagens usados como inspiragao
para cada uma das cinco partes do Ciclo, fotografias com poses de muitos
personagens do filme portando aderegos de cena e esculturas, além de um longo
texto da curadora Nancy Spector que cobre o histérico da vida de Barney e explica a
ideia de sistema que lhe serve de base para criar o Ciclo, incorporando elementos
bioldgicos, historicos e miticos. Barney ja declarou em entrevista que considera o
livro uma parte importante do Ciclo, pois € o formato ao qual o maior numero de
pessoas tem acesso (os filmes ndo foram langados em formato domeéstico e sao
exibidos de forma esparsa em exposi¢cdes e mostras; as esculturas sdo expostas
bissextamente).

No prefacio ao livro Duchamp (TOMKINS, 2004), Paulo Venancio Filho afirma,
como Octavio Paz em Marcel Duchamp ou O Castelo da Pureza (2008), que O
grande vidro é uma versao moderna e urbana de uma narrativa mitica: “traduz uma
mitologia dos movimentos urbanos dispersos, fragmentados, aleatérios, que nao
deixam marcas, transparentes como o vidro”. Essa no¢édo mitica, trespassada pela
ideia de rito de passagem, também esta presente de forma muito clara no universo
de Barney. No Ciclo Cremaster, principalmente, a ideia de ritual de iniciagcado esta
muito presente e catalisa diversos elementos visuais e conceituais no interior dos
filmes. A relagdo dos Celibatarios com a inacessivel Noiva, que flutua acima deles e
exala um Gas do Desejo com o qual eles inflam seus corpos ocos, guarda também

uma dimensao religiosa e ritual a despeito de todos os componentes maquinicos do
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filme. Octavio Paz acredita que “O grande vidro € uma cena do mito ou, mais
exatamente, da familia de mitos relativos a Virgem e a sociedade fechada dos

homens”.

3.2 Intervengao carnavalesca

Em De Lama Lémina, Barney agrega o candomblé a sua teia conceitual. Ele
se inspira nos mitos de Ogum, orixa da guerra, e Ossanha, orixa da folhas para
pensar um dialogo conflituoso entre eles. Ogum € o criador de todos os instrumentos
agricolas, das armas brancas e do fogo. Dai vem o titulo De Lama Lamina — do mito
do instrumento humano que nasce da organicidade, da vontade divina. Na
performance original do trabalho, realizada no Carnaval de Salvador em 2004, um
grande trator, que puxava um contéiner todo coberto de barro sobre o qual tocavam
o musico Arto Lindsay e sua banda, desfilava junto ao Cortejo Afro, bloco percussivo
no Circuito Barra-Ondina. Em uma plataforma abaixo do trator encontrava-se o
Greenman, figura vegetal-humana que copula com o trator, representando as forgas
da natureza oriundas de Ossanha. O trator trazia em sua grande garra amarela uma
enorme arvore real com varios instrumentos espetados em sua base em alusao a
Ogum (espingardas, pas, facdes, etc.). No topo da arvore estava sentada uma
performer representando Julia Butterfly Hill, ativista americana que passou 738 dias
(entre 1997 e 1999) sentada em cima de uma arvore para impedir que ela fosse
derrubada. Barney trabalha com a oposigao entre a natureza e os instrumentos de
construcéo e destruicao criados pelo homem (ou por Ogum). Na instalagdo De Lama
Lémina, inaugurada em 2009 no Instituto Inhotim, em Minas Gerais, a arvore
organica foi substituida por uma arvore de resina, uma réplica perfeita em escala e
formato da arvore original, mas com uma textura lisa e uma cor branca que trazem
um aspecto artificial, industrial, quase alienigena.

Para pensar a obra de Duchamp, € interessante olhar para esse
deslocamento que Barney faz da arvore real para uma “arvore” totalmente sintética a
partir dos comentarios de Octavio Paz sobre a “negatividade do objeto

manufaturado” em Marcel Duchamp ou O castelo da pureza:
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Para os antigos a natureza era uma deusa (...). Os objetos ndo nascem: nds
os fabricamos; ndo tém sexo; e tampouco morrem: gastam-se, tornam-se
inuteis. Seu tumulo é a lixeira ou o forno de refundigdo. A técnica é neutra e
estéril. Pois bem, a técnica é a natureza do homem moderno: nosso
ambiente e nosso horizonte. Certo, toda obra humana é negacido da
natureza; ao mesmo tempo, € uma ponte entre ela e nds. A técnica
transforma a natureza de uma maneira mais radical e decisiva: desalojando-
a (PAZ, 2008, p. 28).

Essa consciéncia de que o paradoxo inerente a técnica é a natureza do
homem moderno € o que movimenta o humor do quase incompreensivel sistema
maquinico masturbatorio de Duchamp e é também o que inspira Barney a resgatar o
mito de Ogum para pensar nos instrumentos como algo vivo, sexual, potente em si.
E interessante Paz dizer que o instrumento desaloja a natureza, pois essa é
literalmente a agdo que o trator faz ao carregar a arvore. De uma fase para outra do
trabalho, a arvore é substituida por um “clone” sintético, branco, plastico, nao
perecivel. As arvores da modernidade poderiam ser feitas de plastico — de certa
forma, nossas arvores s&o os prédios e postes das grandes cidades, sintéticos e
geométricos.

A ideia de Barney desenvolver um trabalho no Carnaval brasileiro partiu do
dialogo entre Alberto Pitta, diretor do bloco Cortejo Afro, e 0 musico americano Arto
Lindsay, que na época morava em Salvador. Pitta, insatisfeito com os rumos cada
vez mais comerciais que o Carnaval baiano vem tomando nos ultimos anos, busca
fazer uma intervencéo estética diferenciada na cidade todo Carnaval, indo contra a
corrente dos blocos dominantes que cobram pregcos muito altos para que os
integrantes fiquem dentro de seu corddo de isolamento vestindo camisetas com
logomarcas de seus patrocinadores. Lindsay teve a ideia de fazer a ponte entre as
inquietagbes criativas de Pitta e Barney. Um ato de risco, sem duvida, pois essa
parceria seria um terreno estranho para os dois. Para Pitta, desde o anuncio da
parceria até o fim do desfile, muitos obstaculos surgiram, aparentemente porque os
artistas e as autoridades locais ndo gostaram da ideia de um estrangeiro atuar em
um campo até entdo quase exclusivamente brasileiro.

