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E cinza mesclada de varios
braseiros, mais ou menos
ardentes

[...]

Nisto, pois, a imagem arde.

[-]

Arde pela dor da qual provém e
que procura todo aquele que
dedica tempo para que se
importe.

[.-]

Finalmente, a imagem arde pela
memodria, quer dizer que de todo
modo arde, quando ja ndo é mais
que cinza: uma forma de dizer
sua essencial vocacdo para a
sobrevivéncia, apesar de tudo.

Georges Didi-Huberman
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EM BUSCA DO PHATOS SACRIFICIAL E DO CORPO
EM PLASMATIO

Robson Xavier da Costa
(PPGAV UFPB/UFPE)
Universidade Federal da Paraiba

Na pés-graduacdo em artes visuais pesquisadores e
orientandos buscam estabelecer didlogos de pesquisa
em/sobre artes visuais, somos desafiados a repensar
conceitos, praticas e reinventar tudo aquilo que
aprendemos durante nossa formacdo. Na pos-
graduacdo em artes visuais as demandas dos projetos
de pesquisa partem inicialmente dos candidatos, os
temas variados buscam estabelecer relacdes com os
campos de investigacdo e projetos de pesquisas dos

orientadores.

Nosso interesse no campo dos estudos das imagens e
na contribuicio das mesmas para os processos de
formacdao humana nos levou ao encontro de novos

recortes para a construcdo da histéoria da arte e das
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exposicoes na Paraiba, atualmente coordenamos o
Projeto Fora do Eixo: historia das exposicdes de arte
(in)visibilizadas, aprovado pelo PIBIC UFPB desde
2018, no qual investigamos a histdria das exposicdes e
dos acervos de arte na Paraiba a partir da década de

1980.

O contato com os orientandos nem sempre é fluido,
alguns nos chegam ap6s um longo percurso, problemas
e redirecionamentos de pesquisa acontecem em todas
as areas, foi o caso do Lucian Januario, que recebi como
orientando ap6s o afastamento para p6s-doutorado da

sua antiga orientadora.

Normalmente o mestrado é um dos primeiros passos
na iniciacao da pesquisa, normalmente os orientandos
sdo aprovados com um pré-projeto de pesquisa que vai
se reconfigurando ao longo do curso. O processo de
formacao do pesquisador em/sobre artes visuais passa
pelo contato, conhecimento e reconstrucao das regras

e estruturas da pesquisa na area das humanidades.
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Durante a disciplina Tépicos Especiais em Histéria das
Artes Visuais - Estudos das Imagens - tivemos o prazer
de ter o Lucian Januario como aluno, o contato com os
conteudos abordados na disciplina ministrada naquele
semestre em parceria com a Prof2. Luciene Lehmkhul,
foram fundamentais para a estruturacdo tedrica desta

pesquisa.

Desde as primeiras orientacdes o jovem pesquisador
demonstrou potencial para o campo da pesquisa sobre
artes visuais, apresentando facilidade para escrita e
dedicagdo as leituras, fichamentos e pratica de

pesquisa em arquivos.

Ao receber seu texto poés qualificagdo com mais de 150
paginas, logo compreendi o potencial do trabalho, a
complexidade da analise de dados e também a conexdo
entre a simbologia e a artesania no trabalho do José
Rufino. O desafio nesse processo foi estabelecer
direcdes e recortes especificos que possibilitassem a

continuacdo e término desta investigacao.
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Lucian Januario desejava estudar o phatos sacrificial na
arte contemporanea, mas ndo tinha ainda um recorte
especifico, chegar ao trabalho do José Rufino,
aconteceu organicamente, a partir da disciplina
cursada com o artista/investigador como professor do
PPGAV UFPB/UFPE, aos poucos chegamos ao recorte
que direcionou a arquitetura da pesquisa com foco no

trabalho Plasmatio.

Plasmatio é wum dos trabalhos centrais para
entendermos a obra do José Rufino, a instalacao
exibida pela primeira vez na Bienal Internacional de
Sao Paulo em 2002, consiste em um trabalho de
grandes dimensdes, formado por moveis antigos de
madeira (birds), carimbos, cartas de desaparecidos
politicos (coletadas a partir de doa¢do das familias) e
intervencdes com pintura formando um tipo de
sudario contemporaneo. Plasmatio é um ato politico ou
registro/dentncia das atrocidades ocorridas no Brasil

durante a ditadura militar?

O contexto denso que envolve a instalacdo Plasmatio

pode ter assustado inicialmente o jovem pesquisador, o



Capa | Sumario | 20

fato do Lucian Januario nunca ter visitado in loco uma
montagem desse trabalho, nos levou a necessidade de
se debrucar no arquivo, nas fotografias, nos textos
criticos e curatoriais, reportagens de jornais, nas
visitas, conversas informais e depois nas entrevistas

com o artista.

A proximidade fisica com José Rufino favoreceu o
acesso, abertura para o acervo e registros sobre o
trabalho, que foram aos poucos selecionados e
tabulados para que as dimensdes dos conceitos

abordados emergissem.

O principal conceito aplicado nesta pesquisa foi o
“sacrificio”, abordado pelo pesquisador em Plasmatio,
relacionando a religiosidade e ao corpo. Esta pesquisa
buscou investigar as formas de sacrificios presentes
em Plasmatio que estabeleceu o sudario da ditadura
militar brasileira, resgatando e denunciando o

elemento patoldgico do sacrificio imposto a sociedade.

Nesta pesquisa aplicou-se o conceito de “capitalismo

como religido” elaborado por Walter Benjamin (1892 -



Capa | Sumério | 21

1940), ao analisar os fragmentos do passado “cartas de
desaparecidos politicos”, a partir das cartas doadas
pelos familiares e posteriormente interferindo nelas
por meio das manchas simétricas a maneira das
pranchas de Hermann Rorschach (1884 - 1922) e do
método do médico, escritor e poeta espirita alemao

Justinus Kerner (1786 - 18620).

A intervencao e proposicdo do José Rufino possibilitou
a criacdo de um sudario brasileiro contemporaneo. Sua
incursdo no proprio esquecimento, na invisibilidade da
memdria arquitetada pela ditadura militar brasileira,
recriou a memoria estética, por meio de uma camara
sensorial, com cheiro de jasmim, com madveis,
carimbos, etc. Em Plasmatio o artista investigou e
confrontou o fazer Arte e Politica, acrescentando
textos, marcas, manchas, criando nova ordem sobre o

trabalho poético.

José Rufino recriou em Plasmatio o corpo humano,
estabeleceu memorias das sensag¢des corporais, dores,

marcas da ditadura militar, manchas plasmadas,
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anunciando o phatos sacrifical como cicatriz da

realidade brasileira recriada pela Arte.

INTRODUCAO

Este trabalho tem por objetivo analisar as
principais categorias tedricas e conceitos presentes em
Plasmatio, trabalho do artista José Rufino. Em
Plasmatio, memoria e esquecimento, sobrevivéncia e
apagamento se articulam e se reforcam em uma obra
cuja constelacdo de sentidos faz dela determinante na
carreira de José Rufino, ainda que contenha elementos
que podem ser encontrados ao longo da sua trajetoria

desde a série Cartas de Areial.

1 Série iniciada em meados dos anos 1980 e que segue em
producdo, onde o artista realiza intervencoes, desenhos, pinturas
e manchas em um conjunto de centenas de cartas herdadas apds o
falecimento de seu avd (BARBOSA, 2005).
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Olhamos para esta obra com o suporte de
campos completamente distintos de saber. Disciplinas
tdo complexas e heterogéneas que, sob certos
paradigmas académicos, seria impossivel conciliar de
maneira satisfatéria e com suficiente profundidade de
modo a atingir os requisitos esperados para uma

investigacao académica.

Ainda assim, uma tarefa que, ao optar por
estudar uma obra como Plasmatio, seja absolutamente
necessaria. Pois ainda que a totalidade de nossas vidas
se encontrem, como afirma Nicolas Bourriaud (2009),
em uma sociedade na qual a comunicagdo encerra
contatos humanos dentro de certos espacos de
controle e que estes decompdem o vinculo social em
elementos completamente distintos, a atividade
artistica seria aquela responsavel por tentar efetuar
“ligagdes modestas” entre estes campos, colocando em
contato niveis de realidade apartados ao abrir
pequenas passagens antes obstruidas. Se essa é a
“tarefa” do artista contemporaneo, ndo poderiamos

aqui nos isentar dessa responsabilidade.
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Plasmatio é uma instalacdo de José Rufino que
foi exposta pela primeira vez na Bienal de Sdo Paulo,
no ano de 2002. A instalagao ficava isolada do restante
da Bienal por um corredor estreito e escuro. Da
instalacdo emanava um cheiro de jasmim, fruto de uma
esséncia que o artista passava no chao. Ao adentrar na
sala se viam torres de moveis de madeira, como
grandes escrivaninhas, bancos e assentos, uma cadeira
encostada na parede, uma trama de fios e carimbos que
cobria paredes e varias pinturas com manchas
simétricas, antropomorfas, lembrando, ainda que
vagamente, o Sudario de Cristo. Estas pinturas eram
realizadas sob uma documentacgao sobre
desaparecidos durante a Ditadura Militar coletada pelo
artista. Toda a instalacdo possuia uma atmosfera
sombria, taciturna e isolada, fruto de uma histéria

fragmentada, esquecida e silenciada.

Com Plasmatio, José Rufino certamente soube
abrir passagens entre realidades apartadas através da

arte, passagens que talvez ndo sejam tdo pequenas e
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ligacdes talvez ndo tdo modestas como aquelas das

quais nos fala Bourriaud (2009).

Em Plasmatio, campos como historia, filosofia,
religido, arte e politica sdo convergidos e agrupados,
postos em relagdo e em uma conflituosa dialética. Ha,
portanto, a absoluta necessidade de buscar uma
maneira de configurar tais campos, tais “niveis de
realidade” em uma pesquisa que busque contemplar

Plasmatio em sua totalidade.

Em Plasmatio estdo relacionadas questdes
sobre religiosidade, corpo e sacrificio, que fazem parte

do meu interesse enquanto pesquisador.

Faco parte do conjunto de pessoas que teve
sua formacao superior possibilitada por meio da
Educacao a Distancia (EAD) no Brasil. Creio ser
importante mencionar esse fato, pois mesmo
reconhecendo todos os problemas e adversidades que
existem em um curso de graduacdo em EAD, o fato dela
existir, junto a outros facilitadores, como PROUN],

possibilitaram formacdo académica a um leque de
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pessoas que sem esse recurso educacional estariam

impossibilitadas de cursar uma graduacao.

Realizar esta pesquisa no Programa Associado
de Pés-Graduacdo em Artes Visuais, da Universidade
Federal da Paraiba (PPGAV-UFPB/UFPE) foi a
oportunidade de estudar aspectos e conceitos de nosso
interesse na arte contemporanea que haviam sido, de

certa maneira, negligenciados durante a graduacao.

Dentre este conjunto de elementos estéticos e
conceituais o sacrificio tem lugar de destaque. Esse
conceito de carater religioso, que até entdo
ignoravamos por completo, de alguma forma permeava
nosso circulo social e nos levava a sentirmo-nos
atraidos pelos mesmos aspectos em producgoes
artisticas heterogéneas, tdo distantes entre si quanto as

obras de José Rufino e David Cronenberg.

Porém, nao ha como pensar tais conceitos na
arte sem pensar de forma um pouco mais abrangente a

arte contemporénea.
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Compreendendo a arte como Deleuze e Guattari
(1992), a partir de um composto de perceptos e
afectos?, as concep¢les vigentes na modernidade
travaram uma ardua batalha para ressignificar a
percepcdao  daquilo que consideravamos (ou
aceitavamos) como valido no mundo das artes no
Ocidente. Longe de haver consenso sobre a
classificacdo do que seria ou nao arte, ha outros
elementos intersubjetivos que determinam o animo do
nosso olhar sobre as obras que apreciamos, o corpo de
afetos que nos atomiza e nos possibilita o ver e o ndo
ver, o sentir e o ndo sentir, o compreender e o nao

compreender.

Olhar para uma obra de arte ndo € nunca “saltar

“

no vazio”, ainda que, como diria Yves Klein, “eu

acredito que o fogo queima no coragao do vazio assim

Z Para os autores, perceptos sdo conjuntos de percepcdes e afectos
um conjunto de afec¢des ou sentimentos. Ambos existem para
além de quem os por ventura sentiu, “sdo seres que valem por si
mesmos e excedem qualquer vivido” (DELEUZE; GUATTARI, 1992,
p.213).
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como no coragdao do homem” (KLEYN, 1961)3. Como
diriam Deleuze e Guattari, o vazio é um “lugar” de

maior importancia dentro da arte:

Todavia, os blocos precisam de
bolsdes de ar e de vazio, pois
mesmo o vazio é uma sensacio,
toda sensacdo se compde com o
vazio, compondo-se consigo [..]
Uma tela pode ser inteiramente
preenchida, a ponto de que mesmo
0 ar ndo passe mais por ela; mas
algo s6 é uma obra de arte se, como
diz o pintor chinés, guarda vazios
suficientes para permitir que neles
saltem cavalos. (DELEUZE;

GUATTARI, 1992 p.215).

O vazio talvez seja a metdfora mais precisa
para o movimento que iniciou na modernidade e
culminou na arte contemporanea, assim como € o vazio
que muitas vezes habita o abismo que ha entre o
artista, aquilo que se produz e o publico. Nesse tempo,

em que “todos os golpes decisivos sao desferidos com a

3“I believe that fires burn in the heart of the void as well as in the
heart of man.” Traducdo do autor.
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mao esquerda” (BENJAMIN, 1987 p.15), a arte
moderna estabelece-se a partir da destruicdo de
critérios prévios considerando insignificante saber o
que vai substituir a coisa destruida (STEINBERG,
2008).

Tal destruicao foi encarada das mais diversas
formas, sendo algumas delas irreconciliaveis, pois tal
destruicdo se apresentou a nds sempre como
despossessdo de algo que muito prezavamos, em que
um sentimento de reconhecimento é suspenso através
da afirmagcdo de esgotamento de determinados
critérios sem que aparegam outros critérios tao claros
no lugar daquilo que foi destruido. Por mais que a
contemporaneidade tenha encarado a arte de outra
forma, muito mais aberta para agdes de incorporacgao,
citacdo, pastiche e apropriacgdo, ela conserva o olhar
critico sobre o passado e um desejo de superar seus

limites.

Achamos curioso o fato de que a obra do
artista José Rufino seja associada a um afeto como a

nostalgia, ainda que tal associacdo nem sempre seja a
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mais precisa e justa, como tentaremos mostrar com

essa pesquisa.

A partir da modernidade, como afirma
Steinberg (2008), a arte pareceu ndo se importar em
dar um indicio daquilo que poderiamos vislumbrar
como um futuro referencial, algo em que pudéssemos
ancorar nossas expectativas de identificacdo e
acolhimento. Ela esta “constantemente nos convidando
a aplaudir a destruicdo de valores que ainda prezamos,
enquanto a causa positiva, no interesse da qual os
sacrificios sdo feitos, raramente é clara” (STEINBERG,
2008, p.29). Dai que também seja interessante notar
como o mesmo artista associado a nostalgia seja aquele
que por vezes € criticado por praticamente impedir a
leitura de documentos histéricos, impondo um

apagamento permanente.

Talvez tenhamos que reconhecer ai a maior
virtude, tanto da arte contemporanea como da prépria
trajetoria artistica de José Rufino. Reconhecé-la como
um “risco de graves consequéncias” em que admitamos

a necessidade de finalmente aceitarmos a arte como
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um salto no vazio. Afinal, talvez ndo seja uma ideia tdo
ma assim “deixar os corpos se quebrarem” (SAFATLE,

2015, p.44).

ya

E no ventre de tais conflitos de pura
indeterminacdo que importantes criacdes surgem. Ha
que se reconhecer que a critica contida na arte
contemporanea nunca é uma simples ideia de
destruicdo ao acaso, mas é fruto de uma ideia que
opera a partir do estranhamento que busca
transubstanciar aquilo que parecia impossivel ndo em
fato real, mas talvez como mera possibilidade. Dai
reside a forga contida na ideia que busca no desamparo
o afeto necessario para a possibilidade daquilo que é
novo ganhar espaco no mundo, seja na politica, seja na

sociedade, seja na arte (SAFATLE, 2015).

Portanto, é a partir destas questdes que nasceu
a proposta de analisar a obra Plasmatio, do artista José

Rufino.

O recorte da pesquisa e o foco na obra

Plasmatio nao aconteceu por acaso. Como
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mencionamos acima, nos interessava pesquisar uma
questdo puramente conceitual e especulativa.
Inicialmente busciavamos relacionar a questdo
sacrificial com o papel de relevancia que o corpo
adquiriu na arte a partir da modernidade. Tanto o
corpo enquanto suporte, como objeto de
representacdo, parecia privilegiado nas dinamicas de
sacrificio das quais a arte trata, como o corpo enquanto
suporte de sua propria subjetividade, pois como afirma

Cronenberg:

Para mim, o primeiro fato da
existéncia humana é o corpo e
quanto mais nos afastamos do
corpo humano, menos reais as
coisas se tornam e precisam ser
inventadas por nos. Talvez o corpo
seja a Unica verdade da existéncia
humana na qual podemos nos
agarrar. (CRONENBERG, 1999)+.

4 “For me, the first fact of human existence is the body and the
further we move away from the human body the less real things
become and have to be invented by us. Maybe the body is the only
fact of human existence that we can cling to.”. Tradugao do autor.
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Se até o advento da modernidade - e de todas
as rupturas com as tradi¢des que esta causou - a arte
se sustentava sob paradigmas estabelecidos desde a
antiguidade, a contemporaneidade instaurou um novo
paradigma ao dar protagonismo ao corpo como
suporte do fazer artistico. A partir da segunda metade
do século XX, o corpo em acdo torna-se o
“denominador comum” de diversas expressoes
artisticas, causando abalos no estatuto tradicional da
obra de arte, uma vez que a partir de entdo o papel do
artista passou a ser visto como mediador, onde assume

a duplicidade de sujeito e de objeto (MATESCO, 2012).

Mas ndo é apenas como suporte que 0 corpo
exerce sua importancia. Mesmo em sua representacao
ou, para ser mais exato, em sua figurabilidade, ele se
mostra um importante elemento na arte

contemporanea.

ya

E no corpo que se revela a expressdao do
indizivel, do mutavel, do acidente, do acontecimento,
do sintoma. E no interior do corpo que existe aquilo

que tentamos a todo custo ndo ver, o que se esconde
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sob a pele, mas que é inerente a todos nos: sangue,
excrementos, visceras e fluidos, elementos estes que
serdo constantemente explorados pelos artistas, pois
se configura no periodo da modernidade o
alargamento das possibilidades figurativas do corpo na
recusa de aceita-lo enquanto idealizacao tipicamente
ocidental, dai sua constante deformagdo e

fragmentacao.

Nas décadas de 60 e 70 do século XX, o corpo
do artista desempenha papel central no cenario de
arte, pois este se mostrava como um meio novo, que
ndo carregava o peso de uma tradigdo que foi
construida por séculos, como a pintura e escultura. O
corpo era um campo inexplorado e por meio dele
criava-se uma arte que se afirmava no aqui e agora,
feita para durar apenas no instante. Se ha registros
fotograficos ou em forma de video das performances ou
happenings, estes nao dao conta de toda complexidade
e experiéncia que havia no momento préprio da agdo. E

preciso, para isto, estar presente.
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Mas por que a contemporaneidade é tao
atraida pela questdo do corpo? Por que, de certa forma,
a propria ideia de representacdo classica, idealizada,
acabada, de pele lisa e de brancura imaculada,
contendo o signo da beleza em sua carne ja ndo nos

interessa tanto?

Se no século XX, o século das “guerras de
imagens”, o corpo em a¢do ocupa um lugar privilegiado
na arte, assim sera também nas imagens da
publicidade. O corpo, portanto, como um lugar politico
e sujeito do desejo se vé incessantemente como alvo
das imagens da arte, da publicidade e da propaganda,
onde cada um destes campos estd convencido que tem
nas maos o poder de, se nao ditar, ao menos influenciar
significativamente o futuro da humanidade pela
técnica, criar imagens que facam os corpos agirem

(MICHAUD, 2016, p.35).

Pensando nisso, Safatle (2015), ao analisar
uma série de campanhas publicitarias da década de
1990, mostrara como o “corpo ideal” sai um pouco de

cena para dar lugar ao corpo doente e mortificado
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como objeto do desejo, relacionando a ideia de

glamour a uma autodestruigao estilizada.

Esse fato indicou uma nova etapa da retoérica
do consumo prestes a flertar com nogdes
aparentemente desarmonicas do desejo, e que abriu as
portas para o advento de novos processos de
mercantilizacdo da negatividade, da autodestruicao e
da revolta contra as imagens ideais do corpo

(SAFATLE, 2015).

Esse flerte com valores estéticos que nao
correspondem aos ideais classicos e hegemonicos de
beleza ndo surge do nada, pois como afirmou Arthur

Danto sobre a arte moderna:

Se devia existir arte, ela ndo deveria
ser bela, uma vez que o mundo tal
como ele é ndo merece beleza. [..] A
arte, subtraida do estigma da
beleza, trabalha com aquilo que o
mundo tem e traz pra ela.
Embelezadores sdo, por assim dizer,
colaboracionistas. (DANTO, 2015,
p.135).
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E nesse sentido que devemos refletir sobre os
conceitos estéticos na contemporaneidade; em um
mundo onde o capitalismo se renova por meio de uma
espécie de autocritica dissimulada, a beleza que até o
final do século XIX reinava na arte como valor estético
absoluto nio sobreviveu sem abalos, nem na arte nem
na publicidade. Portanto, ha que se questionar se a
prépria critica dos padrdes se configura de fato como
algo a margem, uma critica que foge da légica de
autovaloracdao permanente do capitalismo, ou como
integrante de “um sistema ideoldgico fechado, dentro
do qual a critica pode ser abordada e resolvida, porém
de maneira simbodlica” (FRANK, 2001), em um
engendramento continuo por meio da légica neoliberal

da absorc¢ao de suas préprias criticas.

Na hipermodernidade, hd& um movimento
intenso de culturalizagdo do mercado, no sentido de
que a cultura, ou bens culturais, ha tempos tenham se
tornado seu principal componente, seu ntcleo

propriamente dito. A partir dessa inversdo de valores,
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a proépria légica modernista e vanguardista de chocar,

provocar

e ultrajar o establishment pode ser

constantemente superada e reintegrada na légica do

mercado.

Sobre isto, Zizek afirmou que:

Hoje, e cada vez mais, o préprio
aparelho econdmico-cultural, para
poder reproduzir-se em condicGes
de mercado competitivas, tem nao
s6 de tolerar, mas também de
provocar diretamente efeitos e
produtos surpreendentes.
Pensemos nas tendéncias atuais das
artes visuais [..] aqui, como na
sexualidade, a perversao nao é mais
subversiva: esses excessos
chocantes fazem parte do proprio
sistema, que se alimenta deles para
se reproduzir. Esta talvez seja uma
definicido possivel da arte poés-
moderna em oposicdo a arte
moderna: no poés-modernismo, o
excesso transgressor perde seu
valor de choque e é totalmente
integrado no mercado de arte
estabelecido. (2015, p.46).
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Mas sera que de fato toda capacidade de gerar
excesso transgressor foi prontamente integrada? Ha
quem poderia insistir no fato de que o artista é aquele
que resiste a tentacdo da ideologia dominante e
desenvolve outras perspectivas (COESSENS, 2014).
Mas seria possivel de fato resistir? E se for possivel, tal
resisténcia seria total ou restariam sequelas? Como
poderiamos encarar Plasmatio sob esta ética, sob este
questionamento das relagdes entre arte e uma logica
de mercado extremamente limitante que rege as

sociedades pds-modernas?

Esta parece ser uma das questdes mais
urgentes da arte contemporanea e é a partir dela que
teorias como a estética relacional de Nicolas Bourriaud
(2009) ou a sobre a arte contextual ganham influéncia
nos meios artisticos, na critica e na historiografia
recente da arte. Uma resposta quase consensual para
aqueles que se aliam a estas teorias parece ser a de que
teriamos um tipo de arte que se distancia um pouco

das utopias, dos grandes movimentos e das grandes
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narrativas, das grandes ambi¢des radicais de mudancga
tdo tipicas da modernidade. Um tipo de arte que ainda
preserva a intencdo de se relacionar com vetores de
mudanca social, ainda que talvez numa escala por

vezes extremamente reduzida.

Em outros termos, as obras ja nao
perseguem a meta de formar
realidades imaginarias ou utépicas,
mas procuram constituir modos de
existéncia ou modelos de acdo
dentro da realidade existente,
qualquer que seja a escala escolhida
pelo artista. (BOURRIAUD, 2009,
p.18).

Para além daquele periodo marcado pelo
desejo de mudancgas globais nos modelos de vida e
existéncia, essa tendéncia relacional da arte
contemporanea se deixa motivar por um horizonte de
expectativas mais estreito, por possibilidades mais
modestas e limitadas, mas talvez nem por isso menos
relevantes (SAFATLE, 2018). E nesse sentido que seria

uma
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[.] praxis mais perto do chao.
Possivel. E necessaria, pois, afinal,
niao é que a utopia tenha o
monopolio da esperanga em uma
perspectiva histérica, mas a sua
auséncia em qualquer momento,
inclusive no que vivemos, significa
uma falha para com ela. (ZACCARA,
2016, p.38).

Esta légica das sociedades pds-modernas deve
também ser pensada a partir de uma perspectiva que
busque reconhecer as sociedades capitalistas, por mais
seculares e racionais que parecam ou queiram parecer,
como sociedades que se estabeleceram a partir de um
sistema politico e econdémico com estruturas

profundamente religiosas.

E nesse sentido que a figurabilidade do corpo
nas dinamicas sacrificiais nos interessa, pois o corpo é
aquilo que dava forma ao acontecimento que nos
interessava investigar desde o inicio, afinal era o corpo
que nos permitiria, assim, descobrir o que ha de mais

real em nds, uma vez que o corpo “nao tem lugar, mas é
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dele que saem e se irradiam todos os lugares possiveis,

reais ou utopicos” (FOUCAULT, 2013, p.14).

Pensar no corpo €é pensar em sua
“figurabilidade”, pois ela evoca ndo apenas aquilo que é
visivel, ela ndo se contenta com a mera e atrativa
possibilidade de nomeagdo daquilo que nossos olhos
enxergam apenas pela possibilidade de serem
nomeados, porém ndo é também apenas a ideia (aquilo
que é invisivel); ela é mais do que isso, é o seu
contrario, é a imagem como um acontecimento, como

uma encarnagdo (DIDI-HUBERMAN, 2013, p.37).

Tal l6gica da figura como acontecimento, como
encarnacdao, ndo é exclusiva da arte contemporanea,
muito pelo contrario: toda a histéria da pintura
ocidental (que tem como ponto de partida o
cristianismo) traz este conceito quase de forma

ontolégica, como bem explicado por Deleuze:

Se tentarmos definir a pintura
ocidental, poderemos tomar o
cristianismo como primeiro ponto
de referéncia. Pois o cristianismo
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submeteu a forma, ou melhor, a
Figura, a uma  deformacgio
fundamental, na medida em que
Deus se encarnava, se crucificava,
descia aos céus etc. A forma ou a
Figura ndo eram mais exatamente
remetidas a esséncia, mas ao que é
em principio o seu contrario, o
acontecimento, e até mesmo o
mutavel, o acidente. (DELEUZE,
2007, p.125).

Partindo da compreensdao de que na histéria
da arte devemos estar atentos aos “inconscientes do
tempo em oposicdo ao tradicional esquema temporal
de sucessoes de estilos” (BARROS, 2012, p.110), onde
0s esquemas temporais lineares e o eterno jogo de
progresso e declinio ja ndo nos servem mais, é preciso
buscar em outros corpos, em outros tempos, as chaves
que permitam a justa compreensdo do que a
representacdo ou, para ser mais preciso, a
figurabilidade dos corpos nos traz de mais simbolico.
Se as formas podem ter sua sobrevida assegurada ao
longo da histéria, cabe a nds pesquisadores buscar

suas mais diversas possibilidades de significados.
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Sendo assim, ha de se pensar as formas de
entrelacamento que se pode encontrar— por vezes
mais claras, por vezes obscuras e intrincadas — entre a

carne, a religido e a arte.