O olhar polissémico, multidisciplinar e, por que nao dizer, promiscuo de
Barney (historia, mitologia, biologia e todo tipo de manifestagao artistica convivem
em seus trabalhos) faz dele um artista interessante para trabalhar com o Carnaval
brasileiro, embora a escolha seja um pouco inusitada devido a sua nao familiaridade

com a cultura local. Apesar de utilizar também elementos de culturas estrangeiras, a
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relagdo com a producgdo visual do imaginario americano € muito intensa no Ciclo
Cremaster — a cultura de massa de seu pais esta muito presente, o que faz pensar
em uma relag&o entre sua produgédo artistica e a pop art. Barney ndo tem a mesma
proximidade com os simbolos brasileiros para obter o deslocamento e as
interligagcbes complexas que é capaz de fazer com as imagens continuamente
produzidas em seu pais; isso traz um certo engessamento conceitual para o projeto
De Lama Lamina, embora n&o o destitua de interesse.

Tive a oportunidade de estar presente na ocasido do desfile do bloco De
Lama Lémina em fevereiro de 2004. Farei aqui rapidamente o relato de minha
experiéncia, acrescido de informagdes sobre o trabalho adquiridas em pesquisa
posterior no release oficial da obra e em entrevistas dadas por Barney e comentarios
sobre o uso do registro da intervencdo no filme finalizado, que tive duas
oportunidades de assistir®®. Também conversei com Alberto Pitta, diretor do Cortejo
Afro, em Salvador em abril de 2011.

O desfile do bloco De Lama Lamina ocorreu no Circuito Barra-Ondina, local
onde acontecem os desfiles de todos os trios elétricos mais importantes e famosos
do carnaval baiano. Muitos dos blocos desse circuito caracterizam-se pela lideranca
de cantores muito famosos — lvete Sangalo, Daniela Mercury, Carlinhos Brown,
Margareth Menezes, Gilmelandia — e pelos abadas (o “uniforme” que os integrantes
do bloco vestem dentro do cord&do de isolamento) muito simples, geralmente apenas
uma camiseta com o logotipo do patrocinador. O prego diario de um abada varia
entre R$ 250,00 e R$ 900,00, a depender do bloco. A proposta estética do Cortejo
Afro ja € em si um corpo estranho nesse contexto, e o trabalho de Barney
potencializou isso.

Cheguei no horario marcado para o inicio do desfile e localizei com facilidade
o local da “concentragdo” do bloco, nesse momento ainda totalmente parado e sem
nenhum musico tocando. A facilidade em localiza-lo explicava-se pelo tamanho
monumental do objeto escultérico de Barney, aquela altura ainda estacionado em
um dos lados da avenida. Tratava-se de um grande trator com uma grande garra em

sua dianteira, a qual segurava uma enorme arvore real. Aos galhos dessa arvore

% Os filmes do artista ndo sdo comercializados de forma ampla. Estdo disponiveis somente para
investidores ou em exibicdes em galerias e festivais. Atualmente o filme é exibido em carater
permanente em uma sala no Instituto Inhotim.
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acoplavam-se (provavelmente colados) bastbes brancos de resina. Em cima da
arvore, durante o desfile, ficaria a atriz/performer Chelsea Romersa, representando a
ativista americana Julia Butterfly Hill, que morou 738 dias sobre uma arvore para
protegé-la de ser derrubada. Na parte inferior do trator havia uma pequena
plataforma entre as rodas, invisivel para quem acompanhasse o bloco a pé€; era
preciso abaixar-se para enxerga-la. Nessa plataforma, durante o percurso, ficaria o
ator/performer Vicente Pinho Neto representando o Greenman, figura humana com
caracteristicas hibridas de um vegetal que mantém uma relagdo sexual com o trator,
rogando seu 6rgdo sexual em uma engrenagem giratéria acima dele. O contéiner
coberto de lama seca com Arto Lindsay e sua banda no topo vinha sendo puxado
pelo trator. Atras, a percussdo do Cortejo Afro seguiria batucando. Na frente, um
grupo abria o desfile dangando uma coreografia inspirada nos rituais do candomblé.
Tudo isso seria registrado por um grande numero de cameras durante o desfile.

Como em seus trabalhos anteriores, Barney mistura elementos historicos,
contemporaneos, cientificos e miticos para costurar o conceito que movimenta De
Lama Lamina. O centro de tudo é o trator, ao mesmo tempo maquina de construgao
e de destruigdo. Ele caminha imponente, arrastando consigo a civilizagao e a ideia
de progresso; ao seu redor, o bloco festeja. Segundo Nancy Spector no livro
Barney/Beuys: All In The Present Must Be Transformed (2007, p. 39), nesse trabalho
o artista aproximou-se do mito de Ogum, que segundo o candomblé é o criador das
armas, para pensar os instrumentos usados pelos humanos (a lamina, o trator) como
dotados de valor orgénico, de vida. As diferentes dire¢des das potencialidades
desses instrumentos sédo representadas pelos dois polos opostos espelhados: a
ativista que arrancada junto com a arvore e a entidade da natureza que copula com
o trator, organicizando a maquina. O nome da entidade € Greenman e a ativista esta
vestida de verde.

No filme, a edicdo das imagens reforga uma sensacgao de isolamento desses
dois personagens e remete a uma ideia de soliddo. A mulher é sempre mostrada
com um olhar distante, encostada nos galhos, enquanto embaixo dela esta a
multiddo de Salvador. As imagens da ativista sdo captadas por uma grua que
alcanga uma posi¢cdo muito alta, as vezes acima dela e da arvore, o que causa uma
sensacgao de distanciamento em relagdo ao Carnaval. Ja as imagens do homem s&o

sempre planos muito aproximados, o que causa um efeito decididamente
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claustrofébico, embora seu olhar para a maquina evoque um sentimento de ternura.
S&o alternadas imagens dele coletadas durante o desfile e outras onde vemos seu
corpo de baixo, provavelmente feitas em estudio, por baixo do trator suspenso por
algum mecanismo. Durante as cenas do filme, o som ambiente do Carnaval é
consideravelmente abaixado e abafado, o que reforca a sensacdo de que ele esta
isolado.