E um curioso “Carnismo” que
inspira este ultimo avatar da
fenomenologia, e a precipita no
mistério da encarnagdo; é uma
nogio piedosa e sensual, ao mesmo
tempo, uma mistura de
sensualidade e de religido, sem a
qual a carne, talvez, ndo ficaria de
pé sozinha (ela desceria ao longo
dos ossos como nas figuras de
Bacon). (DELEUZE; GUATTARI,
1992, p.231).

Dito isso, cabe entdo a questdo: por que, afinal
de contas, centrar a pesquisa justamente em uma obra
onde os corpos nao estdo presentes? Onde tudo o que
lhes resta sdo as marcas de sua auséncia, os fragmentos
que nos permitem apenas vislumbrar uma recordacgao,
0s registros em processo de apagamento de sua

presenca? Apenas seus vestigios fugazes?
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Como poderiamos encarar Plasmatio sob esta
Otica, sob este questionamento das relagdes entre arte
e uma légica de mercado extremamente limitante que

rege as sociedades pds-modernas?

Pois nos parece claro que uma das grandes
questdes do nosso tempo é justamente a memoria,
fragmentos que remetem ao passado mesmo sendo tdo
presentes. Como lidamos com tais fragmentos, como os
vislumbres de um passado ao mesmo tempo tao
remoto e tdo presente poderiam nos afetar. Tao
importante como a memoria parece ser, também é o
proprio esquecimento, pois devemos “reconhecer que
0 esquecimento, em sua mistura com a memoria, é
crucial para o conflito e a resolucdo nas narrativas que
compdem nossa vida publica e nossa vida intima.”
(HUYSSEN, 2014, p.158). Sobretudo quando nos
entregamos ao trabalho de analisar obras que operam
memdrias e esquecimentos sobre um tema tdo sensivel
da historia nacional brasileira, a Ditadura Militar.

E claro que as representacdes de
traumas histdricos propdem
assombrosos desafios tedricos e
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politicos, mas isso ndo nos deve
impedir de reconhecer as situagdes
mutaveis de mediacido e de
transmissao, que podem requerer
novas formas, novos géneros e
novas midias para que a memoria
publica se renove. (HUYSSEN, 2014,
p.159).

Sabemos que a memoria ndo é um receptaculo
passivo. A memoria é uma forca ativa, dinamica, onde
aquilo que esquecemos é tdo importante quanto o que
lembramos, pois ela muda de cor e forma de acordo
com aquilo que emerge no momento, tem estampadas

as paixdes dominantes de seu tempo (SAMUEL, 1997).

E nesse didlogo entre o presente e a memoria
que o conceito de Pathosformeln (férmula das emocgdes,
ou féormula do patético) criado por Aby Warburg pode
nos ser util. Como afirmou Ginzburg (2014, p.12), “a
nocao de Pathosformeln ilumina as raizes antigas de
imagens modernas, e a maneira como tais raizes foram
reelaboradas”, e “Warburg percebeu que a férmula - o
gesto emocional - era uma forca neutra, aberta a

interpretacoes diferentes e mesmo opostas” (2014,
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p.74). Ou seja, tais significados atribuidos as formas
sdo contingentes ao periodo historico. Cabe investigar
como as formas de sacrificio permanecem “vivas” e
quais significados estas forcas neutras adquiriram. O
papel do historiador é o do “fictor, isto é, o modelador,
o artifice, o autor e inventor do passado que ele da a

ler.” (DIDI-HUBERMAN, 2013, p.10).

Portanto, o que pretendemos ¢é colocar
imagens, textos e conceitos em dialogo, em constelagdo,
estabelecendo conexdes entre as imagens e conceitos a
fim de encontrar relagdes por meio de processos de
imaginagdo e montagem?®, isto é, necessariamente
“arriscar-se a por, uns junto a outros, tragos de coisas

sobreviventes, necessariamente heterogéneas e

anacrénicas” (DIDI-HUBERMAN, 2012, p.211).

Para Didi-Huberman todo passado ¢€

necessariamente anacronico, pois s existe a partir das

5 Com estes termos,nos referimos as reflexdes que Didi-Huberman
faz do ato de colocar em constelacdo,imagens ou textos (ou
ambos),assumidamente anacrénicas entre si. Método que
Warburg usara no seu célebre Atlas Mnemosine, ou Benjamin em
seu livro Passagens.
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figuras que dele fazemos, s6 existe nas operagdes de
um presente reminiscente (DIDI-HUBERMAN, 2013)
que nao cessa de se voltar ao passado, mas nao
encontra sua totalidade, encontra justamente seus

pontos de interesse.

Esta pratica metodoldgica seria ainda para
Didi-Huberman uma maneira de realizar aquilo que
Benjamin denominou como “escovar a histéria a
contrapelo” (BENJAMIN, 2016, p.13), justamente pelo
motivo de que ela ndao estd orientada
cronologicamente, ela escapa as teleologias, torna
evidentes o0s anacronismos, as sobrevivéncias, as
temporalidades contraditérias capazes de afetar de
maneiras diversas cada pessoa, cada objeto.

A montagem seria entdo a possibilidade de
buscar entre a “cinza mesclada de varios braseiros,
mais ou menos ardentes” (DIDI-HUBERMAN, 2012,
p.215) as memorias inconscientes, aquelas memadrias
cuja caracteristica é ndo se deixar contar, das quais

devemos interpretar seus sintomas, pois como

Benjamin (1987) disse, a memodria nao é um
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instrumento para possibilitar a exploracao do passado,
ela é sobretudo o meio onde se deu a vivéncia, assim
como o solo é o meio no qual antigas cidades estdo

soterradas.

Saber olhar uma imagem seria, de
certo modo, tornar-se capaz de
discernir o lugar onde arde, o lugar
onde sua eventual beleza reserva
um espago a um “sinal secreto”,
uma crise ndo apaziguada, um
sintoma. O lugar onde a cinza nao
esfriou. (DIDI-HUBERMAN, 2012,
p.215).

Esta visdo que entende a imagem como objeto
profundamente fecundo de sentidos vai ao encontro do
que escreve Eric Michaud em seu texto Imagem Como
Matriz da Histéria (2016), buscando compreender
como a imagem tem sua prépria agéncia, passando de
simples testemunhas para também agentes da historia.
Para ele, toda a imagem, desde o momento quando é
concebida, tece vinculos com acontecimentos e corpos

aos quais restitui presenca, mas tece mais ainda na
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sequéncia de sua produgdo, justamente com as pessoas
que terdo contato com ela. Portanto “observar uma
imagem ndo é, ainda, em termos classicos, sendo
observar um presente cheio de futuro” (MICHAUD,

2016, p.34).

Pretendemos analisar as imagens buscando
decifrar memorias, esquecimentos, apagamentos e
anacronismos. Assim, devemos proceder como quem
conduz uma escavac¢do, sabendo que a memoria nao
revelard apenas sua imagem, mas também a imagem

daquele que pode lembrar-se (BENJAMIN, 1987).

Como metodologia, aplicamos a pesquisa
qualitativa por meio da utilizacdo de entrevista
semiestruturada, andalise documental e revisao

bibliografica.

Partindo do fato de que esta pesquisa engloba
conceitos das mais diversas disciplinas para analisar
Plasmatio, ndo ha uma pesquisa na area de artes que
contemple todos os aspectos que serao abordados

aqui. Porém, como alguns elementos importantes ja
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foram discutidos na academia, com o intuito de jogar
luz ao que foi produzido sobre os conceitos que
fundamentam esta pesquisa, a elaboragdo do estado da

questdo se fez necessaria.

0 processo de construcdo do estado
da questdo gera igualmente, pela
esséncia de sua dindmica,
momentos de complexidade e
incertezas frente a pluralidade
explicativa e compreensiva
encontrada neste percurso de
didlogo com os mais diversos
autores/pesquisadores,

particularmente no campo das
ciéncias humanas. A literatura

consultada podera oferecer
importantes contribuicoes
cientificas fundadas em
metanarrativas distintas.
(NOBREGA-THERRIEN, THERRIEN,
2004, p.8).

Fizemos o levantamento bibliografico sobre a
producao de José Rufino, além da articulacdo de seus
procedimentos com conceitos como hipermodernidade

em Gilles Lipovetsky, memoria e esquecimento em
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Andreas Huyssen, e anacronismo em Georges Didi-
Huberman. Posteriormente utilizaremos as reflexdes
sobre a saudade, afeto de grande importancia em
Plasmatio, e que servira como afeto compartilhado no
estabelecimento das relagdes com os familiares dos
desaparecidos durante a Ditadura Militar no decorrer
da concepcao da obra, e o conceito de capitalismo
como religido em Walter Benjamin como meio de
compreender o pathos sacrificial que atravessa
Plasmatio e se apresenta no Suddrio. Buscamos
também mapear os caminhos que o artista fez a partir
de suas manchas simétricas, as “monotipias a maneira
de Rorschach”, inspiradas também em Justinus Kerner,
que atravessam toda produg¢do do artista e compoem

os Sudarios.

Servindo como complemento destas reflexdes
e levantamentos, e também trazendo novas questdes
desconhecidas até entdo, realizamos as entrevistas
semiestruturadas com o artista, ja que o recurso da
historia oral pode ser: “instrumento para captacao de

informagbes, enquanto material editorial vendavel,
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enquanto fonte acessoéria na interpretacdo de criagdes

estéticas” (SANTHIAGO, 2013, p. 159).

Este recurso metodologico nos serviu para
captar informa¢des e como fonte acesséria na
interpretacdao de criacOes estéticas, ja que o contato
com o artista nos permite o acesso a informagdes
completamente inacessiveis por fontes escritas por

terceiros.

Este caminho tedrico-metodolégico nos
permitiu abordar questdes que acreditamos nao terem
sido plenamente tratadas no conjunto do que se
escreveu sobre José Rufino até o momento. Nos
baseamos na hipétese de que o artista trabalha com
mais elementos que utilizamos para experienciar o
tempo, ndo apenas a memdria, de forma que
esquecimento, apagamento, saudade e anacronismo

sdo fundamentais na construgao dessa relagao.

Importantes pesquisas feitas contemplam o
papel da memoria na producdo do artista foram

desenvolvidas. Contudo, nenhuma delas dedica-se com
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exclusividade a Plasmatio, de forma que ao pesquisar
na Biblioteca Digital de Teses e Dissertacdes (BDTD),
utilizamos o termo “José Rufino” a fim de
contemplarmos a producdo sobre outras obras do
artista que pudessem também contribuir para a
pesquisa. Também consultamos textos e artigos no site
do proprio artista. No Scientific Eletronic Library

Online (Scielo), e folders de exposicoes.

Esta pesquisa parte do problema identificado
ao observar as analises da obra Plasmatio que
identificam a importancia do tema, o resgate da
memoria, mas ndo incluem em seu escopo os demais
elementos temporais que acreditamos ser parte
fundamental para compreensao da obra. Nas
dissertacdes e trabalhos lidos, ela, até o momento, nao
figurou como objeto de estudo central em nenhuma
pesquisa, e notamos que as andlises, embora
destaquem o papel importante da obra na produgao do
artista, ndo aprofundam certas questdes que
consideramos relevantes. Costumam destacar a

memoria como fator central, como matéria prima na
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producao tanto de Plasmatio como em outras obras de
José Rufino, de modo que categorias como apagamento,
anacronismo e esquecimento nao ganham tanto
destaque. Assim, essa pesquisa busca responder o
seguinte problema: quais os conceitos fundamentais
para ampliar as categorias de analise da obra

Plasmatio?

O objetivo principal desta pesquisa foi analisar
as principais categorias tedricas e conceitos presentes
em Plasmatio partindo da hipotese de que o artista
trabalha com mais elementos que utilizamos para
experienciar o tempo, ndo apenas a memoria, de forma
que o esquecimento, apagamento, saudade e
anacronismo sdo fundamentais na constru¢do dessa

relacdo.

Para isso, foi importante estabelecer como
objetivos especificos: 1. Identificar a génese das
principais técnicas e procedimentos visuais aplicados
em Plasmatio; 2. Revisar, na literatura e no discurso de

José Rufino, como os conceitos atribuidos a Plasmatio
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foram construidos ao longo da sua trajetdria artistica;
3. Analisar em Plasmatio a aplicagdo dos conceitos de
esquecimento, apagamento, saudade, anacronismo,
memoria, além do atravessamento do pathos

sacrificial.

Iniciamos a pesquisa com a revisao
bibliografica sobre a articulagio dos seguintes
conceitos: memoria, esquecimento, anacronismo,
assim como apresentamos um contexto mais amplo
sobre as particularidades da producgdo artistica de José
Rufino, em especial um de seus elementos estéticos

mais recorrentes — as manchas simétricas.

Acreditamos que muitos dos preceitos
existentes nos caminhos tedricos que adotamos
guardam relacdao com a pesquisa presente no trabalho
de José Rufino. Buscamos estabelecer e ressaltar estas
relacdes, as afinidades eletivas entre filosofia ou
método historiografico, e as praticas do artista. Pois
como afirmou Didi-Huberman (2013), o historiador da
arte, em cada uma de suas agdes, das mais corriqueiras

e banais até as mais complexas, ndo cessa de operar



Capa | Sumario | 57

escolhas filosoficas. Escolhas estas que determinarao
cada uma destas a¢des, métodos e praticas, assim como
os resultados obtidos destas operagoes. “Fazer
escolhas filosoficas sem sabé-lo ndo é senao a melhor
maneira de fazer a pior filosofia que existe” (DIDI-
HUBERMAN, 2013, p.14). Por esta razdo, cremos que a
maneira mais adequada de analisar Plasmatio é olhar
para a producado do artista como um todo e encontrar
nela mesma os conceitos mais adequados que sirvam

de ferramentas para a analise.

Realizamos, além de conversas informais, duas
entrevistas semiestruturadas com o artista José Rufino,
buscando compreender seu processo criativo, questdes
recorrentes e o repertério conceitual que utilizou na

criacao de Plasmatio.

No segundo capitulo analisamos a obra
Plasmatio a partir dos dados coletados nas entrevistas,
no historico da obra, desde o convite para a Bienal,
passando por como se estabeleceu a relacdo com as
familias das vitimas da Ditadura que lhe entregaram os

documentos para a realizacdo da obra, suas diferentes
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versoes expostas, os conceitos que lhe atravessam e o

afeto que deu inicio a todo esse processo: a saudade.

A partir da andlise dos dados tabulados,
estabelecemos as especificidades das diferentes
montagens expograficas de Plasmatio e como a obra
articula sua temporalidade complexa; as relagcdes
humanas que se estabelecem no desenvolvimento do
trabalho e como elas serdo determinantes no final do
processo e como a obra se inscreve nas tramas da
memdria publica e afetiva e nos traumas do passado

politico brasileiro.

No terceiro e ultimo capitulo, relacionamos os
dados das duas primeiras etapas desta pesquisa e
centramos a analise em um elemento que entendemos
como central na obra Plasmatio, o Sudario. A
necessidade de um capitulo dedicado a este elemento
justifica-se por sua extrema complexidade de sentidos.
Esta obra opera no estranhamento, na incompletude
do nosso saber e do préoprio método que utilizamos
para compreendé-la: as cartas de desaparecidos

politicos, documentos histéricos, “manchas a maneira
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de Rorschach”, referéncia visual ligada ao Sudario de
Cristo, e o pathos sacrificial, além das informagdes

subliminares e ocultas.

Por acreditarmos que a iconologia e a
iconografia panofskyanas ndo seriam suficientes para
compreendermos tal complexidade, utilizamos outras
abordagens. Partindo do pathos sacrificial, que
identificamos em Plasmatio a partir da aplicagdo do
conceito de capitalismo como religido de Walter
Benjamin, incorporamos a analise do sistema
econdmico, suas dinamicas e logicas religiosas, e como
estes elementos se articulam nesta obra. Assim como
aplicamos o conceito de virtual de Didi-Huberman,
fundamental para dar uma dimensao da complexidade

deste elemento no interior de Plasmatio.

Nas consideracdes finais, buscamos apontar os
resultados, as contribuigdes e inser¢des desta pesquisa
para as discussdes sobre a arte contemporanea
brasileira e as relagdes entre arte, memoéria e

esquecimento.
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I CAPITULO

ESCOVAR A HISTORIA A CONTRAPELOS:
MEMORIA, IMAGENS E ANACRONISMO

O filésofo francés Gilles Lipovetsky, quando
advogou que vivemos na era da hipermodernidade,
termo este utilizado para descrever uma era no
periodo seguinte a modernidade e a pés-modernidade,
afirmou ser um dos tragos mais marcantes da era
hipermoderna a relagio que se estabelece com o
passado, com a memoéria e com as tradicdes
(LIPOVETSKY, 2004). A preocupagdao recente e
crescente com questdes da memoria e do passado
parece ser vista como com consenso entre o0s
pesquisadores da contemporaneidade. Andreas
Huyssen, nas primeiras palavras de seu livro Seduzidos

Pela Meméria (2000), afirmou que:

6 Refere-se ao texto Sobre o Conceito de Histéria, em especial a
tese n? VII, de Walter Benjamin (2016, p.13).
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Um dos fendmenos -culturais e
politicos mais surpreendentes dos

7

anos recentes é a emergéncia da
memoria como uma das
preocupagdes culturais e politicas
das sociedades ocidentais. Esse
fendOmeno contrasta totalmente com
o privilégio dado ao futuro, que
tanto caracterizou as primeiras
décadas da modernidade do século
XX. (HUYSSEN, 2000, p.09).

Se durante a modernidade a humanidade lutou
para desligar-se de maneira radical do seu passado e
suas tradigdes em um movimento de constante
ruptura, de constante luta por novos modos de
organizacdo social, de novas estruturas politicas, pelo
advento de novas possibilidades de existéncia que nao
cessaram na repeticdo compulsiva do que até entao era
visto como Unica alternativa possivel, a partir da pos-
modernidade tais preocupac¢des vao cedendo lugar
para um olhar mais profundo as experiéncias que se

encontram no passado.

Tais preocupagdes com a memoria surgiram

na década de 1960 e posteriormente ganharam forca,



Capa | Sumario | 62

se reconfigurando, a partir de um otimismo ingénuo,
para um sentimento de melancolia. Surgem, também,
acompanhadas por declaragdes sobre “o fim”: o fim da
histéria, o fim da arte, o fim das metanarrativas
(HUYSSEN, 2000). A hipermodernidade se origina das
utopias destruidas da modernidade, se configura na
dindmica de um movimento reverso ao otimismo com
o progresso da modernidade; a hipermodernidade
realiza o movimento no sentido de integracdo, ou
reintegracdo, com o passado em um movimento que
pode ser compreendido principalmente como uma
forca que, via deslocamento, realiza o reemprego
nostalgico do passado em um momento de crescente
temor pelo futuro, em um tempo onde as promessas da
modernidade e a fé no progresso foram

profundamente abaladas.

Porém, uma integracao que ndo é vivida mais
com o sentimento de emancipac¢do ou liberdade, como
durante o periodo pés-moderno. E uma integracio
repleta de inquietude, de conflitos, de hesitacdes e de

melancolia.
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Para Huyssen (2000), o Holocausto, as
ditaduras latino-americanas, os massacres organizados
em Ruanda e na Bésnia na década de 1990, o trauma
dos paises pds-comunistas do leste europeu e da antiga
Unido Soviética, o apartheid da Africa do Sul, o debate
racial na Australia etc., formam um conjunto que se
conecta as praticas e mecanismos da memoria
nacional. Tais elementos formariam os “lugares-
comuns” de traumas histdéricos que impulsionam a
busca pelo resgate da memoria.

Por outro lado, para esse autor uma grande
preocupacao que surgiu com tais discursos da
memoria foi a mitologizacdo do passado - se a
memoria pode, por exemplo, evidenciar as injusticas
do passado ao coloca-las em debate no presente, o
apelo ao passado pode servir para a crescente
mobilizagdo de passados miticos para justificar
politicas conservadoras, chauvinistas e
fundamentalistas. Ou pode servir como simples
produto para consumo das massas por meio de objetos

retrd ou vintage. Tracar uma linha que possa distinguir
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com clareza o “passado real” de sua mitologizacao e/ou
idealizacdo como objeto de consumo nem sempre é

uma tarefa facil.

A minha hipétese aqui é que nés
tentamos combater este medo e o
perigo do esquecimento com
estratégias de sobrevivéncia de
rememoracao publica e privada. O
enfoque sobre a memoéria é
energizado subliminarmente pelo
desejo de nos ancorar em um
mundo caracterizado por uma
crescente instabilidade do tempo e
pelo fraturamento do espaco vivido.
(HUYSSEN, 2000, p.20).

Nao ha duvida de que o mundo esta sendo, nas
palavras desse autor, musealizado - a duvida que surge
apods esta constatacdo é se este movimento de resgate
da memoria trata-se, afinal de contas, de uma obsessao
em alcancar uma recordacdo total, ou algo além, que
seja inico do nosso tempo, especifico a estruturacao da
memoria e da temporalidade presente que ndo teve

existéncia em épocas passadas, quando o interesse pela
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histéria também foi experimentado intensamente. Um
dos elementos centrais nesta questao é certamente o
uso das tecnologias e o acesso cada vez maior e
facilitado a informacao. Como se talvez o aumento
explosivo da memoria por meio da midia e das novas
tecnologias pudesse acarretar em um maior

esquecimento.

Nesta relagdo problematica e paradoxal que se
desenvolve nas reminiscéncias de um passado que
permanece deveras presente, hora de maneira
nostalgica, hora de maneira traumatica ou melancdlica,
tais elementos conflituosos sdo reempregados
“conforme o principio de soberania individual”

(LIPOVETSKY, 2004, p.98).

Se até aqui falamos sobre questdes
importantes da hipermodernidade, poderiamos usar as
mesmas reflexdes para descrever tensoes e elementos
que permeiam a producdo artistica de José Rufino,
artista visual paraibano, morador da cidade de Joao

Pessoa e nascido na pequena cidade de Areia.
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Seria entdo o caso, nessa altura em
que ja estamos a beira de um grave
estado de dispersio por ndo
sabermos mais como conservar
nosso centro diante dessa multidao
de coisas que nos orbitam clamando
pela nossa atencdo, coisas e
informacdes que nos soterram
provocando ndo o desejado
conhecimento, mas o desterro da
amnésia, do desmemoriamento;
seria entdo o caso, dizia, como
maneira de fazer cessar esse
desmoronamento interior diante de
tanta virtualidade, diante de um
mundo impalpavel ainda que
convincente, dotado de uma
dinamica que nos fissura a alma, de
nos voltarmos aos objetos que nos
vem acompanhando ao longo de
nossa perplexa trajetéria, buscando
a seguranca dos antigos moveis,
cadeiras, mesas, poltronas e gavetas
da casa paterna; o aconchego das
coisas pequenas e queridas,
canetas, carimbos, relégios e botoes
que, sem saber bem porque,
resistimos a langar fora, para o lixo;
0 regaco misterioso do tempo
retornando pela manipulacdo dos
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vagos e variados despojos das
remotas relacbes que efetuamos
com os outros, a namorada, o0s
irmaos, os amigos, por intermédio
de cartas, fotografias, postais,
recados, faturas comerciais e os
bilhetes que nos franquearam as
viagens de toda natureza? Nao seria
o caso de nos aferrarmos naquilo
que mesmo gasto, fragmentado,
minimo, é sdlido, insiste em
permanecer? Para José Augusto
Almeida, esse é, precisamente, o
caso. (FARIAS, 1998).

Agnaldo Farias assim descreve os mecanismos
que José Rufino utilizou nas Cartas de Areia (ver
Imagem 1). Fica evidente como, para Farias, a série
trata sobretudo da crescente busca da sensacdo e da
lembranca da seguranca e do conforto como uma
espécie de apoio em um mundo cada vez mais
acelerado, descentrado e alvo de esquecimento - o

mundo hipermoderno.

Farias identificou nesta série um movimento

nostalgico em busca da seguranga que reside no
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passado, a arte que busca na memoéria uma espécie de
amparo no qual pudéssemos “conservar nosso centro
diante dessa multiddo de coisas que nos orbitam

clamando pela nossa atencdo” (FARIAS, 1998).

Neste sentido, a leitura que Farias realiza das
Cartas de Areia, de fato relaciona-se com a leitura que
Lipovetsky faz da hipermodernidade. Mas sera que
esta é, de fato, a leitura mais adequada dos
mecanismos que impulsionam a feitura das Cartas de
Areia ou mesmo da producdo artistica posterior de José

Rufino?

Desde seus primeiros trabalhos artisticos, José
Rufino estabeleceu uma interessante relacio com o
passado. Em Cartas de Areia, primeira série de obras do
artista (work in progress), iniciada em meados dos anos
1980, ele utiliza um conjunto de centenas de cartas
antigas de sua familia, principalmente dos avos, e nelas
realiza intervencdes - desenhos, pinturas, manchas -
intervindo diretamente naquela heranca que lhe foi
designada. Inicialmente suas interven¢des foram

realizadas apenas nos envelopes, posteriormente é que
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ele pintou sobre as préprias cartas - e é nesse
momento também que o artista nascido José Augusto
da Costa Almeida passa a se autodenominar José
Rufino, nome de seu avd, em um gesto de apropriacao

como forma de intervenc¢ao no passado.

Seu av0, uma figura historicamente importante
na cidade de Areia - PB, foi uma “grande referéncia
produtiva e empreendedora na regido da Borborema -
entre a aridez da Fazenda Riacho Cruz, onde fez
crescer culturas bovina, equina e caprina, e a umidade
do Engenho Vaca Brava” (TRAJANO, 2006, p.41).
Senhor de engenho respeitado e temido na regiao,
também é lembrado como benfeitor, “tratou da
instalacdo de rede elétrica, da construcao de agudes,
casas e escola [..] das inovagdes técnicas no cultivo e
preservacdo do solo [..] e da garantia de assisténcia
médica (TRAJANO, 2006, p.41-42). Tradicional

latifundiario nordestino, senhor de engenho, coronel.

Ao ser questionado sobre a razdao de seu
interesse em lidar com questdes da memoria, e como

esse interesse se mantém por toda sua trajetoria
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artistica, José Rufino, antes de qualquer questdo
exclusiva do campo da arte, cita sua vida, sua formacao,
sua experiéncia com a necessidade de lidar com as
questdes que envolvem a complexa, plural e

heterogénea histoéria de sua familia.

Vem de uma necessidade, quando ja
na adolescéncia provavelmente, eu
ja tinha uma consciéncia de uma
histéria familiar, de uma histéria de
luta social dos meus pais e
obviamente de uma histéria de
opressdo, de escraviddo, de toda
uma opuléncia conseguida através
da exploracao de outros,
especialmente da familia do meu
pai mais do que da familia da minha
mae, e enfim, eu ja tinha uma
consciéncia da histéria familiar e do
que tinha me produzido. E talvez
tenha sido muito cedo pra mim,
uma consciéncia de que eu
precisava  enfrentar isso [..]
(RUFINO, 2018b).
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José Rufino? tem consciéncia da imponéncia e
da grandeza que a figura deste av6é ocupa na histéria e
em sua memoria pessoal e coletiva, e utiliza essa
memoria, intervém diretamente nela reapropriando-
se, dando-lhe novos significados, seja por meio da
apropriacdo do nome José Rufino, ou por meio das
constantes intervencgodes nas cartas enderecadas ao seu

avo.

Esse tipo de intervencdo, esse movimento de
reapropriagdo e ressignificagdo constituiu um tipo de
método que posteriormente se expandiu quando o
artista passou a lidar com materiais, cuja origem, além
de sua propria histéria familiar, provém de locais,
contextos historicos e culturais alheios. Como afirma
Rufino, a sua histéria familiar teve a fun¢do de leva-lo
para esse caminho que ndo se esgota. Isso demonstra
como as Cartas de Areia ndo podem ser vistas sob um
prisma que restringe sua abrangéncia aos

afetos/sentimentos de nostalgia e melancolia. Para

7 Sempre que mencionado adiante o nome José Rufino, me
referirei ao artista, exceto quando mencionar diretamente que se
trata do avo.
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além desses afetos existe uma preocupacdo com o0s
mecanismos que regem nosso olhar para a historia,
para a memoria e para aquilo que parece estar

cristalizado no passado.

O artista afirmou que esse tipo de
enfrentamento, surgido de sua histéria familiar e que
resultou em Cartas de Areia, é algo que faz até hoje: “eu
ndo consigo ter trabalhos que me colocam no lugar
apenas de festa, festa que eu digo é do prazer de
executar, tudo tem que ter isso que vocé fala de um
vinculo anterior” (RUFINO, 2018b). Existe, para Rufino,

uma necessidade constante de lidar com:

[.-] algo que ta agarrado no passado
e que eu preciso processar e tratar,
meu ou de alguém, de alguma
instituicdo ou nacdo. Entdo muitas
vezes até me incomoda, porque eu
queria comprar, por exemplo,
papéis novos e uma tinta super
bacana fazer ali uma coisa de uma
forma que me da prazer, mas eu ndo
consigo, isso da errado. Entao é
quase uma patologia de antes, de
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algo que aconteceu antes, se
processou antes. Muitos artistas sao
assim, sdo uma categoria, entao eu
sou desse grupo, que td sempre
fazendo essa revisdo, como se tudo
tivesse que ser um fen6meno de
ndo-restauracao, mas de
reinvencdo, de remanejo daquilo
que aconteceu, como se eu nio
tivesse futuro, o tempo todo eu vou
puxando desse passado uma coisa
que vem ali como um corpo maluco,
uma espécie de monstro, e vocé vai
tratando dele, e n3o consegue
deslumbrar um futuro luminoso,
entdo isso td em praticamente toda
minha produgdo, toda. Eu sou
atraido exatamente por isso, pelo
drama pela coisa carnal,
contundente, ndo adianta, sempre
vou cair nessas searas. E a histdria
familiar funcionou, me empurrou
muito pra isso. (RUFINO, 2018b).

Destacamos que ao afirmarmos que o trabalho
ndo se esgota em um sentimento de nostalgia, ndo

significa dizer que esse sentimento ndo esta presente



Capa | Sumario | 74

na obra ou ele ndo é parte integrante dos afetos que

influenciaram a producdo dessa série.

E como se fosse um jogo, um
balanco entre algo que, claro, tem
algo de nostalgico em tudo isso, um
trago, digamos, nostalgico, de
alguma forma uma sensacdo, que
todos nds temos, de que a infancia é
bucélica, que o quintal da casa é
maravilhoso, a relacdo com os
brinquedos, de que a sombra era
misteriosa pra brincar, e tudo isso
eu tenho, é claro, fui crianca. Mas ao
mesmo tempo vem essa sensac¢io
de assombro, de que tudo vem
também de uma assombracio, de
um pesadelo de um peso. (RUFINO,
2018b).
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Figura 1 - José Rufino, obra da série Cartas de Areia. Disponivel em:
http://www.joserufino.com/site/obras

Ao sentimento de nostalgia misturam-se as
insegurancas e questionamentos de alguém que,
hapouco entrou na vida adulta e se mudou para Recife

- PE, ao iniciar os estudos em Geologia, em um
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contexto certamente muito diverso daquilo que havia
experimentado na pequena cidade de Areia - PB, ou

mesmo nha capital Jodo Pessoa.

Eu ndo sei explicar exatamente
como, eu conduzi muito isso pra
mim, uma espécie de leitura
histérica que eu fui fazendo, e fui
puxando essa fantasmagoria toda.
Até chegar nesse ponto
praticamente impossivel de
conviver que coincide com o
recebimento das cartas de familia
como heranga, a morte do avd, a ida
para Recife, tudo isso junto, a
sensacao de soliddo, de falta de
encaixe na sociedade, saber
exatamente - ah, eu sou isso. Hoje
em dia a gente vive em uma outra
possibilidade, mas eu nao consegui
me ver, ja fazendo Geologia em
Recife, me senti completamente
diferente, anacrdnico, com pecas
que ndo correspondiam aos dos
colegas. (RUFINO, 2018b).
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Esse sentimento de solidao e de descompasso,
de anacronismo, como afirmou José Rufino, resultado
de sua formacdo e das complexidades e contradi¢des
do histérico de sua familia, de posicdes em polos tao
distintos como o comunismo dos pais ativistas politicos

em contraste com seu avo0, coronel de engenho.

Coronel de engenho, muito rico
culturalmente também, entdo isso
tudo resultou numa educacio,
numa formacdo plural, complexa,
cheia de gostos pessoais também,
porque logo cedo eu fui tracando
aquilo que eu gostava, deixando de
seguir outros e partindo para uma
espécie de revolucdo pessoal, que
resultou no trabalho de arte que eu
faco hoje. Hoje, coincidentemente
no dia da morte de Antonio Dias, o
que eu fui, digamos, me apoiar no
procedimento de Antonio Dias e
nao no movimento armorial. Porque
a consciéncia politica que eu tinha
ja me permitia ver no trabalho dele
a revolucao de costumes, a relagdo
de ruptura com tradi¢des, eu sou
tdo ligado ao passado, a coisas que
vem desse bucolismo das comidas,
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de sabores, das experiéncias de
infancia, tudo isso ta presente e eu
cultivo, mas cultivo até o ponto em
que isso ndo seja pra me fazer
sofrer ou fazer outros sofrerem.
Entdo se é pra isso, esquece aquela
comida, precisamos de outra coisa.
Entdo isso sempre teve colocado,
talvez seja a chave que vocé ta
falando, do trabalho. Ou seja, as
coisas antigas estdo ali, mas ndo
porque as texturas sdo
interessantes, porque ¢ legal
incorporar moveis de Imbuia e
fazer esculturas, mas porque elas
estdo reativadas agora, nos dias de
hoje numa outra perspectiva:
sensorial, politica e filosofica.
(RUFINO, 2018b).

Para compreender estas reativacoes
sensoriais, politicas e filoséficas das quais nos falou
José Rufino, precisamos olhar com um pouco mais de
atencdo a série Cartas de Areia e notar como o0s
procedimentos pelos quais até hoje Rufino é conhecido
vao tomando forma, corpo e se desenvolvendo com o

passar do tempo.
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1.1 O Passado Reintegrado e a Nostalgia
Transformante

Na primeira fase da série, notamos como o
conteudo original dos envelopes foi apenas
parcialmente coberto. Assim, se determinados
elementos foram ocultados pela tinta, outros ganharam
evidéncia por meio da acdo de José Rufino em
contorna-los e deixa-los legiveis (figuras 1 e 2). Tais
caracteristicas posteriormente foram revistas, mas
neste momento configuram um conjunto de operagdes

que destacam seu tipo de intencionalidade artistica.

Nas Cartas de Areia, o proprio nome da série é
responsavel por nos revelar alguns dos dispositivos
que José Rufino colocou em operacgao ao longo de sua
trajetdria artistica. A palavra areia remete diretamente
ao lugar ao qual foram enderecadas tais cartas, mas a
palavra ndo se restringe a esta leitura 6bvia e literal.
Monica Age (2016) nos lembrou que o titulo possui
também relacao com duas obras literarias, uma sendo

o conto Livro de Areia, de Borges, e a outra uma
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associacdo com a obra Colecionador de Areia, de Italo

Calvino.

No conto de Borges existe um personagem que
adquire um livro, um livro que ao se falar dele faz tanto
o narrador quanto o homem que lhe vendeu o livro
transpirarem de melancolia. Um livro que nao tem
inicio, fim ou meio, é infinito, suas paginas nao tém
ordem, sua numeragao é completamente arbitraria e,
ao folhea-lo, nunca se retorna a mesma pagina. Em
certo momento da narrativa, ja atormentado pela

natureza excéntrica do livro, o narrador afirma:

Ndo mostrei a ninguém meu
tesouro. A felicidade de possui-lo
veio somar-se o temor de que o
roubassem, e depois o receio de
que nao fosse verdadeiramente
infinito.

[...]

O verdo declinava, e compreendi
que o livro era monstruoso.

[...]

Pensei no fogo, mas temi que a
combustdo de um livro infinito
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fosse igualmente infinita e
sufocasse com fumaca o planeta.
(BORGES, 2009, p.104-105).

Essa passagem permite tracarmos um paralelo
entre o narrador de O Livro de Areia com a obra José
Rufino: ambos se veem em posse de um objeto por
demais complexo para a compreensdo e ambos querem
e necessitam, de alguma maneira, lidar com aquele
objeto incomodo. José Rufino afirmou em entrevista
concedida a Trajano que o que lhe moveu para realizar
a série Cartas de Areia foi “uma vontade mais politica,
eu nao tava necessariamente querendo resolver
questdes intimas, porque se fosse sO isso eu teria
queimado [as cartas]” (RUFINO; apud TRAJANO, 2006,
p-48). Ambos, José Rufino e o narrador do conto, ao
rejeitarem a possibilidade de destruir tais objetos
incomodos, optam por caminhos diferentes: O Livro de
Areia é escondido, esquecido nas prateleiras de uma
imensa biblioteca; ja as Cartas de Areia, apropriadas
por José Rufino, viram suporte e objeto de arte apés a

intervencdo do artista.
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Se, por um lado, a palavra areia nos remete a
um lugar (a cidade de Areia - PB) que ocupa um
importante espaco na memoria do artista, e por outro
faz referéncia a duas obras literarias, existe também o
préprio significado da palavra areia que remete aquilo
que é instavel, mutavel e efémero. Esta multiplicidade
de sentidos contida no titulo da obra reflete a
complexidade das operagdes que José Rufino realiza.
Assim, para José Rufino, iniciar esta série consistiu em
instalar “a possibilidade irreversivel de subverter o
proprio passado e de expurgar o indesejado através de

uma nostalgia transformante.” (RUFINO, 2007).
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Figura 2 - José Rufino, obra da série Cartas de Areia. Disponivel em:
http://www.joserufino.com/site/obras
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1.2 A Primazia do Visual na Memoria

Os gregos antigos estimavam a memoria como
a propria precondi¢do do pensamento - ndo por acaso,
Mnemosine, a Deusa da memoria é também associada a

sabedoria.

Aristoteles (apud SAMUEL, 1997) classificou a
memoria como sendo de dois tipos: a consciente -
anamnesis, onde o ato de rememorar é realizado de
maneira deliberada, e a mneme, como a memaoria
inconsciente, que tem por caracteristica fundamental o
fato de surgir de maneira espontinea. A memoria,
neste contexto, ainda compreendia a visdo - a imagem,
de modo privilegiado em relagdo a palavra (SAMUEL,

1997).

Segundo Samuel (1997), esta primazia do
visual se intensificara ainda mais durante a Idade
Média, periodo no qual as imagens eram mobilizadas
sistematicamente pelo seu efeito pedagdgico e

catequizador, fixando de maneira profunda a narrativa
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sagrada para aqueles que ndo sabiam ler. Outro fator
para essa intensificacio que o autor aponta sao os
emblemas, principalmente as insignias para os
peregrinos, que seriam capazes de formar uma
“cartografia mental” em que o espaco, mais que o
tempo, era aquele que poderia fornecer os marcadores
e ideais para formar uma extensa rede de rotas nessa
geografia sagrada onde grutas, montanhas e nascentes
desempenhavam papel fundamental de veneracao para

a cristandade ocidental daquele periodo.

Isso nos mostra como a memoria ndo existe
apenas individualmente, ela é também um fendmeno

coletivo que:

[..] se concretiza, muitas vezes, em
artefatos que vao desde um
documento escrito até os grandes
monumentos arquitetdnicos. Esses
bens patrimoniais tornam proéximo
0 que é distante no tempo e no
espaco. (MEIRA, 2004, p.36).
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Samuel (1997) descreve uma memoria em
constante mutacdo, que estampa as paixoes
dominantes de seu tempo. Porém, a memoria pode ser,
e assim acreditamos que seja, mutavel para além da
transmissdo  intergeracional; desenvolve e €
desenvolvida também pelas prdéprias experiéncias
individuais. Na meméria, assim como na imagem, “o
passado nunca cessa de se reconfigurar” (DIDI-
HUBERMAN, 2015, p.16). Ela pode ser condicionada,
trazendo consigo marcas das experiéncias e dos afetos

do presente.

A memoria, assim como a histdria, também
implica uma série de rasuras, amalgamas, emendas,
justaposicoes, similar aquilo que Freud designou por
“memorias  encobridoras” (SAMUEL, 1997): o
inconsciente desagrega, encaixa pecas, descola e
projeta, em um movimento capaz de transpor
incidentes de uma temporalidade para a outra e de um
lugar para outro, materializando estes pensamentos
em imagens. Assim, se por um lado a memodria se

fragmenta - e divide em detalhes aquilo que foi, uma
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vez, experimentado como um todo - ela também
compde, integrando aquilo que originalmente foi
divergente, distante no tempo e no espago,
sintetizando diversas ordens de experiéncia
temporalidades e espacialidades - se tornando
anacronica. A memoria cria de maneira subjacente
narrativas a partir de fragmentos, d4 uma ordem
aquilo que era apenas caos e desordem, “produzindo
imagens muito mais claras do que qualquer realidade

poderia ser” (SAMUEL, 1997, p.45).

E importante destacar que para Freud a
memoria é parte essencial no percurso da construcdo
da teoria psicanalitica, a ponto de afirmar que o
objetivo do tratamento psicanalitico seria o de
preencher as lacunas da memoéria (BASTOS, 1999),
tendo como pressuposto central a crenga de seu papel
organizador, com seus sistemas dotados de
propriedades distintas, signos e dimensdes pré-
conscientes e  inconscientes = (FERRANINI e

MAGALHAES, 2014).
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Freud (2011), em seu texto Nota Sobre o “Bloco
Mdgico”, de 1925, nos relembrou de uma divisdo entre
a maneira de captagdo e armazenamento das
percepcdes entre o sistema perceptivo (Pcp-Cs.) e os
sistemas mnémicos. O primeiro - sistema perceptivo,
capta mas ndo conserva seu trago duradouro,
comportando-se como uma folha em branco a cada
nova percep¢ao. Ja o segundo - sistema mnémico, seria
0 que conservaria os tracos duradouros, ainda que de

maneira menos nitida.

Essa concep¢dao de uma memoria consciente e
outra inconsciente, que surge com Aristdteles e é
desenvolvida como conceito por Freud, pode ser
sintetizada a partir de algumas proposigoes,
(CASANAVE, apud FERRANINI e MAGALHAES, 2014): o
reconhecimento de que a memoria é capaz de realizar
registro, conservacgdo e transformacdo de experiéncias
em tragos mnémicos, associativos; nao é associada com
a capacidade perceptiva ou de consciéncia, residindo
portanto nos sistemas pré-consciente e inconsciente;

sofre reorganizacdes de tempos em tempos; €



Capa | Sumario | 89

orientada por representagdes, multiplas e sob diversos
signos; e sua eficacia é casual, sempre reconhecida a

posteriori.

A partir dessas consideragdes sobre o
funcionamento psiquico da memoria seria importante
pensarmos no que implicam tais considera¢des na sua
relagio com o trabalho de José Rufino. HA que se
compreender quais operacdes o artista realiza nesta
articulacdo entre arte e memoria. Para isso, creio ser
importante para esta investigacdo mencionar a

formacao académica de José Rufino.

José Rufino possui graduacao em Geologia e
mestrado e doutorado em Paleontologia. Seu interesse
pela memoria enquanto elemento do fazer artistico ja
foi diversas vezes posto em relacdo direta com a sua
formacao académica, como se os processos, 0s métodos
e as operacdes do campo da paleontologia invadissem
o campo da arte. “Quem pretende se aproximar do
proprio passado soterrado deve agir como um homem
que escava”, assim nos diz Benjamin (1987, p.239).

Nesse sentido, José Rufino, ao pensar uma obra,
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escolhe, redne e “trata os objetos como se estivesse em
uma escavacdo arqueoldgica” (AGE, 2015, p.17). O
proprio artista faz questdo de ressaltar essa influéncia
e intercambio entre os métodos destes dois distintos

campos do saber.

Atuando como o gedlogo inglés
William Smit eu correlacionava
acontecimentos familiares,
empilhava camadas de frustragdes,
niveis de desejos, intercalava
laminas de revelacoes e
sedimentava pacotes e pacotes de
segredos na intencdo de construir a
Coluna do Tempo de Vaca Brava.
(RUFINO, 2007).

Esta maneira de abordar a arte a partir da
poténcia de suas temporalidades e das camadas do
tempo, correlacionando acontecimentos, empilhando,
intercalando e sedimentando, acompanhara o trabalho
do artista desde Cartas de Areia e esta presente em
toda producdo de José Rufino. Goethe falou que “a arte

é¢ 0 meio mais seguro tanto de alienar-se do mundo
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como de penetrar nele” (GOETHE apud DIDI-
HUBERMAN, 2012, p.208). José Rufino, por meio da
arte, penetra nao apenas no mundo presente, mas
também nos labirintos da memoria, adentrando em um
mundo que ndo existe mais, um mundo em constante

reconfiguragao.

José Rufino parece ter consciéncia do carater
extremamente mutavel e reconfiguravel da memodria.
Podemos notar isso quando ele fala sobre a mudanca
de nome que realiza, apropriando-se do nome de seu

avo. Ele escreveu:

Essa acdo, a principio apenas
incompreensivel para meus
parentes e momentaneamente
encarada como uma homenagem,
logo passa a revelar os primeiros
sinais da minha intengdo: provocar
uma subversdo nas camadas do
tempo de Vaca Brava. (RUFINO,
2007).

E interessante notar a escolha das palavras

que José Rufino utilizou. Para ele nao se tratou de uma
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subversao o uso do nome, da figura de seu avo, ou, por
outro lado, apenas uma homenagem, mas sim uma
subversdo nas camadas do tempo. Nesse sentido,
podemos estabelecer uma relacao direta com aquilo
que Lipovetsky (2004) falou sobre a
hipermodernidade - uma relacdo problematica e
paradoxal que se desenvolve nas reminiscéncias do
passado, onde tais elementos de conflito sao

reempregados de acordo com a soberania individual.

Mas talvez ndo se trate apenas disso, ou
salientar apenas isso seja um reducionismo, pois
poderiamos lembrar o carater superficial da
hipermodernidade, no sentido de que ha uma espécie
de esvaziamento de significados neste mesmo ato de
reempregar as reminiscéncias do passado de acordo
com uma pretensa soberania individual que nao
considera aspectos como a prépria reificacdo
dominante nas sociedades hipermodernas e
capitalistas. Portanto, ha de se notar que, “neste
sentido, a hipermodernidade pode significar o

intensificar da complexidade da experiéncia e a
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consequente perda do sentido.” (MATEUS, 2010,
p.136).

Uma hipermodernidade entre a complexidade
e 0 esvaziamento, e toda producdo de José Rufino
atesta uma constante complexificacao da experiéncia -
isso implica um tipo de postura que mostra uma
preocupacao e uma reflexdo critica sobre a histéria e
seus mecanismos (a memodria sendo um deles;
certamente, neste caso, o central) para além de uma

simples historiografia linear e fixa, oficial.

Em entrevista concedida para esta pesquisa, o
artista explicitou estas operacdes ao ser questionado
sobre alguns dos mecanismos que passou a utilizar nas
Cartas de Areia, como, por exemplo, essa reinvencdo do

passado. Ele afirma que:

Ele foi tomando corpo, porque no
come¢o eu ndo tinha exatamente
essa consciéncia, achava que
realmente a recuperacdo do
passado, isso que a gente denomina
memoria, que a gente denomina
como patrimbénio, eu tinha de
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alguma forma isso também, eu tive
que lidar com esse embate, de
querer contar, voltar ao passado,
porque usar o nome do avo foi isso,
retornar para transformar. Ou seja,
a memoria como patrimonio, e ao
mesmo tempo eu precisava mata-la,
entdo foi aos poucos e ao longo de
anos que eu fui percebendo isso,
que durante os anos 1990 a gente
passou por esses fendémenos da
geracdo da memdria, isso coincide,
por exemplo, com o fenomeno da
AIDS, entdo o corpo passa a ser um
memorial de tudo que foi
acontecendo. E foi preciso o tempo
passar pra e eu ir percebendo que
aquilo que muitas vezes eu tinha
cristalizado como a verdade de
passado, na realidade era uma
invencdo (RUFINO, 2018b).

Para Rufino, portanto, pensar a historia é
certamente escova-la a contrapelo, isto é, revirar,
subverter, encontrar aquilo que existe subjacente ao
que é frequentemente dito, ao que é lembrado, ao que

se é permitido lembrar, encarar a memoria, o passado,
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a histdria, os costumes e as tradi¢des como invencao,

como pura invencgao.

Benjamin, em Sobre o Conceito de Histdria

(2016), afirmou em sua tese n? V que:

A verdadeira imagem do passado
passa por nés de forma fugidia. O
passado sé pode ser apreendido
como imagem irrecuperavel e
subitamente iluminada no
momento de seu reconhecimento.
[..] Porque é irrecuperavel toda a
imagem do passado que ameaca
desaparecer com todo o presente
que ndo se reconheceu como
presente intencionado nela.
(BENJAMIN, 2016, p.11).

Esta passagem merece destaque porque ela
fundamentalmente contradiz todos os principios
historiograficos cujos dogmas constituem em manter
sua pratica apenas no campo da leitura e ordenacao
dos fatos, jamais conjecturando sobre eles, jamais
questionando o veredito do destino. Dogma que se

caracterizava por considerar apenas fontes como
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documentos escritos e assim “retirar dos documentos
tudo que eles contém e ndo acrescentar nada do que
eles ndo contém”. (COULANGES, apud POMIAN, 2012,
p.16).

O que Benjamin propde nesta passagem é uma
espécie de abordagem histérica que consiga enxergar a
“redencdao” de um potencial do passado, potencial
talvez desperdicado e falho, que nunca chegou a se
concretizar. Como se houvesse um outro presente,
imaterial e fantasmatico surgido desta potencialidade
ndo concretizada. Neste sentido, tais “imagens” do
passado sé seriam devidamente percebidas como
aquilo que, embora ndo tenha tido, por diversos
motivos, capacidade de atingir todo o seu potencial,
poderia ter sido - a histéria como uma espécie de
eterno questionamento de: - E se..?’E se isso tivesse
acontecido de maneira diferente? E se as condigcbes
objetivas de determinado periodo fossem outras? E

assim por diante.

Essa mesma concepcao mais alargada da

historia muitas vezes pode ser e foi utilizada de ma-fé
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por aqueles que pretendem fazer revisionismos
historicos do pior tipo, mas essa nao é, absolutamente,
a Unica possibilidade possivel. ZiZek enxerga também
um potencial libertador e revolucionario que ja estava
presente inclusive no interior da proépria teoria

marxista.

Essa percepc¢do de nossa realidade
como um dos resultados possiveis
de uma situagdo “aberta”, muitas
vezes nem mesmo o mais provavel,
a ideia de que outros resultados
possiveis ndo sdo simplesmente

eliminados, mas continuam
assombrando nossa realidade
“verdadeira” como espectros

daquilo que poderia ter sido, dando
a nossa realidade um status de
extrema fragilidade e contingéncia,
ndo é de modo algum estranha ao
marxismo; na verdade, baseia-se
nessa percep¢ao a sensacao de
urgéncia do ato revolucionario.
(ZIZEK, 2012, p.99).

Benjamin também escreveu como é sempre no

momento do perigo que o passado nos surge em forma
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de imagem. Um perigo que ameacga a todos, tanto o
corpo da tradicdo quanto aqueles que a recebem.
Assim, para Benjamin, “cada época deve tentar
arrancar a tradicao da esfera do conformismo que se

prepara para domina-la” (BENJAMIN, 2016, p.11-12).

Este ethos que podemos identificar na obra de
José Rufino desde Cartas de Areia ndao nos parece ser o
de atuar na memoria em busca de uma nostalgia
reconfortante. Ndo parece também ser o de caminhar
no labirinto da histéria em busca dos fragmentos de
um passado idilico, assim como o critico Agnaldo
Farias (1998) escreveu a respeito da mostra Cartas de
Areia, em 1998. A nostalgia transformadora de José
Rufino se mostra, nesse sentido, muito mais critica do
que idealizadora, muito mais subversiva do que

conservadora.
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Figura 3 - José Rufino, obra da série Cartas de Areia. Disponivel em:
http://www.joserufino.com/site/obras

A postura de José Rufino, ainda que enquanto
artista, tem notavel semelhanca com o historiador,
mais precisamente o materialista histérico descrito por

Benjamin - insistente em sua recusa de aceitar o
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passado e reconhecé-lo tal como foi, sua recusa em

aceitar passivamente o veredito da historia.

Em entrevista concedida para Mariana Correia
Trajano, José Rufino explicou suas inten¢ées com a
série Cartas de Areia, assim como nos deixou mais

pistas sobre sua propria postura diante da histdria:

Como documento histérico (é
minha av6é falando de seus
sentimentos, mas é um documento
histérico), entio eu vou
transformar num outro formato de
documento historico; por que a
histéria tem que ser isso? Na
verdade a histéria ndo existe, ela é
uma invencdo. Entdo eu resolvi
reinventar a minha proépria base
histérica. E isso que eu tento fazer.
(RUFINO; apud TRAJANO, 2006,
p.48).

Para José Rufino ndo se trata apenas de um
resgate da memoria, um retorno nostalgico ao passado

glorioso dos senhores de engenho; ndo se trata de se

aferrar aos fragmentos da histéria, aos objetos do
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passado, pois ainda que sejam soélidos em sua
materialidade, historicamente sdo maleaveis, fluidos e

mutaveis - ndo sdo permanéncias, sdo reminiscéncias.

Assim como ndo se trata apenas de uma
reinvencdo de si ao intervir em uma meméria familiar.
Ao transformar aquilo que era sua historia familiar, as
intimidades de seus familiares em obra publica, encara
esses fragmentos de memorias afetivas como
reminiscéncias de um conjuntura socio-histérica.
Porém, ndo se pode ignorar a dimensdo pessoal. Afinal,

como o proprio artista afirmou:

Eu comecei a ler toda essa
sequéncia de cartas familiares e me
vi numa encruzilhada: ou eu fazia
alguma coisa pra mexer no curso da
histéria, ou era quase impossivel
permanecer vivo. Era como se eu
tivesse adentrado num mundo
proibido, e descoberto alguns
segredos que se  repetiam
ciclicamente e que eram muito
dolorosos. Era dificil conviver com
aquilo e permanecer aceitando que
a historia ia pegar todo aquele
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documento e dissecar do ponto de
vista historicista, mais tradicional.
(RUFINO apud, AGE, 2015, p.51).

O discurso de José Rufino sobre as Cartas de
Areia atesta a ambiguidade e a complexidade desta
operacdo - hora seu carater de intervencdo na
memoria coletiva é ressaltado, afirmando assim se
tratar do resultado de uma vontade politica, ao passo
que, por vezes, deixa claro como ha uma dimensao
privada, afetiva, ao lidar com estas historias e dramas

familiares.

1.3 Memdria e Esquecimento

Existe uma tensdao entre aquilo que tem sua
existéncia assegurada na sobrevida da histéria e da
memoria, e aquilo que desaparece, que deixa apenas
vestigios, rastros de apagamento, aquilo que a histéria
ndo soube ou ndo quis registrar. Assim, estes

elementos:
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[..] juntos formam, para cada um,
um tesouro ou uma tumba da
memoria, seja esse tesouro um
simples floco de neve ou essa
memoria esteja tracada sobre a
areia antes que uma onda a
dissolva. Sabemos que cada
memoria estd sempre ameacada
pelo esquecimento, cada tesouro
ameacado pela pilhagem, cada
tumba ameagada pela profanacio.
(DIDI-HUBERMAN, 2012, p.210).

[sso significa admitir mais uma vez a fragilidade
e contingéncia da realidade e daquilo que
consideramos por objeto da histéria, ao ponto de ao
olharmos uma imagem ou um texto pararmos para
pensar sobre as condicdes que impediram sua
destruicao e desaparecimento.

Como lidar com tais objetos da historia tendo
consciéncia de sua contingéncia, da sua fragilidade, da
sua insuficiéncia enquanto fundamento para uma
narrativa univoca? Realizar uma arqueologia destes

objetos e destas imagens é dar-se conta, sobretudo, de
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que sdo objetos de temporalidades distintas,
anacronicos, heterogéneos. E quais sdo os dispositivos
para operar sobre tais anacronismos? Didi-Huberman

(2012) designara por imaginagdo e montagem:

Entdo, o historiador renuncia a
contar “uma histéria” mas, ao fazé-
lo, consegue mostrar que a histéria
nao é sendo todas as complexidades
do tempo, todos os estratos da
arqueologia, todos os pontilhados
do destino. (DIDI-HUBERMAN,
2012, p.212).

Mas no que este intervir nos fragmentos ou
tesouros da histéria e da meméria pode implicar? Uma
reinvencdo da memoria? Em cada reinvencao da
memoéria hd um novo esquecimento. Assim, cada
mutacdo, cada reconfiguracdo da memoria também é

uma mutacado e reconfiguracdo daquilo que se esquece.