Quando o desfile finalmente comegou, com a musica sendo tocada pela
banda de Lindsay, logo percebi que dificiilmente se instauraria a ordem de um real
bloco de Carnaval dentro daquele acontecimento. Eu e as outras pessoas que
conseguiram abadas para entrar no bloco andavamos perdidos entre as alegorias,
mais como espectadores privilegiados do que como integrantes de uma agremiagao
carnavalesca, até porque a musica de volume ndao muito alto se perdia no
burburinho de Salvador e a banda estava virada para a parte de tras do bloco, que
nao era acompanhada pelos curiosos por estar distante da agao e da filmagem do
trator. Toda a equipe envolvida no trabalho estava comprometida somente com a
captacdo das imagens necessarias para o filme. Muito mais do que um bloco,
tratava-se de um set de filmagem ambulante. A animag&o dos integrantes e mesmo
o andamento do bloco (que poderia atrapalhar a programacgao do Circuito, ja que a
intervencdo aconteceu entre atragdes importantes da noite) claramente ndo eram
prioridades da equipe de producdo. Isso mostra que o trabalho foi pensado somente
até certo ponto como uma intervencao artistica naquele espago e momento; como o
artista ndo dominava o ambiente o suficiente para molda-lo, preferiu usa-lo como
matéria-prima para um produto posterior. De Lama Léamina n&o foi uma volta ao
passado de performer (ao vivo) de Barney; na verdade, ele esta muito mais proximo
da utilizagdo pelo Ciclo Cremaster de localizagbes geograficas e urbanas para, a
partir delas e de seus desdobramentos culturais, efetuar uma criagdo audiovisual
(filme). Alberto Pitta relatou-me sua decepgédo com o resultado do bloco, em parte
devido a essa falta de entendimento do funcionamento do Carnaval pelo artista.
Apesar de ter orgulho da originalidade do projeto, Pitta afirma que a preocupagao
com todo o aparato artistico-cinematografico de Barney acabou por tirar o foco do
funcionamento do bloco, que é o elemento central do Carnaval. Ele também lamenta

a atengao excessiva dada pela midia a presenca da esposa de Barney, a cantora
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islandesa Bjork, no Carnaval. Ele acredita que isso também desviou o foco midiatico
do trabalho de Barney e do bloco, que era a propria razédo de ela estar la.

Em entrevistas, Barney chama a atencdo para a importédncia central da
escultura em sua arte, embora seja cada vez mais identificado como um artista
audiovisual. Ele ja denominou seus filmes de “esculturas narrativas”, pois € nas
formas que suas ideias se desenvolvem. E, muitas vezes, os personagens de seus
filmes também realizam atos escultoricos. Novamente esse é o caso em De Lama
Léamina: Julia Butterfly Hill, em cima da arvore, retira bastées brancos de plastico de
dentro de seus galhos e comega a montar lentamente uma forma geométrica. Ao fim
do filme, apés completar a forma, ela se torna um hibrido como o Greenman e
parece fundir-se a arvore, posando nela com uma flor que sai de sua boca.

Durante o percurso, o trator passava por cima de laminas e facas,
esmagando-as, ato filmado em planos-detalhe pela equipe de Barney. Alberto Pitta
relatou-me que foi contra isso, pois temia que a comunidade do candomblé se
sentisse ofendida com essa falta de cuidado com simbolos dos orixas. Ele foi o
principal consultor do projeto em relagdo a toda a simbologia da religido, mas nao
conseguiu impedir que Barney fizesse esse ato potencialmente ofensivo.

A principio, a estrutura do bloco De Lama Lémina assemelhava-se a de
qualquer dos outros blocos que desfilavam no mesmo dia no Circuito Barra-Ondina.
Eles consistem em um trio elétrico, que € um grande carro de som sobre o qual
musicos apresentam-se em um palco, e um grande numero de pessoas que seguem
o bloco, em geral dangando e cantando, uniformizadas com seus abadas. Ao redor
disso tudo ha uma corda de isolamento controlada por policiais, que ndo permitem
gue pessoas sem abada infiltrem-se no bloco.

Tudo isso acontecia no De Lama Lamina, com algumas diferengas. O abada,
diferente da camisa padronizada da maioria dos blocos do circuito, era composto por
uma bata, um saiote e um adereco de cabecga feitos de tecido branco. A roupa,
criada por Barney, aludia a vestimenta usada para representar os orixas em terreiros
de candomblé. Os ritmistas do Cortejo Afro vestiam essa roupa, assim como o grupo
de dancgarinos posicionados na frente do trator. Além deles, outras pessoas
circulavam dentro do corddo de isolamento vestindo abadas, inclusive eu, que os

consegui para mim e mais dois amigos em conversa informal com uma pessoa da
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producdo. Fiquei surpreso quando a moga ofereceu-nos os abadas gratuitamente,
com a unica condi¢cdo de que nao os vendéssemos para terceiros.

Por estar uniformizado, pude circular livremente por dentro do bloco, vendo
com detalhes o desenrolar da intervengdo. Logo no inicio, vi Barney ajeitando
cuidadosamente o adereco de cabega de um dos integrantes do Cortejo Afro,
provavelmente para a filmagem de um plano aproximado. Durante todo o processo,
o artista mostrou-se muito concentrado e praticamente n&o interagiu com o ambiente
carnavalesco ao seu redor. Sua preocupacdo era com a filmagem e com a
movimentagao do trator e dos performers. Curiosamente, esse foco na producgao
filmica acaba por ser retratado no préprio filme De Lama Lémina, que em alguns
momentos se transforma em um making-off metalinguistico do processo de filmagem
naquelas condigdes adversas e ndo demonstra ser a criagdo de um dialogo com o
caos instituido no carnaval soteropolitano naquele momento.

Os unicos momentos em que o filme se aproxima de criar uma dinamica a
partir de acontecimentos desdobrados pela flmagem s&o nos planos mostrando o
corddo de policiais que protege o bloco e em uma cena em que € retratado um
momento de tensdo, quando um homem tenta atravessar a corda. Barney parece
usar essas agoes/acontecimentos como elementos de desequilibrio/tensdo em seu
sistema, algo desde sempre muito caro ao artista, principalmente no Ciclo
Cremaster. A tensao gerada ao redor da trajetoria do trator também serve, de certa
forma, como combustivel para ele seguir caminhando com suas contradi¢des.

Ao final do trajeto, ainda dentro do Circuito Barra-Ondina e com o trator em
movimento, Barney e os membros da equipe comegaram a comemorar o sucesso da
empreitada, abragando-se e congratulando-se. Chamou-me a atengdo novamente o
fato de que, apesar de estarem desfilando no mais disputado espaco do carnaval
baiano, a equipe parecia pouco reparar na recepc¢ao apatica e confusa da plateia ao
bloco, estando mais preocupada em concluir sua empreitada técnica.