Andreas Huysen (2014) busca suplantar a visao
recorrente que privilegia a memodria e entende o

esquecimento como uma falha desta. Uma visdao que
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entende a memdaria como aquilo que da coesdo social e
cultural a sociedade, e o esquecimento como uma
espécie de falha moral, uma regressao indesejavel e
evitavel, ou ainda inserido no contexto das patologias.
Para Huyssen (2000), a obsessdao contemporanea pela
memoria choca-se com o panico, com o medo e com o
terror do esquecimento. Mas para ele também, pensar
na memdria é inevitavelmente pensar nas suas formas
de esquecimento, pois hd de se notar que o
esquecimento ndo pode ser posto exatamente como
elemento antagénico da memoria, uma vez que o
primeiro é constitutivo do segundo, afinal, como nos
lembra o conto Funes, o Memorioso, de Borges (1999), é

necessario:

Reconhecer que o esquecimento,
em sua mistura com a memoria, é
crucial para o conflito e a resolucido
nas narrativas que compdem nossa
vida publica e nossa vida intima.
Esquecer ndo apenas torna a vida
vivivel, como constitui a base dos
milagres e epifanias da prépria
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memdria. (HUYSSEN, 2014,
p.158).

Apesar de Huyssen salientar a importancia do
esquecimento na vida intima e situa-lo no campo da
fenomenologia, concentrou suas reflexdes com mais
intensidade na articulagio em torno das esferas
politicas e publicas que giram em torno do Holocausto:
de um lado, a Alemanha e sua narrativa sobre a
Luftkrieg (guerra aérea), e de outro, a Argentina e a
memoria sobre o terrorismo de Estado. Para isso parte
de algumas distingdes formuladas por Paul Ricoeur.
Estas categorizacdes de esquecimento sdo: a memoria
impedida, a memoéria manipulada, e esquecimento

obrigatorio ou institucional (HUYSSEN, 2014).

A “memoria impedida!” é aquela que se
relaciona profundamente com o inconsciente freudiano
e com a compulsio a repeticdo. A “memoria
manipulada” é aquela que se relaciona com a
narratividade partindo do principio de que toda

narrativa é seletiva e implica, ativa ou passivamente,
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em uma parcela de esquecimento. A mesma histéria ou
narrativa pode ser contada de diversas maneiras,
dependendo das configuracbes de esquecimento
presentes. Por fim, temos o “esquecimento obrigatério”
ou ‘“institucional”, sendo este, por exemplo, a
configuracao de esquecimento que prevalece nos casos

de anistia.

Huyssen concentra suas analises nos dois
ultimos tipos de esquecimento: a memoria manipulada
e 0 esquecimento obrigatdrio, articulados em torno de
questdes ligadas a memoria coletiva, politica e cultural.
Contrariando o senso comum, que compreende a
memoria como fundamentalmente mais desejavel que
0 esquecimento para combater injusticas historicas, o

autor faz:

Uma defesa histérica do
esquecimento publico - ndo num
sentido abstrato ou geral, sem
divida, mas em relacdo a situacoes
concretas em que o esquecimento
publico revelou-se constitutivo de
um discurso politicamente
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desejavel da memoria. (HUYSSEN,
2014, p.160).

O que interessa para esta investigacdo é o fato
do esquecimento possuir um papel crucial nas politicas
da memoéria. Tal defesa do papel do esquecimento
publico (meméria manipulada) ndo é sem ressalvas.
Huyssen salienta que as formas politicamente
desejaveis de esquecimento podem também resultar
em distorgdes e falta de exatidao historica, ainda que o
esquecimento consciente e voluntario nao seja visto
como o simples apagamento da historia, ele pode ser
fruto de uma politica que beneficia o “querer saber”, no
sentido de beneficiar a constru¢do de um consenso

publico e democratico - uma coesao social.

Nao seria uma espécie de “querer saber” que
José Rufino emprega ao articular a memoria com certa
dose de esquecimento, ao imprimir certos
apagamentos nos documentos histéricos, e por meio da
memoria manipulada instituir suas posi¢des politicas

em contraponto a sua historiografia familiar? Nao seria
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por meio do esquecimento o seu modo de “escovar a

historia a contrapelo”?

Figura 4 - José Rufino, obra da série Cartas de Areia. Disponivel em:
http://www.joserufino.com/site/obras

Talvez a grande questdo, ou a matéria-prima

que José Rufino utiliza, ndo seja apenas a memdria e a
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histoéria, sobretudo aquela que se pretende capaz de
um esgotamento, seja de fontes ou de sentidos e
narrativas, mas a relacdao conflituosa, imbricada,
dialética entre memoria e esquecimento, como se as
adguas de Mnemosine e Léthe em algum momento se

encontrassem.

Camadas sobrepostas de pigmentos
sdo utilizadas como instrumento da
experiéncia renovadora do
esquecimento. Contam, sobre cada
histéria, uma nova. A preocupagio
com a recuperac¢do de recordagoes,
ainda muito presente nas Cartas de
Areia feitas sobre envelopes, cede
lugar ao desejo mais radical de
interferir, de recontar, de
reinventar, de apagar partes ou de
apagar quase tudo. (RUFINO, 2007,
p.06).

Nesta segunda etapa da série Cartas de Areia
José Rufino intensificou o potencial contido nas obras,
essa capacidade de inferir outros sentidos ao articular

memoria e esquecimento, distintas temporalidades,
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afetos e politicas. Aquilo que é publico e privado
(Figuras 3, 4 e 5) é uma caracteristica marcante de seu

trabalho.

A partir deste momento José Rufino encarou
de forma singular cada fragmento da histéria para
compor suas obras. Assim como Benjamin afirmou que
“nao ha documento de cultura que nao seja um
documento de barbarie” (BENJAMIN, 2016, p.13),
Rufino ndo parece encarar tais fragmentos da sua
histdria e também da histéria coletiva brasileira “como
um documento da cultura que mostra nao a histéria
propriamente dita, mas uma possibilidade de
arqueologia critica e dialética?” (DIDI-HUBERMAN,
2012, p.211).
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Figura 5 - José Rufino, obra da série Cartas de Areia. Disponivel em:
http://www.joserufino.com/site/obras

Eu acho que essa relagdo entre
memoria e esquecimento, acabou
me dando um carimbo ao longo do
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tempo, virei o artista das memorias
de alguma forma, e depois claro isso
foi se reconfigurando em outras
categorias de memdria, entdo acho
hoje em dia talvez fosse mais
adequado para o trabalho geral que
eu faco, dizer que na verdade eu
trabalho muito mais com as
configuracdes de esquecimento e
digamos essas tentativas de
lembrancga que sdo mais
apropriadas hoje em dia, memoérias
muito mais alheias do que
propriamente particulares.
(RUFINO apud AGE, 2015, p.218).

ressignificar o passado, intervir na

memoria e pensar as configuracdes e reconfiguracdes

de esquecimento, José Rufino demonstra que se a

principio nas Cartas de Areia sugere uma preocupac¢ao

intensa com a memoria enquanto portadora de um

passado, a obra possui uma preocupacdo igualmente

intensa com o futuro, no sentido de que, como afirmou

Didi-Huberman, as imagens sao para nos elementos de

duragdo - carregam em si muito mais memorias e

futuro do que aquele que as consegue observar, e estas
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imagens, por sua vez, fazem parte de sua narrativa,

narrativa esta que nao se contenta em aceitar o

veredito do destino e nio acredita nas certezas da

historia.

Diante de uma imagem - por mais
recente e contemporanea que seja -,
ao mesmo o passado nunca cessa de
se reconfigurar, visto que essa
imagem so se torna pensavel numa
construcdo da memoria, se ndo for
da obsessdo. Diante de wuma
imagem, enfim, temos que
reconhecer humildemente isto: que
ela provavelmente nos sobrevivera,
somos diante dela o elemento de
passagem, e ela é, diante de nds, o
elemento do futuro, o elemento da
duracdo [durée]. A imagem tem
frequentemente mais memoria e
mais futuro do que o ser [étant] que
a olha. (DIDI-HUBERMAN, 2015,
p.16).

José Rufino indicou o ano de 2000 como

fundamental em sua carreira, pois foi nesse momento,

ao ser contemplado com a Bolsa Vitae, que mergulhou
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nas pesquisas sobre a relacdo entre memoria e
esquecimento, estudos cujo resultado pode ser
observado na série de obras Obliteratio (Figura 16), e
também em um romance a ser publicado, cujo titulo é
Desviver, obras que para o artista “sdo exatamente a
entrega a essa fantasia toda, a deixar esse passado
fantasioso aflorar e se acoplar a vida atual” (RUFINO,

2018b).

Esse periodo foi responsavel, afirma Rufino,
por uma espécie de reconfiguragdes na maneira como
encarava nao apenas os objetos do passado, mas a
propria memoria, que ira ser substituida pelo
esquecimento e consequentemente por estas
construgdes, essa fantasia que sobrepde um passado

cristalizado por uma espécie de poder familiar.

Entdo obviamente isso também me
reconfigurou todas as obras, porque
aquilo que era anteriormente uma
carta de alguém da familia, que eu
olhava e era uma coisa imantada de
drama e de certo poder, também foi
muito mais desmistificada por nao
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ler mais palavra por palavra, como
alguém que ta contando algo que
realmente aconteceu por exemplo.
Entao eu fui deixando de dar crédito
a isso que era a memdria e dar
muito mais crédito a construcio
dessa fantasia, dessa ficcido toda que
a vida vai nos empurrando. Claro
que durante os anos 1990, eu
mesmo, como vocé disse, fui sendo
classificado como nessa categoria, e
ndo é que eu precisei lutar para sair
dela, mas acho que naturalmente fui
me encontrando em outro lugar, as
associacdes com Leonilson, que
aconteceram em mais de uma
curadoria, foram se dissipando a
partir de certo momento, ou seja,
fui deixando de ser um artista do
diario, do diario intimo e pessoal
pra esse outro, com essa pulsao de,
digamos, pra sintetizar, de
subversdo e de transmutagio.
(RUFINO, 2018b).

Esse momento marca, por assim dizer, uma
espécie de contato mais profundo e sistematizado com

categorias que certamente ja habitavam a obra do
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artista e talvez seja responsavel por marcar o
esquecimento como um elemento determinante a

partir daquele momento.

1.4 Limbo

No dia 03 de julho de 2018, a Galeria de Arte
Archidy Picado do Espago Cultural José Lins do Rego,
em Jodo Pessoa, foi ocupada pela exposicdo Limbo (ver
Figura 6), uma exposicdo cuja curadoria foi realizada
pelo préprio José Rufino e que pretendia apresentar

seu percurso artistico.
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Figura 6 - Exposicdo Limbo, de José Rufino, na Galeria de Arte Archidy
Picado, Jodo Pessoa, 2018. Foto: Lucian Januario
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O nome Limbo representa o fato de ser uma
retrospectiva que foi pensada e montada com o intuito
de enfatizar mais os processos, pontos de interesses,

estudos, esbocos e maquetes do que as obras em si.

Sobre a exposicao, Rufino escreveu:

[..] o resgate de obras que estavam
guardadas, perdidas, esquecidas,
desprezadas, inconclusas ou apenas
a espera de uma chance para aflorar
pelas brechas das obras tidas como
maiores, ou mais dignas de
existéncia. Estdo aqui coisas que
posso chamar de pré-obras ou
proto-obras [...] (RUFINO, 2018a).

Para esta retrospectiva, Rufino reuniu desde
obras recentes até aquelas que remontam ao comeco
de sua trajetéria. Assim, encontramos obras datadas da
década de 1970, muito antes das Cartas de Areia ou

mesmo de seus trabalhos de arte-postal e poesia visual,
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trabalhos que sdo indicados como aqueles que marcam
o inicio de sua carreira artistica e que em Limbo

dividem espago com obras de sua infancia e juventude.

Figura 7 - José Rufino, primeiras monotipias a maneira de Rorschach
(1970), Galeria de Arte Archidy Picado, Jodo Pessoa, 2018. Foto: Lucian
Januario
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Algumas das obras mais antigas a serem
exibidas na exposicdo foram as Primeiras monotipias a
maneira de Rorschach (ver Figuras 7 e 8), datadas de
1970, ou seja, realizadas quando o artista tinha apenas
cinco anos de idade. O artista confirmou esta data e nos

deu a seguinte explicacao:

Isso foi aplicado como um teste de
Rorschach modificado na minha
escola, onde eu estudava, Escola
Domingos Savio, aqui em Jodo
Pessoa, e eu devia ter entre quatro e
cinco anos, e fiz essas primeiras, e
depois eu nunca esqueci (..)
(RUFINO, 2018b).

Ao demonstrar minha surpresa com o fato
dessas imagens terem sido realizadas tdo cedo, Rufino

explicou que:

Uma professora aplicou (..) o que
tem na minha memdria é isso, uma
espécie de trabalho diferente, cada
aluno fez suas proprias manchas
simétricas e interpretou. Eu ndo sei
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se foi uma professora ja da turma
ou se veio uma fazer isso, eu
acredito que sim, que era alguém de
fora. E obviamente eu ndo sei te
dizer a profundidade que isso teve
ou se foi quase uma brincadeira
mesmo. Mas o fato é que eu nunca
esqueci, entdo depois, mesmo em
casa eu fazia essas manchas, como
criangas fazem, bota a tinta de um
lado do papel, dobra, abre... entdo
isso ndo era um mistério. Mas virou
pra mim uma espécie de marca, um
jeito de fazer as manchas. (RUFINO,
2018b).

Isso demonstra como alguns de seus temas sao
recorrentes e sdo frutos de experiéncias de seu
passado. Se em 1999 Laceratio (Figura 10), as
monotipias a maneira de Rorschach sobre antigos
documentos pertencentes ao Departamento de Portos
Rios e Canais do Rio Grande do Sul apareceram como
elementos fundamentais em meio a intrincada malha
de linhas e carimbos, e daquele momento em diante

apareceram em diversas outras obras e instalagdes, na

exposicao Limbo descobrimos que ha décadas, desde
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sua infancia, esta técnica e estética estavam presentes
em seu imagindrio, ainda que guardasse caracteristicas
muito distintas daquilo que poderiamos chamar de

uma espécie de “monotipia a maneira de Rufino”.

Mas por qual motivo denominamos estes
procedimentos e obras como “monotipias a maneira de
Rufino” se o proprio artista sempre se refere a
Hermann Rorschach ao realiza-las? Pois é visivel que,
com o passar do tempo, nas maos de José Rufino tal
técnica foi adquirindo formas, significados e funcdes
distintas do teste desenvolvido pelo psiquiatra suico

(Figura 9).

Uma das caracteristicas que mais distanciam
as monotipias de Rufino daquelas produzidas por
Hermann Rorschach é sem duvida a utilizagdo da cor.
Nas primeiras monotipias produzidas por Rufino
utilizando esta técnica podemos notar como elas ainda
guardavam muitas semelhangcas com as imagens
produzidas por Rorschach, especialmente com aquelas
que utilizam as cores com mais intensidade.

Posteriormente, as cores vao ser quase que
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completamente subtraidas destas monotipias a
maneira de Rorschach, como ja se pode notar em
Laceratio. Além desse processo de monocromatizacgao,
elas também se tornam mais densas, escuras e opacas
em comparacdo aquelas apresentadas na exposicdo
Limbo, que preservam o aspecto das aguadas de

aquarela.

As cores sdo importantes na aplicagdo do teste
de Rorschach, no qual sao utilizados 10 cartdes com
manchas de tinta simétricas, com as quais desenvolve

um método de investigacdo de personalidade:

[.] cujas laminas poderiam ser
consideradas uma espécie de
espelho, no qual os estimulos 6ticos
ativariam imagens sinestésicas que
seriam, por sua vez, projetadas
sobre as manchas de tinta e
percebidas  como  pareidolias.
(FREITAS, 2005, p.109).

E comum a qualquer objeto estético uma

espécie de conflito entre interior e exterior, entre o que
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é e pode ser percebido pelos nossos sentidos e por isso
pode ser interpretado, pensado e racionalizado e
transformado em afetos. Assim, o teste de Rorschach
foi elaborado para possibilitar que se ative uma relagdo

intensa entre observador, objeto e as multiplas

interpretacoes das imagens.

Figura 8 - José Rufino, primeiras monotipias a maneira de Rorschach
(1970), Galeria de Arte Archidy Picado, Jodo Pessoa, 2018. Foto: Lucian
Januario
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[.] a relagio com um objeto
desconhecido e enigmatico solicita,
através do carater ambiguo das
manchas, a criagdo de novas
ligacdo/recriacdes e a atribuigdo de
novos significados/sentidos. [..]
existe o apelo a entrega ao
desconhecido, a regressio e
progressio e a mobilizacdo de
capacidades transformacionais
internas que recriem, através do
estabelecimento de novos vinculos,
novos pensamentos € novos
caminhos no processo de buscar a
Realidade ultima. (GAVANCHA,
MARQUES, 2009, p.271).

Pareidolia é o fendmeno psicolégico que surge
a partir de um estimulo vago e as vezes aleatério,
geralmente visual ou sonoro. Este evento pode ocorrer
quando nosso cérebro realiza associacdes rapidas
entre formas e objetos e lhes confere significados.
Dependendo das figuras observadas, podem assumir
um aspecto subjetivo (variando para cada observador),

podem ser mais objetivas, dependendo das formas
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observadas, possuindo interpretagdes comuns entre

varios observadores.
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Figura 9 - Cartdes 8,9 e 10 que compdem o Teste de Rorschach.
Disponivel em https://towardsdatascience.com/rorschach-tests-for-
deep-learning-image-classifiers-68c019fcc9a9

O fenomeno da pareidolia pode ocorrer no
cotidiano ao observarmos nuvens, manchas,
montanhas e nelas encontrarmos formas e significados
distintos, e é justamente este fendmeno que interessa
tanto a Rorschach e que ele explora em seu teste. E
como apontam Silva e Ferreira (2011), em adultos se
viu maior quantidade de varia¢des destas pareidolias,
implicando um nimero maior de respostas ao cartao
nimero 10, foi um fen6meno que desde o inicio da
utilizacdo do teste de Rorschach intrigou psicélogos.

Inicialmente acreditava-se que o maior numero de
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variacdo de respostas ao cartdo 10 se dava devido a
maior divisdo e fragmentacdo das formas presentes na
imagem, em comparagdo as demais, hipotese que foi
contestada por John E. Exner, quando este afirmou que
isto ocorre justamente pelo maior uso das
propriedades cromaticas, pois a cor é responsavel pela

relacdo afetiva.

Devemos ressaltar que as comparagdes que
fizemos entre os trabalhos artisticos de José Rufino e as
pranchas técnicas do teste de Rorschach restringem-se
tdo somente aos elementos estéticos empregados em
suas respectivas monotipias, e nao ao contexto da
clinica psicanalitica. Assim, o que nos interessa é
compreender como a visualidade das manchas e as
multiplas  possibilidades de interpretagdo e
significacdes interessaram ao artista e como este as

utilizou.

O que significa nas obras de José Rufino a

subtracdo da cor? As cores servem para delimitar
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espaco, um territério comum de significacoes

possiveis? E uma delimitagdo intencional?

Além de Laceratio, outras obras demonstram
essa tendéncia a subtragdo da cor operada por José
Rufino em suas manchas simétricas, mesmo em sua
série Cartas de Areia, a qual possui uma grande
variedade maneiras de intervencdo, podemos
encontrar algumas onde as manchas estdo presentes, e
pode-se constatar que apesar de utilizar a cor, utiliza-a

mais apagada e dessaturada do que em suas primeiras

experiéncias.
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Figura 10 - José Rufino, Laceratio (1999). Disponivel em:
http://www.joserufino.com/site/obras

Entre o final dos anos 1990 e comego dos anos
2000, houve um desenvolvimento continuo desta

técnica de intervencdo na obra de José Rufino,
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resultando no seu uso em obras tao distintas entre si

quanto Cartas de Areia e Plasmatio.

Na exposicdo Limbo observamos outra série de
obras datadas de 1997 na qual as manchas de
Rorschach parecem ser ainda mais centrais do que em
outras producdes do artista, mesmo esse elemento
sendo tdo recorrente em sua trajetoria.

Sobre esta série, José Rufino afirma que:

[..] as manchas sdo por si s o Unico
campo visual que a gente tém, ndo
tém o suporte, digamos, porque eu
recortei cada uma, fechei a janela s6
na mancha. Sao conjuntos, isso foi
idealizado mas nunca foi montado
do jeito que era pra ser, como uma
instalagdo, com dezenas, pra criar
esse lugar de proliferacio das
formas das manchas em si (RUFINO,
2018c).

Nessa época, no ano de 1997, José Rufino
ainda ndo havia tomado conhecimento da existéncia de

Justinus Kerner, médico espirita que fazia, no século
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XIX, manchas simétricas. Apenas anos depois, conta
José Rufino, ja durante processo de pesquisa para a
realizacdo de Plasmatio, ao estudar sobre Hermann
Rorschach é que ele descobrira esses trabalhos, que

teriam como intencao ser:

[..] a incorporagdo de espiritos em
papel, em formato de manchas
simétricas. E ai que eu adquiri isso,
eu entendi que Herman Rorschach
conhecia esse trabalho, isso foi uma
mania, uma moda na Franca,
Alemanha, e vai um cientista depois,
elabora um teste psicanalitico que
tem 14 no seu fundamento o
espiritismo, e isso pra mim foi um
tempero que eu precisava (RUFINO,
2018b).

Essas manchas simétricas que Justinus Kerner
realizava eram chamadas de klecksografias, e guardam
semelhancas profundas com a técnica que José Rufino
havia desenvolvido (ver imagem 13). José Rufino, em
entrevista, faz uma comparacao direta entre essa série

de 1997 e as klecksografias de Justinus Kerner:
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Figura 11 - José Rufino, obra da série Cartas de Areia (2000). Disponivel
em: http://www.joserufino.com/site/obras
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[..] elas sdo muito préximas dessas
Klecksografias, cada uma é um
espectro, uma espécie de figura.
Entdo elas também tém essa
sensacao de que olham pra gente,
cada uma cria uma espécie de
persona que fica olhando. Entdo as
vezes o0 jogo do trabalho muda, mas
de alguma forma eu continuo ai. Na
realidade, olhando pra isso ai,
parece uma das manchas de
Plasmatio, s6 que sem o suporte
(RUFINO, 2018c).

Desta série foram apresentadas sete obras.
Ainda que com algumas variagdes de tamanho, todas
sdo muito similares em sua estrutura. A primeira
diferenca notavel para o que vemos em outras obras
em que Rufino faz uso de manchas simétricas é que,
diferente de Cartas de Areia, onde as manchas foram
feitas sobre cartas antigas, ou Laceratio, onde o fundo
era construido de papéis antigos encontrados nas
dependéncias do Departamento de Portos Rios e

Canais - RS (DPREC), ou mesmo em Plasmatio, em que
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as manchas cobriam cartas e documentos de
desaparecidos politicos durante a Ditadura Militar,
nesta série as manchas nao sdo apresentadas sobre um
fundo, elas constituem, portanto, a prépria forma da

obra. A forma simétrica da mancha é a forma da obra

em si.

it 35 e

Figura 12 - Imagens do livro Kleksographien, de Justinus Kerner. Acervo
do artista
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Figura 13 - José Rufino, Sem Titulo (1997). Galeria de Arte Archidy
Picado, Jodo Pessoa, 2018. Foto: Lucian Januario
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Figura 14 - José Rufino, Sem Titulo (1997). Galeria de Arte Archidy
Picado, Jodo Pessoa, 2018. Foto: Lucian Januario
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Figura 15 - José Rufino, Sem Titulo (1997). Galeria de Arte Archidy
Picado, Jodo Pessoa, 2018. Foto: Lucian Januario

Outra mudanca significativa é agora o
completo abandono de variagdo cromatica. Se na obra
Cartas de Areia, que apresentamos acima, as cores,
ainda que timidamente, encontravam-se presentes na
obra, agora vemos apenas variacdes tonais de uma

mesma cor ambar, caracteristica esta que podemos
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notar nas obras posteriores, como Laceratio,

Obliteratio e Plasmatio.

Figura 16 - José Rufino, obra da série Obliteratio (2000). Disponivel em:
http://www.joserufino.com/site/obras
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Figura 17 - José Rufino, obra da série Livros-objetos (1998). Galeria de
Arte Archidy Picado, Jodo Pessoa, 2018. Foto: Lucian Januario

Deste mesmo periodo foi exposta outra obra
na qual podemos notar esta monocromatizacdo das
manchas a maneira de Rorschach operadas por Rufino.
Trata-se de um de seus Livros-objeto, de 1998 (Figura

17). Nessa obra a cor dmbar da lugar a uma escala
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tonal de azul que sobrepde uma espécie de formulario

sobre cadernetas de poupanca da Argentina.

Podemos notar como a realizacdo de manchas
simétricas acompanha José Rufino durante
praticamente toda sua trajetoria artistica, assim como
sua proépria vida, ao menos desde a infancia. Mesmo
nos momentos que separam as primeiras manchas
durante sua infancia e sua vida como artista, José

Rufino conta que:

[..] mesmo se eu ndo tava fazendo,
durante alguns anos, aquilo tava na
minha cabega, eu sempre tive essa
obsessdo pelas manchas das coisas
[..] sou muito visual, muitas vezes
silencioso, mas o olho fica
trabalhando [..] eu sempre gostei
disso, do que aparece nas rochas,
nas pedras, além da coisa da
Mineralogia, da Paleontologia, essa
forma que conversa com a gente
nessa fantasmagoria, como se cada
uma, de alguma maneira, tivesse
conversando, olhando, prestando
atencao (RUFINO, 2018c).
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Olhar atentamente esse percurso que José

Rufino faz através da técnica das monotipias com

manchas simétricas nos permitiu ter uma interessante

visdo de como os processos, elementos, métodos e

técnicas encontrados em Plasmatio, mais precisamente

em seus Suddarios, se estabeleceram anteriormente.
Essa visdo foi reforcada pela proépria fala do artista.

Entdo assim, quando eu fui fazer

Plasmatio, eu nao fui inventar

nenhuma técnica, elas ja estavam

comigo sempre, desde sempre, eu ja

havia feito centenas de manchas de

Rorschach, ja como artista. Entdo foi

s6 a escolha daquele caminho que

eu ja tinha entendido que era bom

pra isso, pra ser, digamos, essa

forma de oferta, de mergulho, de
viagem no tempo. (RUFINO, 2018c).

Mas assim como nas obras que compdem essa
trajetdria, Plasmatio possui uma matéria-prima que
transcende sua prépria visualidade, os seus elementos

estéticos e materiais. Portanto, ha de buscar, para além
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dessas questdes, os processos que antecedem a propria
criacdo material da obra, suas intenc¢des, métodos,

mecanismos e afetos postos em relacao.
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11 CAPITULO

PLASMATIO: UMA OBRA SOBRE A SAUDADE

Ha quase quatrocentos anos Thomas Hobbes,
em seu Leviatd (apud SAFATLE 2015), ja enunciava a
articulacdo entre as paixdes e o corpo politico, em
especial o medo como fator determinante para a
coesdo social, portanto, que os afetos sejam um
elemento de grande importancia politica ndo nos deve

causar surpresa alguma.

Na arte, sua importdncia certamente ndo é
menor e nem deve ser desprezada. Ainda que certas
correntes busquem pensar a arte para além dos afetos,
¢ inegavel que, assim como na politica, estes sdo
irredutiveis de wuma experiéncia completa e

abrangente.

Sendo assim, qual o papel que a saudade pode

desempenhar e o que este afeto pode desencadear,
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impulsionar ou mesmo criar na relacdo entre arte e

politica?

Se na politica a saudade estd associada a uma
espécie de melancolia, de desesperanca generalizada e
imobilidade, talvez através da arte ela possa
desempenhar outros papéis, papéis mais ricos em
possibilidades do que a triste e melancélica estagnagao

politica e social.

Plasmatio é uma obra com o potencial de nos
levar a pensar sobre estas questdes. De maneira que a
afirmacdo do artista corrobora este potencial ao
afirmar que antes de qualquer coisa, antes de ser um
projeto, antes mesmo de ser uma ideia, uma
possibilidade concreta de obra, ja existia uma vontade,

um desejo, como um vislumbre sobre a sua saudade.

Ao ser perguntado sobre como se deu a
concepc¢do de Plasmatio, na ocasido da 252 Bienal de

Sao Paulo, Rufino respondeu que:
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0 que existia na minha cabeca antes
do convite para a Bienal, que foi
feito diretamente por Agnaldo
Farias, que dividia a curadoria da
Bienal com Alfons Hug [..] ja existia
uma ideia de fazer uma obra cuja
matéria de trabalho fosse a
saudade. Mas é aquela coisa que fica
num lugar do pensamento, da
criacdo, da invencdo que vocé nao
fala nem pra vocé mesmo. Uma
espécie de desejo que eu
vislumbrava mais fazer em
literatura do que em uma
instalacdo, por exemplo. E claro,
que o assunto da ditadura, a relacdo
com a opressao tanto do ponto de
vista particular e pessoal como da
sociedade como um todo, do
proprio pais ja existia em outras
obras, como Lacrymatio, por
exemplo, que foi exposta na Bienal
de Havana e no Rio de Janeiro no
Espaco Cultural Sérgio Porto, creio
que em 1997, é de alguma forma
um predambulo de Plasmatio.
(RUFINO, 2018b).

Talvez nenhum outro afeto seja tdo

caracteristico para falantes de uma determinada lingua
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quanto a saudade para os falantes de Portugués.
Augustin de Tugny afirma que, além de um sentimento,
¢ também todo “um modo de se relacionar com o
espago, com o tempo e com os outros que constrdi uma
identidade particular e se torna marco reivindicado de
uma cultura” (TUGNY, 2015, p.07). Ainda que se
possam procurar equivalentes, como continua
afirmando Tugny, em palavras como a nostalgia, a
auseéncia, a falta, o pesar e consequentemente a tristeza
e a melancolia, nenhuma delas engloba, tdo claramente,
o todo de como a saudade é sentida e experienciada

por nos.

Como a arte de Rufino, que engendra distintas
temporalidades, também a saudade atua assim em seus
principios de agenciamento, onde “se constroi entre a
perda do passado e a esperanga de um retorno”
(TUGNY, 2015, p.07), ou seja, € o afeto que se constroi
no ato de colocar em relacdo e de certa forma
potencializar no presente o passado e o futuro, em

forma de falta e de expectativa, respectivamente.
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Pois, longe de ser um simples estado
de alma de tristeza contemplativa,
inerente a uma condicdo propria do
ser, a saudade revela uma estrutura
complexa que agencia diversas
por¢des de espago-tempo num sd
segmento, presente e atual. (JESUS,
2015, p.43).

Portanto, seja por uma distancia, seja por uma
perda de algum ente ou objeto, é a sensacdo de sua
falta aquilo que constitui a esséncia e a razdo do
sentimento saudade (JESUS, 2015), e ainda que por
vezes a experimentamos como sentimento homogéneo
e coerente, a saudade “parece no entanto proceder da
mesma maneira que uma montagem subjetiva de

imagens plurais que acaba por recriar seu objeto

perdido e distante” (JESUS, 2015, p.15).

Jesus afirma, ainda, que esse sentimento
sempre ligado a experiéncia subjetiva de um objeto
perdido, tem como caracteristica que seus enunciados
se apresentem sempre sob a forma do mito, cuja
manifestacao possivel na imagem deriva do paradoxo

de buscar tentar tornar presente “aquilo que é por
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esséncia indefinidamente ausente.” (JESUS, 2015,

p-17).

E o afeto que no aqui e agora que em sua
presenca afirma uma auséncia, e sempre que é sentido
e vivenciado se renova e se instaura novamente. E um
sentimento que se distancia da atitude prostrada e
resignada que caracteriza a melancolia (JESUS, 2015),
sendo “um mal que gozamos e uma felicidade que
sofremos”; ela seria também uma espécie de “nostalgia
do futuro” (AUSCHER apud JESUS, 2014, p.49). A
saudade é animada pelo sentimento da falta, mas

também pela solidao.

E o conjunto destes dois elementos que forma
a singularidade daquilo que conhecemos por saudade,
na articulagio da auséncia com o sentimento de
soliddo, seja em sua experiéncia fisica ou psicologica.
Assim, é a partir da consciéncia da perda, da
consciéncia da impossibilidade de reaver algo ou
alguém pelo qual existe afeto que se estabelece o valor

e o sentimento da saudade.
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Sobre as reflexoes de Joaquim de Carvalho em
Elementos Constitutivos da Consciéncia Saudosa, Jesus
(2014) afirma que tal sentimento tem em seu paradoxo
de origem temporal sua maior poténcia, pois aquele
que experimenta a saudade encontra-se em um estado
no qual sua consciéncia pretere aquilo que é
vivenciado no presente por algo passado, algo ja vivido
e que se encontra ausente ou inalcancavel. Nesse
sentido, o passado representado e suas reminiscéncias
tém a dimensao afetiva mais significativa do que aquilo

que é presente e atual.

Esta luta entre o desejo e a
lembranga pode ser visto como um
contraste entre a representacido de
um presente insatisfatério e um
passado valorizado pela lembranga,
0 que implica o surgimento da
saudade. (LEITE, 2015).

Como resultado, instaura-se a contraditoria
situacdo do cruzamento de duas realidades distintas e

G - 3 ualiz \% ao”,
heterogéneas - a percepcao atualizada e a “evocacao”

onde a evocacdo de uma experiéncia passada é
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projetada sobre a presente realidade, situacao onde se
instaura uma realidade paralela, criada a partir dos
fragmentos em disputa entre lembranga, desejo e

experiéncias do presente.

A realidade ali é construida com o
encaixar de pegas como um quebra-
cabecas, no qual cada peca é um
fragmento criado pela memoria
valorizada pelo desejo, fruto da luta
anteriormente citada, criando-se
nesta linha outra realidade. Essa
realidade presente apenas no ser
saudoso é um arquétipo do
presente, pois cada peca encaixa-se
de acordo com a relacdo ao tempo
passado e/ou futuro projetado, em
que o nivel de representacdo de
cada peca depende da intensidade
desta relacdo. (LEITE, 2015).

A partir da compreensao das complexidades
que o afeto saudoso é capaz de engendrar, parece
seguro afirmar que, além das caracteristicas daquele
que a sente, a natureza do “objeto” ou sujeito dos quais
a saudade se origina tém por capacidade a proépria

alteracdo das caracteristicas do sentimento mesmo.
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2.1 As Presentes Auséncias

Sendo assim, a experiéncia da América Latina

impde desafios, pois como falar em “um mal que

gozamos e uma felicidade que sofremos” quando a

realidade que produziu a saudade foi tdo brutal e

desalentadora como nas experiéncias que as ditaduras

militares impuseram a tantas familias? Num periodo

onde:

As ondas de desaparecidos, cujos
saldos ainda sdo revisados, foram
gerados pela violéncia das
ditaduras militares na América
Latina, entre as décadas de 1960 e
1980, mediante as  praticas
sistematicas de encarceramento,
tortura e assassinato contra
militantes e movimentos de
esquerda, guerrilhas, organizacdes
clandestinas e grupos sociais
marginalizados (indigenas, negros,
homossexuais, entre outros).
(MESQUITA, 2015, p.10).
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Como veremos no proéximo capitulo, os
homicidios, os desaparecimentos, as torturas, enfim,
todas as praticas desumanizadoras produzidas
sistematicamente pelos aparatos estatais de cada pais
deixaram claro, como se sabe, que se tratava de um
contexto onde o Estado seria pouco mais do que uma
mera pe¢a de uso operacional do capital (AVELAR,

2003). Nesse contexto, a

poés-modernidade latino-americana
é pos-ditatorial - a transicdo ao
horizonte pds-moderno ¢é aqui
levada a cabo pelas ditaduras -
porque os estados modernos latino-
americanos, nacional-populistas ou
nacional-liberais, ndo podiam - ou
nao puderam - abrir o caminho a
terceira fase do capital. (AVELAR,
2003, p.96).

Estava decidido que apenas a tecnocracia
militar estaria qualificada para “purgar o corpo social

de todos o0s elementos resistentes a esta

reconfiguragcdo (AVELAR, 2003, p.96-97). Em suma, o
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custo para que o mercado se enxergasse livre era o de

torturar, perseguir, prender e assassinar pessoas.

De acordo com a Comissdao Nacional da
Verdade, através de seu relatério final, entre 1964 e
1984, houve 243 pessoas desaparecidas e 191
comprovadamente mortas (BRASIL, 2014). O governo
militar torturava ndo apenas para causar medo, obter
informacgbes e confissdes ou para punir a vitima, mas
era uma forma de rebaixar moralmente aqueles que
representavam o “perigo comunista” (a desculpa do
Estado para caracterizar qualquer um que
representasse um perigo para a ordem ditatorial
vigente), um sistema que imp0s terror, siléncio, temor
e uma série de traumas coletivos. Da série de
brutalidades cometidas pelo aparato repressor do
Estado, a tortura e os desaparecimentos se destacam -
a tortura por desumanizar a vitima, o desaparecimento
por causar a perda da identidade, tornando a vitima
um “corpo sem sujeito” (CALVEIRO apud MESQUITA,
2015, p.11).
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Disso resulta esta eterna “auséncia-presenca”
dos desaparecidos, esse paradoxo da existéncia que
nenhum sentimento além da saudade traduz tio bem, e
que serad imposta, apos 1964, a centenas de familias
privadas de um velério, uma despedida e um enterro

de seus mortos.

Nesse sentido, a saudade, tipicamente vista
como aquele sentimento que é capaz de agregar em si a
unido do sofrimento e da alegria, adquire novas
conotagdes, pois o objeto de saudade, o sujeito
desaparecido “vira um fantasma, ele lhe incomoda por
tudo, chega a incomodar inclusive para alguns porque
eles carregam a culpa pelo desaparecimento (RUFINO,

2018b).

Sentimento que serd a matéria-prima mais
elementar que José Rufino utilizou em Plasmatio, onde,
antes mesmo de importantes iniciativas como a

prépria Comissao Nacional da Verdade, iniciada apenas
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em 2011, ou do Memorial da Resisténcia de Sdo Paulo8
fundado em 2009, ja procurava através da arte uma
forma de politizacdo e socializagdo da memoria.
Exercicio este que “pulsa entre a lembranca e o
esquecimento - e a valorizacdo de histérias obscuras
ou silenciadas pelo trauma ajudam a questionar
narrativas oficiais que se pretendem imunes a revisdes

e contradicoes” (MESQUISTA, 2015, p.21).

E importante destacar que José Rufino é parte
de uma geracdo que chega a vida adulta em um
momento que coincide com o come¢o da reabertura
politica, o diferenciando, nesse sentido, de artistas
como Antonio Dias, Anténio Manoel, Artur Barrio e
tantos outros que atuaram no periodo concomitante no

qual perdurou a Ditadura.

8 . L1 . )
Museu sediado no prédio que anteriormente pertencia ao

Departamento Estadual Ordem Politica e Social de S&o Paulo
(DEOPS-SP), também conhecido como Departamento de Ordem
Politica e Social (DOPS), 6rgéo responsavel por criar uma das policias
politicas mais truculentas do pais, especialmente durante a ditadura da
era Vergas e durante a Ditadura Militar. O museu tem por objetivo
preservar as memorias da resisténcia e da repressao politicas do estado
de Sao Paulo.
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Esse fato o colocava em uma situagao
incomum no cendrio da arte brasileira naquele
momento: a situacdo de alguém que apenas vislumbrou
os horrores da Ditadura Militar brasileira, ja que sua
vida adulta coincide com a abertura politica. José
Rufino conta que chegou a participar de movimentos
estudantis, a principio em Jodo Pessoa, e depois com
mais intensidade em Recife, de forma que pdde
vivenciar aquele momento singular da historia
brasileira, no qual coexistiam a abertura politica com

o0s aparatos repressores ainda em funcionamento:

Ainda peguei a ditadura, ainda
peguei 0s aparatos de
enfrentamento na rua iguais aos da
ditadura. Mas de fato, a minha vida
adulta se estabelece na abertura
politica. Entdo esse assunto, quer
dizer, a arte engajada, parecia
completamente fora do compasso,
principalmente para a geracao 80.
Ndo que isso fosse uma regra pra
todo mundo, mas o prazer da
pintura, o retorno, aquela coisa toda
da liberdade e tal, eu ndo consegui
escapar porque pra mim tava
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predestinado a outra coisa que eu
precisava tratar. (RUFINO, 2018b).

Dessa forma, ao receber o convite, em 2001,
para criar uma obra para a Bienal que aconteceria ano
de 2002, Rufino afirma que havia um certo
estranhamento, um receio de tratar, de fato, sobre os
desaparecidos politicos por meio da saudade como
afeto central. Afirma também que ja guardava, de
algum modo, essa vontade de criar uma obra na qual a

saudade fosse o fio condutor. José Rufino conta que:

[..] acho que de cara eu ja contei a
Agnaldo um certo interesse e era
um momento dificil, pois isso foi em
2001, a gente nao tinha ainda a
abertura dos arquivos da Ditadura
do jeito que teve durante as
Comissdes da Verdade, era um
assunto ainda tabu, dificil de ser
abordado, e que pra mim também,
eu era jovem demais, era como
tocar em feridas impossiveis de
serem atingidas, as minhas e as dos
outros. Mas de alguma forma, em
pouco tempo eu vislumbrei que a
situacdo era favoravel a isso, e
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imediatamente eu percebi que o
trabalho era um pouco anacrénico,
fora do tom. (RUFINO, 2018b).

A partir desse momento, José Rufino conta que
passa atuar quase como um pesquisador, procurando
compreender, tanto quanto poderia, tudo sobre a
saudade e fazendo o que é muito caracteristico de seu
método de trabalho, que é wuma espécie de
“dicionarizacao” do assunto, tratando de constituir um
léxico relacionado ao tema, chegando, assim, nos afetos
que se relacionam com a saudade, como o banzo, a

melancolia, os sentimentos de auséncia e de esperanga.

No processo de elaboragdo dessa pesquisa,
José Rufino contou que foi o momento em que as
insegurancas e receios foram perdendo forga e ele
passou a aceitar que o tema da saudade poderia, de
alguma forma, lhe possibilitar um trabalho a partir dos
desaparecidos politicos e a saudade que eles deixaram.
“Mas uma saudade que ndo era exatamente minha, mas

de qualquer forma me impactava” (RUFINO, 2018b).
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Nesse ponto, o artista passa a se inserir nessa
historia social e coletiva de uma nagdo enquanto
individuo, enquanto o ser que também foi impactado
pelo periodo do terror e da repressdao do Estado. De
forma a deixar claro que as consequéncias dessa
politica de Estado vdo além do que os levantamentos,
os relatdrios e estatisticas poderiam contabilizar, ja
que impdem experiéncias subjetivas cujo alcance é
perene e, por isso, incalculdvel, visto que o terror
imposto gera um tipo de medo e fobia social que se
espalha e perdura significativamente. Assim, a matéria-

prima do trabalho inclui:

[..] 0 que eu sofri, o impacto que
chegou em mim nao foi uma
tortura fisica, mas foi um
conjunto de traumas. Revelados
em formato de medo, de pavor,
de panico, de terror (..) ou seja,
um mundo que dentro da casa
parecia maravilhoso e perfeito,
mas no entorno, fora, era
assustador, eu nio sabia de onde
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vinha o inimigo, porque ele era
difuso, eu nao conseguia
identificar, ndo sabia exatamente
quem era (RUFINO, 2018b).

De maneira que Plasmatio se torna, para o
artista, um tipo de catarse pessoal que, na visao de José
Rufino, deveria ir além de uma memorializacdo de
nomes e de martires, mas, de algum modo, olhar para
os que haviam ficado com o profundo incomodo e
sofrimento de ter um desaparecido entre seus entes. O
trabalho, entdo, deveria ter essa funcdo de “tirar do
caso pessoal, e transformar, através do procedimento

poético uma coisa coletiva de um povo” (RUFINO,

2018b).

Tal desejo por parte do artista nao foi
exatamente visto com bons olhos por todos os
envolvidos. Uma reacdo negativa é certamente
compreensivel visto que, como ja mencionado acima, a
obra foi iniciada antes que tivesse havido um
levantamento histérico com nomes, datas e histérias

resgatadas para trazer, sendo justica, ao menos
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esclarecimentos sobre o que, de fato, houve naquele
periodo. Por esses motivos, além da rejeicio em
colaborar cedendo os documentos, o artista conta que
muitas pessoas contatadas reagiram com certa
violéncia, buscando um tipo de intimidacdo, outros
reagiram de maneira evasiva, codificada, remarcando
encontros através de mensageiros, como em um

roteiro de filme (RUFINO, 2018b).

Nesse sentido, a obra nao contemplava um tipo
de demanda extremamente importante de um ponto de
vista histérico e social. Sobre isso, José Rufino afirma

que:

Porque a necessidade era muito
isso, de dar nome aquelas figuras e
trazer ela a tona, como martir
exatamente. Entdo eu tive muito
cuidado com isso, porque eu queria
na realidade tratar de uma sensacio
coletiva, misturar tudo num corpo
s6 [..] porque imagina, essas
pessoas com essa magoa guardada
tanto tempo e af aparece um artista
que quer papéis, que vai fazer umas
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manchas como sudarios pra uma
Bienal (...) em vez de ser aquilo que
era a expectativa de um
reposicionamento histoérico
convencional que muitos
esperavam. E nido s6 isso, e também
afetiva, emocional, financeira,
porque muitos foram arruinados
financeiramente porque as familias
foram desconstruidas, pessoas
perderam emprego, enfim (RUFINO,
2018b).

Por meio do tratamento dessas histdérias no
interior de um plano poético, elas serviriam de fio
condutor em uma obra cujo intuito sempre foi o de
extrapolar a dimensdo territorial, cronolégica e pessoal
daqueles acontecimentos. Extrapolar, e ndo suplantar,
pois elas ainda formariam, agrupadas, misturadas,
confundidas, resgatadas e plasmadas, os sedimentos,
os substratos onde outras histdrias, outras memaorias;
outras dores e traumas poderiam encontrar
reconhecimento a partir de um afeto mutuo, a saudade,

que se espalha por contextos totalmente heterogéneos.
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Entdo o trabalho talvez tenha essa
capacidade de atravessar e ir se
atualizando, porque apesar de
tratar a principio de um periodo
histérico, eu acho que ele nido é
apenas pra isso. Ele é esse memorial
que pode escapar inclusive do
Brasil, é uma situacdo que
aconteceu e acontece nos povos
todos do mundo (RUFINO, 2018b).

De certa forma, ainda que a obra tratasse de
um periodo muito especifico da historia brasileira, sua
universalidade residia no fato de que a saudade era
sentida e experimentada, ainda que de formas
particulares, em toda a historia, visto que a historia
humana foi e continua sendo fonte quase inesgotavel

de terrores, torturas, mortes e desaparecimentos.
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2.2 As Relagcoes Humanas

Ao ser questionado sobre como, naquela ocasiao,
decidiu escolher quais seriam as fontes dessas
histdrias que usaria para compor o trabalho, o artista
mencionou que havia a possibilidade de iniciar essa
busca em seu préprio ambiente familiar, a casa de seus
pais, frequentada por diversas pessoas envolvidas
naquele contexto, diversos companheiros. Contudo,
essa possibilidade foi descartada, pois José Rufino
desejava escapar dessas histérias ja conhecidas,
buscava experimentar outros dominios fora de seu

controle (RUFINO, 2018b).

Partindo desse principio, o artista contou
também que apesar de ter realizado contatos com
grupos como Anistia Internacional e Tortura Nunca
Mais, ele preferiu realizar contatos pessoais, mais
intimos, inclusive pela razao de que poderia fazer com

que os envolvidos entendessem melhor do que se
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tratava aquele convite e suas intengdes com a

realizacdo da obra.

O jornalista e poeta Marcelo Mario de Melo, que
também havia sido preso durante o periodo da
Ditadura, foi uma pessoa de grande importancia nessa
etapa do processo, pois além de fornecer, ele mesmo,
documentos para a criacdo de Plasmatio, contatou
pessoas e agendou encontros entre familiares de

desaparecidos e José Rufino em sua proépria residéncia.
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Figura 18 - José Rufino - Plasmatio (2005), Detalhe da instalagdo - Museu
de Arte Contemporanea de Niterdi. Foto: Paulinho Muniz
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Outra pessoa que teve  participacao
fundamental, em um segundo momento, onde houve
uma continuidade e ampliacao da obra, foi Lucia Alves.
Por conta da exposicdo Incertae Sedis, realizada em
2005 no Museu de Arte Contemporanea (MAC) de
Niterdi, José Rufino conta que Luiz Guilherme Vergara,
que dividia a curadoria com Claudia Saldanha, havia
instigado uma continuidade da obra Plasmatio. Para
realizar essa ampliacdo da obra, Rufino contata Lucia
Alves, uma das liderancas nacionais do movimento
Tortura Nunca Mais e filha de Mario Alves, vitima da
Ditadura. Uma tentativa de contato ja havia sido
iniciada durante a criagdo de Plasmatio, ainda no ano
de 2002, mas sem sucesso. Ja nessa segunda tentativa,
o contato se mostrou extremamente frutifero,
resultando no compartilhamento de documentos para

areativacdo de Plasmatio naquela ocasiao.

Esse momento de encontro, conversas e
compartilhamento é narrado por Vergara (2005) em

texto para o folder da exposicdo, e também por José
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Rufino em entrevista. Em ambos os relatos fica
evidente a poténcia do acontecimento, a profusao de
afetos que se afloraram com a rememoracdo. O artista
relata que: “eu fui com ele (Guilherme Vergara) na casa
dela e foi um momento importantissimo, porque foi,
pra ela também, uma espécie de renascimento, uma
entrega” (RUFINO, 2008b). Apos esse encontro, Lucia
Alves cedeu os documentos que possuia a respeito de
seu pai durante o periodo da Ditadura, documentos
que narram sua tortura e que entdo foram agrupados e
montados sobre uma cama de fisioterapia que o artista
resgata de um depoésito na cidade de Niterdi, com
indmeros outros moéveis largados e abandonados.
Como resultado dessa operacdo, surge essa peca que
posteriormente, apos o término da mostra, ficou no

acervo permanente do museu.

Durante a abertura dessa exposicdo, Lucia Alves
esteve presente no MAC de Niter6i. Além da sua
presenca, a abertura contou com um discurso seu, de
forma que se estabeleceu uma relagdo que jamais havia

sido experimentada anteriormente, pois as pessoas
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que colaboraram para Plasmatio em sua primeira
exposicdo ndo estavam presentes na Bienal, ndo
discursaram, nao realizaram nenhum tipo de ato
publico. Ja nessa ocasido, a obra pdde ir para um
campo “muito mais antropolégico, psicanalitico, de
realizacdo in loco dessa catarse de outros” (RUFINO,

2018b).

Esses encontros, seja com Marcelo Mario de Melo,
Lucia Alves, ou os indmeros outros realizados pelo
artista em varios lugares do Brasil, foram centrais para
a realizacdo da obra, pois nao foram apenas fontes de
documentos que serviram de suporte para as
intervengdes do artista. Cada uma dessas pessoas
contribuiu também com suas historias, seus relatos,
seus afetos, seus medos, traumas, intimidades,
segredos e desconfiancas. Dessa forma, mesmo os
encontros rejeitados, mesmo o0s encontros que ndo
resultaram na entrega de documentos, mesmo o0s
encontros que se marcaram pela comunicagao violenta
e desconfiada, os encontros desmarcados, remarcados,

codificados, todos eles foram vitais para que o artista
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pudesse mergulhar nessa atmosfera de sentimentos
que envolvem aqueles que perderam entes queridos,
para os que convivem com os fantasmas de seus

desaparecidos.

Todos estes encontros subjacentes estdo
presentes na obra, eles nao aparecem de maneira
evidente, mas em filigrana, aos poucos, contrastando
em sua sutileza com a brutalidade com a qual a histdria

os legou.

Eu diria que talvez isso esteja em
muitas das minhas obras algo que
passa antes de tudo pelo contato
pessoal, algo que se processa e que
é muito dificil de aparecer na obra
depois, isso é um grande desafio.
[..] Porque sempre se tem essa
sensacdo de que algo potente ja
aconteceu antes (RUFINO, 2018c).

Além da relacdo estabelecida nesses encontros, o
artista conta que pretendia intensifica-las em uma
etapa que aconteceria ja na materializacao da obra. A
principio, desejava realizar os sudarios na presenca

dos familiares, pratica que remeteria ao método de
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Justinus Kerner e sua Klecksografias, realizadas na
presenca de seus pacientes apds as sessdes espiritas
que realizava. José Rufino havia recém descoberto o
trabalho de Justinus Kerner e este exerceu uma
influéncia profunda nessa etapa do processo. Dessa
forma, as manchas simétricas seriam uma espécie de
corporificacdo, de materializacdo dos espiritos
evocados, uma dinamica que, neste momento, remete
mais ao método e pratica Justinus Kerner do que a

Hermann Rorschach, no sentido de que buscava uma:

[..] relacdo entre corpo e espirito,
como se tivesse em busca de
capturar algo que td fora da
matéria. Como o trabalho foi
batizado de Plasmatio, entido o
tempo inteiro era uma espécie de
captura, como se quisesse pegar no
ar, numa outra dimensdo, aquele
corpo que nao esta presente. Entdo
ele vem através das sensacdes, da
memoria, da dor, da espera, desse
incomodo pelo que esta perdido e
nao necessariamente morto
(RUFINO, 2018c).
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José Rufino entdo plasmaria os entes queridos, os
desaparecidos, na presenca de seus amigos e familiares
no proéprio local dessa catarse coletiva que aconteceria
em cada “sessdo”. Nesse momento o artista passou a
articular com mais intensidade os elementos
fantasmaticos, espirituais, religiosos e cientificos que
marcam a condicdo de Plasmatio enquanto obra de
multiplas dimensdes. Para isso, além do método de
Justinus Kerner e de Hermann Rorschach, o Sudario de
Cristo é parte fundamental dos elementos que foram
determinantes para a consolidacdo dessas relagdes

entre os familiares e o artista: um tipo de fé.

Ou seja, pra mim, que sou ateu, que
ndo tocaram o corpo original, mas
que na crenc¢a sim. Entdao o que eu
precisava era de que as pessoas que
tivessem tido relagdes com
desaparecidos acreditassem que
certas substancias, no caso papéis e
documentos pessoais, estivessem
ali contaminadas com esse sentido
de perda [..] Entdo a questdo do
sudario entrou nisso, como essa
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coisa que temperou essa relacao de
corpo e espirito com o conceito de
auséncia de matéria, porque eu tava
querendo plasmar os corpos, forja-
los (RUFINO, 2018b).

Porém, a intensdao de contar com a presenca de
familiares na materializacao dessa parte da obra nao
foi adiante. Rufino conta que “no comeg¢o eu pensava
em fazer as manchas com as pessoas, na casa, por
exemplo, de um filho de um desaparecido. Mas isso foi
impossivel, porque a energia era tao dificil de

destrinchar que eu nao consegui” (RUFINO, 2018b).

A criacdo em companhia dos familiares nado veio a
se concretizar. A catarse coletiva planejada
inicialmente por José Rufino no decorrer do trabalho se
transfigurou em uma poténcia muito mais perene,

intimista, um acordo tacito e silencioso.

Os lacos existenciais de afeto
desenvolvidos durante o processo
de construcdo do Plasmatio sio
importantes bases através das quais
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a obra de Rufino se torna
metafisica, adquire alma, se mescla
com objetos sensiveis, plenos de
envolvimentos intrinsecos entre
muitas histdrias pessoais, com uma
nova identidade de escultura
psicossocial (VERGARA, 2005, p.15)

De todo esse processo, no qual se criaram lagos
marcados por um compromisso ético por meio do
encontro de universos heterogéneos, de
temporalidades distintas e anacronicas e de afetos
multiplos, se produz a instauracio de um objeto
estético potente e complexo, onde essas relacdes nao
se anulam, onde os elementos, aparentemente
conflitantes, ndo se sobrepdem e nem se diminuem; ao

contrario, se potencializam.

Entre o visivel e o sensivel, em Plasmatio, José
Rufino se voltou para um dos mais brutais periodos de
nossa histdria nacional para dele extrair seu potencial
estético fundamental. E fez isso justamente através das
relacbes humanas, dos afetos, dos amores, da

intimidade, da confianga, da liberdade de criacdo e da
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esperanga, através de tudo aquilo os longos anos da

Ditadura tentaram silenciar.

2.3 Exibi¢oes de Plasmatio

Moacir dos Anjos, em seu texto Contra
Esquecimentos, descreve detalhadamente esta primeira
versao de Plasmatio. Apesar da primeira versao da
obra ter sido bastante documentada em fotografias,
nenhuma delas nos mostra a real dimensdao da
configuracdo expositiva desta instalacao. Este relato,
juntamente com as fotografias, pode nos ajudar a
compreender e visualizar a primeira versao de

Plasmatio.