Durante o desfile, pessoas do lado de fora do corddo de isolamento
constantemente me chamavam ou puxavam pelo brago para perguntar do que se
tratava aquilo tudo. Era dificil de explicar, mas eu resumidamente dizia tratar-se da
producdo de um filme. A maioria admirava-se com o fato de ser uma filmagem,
embora muitos também demonstrassem insatisfagdo com o vagar e a falta de

empolgacéo dos integrantes do bloco. Cheguei até a dar uma entrevista para uma
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jornalista que estava cobrindo o evento e ndo tinha a menor ideia nem de quem era
Matthew Barney, nem do que ele fazia, e nem mesmo de quem era Bjork. Outro fato
curioso é que algumas pessoas divertiam-se muito ao se aproximar do ch&o e ver o
performer Vicente Pinho Neto deitado embaixo do trator, nu, muitas vezes com o
membro em ereg¢ao para filmar as cenas da “copula” do Greenman com o trator.
Essas pessoas corriam por fora do cordao de isolamento e abaixavam-se de tempos
em tempos para acompanhar a performance.

Com a conclusdao do desfile, foi clara a sensacdo de incompletude da
experiéncia: a ideia de Barney sé poderia ser lida com mais clareza com o
visionamento do filme, e de fato foi o que aconteceu quando, alguns meses depois,
em setembro de 2004, pude assistir a De Lama Lamina na Pinacoteca de S&o
Paulo. Com a construgdo da linguagem audiovisual, as operagdes conceituais de
Barney ficaram mais claras — a oposigao e a complementaridade entre a ativista e o
Greenman nos dois polos do trator; a relagdo sexual do Greenman com a maquina
acontecendo em paralelo a melancolia da ativista pela destruicdo da natureza —,
mas ainda sobrevive uma sensacdo de estranheza e pouco entendimento do
acontecimento carnavalesco, para mim enquanto espectador.

O bloco/performance ndo teve grande repercussao na midia, em parte por
conta da resisténcia local em aceitar a intervencéo artistica de um americano no
Carnaval, em parte pelo pouco sucesso do bloco em si enquanto evento
carnavalesco e também por conta do hibridismo da intervengdo, que criou uma
dificuldade de enquadra-la dentro de clichés jornalisticos. Alberto Pitta ressente-se
do pouco apoio dado a ele por outros artistas baianos. Daniela Mercury chegou a
declarar que ndo havia nenhuma novidade no que o Cortejo Afro estava fazendo,
pois ela ja trabalhava com artistas plasticos ha muitos anos. Pitta afirma que ela
nunca fez nada semelhante ao que o Cortejo Afro produziu naquele Carnaval e que

essa declaracéo retrata bem a atitude de muitos em relag&o a iniciativa na época.

3.3 Ultima parada: Museu de Arte Contemporanea

Cinco anos depois, em outubro de 2009, Matthew Barney inaugurou sua
primeira obra permanente no mundo aqui no Brasil, no Instituto Inhotim em Minas

Gerais. Trata-se de um desdobramento do projeto De Lama Lamina. O mesmo trator
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que desfilou em Salvador foi levado para Minas e € a figura principal de uma
instalacao criada pelo artista especialmente para o espacgo do Inhotim.

Visitei o Instituto Inhotim no més de setembro de 2009. O Instituto possui uma
area verde muito extensa onde se espalham jardins e uma série de galerias de arte.
La, tive a oportunidade de rever o filme De Lama Lamina, exibido diariamente, em
carater permanente, em uma dessas galerias. Nessa exibi¢cdo fiz as observagdes
que desembocaram nos comentarios acima.Também tive a oportunidade de visitar
essa nova instalagdo de Barney. Ela fica numa area nova do Instituto Inhotim,
inaugurada em outubro de 2009. Para acessar a obra, o visitante precisa andar por
um caminho calgado de pedras no meio da floresta durante vinte minutos ou pegar
carona em um dos carrinhos elétricos recentemente disponibilizados pelo Inhotim.
Em determinado momento, entra em uma trilha no meio da floresta, toda calgada
com minério de ferro vermelho-escuro/marrom. Pisar nesse chdo avermelhado e
metalizado seguindo uma clareira dentro de uma floresta de eucaliptos ja engatilha a
primeira operagao da obra, que trata do casamento e da destruicdo da natureza com
os instrumentos criados pelo homem — e indiretamente (ou ndo, segundo o mito de
Ogum) pelos deuses, que também sao a natureza.

Ao final da trilha a visdo é impressionante: uma enorme geodésica feita de
vidros espelhados parece estar enterrada no ch&o. A sua volta hd montes de terra,
pedras e duas arvores derrubadas (segundo uma assistente de curadoria do
Inhotim, essas sdo as arvores que realmente precisaram ser derrubadas para a
construcdo da obra). Ao nos aproximarmos, avistamos a porta para adentrar a
geodésica e entramos.

No interior da estrutura encontramos o mesmissimo trator que desfilou em
Salvador, com alguns aderecos diferentes. A maior diferenca € que em vez de o
trator segurar com sua garra uma arvore real, sustenta uma enorme reproducéo da
arvore toda feita de resina branca. ,A transformagéo ou substituicdo de algo orgénico
por algo sintético, frio, morto e ao mesmo tempo imortalizado é uma operagao
presente em muitos outros trabalhos de Barney. No segmento de Cremaster 3, The
Order, animais da llha de Man séo representados por esculturas do mesmo material.

No topo da arvore de resina encontra-se uma forma geométrica tridimensional
formada por bastbes brancos que saem dos galhos da arvore. Esta € a mesma

forma que a personagem Julia Butterfly Hill esculpe durante o filme De Lama Léamina
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e finaliza na ultima cena, quando parece fundir-se com a arvore. Essa forma
escultérica dialoga/espelha-se diretamente com a forma da gigantesca geodésica
que protege toda a obra, funcionando como uma espécie de bolha protetora.

O contraste entre o trator desgastado, cheio de tragos de erosdo e de
realidade, e a esterilidade da escultura de resina cria tanto desequilibrio quanto
equilibrio entre os dois elementos, pois sao complementares. Esse
equilibrio/desequilibrio relaciona-se a propria figura do trator, que, como dito acima,
€ uma maquina de construcao e destruicdo, como todos os instrumentos inventados
pelo homem. Barney também metaforiza essa tensao ao criar um desequilibrio real
no enorme trator dentro da instalagdo: sob sua roda direita encontra-se um
banquinho de aco, que sustenta todo um lado da maquina gigante de forma
inverossimil. Isso faz com que o trator tombe parcialmente para a esquerda,
assumindo uma posicdo quase animal. Esse desequilibrio confere um efeito de
organicidade e de expressao de vida ao trator, e o banquinho aparentemente fragil
que o sustenta é um elemento de tensdo constante para o espectador.