Desde o corredor estreito que
conduz a parte central do ambiente
que abriga o trabalho podem ser
vistas, ao fundo, duas torres feitas
de pesadas escrivaninhas
empilhadas que ladeiam e confinam
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uma pintura. Suas manchas
verticais e simétricas escorrem
desde o alto a partir de uma caixa
pequena de madeira, atravessam o
assento de um banco cujos pés
estdo apoiados sobre as torres dos
moveis escuros e terminam quase
rentes ao piso, sugerindo a
representacdo frontal de uma
mulher ou de um homem
sSuspensos.

[-]

A partir das torres de escrivaninhas,
a sala sombria e ampla se expande
para um lado e para o outro e
acolhe outras construgdes analogas.
Numa delas, uma cadeira posta de
cabeca para baixo repousa sobre
uma caixa delgada e longa presa
horizontalmente a parede no alto;
da parte central dessa caixa
pendem, até muito proximo do
chido, varias outras folhas escritas
juntadas e parcialmente cobertas
por pinturas antropomorficas.

[-]

De wuma torre composta por
gaveteiros idénticos e de uma
escrivaninha cortada e presa
também ao alto com uma cadeira
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em cima descem mais textos
parcialmente bloqueados com tinta
que com os moéveis se relacionam
de modo mimético, fazendo de tais
construcdes quase pinturas.

[-]

Articulando esses objetos hibridos,
uma teia larga feita de fios e
carimbos corre sobre todas as
paredes do espago que contém
Plasmatio, adensando o ambiente
criado e enredando quem la
ingresse na narrativa fragmentada,
claustrofébica e precisa que o
artista formula. (AN]JOS, 2002).

Plasmatio foi exibida pela primeira vez na 252
Bienal de Arte de Sao Paulo, realizada entre os dias 24
de mar¢o e 2 de junho de 2002, com curadoria do
alemdo Alfons Hug. O tema da mostra nesta edicao era

[conografias Metropolitanas.
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Figura 19 - José Rufino - Plasmatio (2002), Detalhe da instalagdo. 252
Bienal de Sdo Paulo (acervo do artista)

Figura 20 - José Rufino - Plasmatio (2002), detalhe da instalagdo. 252
Bienal de Sdo Paulo (Acervo do artista).
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Com curadoria agora de Moacir dos Anjos, no
ano de 2003 Plasmatio é exposta pela segunda vez em
exposicao individual de José Rufino no Museu de Arte
Moderna Aloisio Magalhaes (MAMAM), no Recife. Nesta
exposicdo, a obra parece manter sua configuracdo

original.

-
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Figura 21 - José Rufino - Plasmatio (2003) MAMAM, Recife. Foto: Flavio
Lamenha

Ja no ano de 2004 ela foi exposta novamente

no MAMAM, desta vez em exposicdo coletiva, também
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com curadoria de Moacir dos Anjos, desta vez a obra
parece ndo ter sido exposta em sua configuracao
original, sendo apenas uma parte dela apresentada. Em
seguida, no mesmo ano, Plasmatio foi exposta em
Curitiba, no Museu Oscar Niemeyer (MON), em

exposicao individual de José Rufino.

No ano de 2005 o artista realizou uma
retrospectiva intitulada Incertae Sedis. Sob curadoria
de Claudia Saldanha e Guilherme Vergara, a exposicao
ocorreu entre os dias 15 de outubro de 2005 a 26 de
mar¢o de 2006 no Museu de Arte Contemporanea de
Niter6i (MAC). Esta exposicdo marca uma continuidade
da feitura de Plasmatio. Aqui, José Rufino opta por uma
obra que se relacione com a cidade, assim o artista
consegue ampliar a obra com novos documentos, dessa
vez cedidos pela familia de Mario Alves, além de
utilizar alguns mobiliarios conseguidos nos depoésitos

da cidade.

Questionado sobre a montagem de Plasmatio

para essa mostra, se ela manteve o isolamento que
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marcou a montagem da Bienal, José Rufino respondeu

que:

[..] no MAC, em Niter6i, ndo
precisou porque ela ja estava
dentro do anel das minhas obras,
entdo vocé circulava por outras
até chegar em Plasmatio. Eu ja
baixei a iluminagdo da mostra
inteira, nao tem vista para o
exterior, no anel superior, o piso
é cinza, entdo ndo teve
necessidade, a gente sé fechou
um pouco, criei uma
segmentacdo, como se fosse uma
fatia de pizza, mas a porta era
larga, ndo precisou disso. Entdo
dependendo da situagdo, nao
precisa (RUFINO, 2018c).
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Figura 22 - José Rufino - Plasmatio (2005), Detalhe da instalagdo - Museu
de Arte Contemporanea de Niterdi. Foto: Edgard César

No ano de 2006, parte da instalacdo foi exposta
novamente. Por ocasido da copa do mundo realizada na
Alemanha, o Ministério da Cultura brasileiro realizou
um projeto de divulgacdo da arte e cultura do Brasil, a
Copa da Cultura. A exposicao durou 45 dias e ocorreu
em Berlim, na Casa das Culturas do Mundo (Haus der

Kulturen der Welt).

Plasmatio foi exposta novamente apenas em
2014, ano que marcou os 50 anos do Golpe Militar, no
MAC de Niterdi, com curadoria de Guilherme Vergara,

na exposicao Re-existéncia da Arte e Politica 1964 -
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2014, que buscou articular artistas que resistiram e
atuaram nos anos poés-golpe com aqueles de uma
geracdo posterior que tratam também deste tema. Em
2017 a obra foi exposta pela ultima vez, também no
MAC, constando como parte da colecao permanente do

museu.
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III CAPITULO

A FORMA REMINISCENTE DA DINAMICA RELIGIOSA
SACRIFICIAL

Na exposicao de retrospectiva de José Rufino
intitulada Incertae Sedis, ocorrida entre outubro de
2005 e mar¢o de 2006 no Museu de Arte
Contemporanea (MAC) de Niter6i, foi exibida uma
versao de Plasmatio. Para esta exposicdo, Claudia
Saldanha, que dividiu a curadoria com Guilherme

Vergara, escreveu.

Sobre manuscritos antigos,
reunidos e colados, Rufino pinta e
dobra e, utilizando-se de processos
inspirados nas pranchas de
Rorschach, obtém uma forma
simétrica e antropomoérfica dificil
de decifrar. A forma nao tem face e
seus limites sdo imprecisos. O corpo
nao estad presente, mas seu rastro e
sombra revelam sua compleigao.
(SALDANHA, 2005, p.04).



Capa | Sumério | 186

Em Plasmatio, o artista José Rufino reuniu
cartas, documentos e objetos de vitimas desaparecidas
da Ditadura Militar brasileira (1964-1985) - objetos
que foram doados pelas familias das vitimas - e
realizou uma sobreposicao de tais objetos com
monotipias e manchas simétricas, elementos
recorrentes em suas obras. Como imagens capazes de
gerar pareidolias, as manchas, em Plasmatio, adquirem

formas que nos remetem a corpos desfigurados.

Figura 23 - José Rufino - Plasmatio (2005), Detalhe da instalagdo - Museu
de Arte Contemporanea de Niterdi. Foto: Paulinho Muniz
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Na justaposicdo de fragmentos da memoria e
pinturas feitas pelo artista, hora se preservou o
conteudo das cartas e documentos, hora o que é visivel
apenas no desenho: as manchas simétricas das marcas

de um corpo ausente. Moacir dos Anjos afirmou que:

A medida que esse objeto de
natureza incerta torna-se proximo,
o olho gradualmente percebe que o
suporte da pintura é feito da juncao
de muitas folhas de papel escritas e
ja um pouco gastas pela acdo do
tempo. A figura pintada perde
interesse momentineo e o que o
olho busca é o reconhecimento do
que esta ali exposto de modo fragil
e parcialmente encoberto por
camadas ralas de tinta escura.
(ANJOS, 2002, s/p).

No jogo entre o passado em forma de
fragmentos agrupados com carater coletivo, repletos
de memdrias, lembrancas e saudade, e as intervengoes
do artista, nos chamou a atencao o aspecto religioso

que a obra adquire. Este elemento auratico traz as
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marcas de um corpo ausente, desaparecido, um corpo
mortificado, violentado nas salas de tortura durante a
Ditadura. Um corpo que readquire presenca, ainda que
ndo materialmente, mas no plano simbdlico por meio

dos vestigios reminiscentes na forma de um sudario.

Se os corpos destas pessoas desapareceram e o
que resta siao fragmentos, o artista restitui sua
presenca por meio de vestigios. As manchas a maneira
de Rorschach atestam a sobrevivéncia da memoria,
transfigurando-se nas marcas de um corpo que deixou
ali estampada sua presenca, evocando outros corpos,
dos quais nos falam os documentos que servem de
suporte, uma espécie de corpo coletivo, an6nimo, de
aparéncia imprecisa e didfana, que resiste ao
esgarcamento gradual da memdria comum (AN]OS,

2002).
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Figura 24 - José Rufino - Plasmatio (2005), Detalhe da instalagdo - Museu
de Arte Contemporanea de Niterdi. Foto: Paulinho Muniz
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Plasmatio nos remete ao aspecto religioso, pois
o Sudario personifica o pathos sacrificial, identificando-
se com aspectos do cristianismo, o sofrimento do corpo

e 0 martirio.

O Sudario é um elemento recorrente no
imaginario cristdo. Ha alguns desses objetos cultuados
por ‘“preservarem” a imagem de Cristo, sua
reminiscente  presenca; sdo conhecidos como
Acheiropoieta, ou seja, "nao feitos pelas maos”. O mais
famoso, com certeza, trata-se do Sudario de Turim, mas
ha também o Véu de Verdnica e a Imagem de Edessa
(Mandylion).

Buscaremos compreender como o0s aspectos
religiosos se configuram entre temporalidades
distintas a partir de relagdes anacronicas,
heterogéneas, repletas de sintomas. Vera Pugluiese, ao

analisar os Sudarios de Bené Fonteles afirmou que:

Emblematizada pela Crucificacio,
porta simultaneamente morte e
ressurreicdo, sendo o sudario sua
sintese. Em outra instincia, este
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insinua o reencontro do individuo
com a totalidade da qual foi cindido,
0o que tangencia a questdo do
sublime. (PUGLIESE, 2012, p. 1524).

Em Plasmatio José Rufino fez uso consciente da
apropriacdo de diversos elementos para a criacdo de
suas obras, reintegrando-os, plasmando-os em seus
“encontros ressignificantes ou reenergizantes entre
arte e existéncia, passado e presente, formando uma
unidade fenomenoldgica entre matéria, memoria e
consciéncia, percepcoes e sensacdes” (VERGARA, 2005,
p.06). Este é um elemento central em toda sua
producdo artistica; ha que se pensar na questio da
intencionalidade do artista quando descola objetos de

sua funcdo original e os transfigura em arte.

Niao se trata, portanto, de
compreender a intencdo do artista
como propdsito, justificativa, ou
ainda como uma baliza para nortear
o olhar do historiador da arte sobre
o resultado final da obra, mas da
nocdo de intencionalidade como
elemento constitutivo do



Capa | Sumério | 192

agenciamento conceptual de
objetos, desde a modalidade de sua
escolha (electio) de materiais até os
mecanismos de suas associacoes.
(PUGLIESE, 2012: 1526).

Procuramos as “associagdes acima referidas em
outro nivel, relacionadas ao processo formador da
imagem, em seu sentido semantico, formal e
patologico” (PUGLIESE, 2012, p. 1524) sabendo que
mesmo quando hd uma intencionalidade do artista, é
inegavel que os proprios elementos conscientemente
utilizados possuem agéncia e possuem suas proprias
dinamicas, sua historia, seus contextos, associa¢des,
sintomas e significados. Configuram-se assim como
objetos, matérias e gestos que encarnam-se em cada
Sudario, imprimindo neles a memoéria coletiva da qual

o artista também participa (PUGLIESE, 2012).

Pretendemos investigar o elemento religioso em
Plasmatio nao a partir da relacio que José Rufino
estabelece com o sagrado, suas crencas, historia
pessoal com a religido etc., mas de como a prépria

dinamica religiosa atua através de um pathos sacrificial
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de maneira simbdlica. Elemento patolégico que pode
adquirir significados distintos em contextos também
distintos, mas que atravessa temporalidades. Seja
entdo no contexto do Sudario de Turim, no da Ditadura
Militar brasileira ou na sociedade em que o artista esta
inserido no momento da criacao, o elemento patologico
do sacrificio estd presente. Resta buscar aquilo que é
sintomatico neste pathos. Para pensar nesta dinamica
religiosa que encontramos em Plasmatio, utilizaremos
nesta etapa da pesquisa o conceito de “capitalismo

como religido”, de Walter Benjamin.

Escrito em 1921 e publicado no Brasil em livro
homénimo pela Boitempo no ano de 2013, este foi um
conceito pouco explorado e desenvolvido pelo proprio
Benjamin, que faleceu antes de conclui-lo, e que nos
chega apenas através de um esbog¢o. Mas ¢ interessante
notar como este autor usou sistematicamente
categorias religiosas para ampliar a nog¢do (critica) do
capitalismo e da modernidade em diversos escritos.
Nas poucas paginas que compdem o texto, Benjamin

nos deixou um conceito denso, profundo, por vezes
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hermético e paradoxal, e que certamente necessita ser
também incorporado ao mundo das artes, como

aconteceu com outros de seus importantes escritos.

A escolha do conceito benjaminiano de
capitalismo como religido se mostrou mais proficua,
pois demonstra ser capaz de dialetizar os campos da
religido, da politica e da histéria em uma tentativa de
sintese que nos parece muito mais adequada para
compreender, de um lado, um elemento tdo complexo
em significados como o Sudario e, por outro, a escolha
deste elemento por José Rufino em uma obra também
complexa em sua urdidura, em seus significados e

sentidos politicos e historicos como Plasmatio.

Acreditamos que centrar a analise do Sudario
em seu elemento patoldgico auxiliou na compreensao
do aspecto anacronico e heterodclito que perpassa os
elementos integrantes de Plasmatio, e de maneira geral
toda a producdo artistica de José Rufino, indo ao
encontro também do préprio carater anacronico da
historia da arte em si, partindo da visao de Warburg e

Didi-Huberman.
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3.1 0 Capitalismo Como Religidao

No texto Capitalismo Como Religido (2016),
Benjamin invoca a palavra “culto” para definir uma das
caracteristicas mais importantes deste sistema
politico-religioso. E interessante notar como esta
palavra aparece também de forma importante em seu
célebre texto A obra de arte na era de sua
reprodutibilidade técnica (2017). Para Benjamin, a
caracteristica maior da arte na era de sua
reprodutibilidade técnica é a perda da aura por meio
da suplantacao do valor de culto pelo valor de exposigdo
(BENJAMIN, 2017). Mas se no caso da arte ele vé com
certa positividade esta no¢do de culto, o mesmo nao se
pode dizer que aconteca nas sociedades onde o
capitalismo suplanta a religido e vive-se em estado

permanente de culto (BENJAMIN, 2016).

Como Plasmatio configura-se como uma
instalacdo feita a partir de diversos objetos repletos de

historia (seja nas cartas e documentos que o0s
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familiares de desaparecidos politicos cederam, ou nos
moveis da época), a obra nao é passivel de reprodugao
técnica. Ela depende justamente destes objetos, destas
historias coletivas, deste conjunto de valores historicos
que tais objetos adquiriram, no sentido que Riegl
desenvolveu (2014, p.32).. Sendo assim, o valor de
culto que se perde nas obras tecnicamente
reprodutiveis ndo se perde aqui. Tal valor tem sua
existéncia assegurada pelo préprio valor histérico dos
objetos e pela autenticidade que permanece com eles e

ndo pode ser reproduzida.

Porém, existe um outro elemento na obra que
nos remete, se nio ao valor de culto, mas a uma
dinamica de objetos cultuaveis, que é o Sudario, cujo
destaque na obra contrasta violentamente com a frieza
dos méveis de escritério com os quais José Rufino
compde a instalacdo. Contrasta por que o Sudario,
elemento tdo caro ao cristianismo, é aqui colocado em
meio a objetos de um contexto politico e historico que

nao necessariamente nos remetem a algo religioso,
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ainda que associagdes possam ser feitas com algumas

abordagens, preceitos e movimentos religiosos.

O elemento religioso em Plasmatio esta
carregado de sentidos e ambiguidades, assim como a
propria religiosidade existente na Modernidade se
comporta no contexto do capitalismo. Benjamin
investigara teoricamente esse tipo de existéncia, e a
partir dele outros tedricos irdo se aprofundar.
Investigacdo esta que ndo se constroi exclusivamente
no campo da teologia, mas incorpora em si o

materialismo historico.

No entanto, a profundidade tedrica
de “capitalismo como religido”
advém da juncao explosiva entre
andlise materialista e teolédgica, que
ndo separa a base econOmica da
exploracido do espirito que move e
submete as pessoas humanas a essa
exploracdo. Desse modo, para
analisar essa relacdo é preciso
buscar a expressdo visivel e ritual
do espirito que move a sociedade.
Hoje, no mundo moderno, esse
espirito se expressa ndao mais nas
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tradicionais instituicdes religiosas,
mas no proprio capitalismo.
(COELHO, 2014, p.10).

O capitalismo seria entdo uma religido sem
teologia, nem dogmatica, onde as coisas apenas
adquirem significado em sua relacdo imediata com um
culto sem sonho e sem piedade, um culto
profundamente culpabilizador e ndo expiatério
(BENJAMIN, 2016). No capitalismo como religido, onde
ndo ha reforma, mas apenas o esfacelamento do ser,
poderemos pensar como o corpo é representado, como
se da sua figuracdo e seu acontecimento na
contemporaneidade? De acordo com Coelho (2004),
assim como a dimensdo religiosa, a razdo mitica
continua a atuar e influenciar a existéncia humana,

ainda que em linguagem secular.

Ainda que a relacdo entre capitalismo e religido
seja vista em grande parte como antaglnica, pois a
Modernidade muitas vezes é lida como o processo
gradativo de secularizacdo e laicizacdo da sociedade,

essa visdo histérica estd marcada por um pensamento
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linear de progresso e uma crenca de constante
emancipacao, na qual o papel da religido vem sendo
paulatinamente suplantado por outras instituicdes. O
capitalismo, assim, manteria uma relacao distanciada

com a religido.

A religido seria entdo uma espécie de “parasita”
de outro tempo, algo a ser constantemente superado.
Seus dogmas, seus mistérios e sua fé superados pela
ciéncia; seus modos de vida e conduta superados pelas
leis, pela moral e pela ética; seus templos superados
pelas instituicdes modernas. E também sua arte, que
em outros tempos se via subordinada por uma
tematica estritamente religiosa, ja se cré ha tempos
superada por uma profunda, e cada vez maior,

liberdade e autonomia do artista.

Assim, buscaremos vislumbrar como Plasmatio
enquanto uma obra de arte - compreendida aqui como
um fazer humano que esta intimamente ligado com o
contexto social, politico, historico, ideologico e também
religioso -, lida com estas questdes entre a

modernidade da sociedade capitalista e a religido.
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Incluir essas questdes nesta pesquisa significa
buscar “incorporar a um sistema todos os seus
sintomas, antagonismos e incoeréncias como suas
partes integrantes” (ZIZEK, 2012, p.84), ou seja, aquilo

que Zizek chamara de totalidade como nocio critica.

E é na crenga que esta ideia de totalidade como
nocao critica tem de elucidar questdes que nascem no
interior de uma sociedade repleta de contradicgdes,
conflitos, antagonismos e incoeréncias substanciais
entre discurso e ato, que pensar a dinamica religiosa
sacrificial das sociedades capitalistas a partir da

poténcia artistica de Plasmatio se faz necessario.

3.2 O Mito Secular

Poucos conceitos sdo tdo ambiguos e equivocos
quando o de modernidade. Michel Lowy, dentro dos
usos correntes do termo, apresenta duas concepgdes:

uma, o da modernidade como aquilo que é recente,
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atual e contemporaneo. Nesse sentido, ela seria um
conceito vazio, sem nenhum contetido concreto e que
se esgotaria e renasceria com o passar dos dias, sem
nada poder definir por mais de um curto periodo de
tempo. A outra, mais interessante, é a de Modernidade
ancorada no progresso, que se manifesta “na novidade
industrial, técnica e cientifica — assim como nas
transformagdes  sociais, politicas e culturais
correspondentes: urbanizacgao, racionalizagdo,
democratizacdo, secularizacdo etc.” (L@WY, 1992,
p.119). Ou seja, a Modernidade aqui é vista como
aquilo que tem sua existéncia possibilitada pela
ciéncia, pelo progresso, pela secularizacio e pela

racionalidade.

Dentro desta perspectiva, a relacdo entre
modernidade e religido, mesmo dentro das
perspectivas dos estudos académicos, é quase sempre
vista como uma relacdo de oposicao, de antagonismo,
de algo que, a priori, ndo deveria poder existir no
mesmo espa¢o/tempo. Mas esta ndo é a Unica visdo

possivel da modernidade, pois ha de se questionar se,
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de fato, a modernidade foi capaz, por meio dos usos da
razdo, suplantar a dimensao religiosa da sociedade. Tal
hipétese de uma profunda relacdo entre modernidade
e religido ja havia sido levantada desde por Max Weber,
em seu livro A Etica Protestante e o “Espirito” do
Capitalismo (2004), no qual, segundo Santos (2011),
Weber determina como verdadeiro impulso do
capitalismo um ethos econOmico especial que
consistiria em uma rigorosa organizacdo do trabalho e
uma busca metddica de lucro, com um aumento de
posses como um fim em si mesmo. Nesse sentido que

ZiZek afirmou:

Um capitalista ideal é alguém que
esta pronto, novamente, a apostar
sua vida, arriscar tudo,
simplesmente para que a producio
cresca, o lucro aumente, o capital
circule. Sua felicidade pessoal é
totalmente subordinada a isso.
(ZIZEK, 2012, tradugao nossa).

Portanto, se trata de pensar este afastamento

entre modernidade e religido como um mito. E como
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todo mito, este também se estabelece a partir de uma
narrativa. Narrativa esta que se sustenta desde os
pensadores classicos das ciéncias sociais até os mais
novos pesquisadores: ambos tém como pressuposto a
oposicao radical entre religido e modernidade

(TSCHANNEN apud COELHO, 2014).

Assim, se compreendermos a religido como algo
que ndo se restringe apenas a um campo especifico da
vida social, separada do secular, mas como algo que
expressa uma dimensao da vida humana, sera possivel
pensar também na dimensao religiosa das teorias que
fundamentam a manutencdo, ou transformacao, desta
vida social que, mesmo na modernidade, continuam

agindo.

A mentalidade mitica permanece
como uma dimensdo mais profunda
que motiva, concede um referencial
de sentido e coeréncia para o
sistema vigente, que organiza,
mesmo que ocultamente, seu nucleo
ético-mitico, na expressio de
Dussel. Isto é a Modernidade
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também possui seus fundamentos
miticos. (COELHO, 2014, p.131).

Ndo bastaria apenas assinalar a convergéncia
entre certos valores cristdos com ideais marxistas, mas
buscar outros modos de pensar esta articulacdo entre
religiosidade e visdo de mundo da modernidade. E
talvez uma chave para pensar tal articulacdo seja a

“estrutura sacrificial” do capitalismo.

3.3 O Sacrificio: entre o Sagrado, o Profano e o
Cheiro de Sangue Derramado

Para compreendermos o que se trata quando
falamos anteriormente da “estrutura sacrificial” do
capitalismo, devemos primeiro ter uma caracterizagao

precisa e clara do que seria, de fato, um sacrificio.

A palavra latina sacrificium retine as palavras
sacer (sagrado) e facere (fazer), seria sacrificio entao

um tornar sagrado. E a mudanca da condigio de algo ao
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passar do dominio profano ao dominio sagrado, onde
abdica-se de algo em vista de receber um beneficio
maior do que aquilo de que se abriu mao, do que se

sacrificou.

Para Agamben, ele é necessario a qualquer tipo
de religido estabelecida, pois seria ele, o sacrificio, o
rito capaz de realizar a separacdo entre aquilo que é

comum e aquilo que é sagrado.

Pode-se definir como religido aquilo
que subtrai coisas, lugares, animais
Oou pessoas ao USO comum e as
transfere para uma esfera separada.
[...] O dispositivo que realiza e
regula a separacdo é o sacrificio.
(AGAMBEN, 2007, p.58).

E certo que em um sentido estrito, o sacrificio
implica sempre uma consagracdo, onde “um objeto
passa do dominio do comum ao dominio religioso”
(MAUSS, HUBERT, 2017, p.13). A partir desta

separacdo entre o que é comum e o que é sagrado, o
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mecanismo que estabeleceria a comunicacdao entre

estes dominios de valor assimétrico ¢ o sacrificio.

Porém, como continuardo dizendo Mauss e
Hubert, ha algo que diferencia uma simples
consagracdao de um sacrificio. Esta diferenca, segundo
os autores, estaria no fato de que no sacrificio a
consagracdo ndo cessa na coisa consagrada, ela irradia-
se para além do objeto: atinge o fiel que forneceu a
vitima, o objeto consagrado, a pessoa que se encarrega

da cerimoOnia, o préprio local da cerimdnia etc.

A cerimdnia sacrificial consiste em estabelecer
um contato entre o mundo sagrado e o mundo profano
por meio da intermediacio de uma vitima. A
necessidade da vitima se faz existir como uma espécie
de prudéncia, pois se entendermos as forcas religiosas
como o principio das forgas vitais, o contato com tais
forcas se faz perigoso (MAUSS, HUBERT, 2017). E
nesse sentido que podemos compreender o sacrificio
como uma consagracdo que se irradia para além do
objeto. A vitima é destruida, mas a forga religiosa

violenta que atuou sobre ela no momento do sacrificio
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irradia-se, atingindo de maneira indireta, portanto nao

perigosa, aqueles a sua volta.

Podem existir sacrificios feitos por uma pessoa
ou por um pequeno grupo, sem que estes constituam
um grupo social, e outros que envolvem grupos
maiores, mas ndo ha como diferencia-los precisamente
(EVANS-PRITCHARD, 1956). Assim, por mais
individual que o rito sacrificial possa parecer, ele existe
como fator social, onde os dois planos articulam-se.
Esta articulacdo envolve um aspecto de abnegacao,
pois sempre se priva de algo, se da algo, e essa privacdo

existe quase sempre como um dever: os deuses exigem.

Assim, ele se torna um ato de subordinagao do
ser humano perante uma entidade superior, mas, por
outro lado, também ha uma dimensao egoista, pois se

da algo enquanto espera-se algo em troca.

E um ato ttil e é uma obrigagdo. O
desprendimento  mistura-se ao
interesse. Eis por que ele foi
frequentemente concebido sob a
forma de um contrato. No fundo,
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talvez ndo haja sacrificio que nao
tenha algo de contratual. As duas
partes envolvidas trocam seus
servicos e cada uma tem sua
vantagem. Pois os deuses, eles
também, tém necessidades dos
profanos (MAUSS, HUBERT, 2017,
p.78).

No ritual ha uma condensacdo da estrutura
social. O sacrificio, pela sua repetitividade e reiteracao,
relembra habitos tradicionais, identidades coletivas,
ativa sentimentos. Centra seu pathos na comunidade e
instaura coesdo social, implicando amplo envolvimento

dos individuos.

Nao se poderia deixar de destacar a relacdo
profunda que Mauss e Hubert (2007) estabeleceram
entre as nog¢des de sacrificio e de contrato. Pois
diferentemente do sacrificio, o termo contrato nos soa
completamente estranho ao mundo religioso, sendo
célebre o uso que se faz desse termo na filosofia
politica quando se busca pensar em modos de

organizacdo da sociedade. Por contratualismo
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podemos compreender a ideia de um método que se
apresenta sob dois aspectos, descritivo e
normativo/prescritivo. O descritivo tem por objetivo
pensar a politica como ciéncia por meio do estudo das
propriedades das ag¢des humanas, ainda sob o
paradigma de “natureza humana”, enquanto o aspecto
normativo/prescritivo tem o propésito de elaborar

instrumentos para a intervengao social e politica.

A elaboracdo desses instrumentos
de intervencdo consiste, por
exemplo, na construgio de
tecnologias politicas e sociais como
aquela da  configuragdo de
institui¢des voltadas a realizacdo de
uma tarefa ou fungdo, sendo a mais
basica e fundamental aquela de
proporcionar a cooperagio entre os
individuos interagentes (CHIAPPIN
e LEITES, 2010).
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A nogdo de sacrificio esta sedimentada sobre um
terreno profundamente religioso, e mesmo pensando
tal palavra no sentido de contrato seria dificil
pensarmos em como tal nog¢do se faria presente em
uma sociedade secular. Tal dificuldade encontra eco
mesmo em pensadores que, em certo momento,
pensam o capitalismo em sua estrutura religiosa, como
Slavoj Zizek (2014). Quando fala sobre o
fundamentalismo religioso e a violéncia que dele nasce,
é nitido como para este autor apenas a religido é capaz
de gerar formas de sacrificios. Nesse sentido, apenas
uma sociedade que se fundamentaria no ateismo como
um novo estagio da secularizagdo seria capaz de se

livrar de tal nogao:

O que complica hoje toda essa
questdo é que as chacinas de massa
sdo cada vez mais legitimadas em
termos religiosos, ao passo que o
pacifismo ¢é predominantemente
ateu [..] e por isso recusa todas as
formas de sacrificio sagrado (ZIZEK,

2014, p.91).
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Até mesmo Mauss e Hubert, que ja intuiram esta
dimensao sacrificial de contratos, falaram de praticas
sociais ndo propriamente religiosas, mas que junto a
conceitos como remissao, pena, dadiva e abnegacao
seriam “ideias relativas a alma e a imortalidade que
ainda sdo a base moral comum” (2017, p.81). Mas seria
correto pensar em uma “base moral comum” em uma
sociedade que, ao contrario do que acreditavam os
mais otimistas, nem a modernidade nem a
hipermodernidade conseguiram universalizar valores
humanistas? “Como justificar, de forma racional, que
algo que é evidentemente mal, possa ser aceito pela

consciéncia ética como bem?” (COELHO, 2014, p.132).

A forca da narrativa mitica sacrificial seria,
ainda de acordo com Coelho (2014), a forca capaz de
conseguir criar imagens que justificam a barbarie do
sistema politico, econdmico e religioso que é o

capitalismo.

Tais sacrificios seriam redimidos por promessas
de superacdo de crises econOmicas e politicas, que,

como sabemos, nunca cessaram no capitalismo.
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Porque, diferente do Deus do
Exodo, que desce para ajudar os
oprimidos, a “mao invisivel” forma
uma massa de pessoas condenadas
a miséria e a morte. Esta é a outra
face da mao invisivel, como um
deus, o mercado decide sobre a vida
das pessoas, muitos sdo sacrificados
e eliminados para garantir o
equilibrio macroeconoémico
(SANTOS, 2011, p.18).

Como aponta Ribeiro (2015), fora do contexto e
da linguagem teoldgica estes sacrificios sdo
denominados  “custos  sociais”. Coelho entdo
questionard se esse recurso ao sacrificio seria uma
simples retdrica ou uma visao de mundo (2014, p.45).
;Mas aqui o mais importante seria lembrar de

Benjamin quando afirmou que:

O capitalismo é provavelmente o
primeiro caso de um culto que ndo
redime, mas deixa um sentimento
de culpa. Nesse aspecto, esse
sistema religioso acompanha a
queda de um movimento colossal.
Uma imensa consciéncia de culpa,
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incapaz de redencdo, apodera-se
desse culto, e, nele, a culpa, em vez
de ser redimida, é universalizada,
gravada na consciéncia, até que o
proprio Deus é apanhado na rede
de culpa, para que, finalmente, ele
proprio se interesse pela sua
expiacdo. (BENJAMIN, 2016, p.35-
36).

Nesse ponto, Sung (2011) falou da necessidade
de critica da religido, pois se o que é visto como
sagrado ndo pode ser criticado, os “idedlogos do
Império” sabem explorar essa aura religiosa que
envolve o capitalismo e geram fascinio, medo, e a
sensacao de auséncia de alternativa. Se, portanto, o
capitalismo é uma religido, a mdo invisivel é o Deus que
deve ser adorada, ainda que esta mdo cause tanto

terror.

Nesse contexto, pode ser um erro pensar que a
religiosidade ndo tem mais lugar nas sociedades
modernas, pois se algo perdeu espaco foram as
instituicdes religiosas. A modernidade se mostrou

muito mais propensa a desregulamentacio e a

desinstitucionalizacdo da religido do que, de fato, a
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retirada da dimensao religiosa como fator de influéncia

na vida publica e na politica.

Isso poderia nos levar a pensar que a religido
teria uma sobrevida cuja atuacdo consistiria em
continuar “impregnando as estruturas do pensar e agir
do mundo secular por marcos conceituais religiosos”
(COELHO, 2014, p.105). Segundo o autor, esta
abordagem ainda ndo é suficiente, pois ndo nos
permite perceber o capitalismo em sua dimensdo

sagrada e sua estrutura sacrificial.

Ainda que a religido capitalista exerca seu poder
por meio de um culto culpabilizador, ela ainda recorre
a mesma logica das tradi¢bes religiosas que visam
poupar o sujeito a dimensao da duvida e do conflito,
em outras palavras, do desamparo, ou, como
mencionamos anteriormente, atua de modo a cumprir

uma necessidade metafisica da humanidade.

A religido capitalista entao atuaria “ancorada
em uma construcdo delirante compartilhada”

(MARCON, 2017) que promete uma seguranga. Ainda
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que tal seguranca seja restritiva, no sentido de impedir
uma solucao individual frente ao desamparo, ela
sistematicamente “dirige o pensamento dos homens
pela imposicdo de preceitos autoritarios, com um
absolutismo incomparavel, que persiste até os dias de
hoje” (MARCON, 2017). Portanto, compreender a
estrutura simbdlica dessas promessas é ter a real
dimensao do capitalismo e dos mitos que o

fundamentam como sistema hegemonico, hoje.

Desde Fukuyama, no contexto das quedas da
Unido Soviética e do Muro de Berlim, a humanidade
convive com a fantasmatica ideia do Fim da Histdria.
Partidarios ou ndo da teoria de Fukuyama, que afirmou
que haviamos alcancado o maximo da nossa
potencialidade com o sistema capitalista e assim
estarfamos a um passo de entrar na Terra Prometida
(FUKUYAMA apud COELHO, 2014), é inegavel que o
periodo do inicio dos anos 1990 marcou o
pronunciamento do come¢o de uma nova
temporalidade. Ndao por acaso, é justamente com a

queda do Muro de Berlim que Hobsbawn (1995) vé o



Capa | Sumario | 216

fim do século que denominou como a Era dos Extremos.
Pensar no capitalismo como religido, ainda mais como
uma religido que exerce sua hegemonia mais do que
nunca, é uma tarefa crucial se quisermos langar luz a
nossa propria imagem enquanto habitantes de um

novo século.

Um século que nasce sob o timulo do século XX
e de suas ideias que animaram “a luta pela abertura do
que ainda nao tem figura, luta pelo advento daquilo
que ndo se esgota na repeticdo compulsiva do homem
atual e de seus modos” (SAFATLE, 2012, p. 63), e que
agora, no século XXI, encontra-se em um cenario pos
queda do Muro de Berlim, p6s queda da Unido

Soviética, onde:

Apés a queda do chamado
“socialismo real”, o capitalismo
passou a se apresentar como a
unica forma de organizacao politica
e econdmica capaz de regular a vida
entre as sociedades. E nesse
momento que a sua justificacdo
ideoldgica é refor¢cada. Mais do que
isso, o culto ao deus-mercado
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tomou forma e corpo, solidificando-
se como religido hegemoénica [..]
(SANTOS, 2011, p.13).

Como poderiamos entdo pensar o capitalismo e a
religido? Se em Weber (2004) tinhamos um vislumbre
da relacao intrincada entre estes dois dominios através
da explicitacdo das afinidades eletivas entre o sistema
politico e econOmico capitalista e a religido crista
expressados através de um “espirito”, Benjamin ira
mais longe e nos dird& que o capitalismo é
essencialmente um fenémeno religioso. Nos mostrando
a “estrutura religiosa do capitalismo, que ndo é s6 uma
formacao condicionada pela religido [..] mas um
fendmeno essencialmente religioso” (BENJAMIN, 2013,
p.21). O capitalismo ndo apenas faz uso e favorece uma
ideologia religiosa, mas também a desenvolve

(COELHO, 2014).

A partir do pequeno fragmento de Benjamin
(2016) podemos destacar as principais caracteristicas
da estrutura religiosa do capitalismo. Segundo o autor,

a primeira delas é o fato do capitalismo ser uma
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religido puramente cultural, onde nela as coisas
adquirem significado apenas na relacdo com o culto,
ndo possuindo nem teologia nem dogmatica, sendo
também um culto de dura¢do permanente, e, por fim,
um culto que se caracteriza apenas como

culpabilizador, e ndo expiatdrio.

Porém, Hinkelammert (apud COELHO, 214), que
concorda com a intuicdo de Benjamin sobre o carater
religioso do capitalismo, vé como um erro pensa-lo ser
sem teologia nem dogmatica. Para ele, a ciéncia
burguesa e empirica seria, afinal, a teologia da
modernidade, assim sendo também do capitalismo.
Uma dimensdao que dialeticamente articula
subjetividade e transcendéncia, ocultando, porém,
ambas (COELHO, 2014). Portanto, para Coelho, se o
capitalismo com sua estrutura sacrificial continua
gerando tanto fascinio quanto morte, é necessario
expandir a critica ndo sé ao capitalismo em si, mas ao
préprio paradigma da racionalidade moderna, pois sua
epistemologia ndo seria capaz de compreender e

analisar sua propria dimensao religiosa.
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Assim, segundo Hinkelammert (apud COELHO,
2014) ndo bastaria apenas afirmar que o capitalismo é
uma religido sem também afirma-lo como uma religido
do fetiche, na qual, potencializado pela idolatria,
surgiria uma racionalizagdo capaz de legitimar e de
justificar o mal, torna-lo positivo, necessario, assim
como no sacrificio. Portanto, ndo se trata apenas de
evidenciar os aspectos ocultos do capitalismo e sua
estrutura essencialmente religiosa, mas de evidenciar o
qudo perversos sao estes aspectos e esta estrutura
sacrificial, assim como sua real dimensio dentro da

dinamica do capitalismo.

Ainda que diversos pensadores marxistas
heterodoxos vejam na propria dinamica cristda a
possibilidade de abertura para uma emancipagao e
superacdo do capitalismo, é preciso salientar que nem
toda teologia é libertadora, questionadora ou critica.
Assim, a dimensao sacrificial do capitalismo enquanto
seu “disfarce estrutural” (ASSMANN, 1989, p.303)
marca, de modo contundente, sua face

desumanizadora. Nesse sentido a for¢a da narrativa
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mitica sacrificial é o que possibilita o surgimento do
imaginario que justifica a barbarie do sistema politico,
econdmico e religioso capitalista. E a dinamica que,
para citar a famosa Tese I1X? de Benjamin (2016), esta
por tras do progresso que empurra o anjo da histéria
para o futuro, enquanto seus olhos se voltam as ruinas
do passado. Em suma, é parte integrante de maior

importancia no modus operandi do capitalismo.

Mas como podemos notar, em tese, o sacrificio
seria algo tragico, porém necessario, e em ultima
instdncia benéfico a sociedade. Mas e se nao for

exatamente assim?

Pois quando falamos de sua estrutura sacrificial,
€ necessario se questionar, afinal, o que poderia
diferenciar, substancialmente, um assassinato de um
sacrificio. Coelho (2014) dira que a diferenca é que no

sacrificio tal ato de violéncia é visto como sagrado por

? Esta tese refere-se ao texto Teses Sobre o Conceito de Historia,
datado de 1940 e considerado um dos mais importantes de Walter
Benjamin. E também o altimo texto escrito por ele antes de sua tragica
morte, enquanto tentava fugir dos nazistas.
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ser necessario como modo de satisfazer uma
divindade, um ente superior, e obter, em troca, algo
que seja benéfico a todos. Pois como vimos em Mauss e
Hubert (2017), através da cerimdnia sacrificial a
consagracao irradia-se para além do objeto, animal ou
pessoa sacrificada. Aquilo que pertence ao dominio do
sagrado passa ao mundano como benesse, como dadiva

para toda a sociedade.

A partir dessa percepcao deveriamos fazer a
seguinte pergunta: o que aconteceria se, ao final da
cerimOnia sacrificial, a dadiva para toda sociedade,
aquilo que era objeto de crencga, de contrato entre as
partes envolvidas, no qual baseava-se o proprio ato de

sacrificio, ndo se realizasse?

Seriam duas as possibilidades: ou se criaria uma
crise na legitimidade do Deus ou entidade para o qual
se estabelece o sacrificio. Ou, em um cenario onde tal
legitimidade ndo pode ser abalada, temos uma situagao
onde sentimos a necessidade de ainda mais sacrificios,
de se fazer ainda mais vitimas para atender as

crescentes demandas do sagrado.
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E é exatamente neste segundo cendrio, nesse
ciclo vicioso, que estamos inseridos; em sociedades
capitalistas que continuam a escolher,
incessantemente, sacrificar mais, gerar mais vitimas
por conta de uma crenca inabaldavel de que,
eventualmente, a entidade para a qual se sacrifica

ficara satisfeita e a dadiva, enfim, chegara.

Também pensando nesta questdo, Hugo
Assmann (1989) fara pergunta semelhante. E a
conclusao que este chegou evidencia ainda mais como
atua a dinamica sacrificial do capitalismo como
religido/sistema econémico hegemonico e totalizante,
pois ao realizar promessas de mais eficiéncia na
realizacdo do bem comum, a confianca necessaria
elimina a dialética entre aquilo que é desejavel e o que
¢ possivel. Ainda de acordo com Assmann, apenas
aquilo que o sistema capitalista admite como possivel
no estreito horizonte de seu atual paradigma é digno
de ser objeto de desejo. Essa dinamica entre o
desejavel e o possivel de uma era que sustenta ser pds-

ideoldgica carrega em si, portanto, o grau maximo de
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ideologia justamente por ndo se perceber como tal. Em
altima instancia, trata-se de um sacrificialismo
idolatrico que existe subjacente ao discurso “racional”

de economia contraria a vida.

O horizonte utépico fica eliminado
mediante a utopizacdo das formas
institucionais proprias do
paradigma imposto. A pretensdo de
exclusividade e validez universal faz
com que a eliminagdo dos estorvos
do caminho, declarado o tnico
transitavel, se transforme em
operacdo necessaria. O custo em
vidas humanas se transforma em
sacrificio necessario (ASSMANN,
1989, p.291-292).

Esta perspectiva do sacrificio como elemento
central na dinamica da sociedade capitalista é, afinal, o
exemplo mais expressivo e acabado daquilo a que
Bataille se refere ao dizer que o sacrificio “arranca a
vitima ao mundo da utilidade e a entrega ao do
capricho ininteligivel” (1993, p.22). Como caracterizar

de outra maneira os custos sociais, a contagem de
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corpos, que sempre volta a crescer, sendo como um

capricho ininteligivel de um sistema econ6mico?

Sendo assim, nao estaria Benjamin (2016)
pensando a respeito desta dinamica sacrificial no
interior do sistema capitalista quando diz que este é o
primeiro caso de culto ndo expiatério? Benjamin estava
consciente da dindmica subjacente do capitalismo na
qual o sacrificio ndo tem razdo de existir sendo por si
sO, e como, em tudo mais neste sistema, por meio da
maximizacdo de intensidade, da autovaloragdo
permanente de seu préprio culto, gerar mais sacrificios

em seu “processo vitimario” (ASSMANN, 1989, p.303).

3.4 A Religiao e o Passado na Hipermodernidade

Outro ponto que deve ser considerado quando
buscamos entender como a religido encontra seu
espaco nas sociedades contemporaneas é o fendbmeno

que Lipovetsky (2004) chamou de o fim das
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metanarrativas, fendmeno esse que ira caracterizar
inicialmente a pds-modernidade e posteriormente a
hipermodernidade. Tal cenario acabou por se
caracterizar em um estado de fluidez que dissipou as
certezas que o periodo moderno buscou imputar ao
mundo. Se na modernidade os pressupostos da
racionalidade buscavam suplantar a religido enquanto
modo de entendimento e relacdo com o mundo, esta,
por sua vez, se viu forcada a se adaptar, ndo
conseguindo se manter a margem das profundas

transformacoes sociais.

Se o fim das metanarrativas, fruto do ultimo
quarto do século XX, mudou profundamente a visdo de
ideologias, movimentos politicos e sociais, instituicoes
e enfim, todos os “ismos” que o deixaram marcas
profundas em nosso mundo no século passado, a
religido também ndo passaria indiferente a este
fendmeno. E, portanto, preciso pensar como a religido
respondeu e se articulou a esta nova realidade poés e

hipermoderna.
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A contemporaneidade é  constantemente
associada a ideia de pds-modernidade. Tal conceito,
surgido no vocabulidrio da arquitetura no fim da
década de 60 do século XX, rapidamente foi
incorporado pela filosofia para constatar a faléncia do
projeto da modernidade, faléncia que teria como marca

maior o fim das metanarrativas.

[.] impoOs-se a idéia de que
estavamos diante de uma sociedade
mais diversa, mais facultativa,
menos carregada de expectativas
em relagdio ao futuro. [..]
Confundindo-se com a derrocada
das construgdes voluntaristas do
futuro e o concomitante triunfo das
normas consumistas centradas na
vida presente, o periodo pds-
moderno indicava o advento de
uma temporalidade social inédita,
marcada pela primazia do aqui-
agora. (LIPOVETSKY, 2004, p.51).

A poés-modernidade seria uma sociedade mais

individualizada e pluralizada, que nasce a partir de um



Capa | Sumario | 227

sentimento de relativizacdo e renudncia da legitimidade
moderna, menos carregada pelas expectativas da razao
plena, tipicamente moderna. Por supostamente ser
uma era pos-ideoldogica, as agdes humanas se
concentrariam ndo nas grandes utopias, mas em
posturas individuais, microtransgressdes que se
situariam na vida privada. A p6s-modernidade percebe
e salienta a precariedade dos projetos humanos
(MATEUS, 2010), torna as estruturas da sociedade
menos rigidas e estaticas, os fluxos de mudangas se
aceleram deixando cada vez menos espagos para
certezas ou verdades eternas. O mundo, de certa forma,
aprende a conviver melhor, ou ao menos sem tanto
horror, com as aquelas coisas que tém por habito
extravasar-se sobre as fronteiras de suas definicdes

(BAUMAN, 1998).

Cabe entdo pensar naquilo que se denomina
hipermodernidade. O prefixo hiper marca a
hiperbolizacao de alguns aspectos da modernidade, ao
passo que nega outros, como o sentido transcendente

que o Iluminismo lhe conferia e sua confianca
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inabalavel das propriedades emancipatoérias da razao.
Aqui, tudo se acelera e se intensifica e,
paradoxalmente, a racionalidade instrumental expande
ainda mais seu dominio. Em contrapartida, nesses
tempos hipermodernos, as rupturas e a degradacgao das
tradicdes ndo sdo mais vividas como plena
emancipacdo, mas com uma inquietude profunda onde
o medo, a hesitacdo e a consciéncia do destino afloram
a todo momento. (MATEUS, 2010). Para Lipovetsky, se
a modernidade era negadora, a hipermodernidade é

integradora.

Nao mais a destruicao do passado, e
sim sua reintegracao, sua
reformulacdo no quadro das logicas
modernas do mercado, do consumo
e da individualidade. Quando até o
ndo-moderno revela a primazia do
eu e funciona segundo um processo
pos-tradicional, quando a cultura do
passado nido é mais obstaculo a
modernizacdo  individualista e
mercantil, surge uma nova fase da



Capa | Sumario | 229

modernidade. (LIPOVETSKY, 2004,
p.57-58).

A partir da integracdo, o passado ressurge por
meio das tradicdes que, ao contrario da modernidade,
agora readquirem dignidade social, remobilizando as
tradicdes religiosas e voltando-se as obrigacdes da
memoria. E esta relagdo paradoxal com o passado por
constantes “redescobertas” que nos interessa; onde o
excesso do presente vive em conformidade com a
inflacio da memoria. Esta relacdo se desenvolve,
segundo Lipovetsky (2004), na exploracdo para o
consumo dos patrimonios histéricos, dos confortos e
reminiscéncias que evoquem o passado, caca a
antiguidades, objetos retro, vintages etc.

0 que define a hipermodernidade
ndo é exclusivamente a autocritica
dos saberes e das instituicoes
modernas; é também a memoria
revisitada, a remobilizacio do
passado e do presente. Nao mais
apenas a desconstrugdo das

tradicdes, mas o reemprego delas
sem imposicdo institucional, o
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eterno rearranjar delas conforme o
principio de soberania individual
[..] ela se apresenta igualmente com
0s tragos de uma
metatradicionalidade, de uma
metarreligiosidade sem fronteiras.
(LIPOVETSKY, 2004, p.98).

Tal abertura para o advento do paradigma da
religiosidade difusa ou fundamentalista a partir da pos-
modernidade nio se dd sem embates, e no interior
desse imbroéglio existem fendmenos de uma natureza
comum. Lipovetsky (2004) afirmou a existéncia dos
novos tipos de relacido com as religibes como
fendbmeno residual, uma regressdo pré-moderna, ou
como um “acidente de percurso”. Pois é no interior da
hipermodernidade que o “espirito” religioso se
reproduz como necessidade de unidade, seguranca e
sentido, quando esta mesma hipermodernidade gera
inseguranca, confusao referencial, extingdo das utopias

e ruptura do individuo com os vinculos sociais.
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[..] se é verdade que a religido hoje
se nos representa como uma
exigéncia profunda e também
filosoficamente plausivel, isto se
deve, também, e primeiramente, a
uma dissolucdo generalizada das
certezas racionalistas das quais o
sujeito moderno se alimentou,
exatamente aquele sujeito para qual
o sentimento de culpa e a
“inexplicabilidade do mal” sdo
elementos tdo centrais e decisivos.
(VATTIMO, 2000, p.100).

A partir do advento e da expansdao de uma
religiosidade nao institucional, marcada fortemente
por seu aspecto difuso, emocional, extremamente
subjetivada e individualizada frente a uma realidade
secular desencantada, marcada pela razao
instrumental que caracteriza as sociedades modernas e
contemporaneas. Este paradigma de sociedade que
surge na modernidade e continua tendo sua existéncia
marcada sucessao de crises faz destas mesmas crises
seus instrumentos e ferramentas de dinamizagao social

e mercadolégica, incorporando seus paradoxos e
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tensionamentos em uma légica de autovaloragdo
permanente. E a religido, enquanto fator social, ndo
escapa desta logica de permanente dinamizacdo e
individualizacdo, tendo sua existéncia assegurada na
contemporaneidade, ainda que de maneira

qualitativamente distinta do passado.

Uma  possivel definicdo da
modernidade ¢é a seguinte: a
religidlo, que ja ndo estad
completamente integrada na ordem
social nem identificada a uma forma
particular de vida cultural, adquire
uma certa autonomia que lhe
permite  sobreviver = enquanto
religido idéntica em culturas
diferentes. Este estatuto permite-
lhe globalizar-se: hoje ha cristaos,
muculmanos e budistas em todos os
paises do mundo. Porém, esta
globalizacdo tem um preco: a
religido vé-se assim reduzida a um
mero epifendmeno secundario em
relacdo ao funcionamento profano
da totalidade social. (ZIZEK, 2006,
p.09).
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O pensamento de Lipovetsky (2004) converge
para a indicag¢do da religiosidade como fator integrante
dos tempos atuais, chamados por ele de
hipermodernos, ainda que o autor veja o fendmeno
religioso apenas enquanto movimento de retorno e
aceite a premissa de que no periodo anterior (pos-
modernidade) havia a negacdo completa dessa
religiosidade. Este pensamento esta de acordo com o
italiano Giovanni Vattimo, quando afirmou que a
religido “é o restabelecimento presente de algo que
acreditdvamos ter esquecido definitivamente, a
reativacdo de um vestigio adormecido, a reabertura de
uma ferida [...]” (2000, p.91).

Nesse contexto, a religido se encontra em
situagdes paradoxais e contraditdrias, enquanto parece
surgir um tipo de “religiosidade difusa” onde além da
liberdade de seguir apenas os preceitos que convém
para cada fiel, é notavel também,o ressurgimento e
crescimento de uma religiosidade cada vez mais
fundamentalista, que contrasta fortemente com os

valores seculares e humanistas.
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3.5 0 Sudario Como Elemento Conflituoso

Como elemento simbdlico, o Sudario em
Plasmatio se torna parte desta dialética sacrificial
religiosa e politica, mais especificamente crista e
capitalista. ~ Dialética sempre conflituosa, nao

solucionada, problematica em sua natureza.

Esse Sudario guarda diversos elementos que se
conectam, no plano simbélico e iconolédgico, com o
Sudario de Turim, com o martirio e a paixdo de Cristo,
a mortificacdo do corpo, e a um pathos sacrificial
cristdo. Esse Sudario representa um ato, portanto, de
transubstanciagdo, pois da auséncia dos corpos, onde
havia sé lembrancas e saudade, instaurou-se um tipo
particular de preseng¢a, um vestigio reminiscente de
um ou de muitos corpos que na realidade ndo

estiveram ali fisicamente.

Esse Sudario demonstra elagdes com Cristo
enquanto personagem salvifico, de dupla natureza,

mundana e sagrada. Tais pessoas que sdo
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rememoradas e  ressignificadas  viveram e
desapareceram no contexto da Ditadura Militar
brasileira, no contexto de conflitos entre posi¢coes
politicas capitalistas que tomaram de assalto o Estado,
de um lado, e de outro socialistas, comunistas,
socialdemocratas, muitos vivendo clandestinamente,
sem direito de exercer suas atividades, sem direito de
expressao, politicas ou mesmo de existéncia. Conflitos
estes que estdo inseridos na légica e na dindmica
sacrificial do capitalismo, na perversidade de seu
processo vitimario, em seu culto sem sonho nem

piedade.

Mas serd que é valido falarmos sobre, de fato,
uma representacdo neste caso? Quais relagdes
podemos estabelecer entre representacdo e
transubstanciacao? Ginzburg estabelece uma relagdo
direta entre estes dois fendmenos no seu ensaio
Representacdo - A Palavra, a Idéia, a Coisa (2001).
Neste ensaio, o autor partiu de dois modos de
representacdo distintos utilizados nas praticas

funerarias de monarcas franceses e ingleses,
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principalmente dos séculos XV e XVI: o primeiro, uma
efigie de cera, madeira ou couro, colocado sobre o
catafalco real; o segundo, a cama funerdria vazia,
coberta apenas com a mortalha. A evocacdo mimética
presente no primeiro caso ndo existe no segundo,

ainda que em ambos o termo representacao seja usado.

Nesse sentido, a representacdo assume o lugar
daquilo que ela pretende representar, e, fazendo isso,
ela evoca a auséncia da coisa em si. Por outro lado, ao
tornar visivel aquilo que pretende representar, passa a
sugerir e evocar uma presenga. Assim, a representacdo
oscila entre auséncia e presenca - entre ser um
substituto da coisa real e apenas sua evocagao
mimética. Essas imagens buscavam representar os
monarcas na hora de seu funeral, como também em
outras ocasioes; seus usos possibilitavam uma espécie
de ficcdo da subsisténcia pds-morte em casos onde a
imagem repousava em uma cama e era tratada como se
de fato fosse uma pessoa que estivesse ali, dormindo;
ou quando realizavam um banquete de onze dias, onde

primeiro o corpo real estava presente e depois era
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substituido pela efigie, e as pessoas bebiam e comiam
como se estivessem na presenca viva do rei. Como
podemos notar, a representacdo ganhava um carater
especial quando se tratava de um acontecimento como

a morte, pois:

[..] a morte, qualquer morte, é um
acontecimento traumadtico para a
comunidade, uma verdadeira crise
que precisa ser superada por meio
de rituais que transformam o
evento bioldégico em um processo
social, controlando a passagem pela
qual o corpo em putrefacado - o mais
instavel e ameacador dos objetos -
torna-se um esqueleto (GINZBURG,
2001, p.66).10

De qualquer maneira, em ambos os casos a
representacao configura-se, para além da simples

substituicdo ou evocacdo mimética da forma, uma

" No original: “He shows that death, any death, is a traumatic
happening for the community, a true crisis that needs to be overcome
by way of rituals that transform the biological event into a social
process, controlling the passage by which the putrefying body - that
most unstable and threatening of objects - becomes a skeleton.”
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operacdo simbolica: necessita-se da representagdo
para lidar com aquilo que, em ultima instancia, ndo
poderiamos “encarar de frente”, sem uma articulagdo

intermediaria simbdlica.

A hipétese de Ginzburg (2001) reside no fato de
que aqueles modos de representagcdo dos reis, que
mencionamos acima, s6 se tornaram possiveis pelo
dogma da transubstancia¢do, da Eucaristia - pao e
vinho transformados na presenca real, concreta e

corporea de Cristo por meio do sacramento.