Ha outras duas apropriacbes de elementos do desfile, reinventados como
esculturas de resina: os abadas, dispostos dobrados em séries sob o trator, e uma
corda que a equipe de Barney amarrou a roda do trator durante o desfile, na qual se
prendem diversos instrumentos : uma arma de fogo, uma pa, um instrumento
musical, etc. No desfile, a roda passava por cima deles; na instalacdo, a roda esta
parada e todos sdo objetos solidos de resina branca.

Ha ainda outro contraste em jogo na instalagédo: a geodésica assemelha-se ao
imaginario do disco voador, de um objeto voador proveniente da ficgao cientifica. O
contraste dela com a organicidade do entorno (a floresta) e com a aparéncia viva,
inquieta do trator em seu interior também opera um desequilibrio complementar.

E importante lembrar que essa nocdo de um desequilibrio definidor da prépria
identidade é algo caro a Barney desde o inicio de sua carreira e esta especialmente
presente no Ciclo Cremaster. Todo o Ciclo baseia-se na trajetéria do
desenvolvimento fetal dos humanos e na definigdo de seu género (masculino ou
feminino). O momento de diferenciagdo sexual é representado como um abalo, um
desequilibrio, um conflito que acaba por ser definidor para o individuo. Em
Cremaster 2, a introducdo do conflto no sistema de simbolos da obra é

representada por um assassinato. Em Cremaster 4, que trata de um estagio mais
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avangado da diferenciagdo, os personagens caem de buracos e sofrem acidentes
automobilisticos. O conflito, a dificuldade e a contradicdo s&o partes integrantes e
necessarias do andamento do sistemal/vida.

O responsavel brasileiro pela producdo da instalacdo relatou-me um
acontecimento revelador. No momento da instalagéo final do trator no local, quando
ele ndo funcionaria nunca mais, Barney resolveu fazer uma performance/ritual, A
morte do trator, somente com e para as pessoas que estavam trabalhando com ele.
Todos se reuniram ao redor do trator e Barney pds suas engrenagens para
funcionar, fazendo com que uma grande quantidade de terra fosse jogada para o
alto. Em seguida, recebeu instrumentos marcados com os nomes de toda a equipe
do trabalho e fez um tipo de béncdo pessoal. Barney preocupou-se em dar a
‘extrema-uncdo” para a maquina que se movimentou no inicio desse trabalho e
agora ficaria imovel por tempo indefinido. Isso mostra como a busca da organicidade
no inorgénico esta no cerne desse seu trabalho — instrumentos como filhos de

deuses, tratores como seres vivos.
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4 CONSIDERAGOES FINAIS

4.1 A nostalgia da criagao

Em didlogo com o psicanalista Adam Philips publicado no catalogo da
exposicao Prayer Sheet with the Wound and the Nail, Barney explica que, em
grande medida, o Ciclo Cremaster é sobre o medo de seu fracasso como artista.
Desde o inicio de sua carreira, Barney sentiu necessidade de fazer um mapeamento
de seu processo criativo para ter maior controle sobre ele. Explicou que seu maior
receio era, no decorrer do processo, perder a faisca de inspiracdo, o desejo
fundante que originou tudo, e nunca mais conseguir reencontra-lo. E um medo de
deixar-se contaminar profundamente pela inevitavel frustragdo que o produto final
causa quando comparado a gldria da ideia fundante.

Essa ansiedade criativa permeia toda a obra de Barney, pois a maioria de
seus trabalhos lida com o mesmo assunto: uma conciliagdo com a ideia da morte
como necessaria para a existéncia do impulso de realizacdo. Trata-se de uma
melancolia infantil (Cremaster 5) com a ideia da realizagdo, que elimina a ilusdo
narcisista (Cremaster 1) do artista quando ele se depara com a realidade. A ideia da
realizagdo como morte é indicativa de que para Barney o elemento fundamental de
seu processo artistico € o conceito criado por ele, um sistema de simbolos e
personagens de onde saem as esculturas e os filmes, que sao produtos
necessariamente deficitarios em relagdo a completude da ideia que os gerou. Aceita
a imperfeicdo dessas obras, fica mais agradavel e viavel aprecia-las, amainando o
perfeccionismo na subjetividade do artista.

4.2 Escultura narrativa e teatralidade

A nocdo de escultura narrativa € ampla e de certo modo incapturavel, mas
pode ser pensada em sua aproximagao com o teatro ao recorrer a “narratividade”,
um dos sistemas que configuram a expressao teatral desde seus primérdios, como
qualidade intrinseca. Modernamente, Brecht e sua proposicdo de recuperar as
caracteristicas épicas do teatro tém por finalidade ativar intensamente a imaginagéo
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e o distanciamento critico do espectador, provocando-lhe estranhamento frente ao
que assiste.

Nessa perspectiva, n&o seria Barney um extraordinario narrador
contemporaneo que, com seu jorro violento de palavras-imagem, tensiona a
imaginagdo do espectador perplexo que se depara com as formas escultoricas
enquadradas no plano cinematografico? Seu conteudo parte sempre da forma de
histérias narradas, delirantes, paradoxais, em parte por se revestir da linguagem dos
musicais da antiga Hollywood e também da linguagem do operistico, do barroco, na
maioria das vezes incluindo a presenga de seu herdi, simultaneamente personagem
e autor. Desse ponto de vista, a obra de Barney como narragdo confirma a poténcia
de teatralidade que esse recurso confere a forma.

Barney € um performer ambiguo, hibrido, que recusa qualquer decodificagao
que possa reduzi-lo a alguma classificacdo. Narratividade, performatividade e
escultura: Barney tangencia todas essas categorias e alimenta-se delas sem permitir
que nenhuma delas o contenha, num gesto permanente de escape, de fuga atlética,
de competicdo contra qualquer tipo de limitacdo, o qual se da paradoxalmente
através de uma conciliacdo com a ideia de que todas as expressdes sao limitantes

se comparadas ao sopro inicial da vida /potencialidade /arte.
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6 ANEXOS




6.1 IMAGENS CICLO CREMASTER




CREMASTER 1




- Da série fotografica Cremaster 1.
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- Marti Domination como Goodyear. Da série de fotografias Cremaster 1.
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Marti Domination como Goodyear, embaixo da mesa/ovario.

Da série de fotografias Cremaster 1.




Marti Domination como Goodyear e bailarinas. Da série de fotografias Cremaster 1.