O dogma da transubstancia¢do, na
medida em que negou os dados dos
sentidos em nome de uma realidade
profunda e invisivel, pode ser
interpretado - ao menos por um
observador externo - como uma
extraordindria vitdria da abstracido
(GINZBURG, 2001, p.78).11

11 No original: “The dogma of transubstantiation, inasmuch as it
denied sense data in the name of a profound and invisible reality,
may be interpreted - at any rate, by an outside observer - as an
extraordinary victory of abstraction.”
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Assim como na transubstanciacdo, e também
como Vernant nos dira a respeito dos Colossos, quando
lidamos com signos religiosos, a simples dicotomia
entre substituicdo e evocacdo mimética da forma nao
ocorre de maneira tdo simples. Pois ainda que se possa
aceitar a imagem enquanto substituicdo, aceitar a
condicdo de sua real presenca, e também como
evocacao mimética - e com isso construir uma ponte
entre o mundano e o sagrado -, é preciso salientar que
mesmo nesse “contato” ha sempre uma distancia, uma
intransponibilidade repleta de mistério. Portanto, em
tais imagens, ainda que a evocacdo mimética esteja
presente, ha uma énfase sobre “todos os elementos do
inacessivel, o0 misterioso e fundamentalmente
estrangeiro que o mundo além da morte mantém para

os vivos.” (VERNANT, apud GINZBURG, 2001, p.71).12

Na Paixdo de Cristo e em sua ressurreicio o

Sudario é o elemento no qual se eterniza a imagem do

12 No original: “Yet, in so doing, it at the same time emphasizes all
the elements of the inaccessible, the mysterious, and the
fundamentally foreign that the world beyond death holds for the
living.”
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ato da transubstanciacio de um corpo fisico,
encarnado, para o plano espiritual, um vestigio do
sacrificio que marca a passagem do plano terrestre
para o sagrado. A eucaristia realiza este mesmo ato
representacional por outras vias, ndo miméticas, mas

através da substituicao.

J& em Plasmatio o Sudario marca
simbolicamente o movimento inverso, daquilo que do
campo imaterial (re)adquire uma presenca fisica; das
memorias, lembrancas e esquecimentos se torna um
Unico corpo, o corpo de muitos, um corpo politico, mas
de que maneira? Seria suficiente sinalizar a forma que
as manchas de Rorschach adquirem? Salientar que,
devido ao seu contexto, elas lembram corpos? Nao

seria isso uma simplificacdo extrema de nossa parte?
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Figura 25 - José Rufino - Plasmatio (2005), Detalhe da instalagdo - Museu
de Arte Contemporanea de Nitero6i. Foto: Paulinho Muniz
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O Sudario, neste sentido, é aquilo que catalisa
estes elementos que, como mencionado acima, sao
dialéticos, ainda que ndo formem sintese. Constelacao
de elementos que hora compreendemos, em outros seu
sentido é totalmente oculto; que hora captamos o que
ali esta, hora nos escapa, ainda que consigamos
enxerga-lo. Assim, podemos concordar que “saudades e
dores sdo revitalizadas como substancias para um
fluxo publico e social de energias artisticas
reordenadoras dos sentidos pela percep¢do, que
ultrapassam o positivismo critico da razdo” (VERGARA,
2005, p.11). O Sudario, portanto, opera no
estranhamento e na incompletude do nosso saber e do

proprio método que utilizamos para apreendé-lo.

No entanto hd uma alternativa a
essa incompleta semiologia. Ela se
baseia na hipotese geral de que as
imagens ndo devem sua eficicia
apenas a transmissdo de saberes -
visiveis, legiveis ou invisiveis -, mas
que sua eficacia, ao contrario, atua
constantemente nos
entrelacamentos ou mesmo no
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imbréglio de saberes transmitidos e
deslocados, de ndo saberes
produzidos e transformados (DIDI-
HUBERMAN, 2013, p.23).

Assim, para tentar compreender Plasmatio é
necessario voltar aquilo que Didi-Huberman intitulou
de virtual: “ele é tanto paradoxal quanto soberano:
paradoxal porque virtual. E o fendmeno de algo que
ndao aparece de maneira clara e distinta.” (DIDI-
HUBERMAN, 2015, p.26). Designando, portanto,
justamente a poténcia daquilo que nao aparece
visivelmente, porém, ao mesmo tempo, ndo € invisivel:
podemos enxerga-lo, sabemos de sua presenca, o
percebemos e o sentimos. “Assim, aparece destacada a
qualidade do figuravel - terrivelmente concreta,
ilegivel, apresentada. Macica e desdobrada. Implicando
o olhar de um sujeito, sua histdria, seus fantasmas [...]

(DIDI-HUBERMAN, 2013, p.26).

Neste caso, podemos acreditar que se trata de
um olhar tanto do espectador quanto do criador, pois

como sabemos, José Rufino estd implicado
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intimamente nesta histéria, nessa atmosfera de
lembrancgas e saudade. Segundo ele, havia “algo no ar
[..] um perigo real, ndo tangivel” (SALDANHA, 2005,
p.04), convivia com estes “fantasmas” enquanto filho

de participantes do movimento comunista.

Este dado biografico marcante,
comum a muitos brasileiros,
conferiu a obra do artista um
carater investigativo, quase
arqueoldgico, acerca das
recordacbes de infancia. Desta
forma, uma curiosa busca instaura-
se na tentativa de identificar um
corpo. A auséncia se traduz entdo
em uma reconstituicio aproximada,
uma imagem idealizada, mas ainda
sem rosto (0] sem nome.
(SALDANHA, 2005, p.04-05).

O destaque que o Sudario possui é porque ele
escapa a nossa compreensdo, porém ndo totalmente.
Nés sabemos de certas coisas: as cartas dos
desaparecidos, os documentos, a mancha de

Rorschach, a semelhanca e a lembranga do Sudario de
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Cristo, os sacrificios. Mas ha algo que nos escapa, algo
que ndo sabemos e temos a consciéncia de ndo-saber.
Desde o fato de ndo podermos ler todo o contelddo das
cartas, deste ocultamento premeditado e consciente
operado pelo artista neste fluxo confuso entre
lembranca e premeditado esquecimento - apagamento,
ou mesmo do carater misterioso e lacunar das manchas
de Rorschach, ao mesmo tempo carente e abundante
de significados - entre aquilo que é visivel e aquilo que

é rastro de apagamento, ha um incomodo.

0 incémodo insistente de ndo poder
ler o que a pintura oculta forga,
entretanto, a um novo afastamento
dessa superficie escrita e a
reconsideracdo da imagem pintada.
Por nao possuir contornos claros, a
figura parece por vezes ter origem
nos mdveis ou neles se diluir em
partes, sugerindo sobras ou
sombras de um corpo qualquer,
rastros do que se perdeu e ja ndo se
recupera (AN]JOS, 2012, s/p).
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Os vestigios no interior deste Sudario podem
ser relacionados, seguindo-se a reflexdo de Didi-
Huberman, as imagens que se apresentam nos sonhos,
no sentido da apresentabilidade destes fragmentos
postos juntos, onde “a Uinica sobrevivéncia é, ao mesmo
tempo, soberana e rastro de apagamento. Um operador
visual de desaparecimento” (DIDI-HUBERMAN, 2013,
p.194).

Rastros de apagamento que devem, portanto,
ser investigados, decifrados, interpretados, ainda que
sem sucesso. Semelhanga entre a obra, a histéria e as

praticas de perseguidos durante a Ditadura.
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Figura 26 - José Rufino - Plasmatio (2002). Detalhe da instalagdo. 252
Bienal de Sdo Paulo (acervo do artista)
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A partir de cartas trocadas entre
presos politicos e seus familiares,
coletadas pelo artista, inicia-se um
longo processo de, paradoxalmente,
decifrar e encobrir manuscritos,
que guarda certa semelhan¢a com
os métodos empregados por seus
autores. Esta escrita através de
codigos, que a época desviava a
atencdo de olhares vigilantes, é o fio
condutor de Plasmatio. Sao
correspondéncias  cifradas que
provocam lembrancgas de imagens,
de histérias guardadas que Rufino
coleciona e refaz, através de
percursos as vezes tortuosos, como
as linhas  entrelacadas que
atravessam a sala e se atam aos
carimbos  presos a  parede
(SALDANHA, 2005, p.05).

Assim, o acontecimento do que é virtual é
aquilo que nos desprende das condigdes que
compreendemos habitualmente quanto ao
conhecimento visivel e legivel das imagens; designa
aquilo que nao é visivel, que ndo podemos “ler”, mas

que podemos ver, o que é pura poténcia: esta escrita
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codificada e cifrada das cartas, documentos e
manifestos de percursos tortuosos, agora parcialmente
invisiveis, pois ocultadas pelas manchas de Rorschach
pintadas por Rufino; este corpo indecifravel,
identidade ndo revelada, parcialmente ilegivel, de
limites e compleicdo imprecisos. Porém, ainda que
misteriosos, sdo também visiveis, em algum momento,
elementos de poténcia. Poténcia que os Suddarios de
Plasmatio carregam em si a partir daquela substancia
contida na memoria, estes “residuos de trajetorias
afetivas” (VERGARA, 2005, p.09), elos da existéncia
para além da superficie artistica, além da tela branca

que:

[..] extrai da sua espécie de
negatividade a forca de um
desdobramento maultiplo, torna
possivel ndo uma ou duas
significacdes univocas mas
constelagdes inteiras de sentidos,
que estdo ai como redes cuja
totalidade e o fechamento temos
que aceitar nunca conhecer,
coagidos que somos a simplesmente
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percorrer de maneira incompleta o
seu labirinto  virtual (DIDI-
HUBERMAN, 2013, p.26).

Este processo de “escrita codificada cifrada”
contida nos textos usados por Rufino, assim como seu
préprio processo criativo nos exige um tipo de olhar,
um certo método que, como ja mencionamos, foge
daquela iconografia da qual a histéria da arte tanto fez
uso - e em que com tanta certeza continua a se apoiar.
Estes objetos exigem uma crenga, a expectativa de
revelagdo por parte deste objeto que nos entrega
apenas sintomas por meio de seu “choque Unico e a
insisténcia da sua memoria virtual, seus labirinticos
trajetos cheios de sentido” (DIDI-HUBERMAN, 2013,
p-30.).

Como tentar apreender este objeto repleto de
mistérios? Eis aqui outro elemento anacrénico em
Plasmatio, pois seu valor auratico consiste nessa
duplicidade entre imediato - alguém seria capaz de

negar a extrema poténcia visual, imediatamente visual
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da obra? - e, por outro lado, misterioso, pois jamais
teremos a sensacdo de entendimento total. Como
demonstra Didi-Huberman, este tipo de duplicidade
era conhecida pelos homens da Idade Média, ela estava
na Palavra, na Sagrada Escritura (DIDI-HUBERMAN,
2013).

Eles precisavam - a crenca o exigia
- cavucar o texto, abri-lo, praticar
nele uma arborescéncia infinita de
relacdes, de associacdes, de
desdobramentos fantasticos em que
tudo, especialmente tudo ndo
estava na “letra” mesma do texto
(seu sentido manifesto), podia
florescer. Isso ndo se chama uma
leitura [..] mas uma exegese. (DIDI-
HUBERMAN, 2013, p.30).

Ha de se ter, enfim, uma postura semelhante
em relacdo a este Sudario, pois assim como para as
pessoas da Idade Média, na Escritura cada particula era
apreendida, por um lado, como poténcia do
acontecimento, do alcance imediato (ou milagroso), e

daquilo que esta proximo e evidente; por outro lado,
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era também aquilo que era extremamente misterioso,
inalcangavel, distante e obscuro - assim é o Sudario de
Plasmatio, uma aporia, virtual e inacessivel, mas

urgente.
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Consideracgoes Finais

Como muitas pesquisas sobre arte, esta se
desenvolveu, inicialmente, por caminhos tortuosos e
nebulosos, de modo estranho aos padrdes da academia
vistos em outras disciplinas, ainda que sem a intengado
de sé-lo. Pois a pesquisa, ainda em seu estagio
embriondrio, estava focada no estudo de elementos

estéticos e conceituais.

Consideramos que a arte contemporanea
muitas vezes lida com certos elementos que
atravessam temporalidades e sdo anacrénicos por
natureza, como a memoria, 0 esquecimento, a
estrutura religiosa que estd entranhada em nossa
propria estrutura politica e economica. Também
parecia que ndo seria possivel concentrar a pesquisa
em um numero reduzido de obras, de modo que o

recorte estabelecido foi a partir apenas de Plasmatio.

Tive contato com José Rufino através de suas

aulas, e ao ouvi-lo falar, muito brevemente, mas com
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uma visivel paixao, sobre Plasmatio em uma de nossas
conversas, aqueles elementos todos que procurdvamos
articular e pareciam disformes e confusos eram
precisamente as ferramentas mais proficuas para lidar

com toda a complexidade daquela obra.

A pesquisa surgiu a partir do seguinte
problema: quais os conceitos fundamentais para
ampliar as categorias de analise da obra Plasmatio?
Pois nos parecia que haviam diversos elementos e
conceitos que atravessavam Plasmatio, mas ainda ndo
haviam sido analisados ou postos em relacdo com o

conjunto de obras do artista.

A estruturacdo desta pesquisa se dividiu em
trés capitulos, seguindo a propria estruturagdo
imaterial da obra, a saber: um método de trabalho que
se apropriou de conceitos de outras esferas, de outros
campos do saber e que vao estruturar a criagdo nao
apenas de Plasmatio, mas da quase totalidade da
producao do artista. Uma criagdo que surgiu, se
estabeleceu e se desenvolveu antes da criagdo e do

trabalho manual que da forma a obra, e que é feita a
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partir de afetos, de lembrancas, de histérias, de dores e
da relacdo do artista com o mundo a sua volta, em
especial em sua relagdo com as pessoas. E por fim, os
conceitos que estruturam a obra enquanto tal e que
aparecem enquanto pura poténcia visual na obra, onde

o elemento central foi o Sudario.

Buscamos relacionar algumas obras de José
Rufino de modo a compreender o conjunto de
operacdes que formam aquilo que caracteriza o
método de concepc¢do, planejamento e trabalho do
artista e seu modo de lidar com o tempo de forma que
fosse possivel verificar a nossa hipotese de que o
artista trabalha com mais elementos que utilizamos
para experienciar o tempo, ndo apenas a memoria, de
forma que o esquecimento, apagamento, saudade e
anacronismo sao fundamentais na construcdo dessa

relacdo.

De forma que o esquecimento deve ser
incluido nessa analise, assim como o apagamento, seja
aquele realizado pelo proprio artista, ou os muitos

apagamentos e esquecimentos propositais realizados



Capa | Sumario | 256

na histéria. Assim como o anacronismo, presente tanto
nas obras em si quanto no método que utilizamos para

realizar a analise.

Acreditamos ter iluminado essa questio ao
aborda-la de algumas formas distintas. Primeiro,
buscando compreender como a prépria
hipermodernidade lida com o tempo, na qual nao
apenas a memoria pode ser retomada e valorizada,
mas como ela opera esquecimentos propositais,
revisdes historicas, seja operando resgates de histdrias
apagadas e lancando-lhes justica, ou, justamente para
apagar consensos que a historiografia ja estabeleceu,
mas que tal consenso nao se ajusta a ideologia daquele
que opera tal revisionismo. Assim, se de um lado temos
a busca por justica aos desaparecidos, mortos e
torturados pela Ditadura Militar, temos também
aqueles que negam essa mesma Ditadura ou afirmam

que ela foi benéfica para o pais.

A hipermodernidade  opera, portanto,

constantes amalgamas, sobrepondo temporalidades e
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espacialidades distintas e heterogéneas - é anacronica,

como as memorias e as imagens também sdo.

Portanto, convergindo para essa relacdao dos
elementos do tempo, além da hipermodernidade,
trouxemos também as reflexdes sobre a historiografia
da arte e o anacronismo como ferramenta tedrica. Esse
entendimento de que as préprias imagens contém
anacronismos permitiu nos livrarmos de certas
limitacGes que uma historiografia tradicional impunha;
nos permitiu que olhassemos a obra de um modo
completamente distinto daquele que uma analise

iconolodgica possibilitaria.

Tal reconhecimento do anacronismo como
ferramenta tedrica foi imprescindivel para que o
conceito de pathos sacrificial ganhasse corpo e pudesse
ser reconhecido e apontado como aquele que atravessa
a obra, que atravessa tempos e lugares, religido,

economia e arte.

Tal conjunto de obras partiu do inicio de sua

trajetdria artistica com Cartas de Areia, passando por
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obras como Laceratio e Obliteratio, além das obras ou
“proto-obras” expostas em Limbo, exposicdo que aqui
nos serve como uma espécie de fio condutor que
permite descobrir e revelar o desenvolvimento do seu
método artistico, bem como de alguns de seus
elementos estéticos mais recorrentes. A proépria
montagem da exposicdo, ao priorizar as pequenas
obras, assim se distanciando das grandes instala¢des
que caracterizam a produgdo do artista, nos permitiu
olhar com mais aten¢ao cada um destes elementos, e,
isolados, pensar em como estes se configuram ao longo

do tempo.

I[sto nos permitiu observar como José Rufino,
um artista que é constantemente descrito como um
artista que opera a partir de memdrias, na verdade
opera sobretudo com o tempo. Assim, a memoria deixa
de ser o elemento central e passa a ser vista em sua
relagdo com outros elementos de igual importancia,
pois formam a unidade do modo como nés, humanos,

nos relacionamos com o tempo.
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Tal qual o esquecimento, sem o qual memoria
alguma seria possivel; a historia, que longe de ser a
disciplina vista por unicamente resguardar a memoria
do mundo, aqui é vista como aquela que
constantemente opera revelacdes e ocultamentos,
preservacdes e apagamentos; e sobretudo o
anacronismo, que deixa de ser compreendido como um
defeito na concep¢dao da histéria ou um pecado do
historiador, é compreendido como aquilo que
possibilita, sobretudo na arte e em sua historiografia,
estabelecer as relagdes complexas entre
acontecimentos de temporalidades e espacialidades
distintas e heterogéneas, abrindo caminhos para
explorar, relacionar, empilhar e sedimentar
acontecimentos de épocas e lugares distintos, bem
como com o que é publico e com o que é da ordem

privada e intima.

Este modo de operar com os elementos que
constituem a nossa experiéncia com o tempo encontra
como aliado o método organizacional de planejamento

advindo da paleontologia, que ira dar suporte para que
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o artista estabeleca um modo de lidar com o caos que a
juncdo de elementos por vezes tdo heterogéneos
poderia gerar. Esse método que exige paciéncia,
cautela e atencdo muitas vezes mais concentradas na

entorno do que no proéprio objeto em si.

Sdo estes elementos unidos, que convergem
para a abertura da possibilidade das inumeras leituras
de uma série como Cartas de Areia, que tornam uma
exposicdo como Limbo ao mesmo tempo tdo intima
como explosiva, e que possibilitam, também, a
existéncia de uma obra como Plasmatio, tao singular e
inaugural para a arte contemporanea brasileira, tdo

estranha e necessaria ao seu tempo.

A obra é muito mais complexa do que
simplesmente uma obra panfletdria que faz uma
dendncia sobre desaparecidos politicos durante a
Ditadura Militar brasileira, pois realizar uma leitura
como esta seria priva-la de sua maior poténcia, de toda
sua forga que esta visivel apenas nas tessituras de uma
obra que contrasta a brutalidade de um regime politico

com toda a delicadeza das relagdes humanas e dos
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afetos que tiveram de ser estabelecidos para que ela

pudesse existir.

Ao buscar a natureza de tais afetos e das
relagdes estabelecidas por José Rufino com os
familiares e amigos durante o processo de feitura de
Plasmatio, notamos como estas relacdes se pautaram,
sobretudo, em um compromisso ético, num acordo
tacito e silencioso de confianca entre os envolvidos, de
forma que o artista percebe que uma espécie de catarse
coletiva entre os familiares, amigos e artista ndo seria
possivel. Estas relagdes e estes encontros deveriam ser
intimos e isolados do barulho e da confusdo do mundo
exterior - refugiados. Esta relacdo se estabeleceu,
também, na comunhdo de um afeto, a saudade, que foi
experimentada de modo distinto pelos envolvidos, mas

compartilhada por todos.

Essa natureza das relagdes estabelecidas entre
o artista e aqueles que ainda sofrem por seus
desaparecidos transparece na proépria materialidade
da obra, desde sua concepgao expositiva inicial, onde a

obra se refugiava no final de um corredor escuro e
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estreito, buscando o siléncio e um modo de
contemplacdo que se distinguia da grandiosidade e
festividade que envolveu um evento como a Bienal de
Sao Paulo. Além da iluminacao reduzida, o cheiro de
jasmim que emanava do piso, a sensagao de estar num
tempo outro, que ndo o presente, criada pelos
mobilidrios antigos, a aura de mistério envolvendo os
escritos apenas parcialmente legiveis, tudo isso que é
visivel na obra existe para potencializar algo que ja
existia previamente, durante sua concepgao ou mesmo
antes mesmo do inicio do processo; ja existia na forma
de um método, de um afeto e de um compromisso ético

de que era preciso encarar aquelas dores e aqueles

traumas.

Assim, Plasmatio habita um tempo que se
expande para além daquele tempo presente nos quais
ela foi exposta. Ela habita o passado no qual reuniu os
elementos de sua criacdo, mas também projetou-se
para o futuro. Como toda imagem, ela é feita para

aqueles que irdo olha-la, ela afetara aqueles que terao
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contato com essas histoérias, que terdo contato com a

atmosfera que o artista plasmou naquela instalacao.

Compreendendo o método de criacdo de José
Rufino, que se caracterizava pela combinacdo entre a
organizacao particular dos elementos que caracterizam
o modo como lidamos com o tempo, a histéria e a
memoria, assim como as distintas espacialidades que
fazem com que o anacronismo seja tdo presente em sua
obra, com as relagdes pessoais, suas intimidades,
dores, traumas e afetos, era o momento de incluir a
explosiva combinacdo entre um sistema politico e
econdmico e a religido para que Plasmatio fosse
contemplada naquilo que, como tentamos mostrar

nesta pesquisa, tem de mais potente.

Essa conexdo entre politica e religido foi
encarada de duas formas: a primeira, no nivel de seu
referencial estético, onde observamos como o artista
desenvolveu as manchas simétricas desde sua infancia,
e como a influéncia do espiritismo de Justinus Kerner
foi fundamental para estabelecer a conexdo entre a

psicandlise de Hermann Rorschach e a crenga crista de



Capa | Sumaério | 264

que o Sudario de Turim carrega as marcas do corpo de
Cristo. De modo que a capacidade de gerar pareidolia
que as manchas simétricas possuem se encontra com o
oculto, com a fantasmagoria, com o campo imaterial e
com o desejo de estabelecer algum tipo de conexao
com aqueles que ja ndo estdo mais aqui, caracteristica
que marca o trabalho de Justinus Kerner em suas
sessdes espiritas. E ai que estes elementos, de um lado
fantasiosos, e de outro, fantasmagoéricos, encontram a
carnalidade que o Sudario de Turim, na crencga crist3,
preserva. O sangue do Cristo que entra em contato com
o tecido, formando, como uma monotipia da carne, a

imagem do corpo, a matéria na qual o espirito habitou.

A juncdo destas praticas psicanaliticas e
espiritas com a fé crista serviram de substrato para a
criacdo dos Sudarios nos quais José Rufino pode
plasmar os corpos sobre os documentos e cartas que
lhe foram cedidos. Um corpo disforme, um corpo sem
nome, um corpo de um e de muitos, com suas historias
parcialmente lembradas, parcialmente ocultadas, mas

todos eles, de alguma forma, objetos de saudade para
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alguém. Todos estes corpos que um dia foram vitimas
do aparelho repressor do Estado, desaparecidos,
deixaram uma auséncia que estd sempre presente, um
trauma nunca superado, uma histéria nunca
devidamente desvendada por um pais que concede
anistia para aqueles mesmos que nunca sequer

pediram perdao ou reconheceram seus crimes.

Ja a segunda forma de encarar esta relacao
entre politica e religido foi através da tese de Walter
Benjamin de que ndo se trata, na verdade, de relagdo
alguma; a tese de que no capitalismo politica e religido
se tornam uma coisa s, que compartilham a mesma
esséncia, o mesmo nucleo culpabilizador - o mesmo

pathos sacrificial.

A tese de Benjamin abriu caminhos
interessantes para pensar como o sistema capitalista
carrega em si a dinamica religiosa que encontra no
sacrificio sua expressdo mais acabada. Encontra no
sacrificio os meios que permitem, nas religides, o
estabelecimento da conexdao com o sagrado, e no

capitalismo, a garantia da manuten¢do do proprio
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sistema. Tanto nas religides quanto na retorica
capitalista, os sacrificios sdo sempre compreendidos
como inevitaveis; como a solugcdo para criar as
condi¢des de um bem maior, o sacrificio € o mecanismo
que regula, em ultima instancia, quem tem o dever de
morrer para satisfazer uma necessidade superior que
nunca se satisfaz, seja uma necessidade imposta por

algum deus ou pelo mercado.

Essa compreensao nos permitiu visualizar a
forca de Plasmatio quando José Rufino nos apresentou
vitimas do Estado de maneira muito préxima - para
aqueles que creem - do Unico registro imagético que se
conecta diretamente ao sacrificio de Cristo e conserva
sua materialidade, sua carnalidade sem representacao.
Tal imagem de uma carnalidade disforme, ao mesmo
tempo tdo presente e de tdo imprecisa compleicao,
encontra, como seu suporte, um conjunto de textos por
vezes legiveis e por vezes ocultados, mas sempre
codificados, tortuosos, quase indecifraveis. E como se,
de alguma maneira, Plasmatio sempre se voltasse

sobre os acontecimentos que lhe deram origem. E se
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por um lado reforca em sua atmosfera o siléncio, o
isolamento e o cheiro de um universo saudoso,
também representa aquela atmosfera de medo,

mistério e inseguranca.

Essa imagem, entao, se torna extremamente
potente, se torna extremamente rica em significagoes,
pois ndo se restringe aos acontecimentos de apenas um
periodo historico, ndo se restringe ao nome de uma sé
pessoa ou aos traumas de uma sé nagdo. O Brasil se
destaca como uma das nag¢des da América do Sul que
mais demorou e encarou de forma mais acovardada a
histéria de sua ditadura. Por sua vez, a histéria da
humanidade, como sabemos, é feita de tragédias, de
esquecimentos, de injusticas - de escombros e ruinas.
Plasmatio demonstra ter, portanto, o poder de lidar
simbolicamente com essas perdas, de se conectar com
a saudade de quem nunca encontrou ou soube ao certo

0 que aconteceu com seu familiar, amigo ou amor.

Cremos com isso ter atingido os objetivos
desta pesquisa, a saber - 1. Identificar a génese das

principais técnicas e procedimentos visuais aplicados
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em Plasmatio; 2. Revisar na literatura e no discurso de
José Rufino como os conceitos atribuidos a Plasmatio
foram construidos ao longo da sua trajetdria artistica;
3. Analisar em Plasmatio a aplicacdo dos conceitos de
esquecimento, apagamento, saudade, anacronismo,

memoria, além do atravessamento do pathos sacrificial.

Portanto, acreditamos que com esta pesquisa
pudemos contribuir para que algumas questdes que
envolvem tanto Plasmatio como o método e a historia
de José Rufino ganhassem corpo e fossem vistas sob
outras perspectivas, e sobre algumas questoes,
acreditamos também trazer pontos de vista que podem
ser Uteis para a abertura de novas possibilidades no
modo como pensamos sobre Plasmatio, bem como
outras obras que tratam desse periodo histérico ou
tematico. Acreditamos que seria interessante pensar
na articulacdo de obras entre geracdes distintas de
artistas brasileiros que em algum momento lidam ou
lidaram com a tematica da Ditadura Militar, buscando
uma articulacdo que levasse em conta, sobretudo, o

conceito de pathos sacrificial e de anacronismo que
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tanto marcaram esta pesquisa, e que pudesse inclusive
leva-los além, formando um tipo de atlas mnemosyne
warburguiano sobre este tema. O desejo de realizar tal
articulagdo ndo caberia neste momento, mas
acreditamos que seja, além de possivel, necessario
fazé-lo, pois se até agora iniciativas louvaveis tenham
sido empreendidas no que diz respeito ao
levantamento historico deste periodo
intencionalmente esquecido e apagado inclusive na
arte, os ultimos anos marcaram o surgimento e
desenvolvimento de novas ferramentas tedricas que
seriam absolutamente necessarias para uma justa

historiografia da arte sobre este tema.
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