Marti Domination como Goodyear, embaixo da mesa das uvas, cercada pelas aecromogas.

Da série de fotografias Cremaster 1.
















CREMASTER 2




A avé de Gary Gilmore. Da série de fotografias Cremaster 2.



Harry Houdini. Da série de fotografias Cremaster 2.
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A avé e a mée de Gary Gilmore. Da série de fotografias Cremaster 2.
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Oﬂrapiz asassinado por Gary Gilmore. Da série de fotografias Cremaster 2.
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é . Matthew Barney como Gary Gilmore, a caminho da execug#o. Still do filme Cremaster 2.
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| Danga do casal cowboy, com a sela/objeto que aparece na cena inicial do filme. Still do filme

Cremaster 2.
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A avé de Gary Gilmore. Da série de fotograﬁais Cremaster 2.




Escultula que remete a estrutura de uma’ colmela € ao véu da avo de Gilmore. Da sene de
' esculturas Cremaster 2.




Escultura que remete aos niimeros de magica onde Houdlm se acorrentava dentro de caixas. Da
série de esculturas Cremaster 2. |




Da série de esculturas Cremaster 2. |
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i i ; Gilmore. Da série de
Escultura que remete  estrutura de colmeia e ao figurino da avé de Gary
esculturas Cremaster 2.
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CREMASTER 3
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Chrysler Building, a principal locaée'io do filme. Still do filme Cremaster 3.
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O Museu Guggenheim,decorado
fotografias Cremaster 3.

para servir de locagéo do segmento The Order. Da série de
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“ew Barney como o Aprendiz, no Chrysler Building. Da séri



ter 3.
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O gigante escocés chega para seu desafio. Da série de fotografias Cremaster 3.




fotografias Cremaster 3.




: -, Da série de
Matthew Barney como o Aprendiz, cercado por coristas, no segmento The Order
fotografias Cremaster 3
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Mullins transformada em fera. Da série de fotografias Cremaster 3.
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~ Matthew Barney como o Aprendiz,no segménto The Order.Da série de fotografias Crémas_ter 3. B
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CREMASTER 4




1 Matthew Barney. Da série de fbtograﬁas- Cremaster 4.
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O bode da ilha de Mann . Da série de fotografias Cremaster 4.




As criaturas andréginas da ilha de Mann. Da série de fotografias Cremaster 4.

CREMASTER 4







Barney furando o chdo com seu sapateado. Still do filme Cremaster 4. |




Matthew Barney e o bode da ilha de Mann. Da série de fotog;aﬁas Cremaster 4.
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Registro da filmagem de Cremaster 4.




Os pilotos da corrida da ilha de Mann. Da série de fotografias Cremaster 4.
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Ascending e Descending Hack prontos para a corrida. Still do filme Cremaster 4.




O saco escrotal pregado, no fim do filme. Still do ﬁlme Cremaster 4.
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Matthew Barney sujo de gosma branca, e o buraco por onde seu personagem passa no filme.
série de fotografias Cremaster 4.




CREMASTER 5




Ursula Andress como Queen of Chain. Da série de fotografias Cremaster 5.
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Ursula Andress e Matthew Barney. Da série de fotografias Cremaster 3. i
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Matthew Barney como o Magico. Da série de fotoéraﬁas Cremaster 5.




Ursula Andress como Queen of Chain. Da série dé fotografias Cremaster 5.




Matthew Barney como a Diva. Da série de fotografias Cremaster 5.
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Os Banhos de Gell
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Matthew Barney como o Magico. Matthew Barney. Da série de fotografias Cremaster 5.
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Matthew Barney como o Glgante com as ninfas aquatlcas dos Banhos Matthew Barney. Da

série de fotografias Cremaster 5.
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de fotografias Cremaster 5.

z

Matthew Barney como o Gigante
série




" A Diva caida. Da série de fotografias Cremaster 5.



A escultura Cremaster 5: Lanchid: The Lament of the Queen of Chain. Da sétie de esculturas
Cremaster 5.




6.2 IMAGENS DE LAMA LAMINA




| O trator que desfilou em Salvador. Da série de fotografias De Lama Ldmina.




FOLHA DE S.PAULO

s e Salvador

1 fotos durante desfile do bloco do marido

Crog Satblan F5Ba basgen

Chelsea Romersa como Julia Butterfly Hill. Still do filme De Lama Lamina.




O bloco Cortejo Afro / De Lama Lamina desfilando.
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Chelsea Romersa subindo na arvore do trator, no inicio do desfile.




Equipe do filme De Lama Ldmina. |

A equipe do filme trabalhando.



O

| ./

(iil-etor Matthew Barney acompanhando o desfile.

A equipe e 0 bloco em andamento.







A grua que filmava o topo da arvore durante o desfile.

Arto Lindsay e banda em cima do trio, que era puxado pelo trator.




6.3 LISTA DOS TRABALHOS
DRAWING RESTRAINT



DRAWING RESTRAINT 1-18

DRAWING RESTRAINT 1
1987

section view

drawing drawing
area area
1 ]
— H hand hold —
paper /
9 supply
— foot hold T~ =

leg restraint:
1" latex tubing

stainless
steel panels
\
35°

35°

18'

drawing tool: steel, 24" / 3 Ibs. )
drawing medium: hard bound charcoal, graphite

Em DRAWING RESTRAINT 1, dois planos inclinados foram construidos nas duas pohtas do
estudio de Barney. Uma linha elastica presa ao chdo foi amarrada nas suas coxas. A medida
'~ em que seu corpo subia nas inclinagdes, a resisténcia da linha aumentava, dificultando seus

movimentos. Desenhos foram feitos no alto das rampas e ao longo das paredes.




DRAWING RESTRAINT 1-18

DRAWING RESTRAINT 2
1988

section view
aluminum
clipboard
drawi slate
g afsg chalkboard
paper drawing
— supply ared
climbing holds ,’f’ Y
106 ,":';'f‘ e 65° incline
< ;flf"' .
It . "~ legrestraint: polyurethane g = climbing
N~ 1"latex tubing foam Py holds
D D l/,/ll
- 45°incline

atthletic “ /" wrestling AI stainless
ape 4 mat
g _ J steel
- S panels

drawing tool: aluminum rod,12' / 3 Ibs.
steel rod, 4' /6 Ibs.
flexable latex tube, 8"
drawing medium: graphite
lumber crayon

DRAWING RESTRAINT 2 é uma elaboracio de DRAWING RESTRAINT 1. Ferramentas mais
longas e mais pesadas foram usadas para fazer os desenhos em rampas ainda mais dificeis de
subir. Também foi realizada uma variagdo onde Barney usava patins de hockey. DRAWING
RESTRAINT 2 era uma meditacdo sobre o desejo de deixar uma marca, e a disciplina imposta
sobre isso. Desenhos finalizados nunca foram produzidos. ‘




DRAWING RESTRAINT 1-18

DRAWING RESTRAINT 3
1988

cast petroleum cast petroleum
jelly and jelly and
wax olympic wax olympic 45 Ibs.
barbell plates
3/16"
steel plate
— ]

- automobile drawing
—  jack area
—Ll

drawing medium: calcium carbonate

DRAWING RESTRAINT 3 usava um halteres olimpico moldado em cera artificial e gelatina de
petréleo. As mios do artista foram cobertas por um pé de carbonato de célcio. A barra do
halteres era levantada e logo depois solta. O p6 que caia da mdo depois desse movimento
formava um desenho em uma placa abaixo do peso.
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DRAWING RESTRAINT 4

1988

um desenho com ela pelo ch3o.

plan view

24' | drawing
area

3 cast petroleum
jelly and

—— wax 45 bs. olympic

plates

drawing | steel blocking
tool sled

5

drawing tool: steel blocking sled, (85 Ibs.)
drawing medium: lumber crayon

Em DRAWING RESTRAINT 4, os sapatos do artista foram limpos e envoltos em fita isolante para
que ndo marcassem o ch&o branco. 3 pesos olimpicos de cera artificial e gelatina de petréleo

estdo postos sobre uma plataforma de metal, que tem um instrumento de desenho acoplado a
ela. O artista tem que fazer um grande esforgo fisico para arrastar essa plataforma, fazendo




DRAWING RESTRAINT 5

1989

steel skeet targets

plan view

DRAWING RESTRAINT 1-18

ceramic
skeets

I
drawing
area

=

R
e

leg restraint :
1" latex tubing

TTizzsaa..

R T

T
s

&
hand set
o1 1t

audience area

20

drawing medium: hard bound charcoal

ceramic skeets

DRAWING RESTRAINT 5 foi a Ginica dessas performances apresentada para uma plateia. Trés

marcas foram feitas em uma parede usando um arremessador de pratos de ceramica. Essas, |
marcas foram usadas para organizar o desenho, e as trés fases “do CAMINHO (PATH)"”: ‘

Situagdo, Condigdo e Produgdo. Como antes, as coxas do artista estavam presas com uma fita \

elastica amarrada no ch3o, dificultando seus movimentos.
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DRAWING RESTRAINT 6
1989/2004

section view

drawing area

120 18"

mini trampoline

drawing medium: lumber crayon

Em DRAWING RESTRAIT 6, uma mini-cama eldstica foi fixada em uma base com um angulo de
quinze graus. Usando a cama eldstica, uma (inica marca é feita no teto do estddio com cada
pulo. Durante o decorrer de um dia, um auto-retrato foi desenhado no teto. DRAWING
RESTRAINT 6 foi realizado novamente em 2004.
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DRAWING RESTRAINT 7
1993

George
Washington
Bridge

Queensborough
Bridge

Queens
Mid-town Tunnel

Holland
Tunnel

(7
8-y,
Bro, o5, %3,
Hndgg e,

DRAWING RESTRAINT 7 é um video narrativo, que antecede a mistura de aspectos
mitolégicos e urbanos do Ciclo Cremaster. Em uma limusine entrando em Manhattan,
estéo trés satiros. Dois deles, mais velhos, estio lutando no banco de tras, e o outro’
(um filhote sem pelos) esta dando cambalhotas sobre e abaixo o banco da frente,
perseguindo o préprio rabo. O carro anda sozinho. A luta extenuante dos satiros
espelha o esforgo de um artista em completar plenamente um trabalho.
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DRAWING RESTRAINT 8
2003

body ——— Bar
restraint ____E

body ——M8¥ ——

—— Field

body

—— Field

body

DRAWING RESTRAINT 8 é um trabalho grafico baseado no emblema do campo
(“field”) que Barney costuma usar como uma espécie de assinatura em seus trabalhos.
O emblema é um corpo em forma de pilula com uma barra retangular sobreposta
sobre sua area central. O “field” representa a resisténcia auto-imposta em um corpo
organico. O projeto DRAWING RESTRAINT propde que a resisténcia € um pré-
requisito para o desenvolvimento e um veiculo para a criatividade. DRAWING
RESTRAINT 8 é uma inversdo dessa proposta, onde a barra metaférica é retirada
temporariamente para que o corpo se permita um erotismo. A energia armazenada é
sacrificada pelo erotismo, e o corpo comega a atrofiar.




DRAWING RESTRAINT 9
2005

DRAWING RESTRAINT 1-18
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DRAWING RESTRAINT 9 é um filme de longa-metragem (acrescido de uma série de

fotografias e esculturas) que se passa em um navio de pesca japonés. A narrativa

acompanha a feitura de uma enorme escultura de geléia de petréleo no deque de

navio, enquanto mostra em paralelo a histéria de amor de dois visitantes ocidentais

(Barney e sua esposa, a cantora Bjork, que produziu a trilha sonora do filme) em outra

area da mesma embarcacao. Na concluso do filme, o casal é envolto por um fluido na
1 qabine em que estava flertando e tomando cha, e sofre uma metamorfose.




L e v S

+ Still do filme Drawing Restraint 9.




R

‘j 7ij'rk e Matthew Barney em Drawing Restraint 9. Da série de fotos Drawing Restr aift 9.
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DRAWING RESTRAINT 10
2005

4 1/2"
steel tubing plate glass

section view

:lil 10
' 4

drawing
area

trampoline

194

drawing tools: bamboo pole, 8'
. bamboo stick, 10°
drawing medium: graphite

DRAWING RESTRAINT 10 é uma variagéo de DRAWING RESTRAINT 6, e foi
realizado pela primeira vez no 21st Century Museum of Contemporary Art, em
Kanazawa, Japdo. Em uma galeria de vidro, uma cama elastica do tamanho de um
quarto foi construida-com um éngulo de trinta graus. Durante uma sess&o de sessenta
minutos na cama elastica, uma Unica marca foi feita foi feita no teto de vidro com cada
pulo. Marcas adicionais foram feitas com o artista subindo duas colunas de apoio no
espaco, e usando um longo pedago de bambu com um instrumento de desenho preso
na ponta. O desenho gerado era a visualizacdo da narrativa de DRAWING
RESTRAINT 9, sobreposta aos corpos de duas baleias.
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DRAWING RESTRAINT 11
2009

section views

climbing
holds 3 39

oooo[ jooo
49'2°

drawing 7{ .

area
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492"

drawing medium: graphite

Em DRAWING RESTRAINT 11, Barney escalou trés paredes de uma sala onde
acontecia uma exposicdo sua no 21st Century Museum of Contemporary Art, em
Kanazawa, no Japdo. Em cada uma das paredes, um desenho foi feito indicado as
trés fases do “caminho” (‘PATH”): “Situac&o”, “Condig¢ao” e “Produgéo’.
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DRAWING RESTRAINT 12
2005

—5— . N
section view

—— plaster wall

cast concrete wall

upper

| drawing area

257"

- | lower
559 drawing area

climbing
holds

[y

DRAWING RESTRAINT 12 foi realizado no Leeum, Samsung Museum of Art, Seul,
Coreia do Sul. Em uma exposigdo conjunta dos trabalhos DRAWING RESTRAINT,
Barney escalou uma das paredes da sala até seu seu corpo se posicionar entre um
grande volume preto de concreto que compde a arquitetura do espaco, e a parede.
Com uma perna apoiada de cada lado, Barney fez um desenho que se relaciona ao
conceito do DRAWING RESTRAINT e as trés fases do “PATH”: “Situagéo”, “Condi¢c&o”
e “Producéo’.
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DRAWING RESTRAINT 13
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DRAWING RESTRAINT 13 foi realizado na Gladstone Gallery, em Nova York, como
uma reconstituico de dois fatos historicos. O primeiro era a chegada do General
Douglas MacArthur e figuras importantes exiladas do governo filipino em Luzon,
Filip'i'nas, em 20 de outubro de 1944. Na performance, o General MacArthur (Matthew
Barney) desembarca na Gladstone Gallery e passa através de um volume vasado
cheio de geleia de petroleo, para depois chegar ao chdo da galeria junto a uma mesa.
A segunda reconstituicdo é a assinatura do documento confirmando a rendigdo do
Japéo e o fim da Segunda Guerra Mundial. Na mesa de assinaturas dentro da
performance, dezenove desenhos de DRAWING RESTRAINT 9 foram assinados pelo
General MacArthur (Matthew Barney), com a assisténcia de uma representante
americana (Barbara Gladstone), e um representante japonés (Shunichi Yamaguchi).
Depois das assinaturas, os desenhos foram instalados na galeria.




DRAWING RESTRAINT 1-18

DRAWING RESTRAINT 14
2006
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Na tradicdo de DRAWING RESTRAINT 11 e 12, DRAWING RESTRAINT 14 foi uma
performance que aconteceu no prédio onde estava acontecendo uma exposicao dos
trabalhos DRAWING RESTRAINT, no caso o Museu de Arte Moderna de San
Francisco, nos Estados Unidos. Barney atravessou a parte de baixo da passarela
situada no alto do atrio do museu, protegido por equipamentos de alpinismo, e depois
de atravessar fez na parede um desenho relacionado com as etapas do “PATH”:
“Situagéo”, “Condicéo” e “Produgao”. Continuando a narrativa iniciada em DRAWING
RESTRAINT 13, Barney fez a performance vestido como o General Douglas
MacArthur.
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DRAWING RESTRAINT 15

80° 0 60° 50° 4 30° vig 0°
= {
L ~Long Island City, New Yorkj - —— —— —

!' ‘ Gibralta
‘ |
! |
| |

30°

\ & |
Cape Verde |
| |

T

o
@

Ty [

1:10,000,000 (at the Equator)

drawing tool: Nordhavn 62ft motor yacht, 4ft mahi-mahi, flying fish, awl, pencil
drawing medium: graphite, ink, fish blood, vomit

'DRAWING RESTRAINT 15 consistiu em uma série de tentativas de desenho feitas a
bordo do Dimma, um barco que fez uma viagem transatlantica saindo de Gibraltar no
dia 7 de dezembro de 2006 e chegando em Nova York no dia 29 de abril de 2007. .
Incorporando os obstaculos do enjoo maritimo, contengdes espaciais, € a turbuléncia
do mar, DRAWING RESTRAINT 15 se desdobra em vinte e quatro desenhos que se
relacionam as experiéncias a bordo do barco. . .
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DRAWING RESTRAINT 16
2007

drawing J
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drawing tool: bamboo stick 10"
drawing medium: graphite lumber crayon

DRAWING RESTRAINT 16 foi realizado na Serpentine Gallery, em Londres, em 2007,
e na primeira parte utilizava um mecanismo parecido ao de DRAWING RESTRAINT 1,
com as pernas do artista amarradas a longas faixas elasticas, dessa vez presas tonéis
de geleia de petroleo. Escalando as paredes da galeria, Barney fez um desenho em
cada canto do saldo, todos relacionados a narrativa de DRAWING RESTRAINT 9. Em
seguida, esquis feitos com retratos emoldurados dos personagens de Bjérk e Matthew
Barney no filme foram usados para que ele escalasse um poste que sobe até o ponto
maximo de altura da galeria. Muitas tentativas foram feitas para que ele fizesse um
desenho no ponto mais alto, mas apena uma Unica marca foi feita com sucesso.
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DRAWING RESTRAINT 17
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DRAWING RESTRAINT 17 & um filme narrativo, que mostra uma mulher passeando
pela Suica até finalmente chegar ao museu Schaulager, onde comeca a escalar uma
parede que esta coberta de blocos brancos. Quando chega no topo do atrio do museu,
o bloco onde ela esta se apoiando se descola da parede e ela cai, despencando
dentro de uma moldura de madeira.
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DRAWING RESTRAINT 18
2010

section view
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drawing
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floor plan of ‘Prayer Sheet with the Wound and the Nail’ exhibition

drawing medium: lumber crayon

DRAWING RESTRAINT 18 foi uma performance realizada na exposicéo “Prayer Sheet
with the Wound and Nail”, no Schaulager, na Suica, em 2010. Ela foi encenada como
um ritual, ja que a planta da exposicao foi inspirada em uma basilica. A cama elastica
de DRAWING RESTRAINT 6 foi posicionada junto a uma parede, inclinada em um
angulo de 28 graus por um calgo de madeira colocado embaixo dela. Marcas verticais
foram feitas nesta “parede-altar’ no topo de cada salto feito na cama elastica. O
comprimento das marcas registra a queda da altura de cada tentativa.
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