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Resumo

Este estudo procura desenvolver a temdtica da casa, tentando defender que pode
funcionar como eixo da problematica da arte como terapia. Interpenetram-se trés planos que se
contaminam sem apriorismos ou hierarquias.

Numa primeira parte sao abordados e relacionados os seguintes nucleos tematicos: o
espago (e, dentro deste, a casa), as imagens e os objectos (numa sociedade saturada pela
acumulagdo de ambos), os escritos sobre o eu (mais propriamente a elaboragdo de um diario), e
as ligacdes entre arte e autismo.

Segue-se uma segunda parte desenvolvida a partir de estudos de caso sobre a artista
japonesa Yayoi Kusama e a canadiana Moyra Davey, enfatizando o modo como trabalham alguns
dos temas enunciados anteriormente, destacando a forma como o processo criativo e as obras de
ambas se relacionam ou se distanciam, bem como a maneira como se entrelagam e sustentam as
bases da criagdo artistica da autora do relatorio.

Finalmente, na terceira parte, ¢ desenvolvido um didrio de fragmentos, com base no
arquivo de memorias da autora do relatorio, que fundamenta o trabalho pratico que culmina
numa exposicao.

Do ponto de vista metodologico, este trabalho inscreve-se no ambito da Intermedialidade.
Materializa-se uma investigacdo-accdo, de natureza relacional e matriz comparatistica,
estruturada de acordo com uma logica dedutiva e inferencial do espaco fisico, social e
psicoldgico da casa enquanto corpo, concretizando-se um exercicio potencialmente terapéutico,
entre a autobiografia e autoficcdo. Como resultado, esta investigacdo procura criar objetos
artisticos, a partir da construcdo de um didrio que registe todo o percurso pratico, vivencial e
criativo até a realizagdo da exposigao.

Palavras-Chave: Casa, Corpo, Auto-representacio, Autobiografia, Autismo



Abstract

This study aims to develop the theme of the home, attempting to argue that it can serve as
the axis of the issue of art as therapy. Three interrelated planes are intertwined without
preconceptions or hierarchies.

In the first part, the following thematic nuclei are addressed and related: space (and
within it, the home), images and objects (in a society saturated with the accumulation of both),
writings about the self (specifically the elaboration of a diary), and the connections between art
and autism.

Following that, a second part is developed based on case studies of the Japanese artist
Yayoi Kusama and the Canadian artist Moyra Davey, emphasizing how they work with some of
the aforementioned themes, highlighting how their creative process and works relate to or
distance themselves from one another, as well as how they intertwine and support the
foundations of the author's artistic creation.

Finally, in the third part, a diary of fragments is developed, based on the author's memory
archive, which substantiates the practical work culminating in an exhibition.

From a methodological perspective, this work falls within the scope of Intermediality. It
materializes as a research-action, of relational and comparative nature, structured according to a
deductive and inferential logic of the physical, social, and psychological space of the home as a
body, realizing a potentially therapeutic exercise, between autobiography and autofiction. As a
result, this research seeks to create artistic objects, based on the construction of a diary that
records the entire practical, experiential, and creative journey leading to the realization of the
exhibition.

Keywords: Home, Body, Self-representation, Autobiography, Autism
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Introducao

O corpo e a casa sdo dois elementos aparentemente distintos, mas pilares fundamentais
na construgdo da experiéncia humana.

O corpo, a nossa morada biologica, ¢ uma fonte enigmatica de sensagdes, emogdes €
memorias, enquanto a casa, a nossa morada fisica, ¢ um /ugar que ndo s6 nos abriga, como
também acomoda as nossas experiéncias e historias.

A relagdo entre os dois transcende a mera existéncia fisica, estendendo-se para o dmbito
simbolico, onde o corpo se torna uma metafora da casa, e a casa, uma extensao do corpo.

A escolha da temdtica da investigagdo fez com que estivesse quase determinado
previamente que iria existir um aprofundamento e trabalho de compreensao a volta do eu, sendo
que sempre que se fala de uma casa que ¢ um corpo, ou de um corpo que ¢ uma casa, fala-se
diretamente de algo intimo e pessoal, obrigatoriamente relacionado com as noc¢des de identidade
e auto-representagdo. As casas que carregamos connosco tém fendas e falhas. Algumas até nao
tém porta, sendo essas muitas vezes aquelas que carregam mais receio de entrar. E a existéncia
dessas casas fora do vulgar, bem como o facto de a minha se encontrar entre elas, que me
incentivou e inspirou a investigar e tentar responder a uma questdo que, embora ndo seja
tipicamente de grande relevancia para a sociedade neurotipica', tem pertinéncia no mundo de
quem ¢ neurodivergente?.

A perspetiva da investigacdo-accdo na qual este trabalho se inscreve privilegia uma
articulacdo entre os termos que a compdem e um didlogo sem subalternizagdes entre eles, de
modo a consubstanciar um projeto no sentido dinamico que lhe confere Manuel Botelho, citado

de imediato:

“Para se ser artista, hoje, ndo basta apreender o que foi a arte e o pensamento artistico do passado e os
seus desenvolvimentos recentes; ndo basta conhecer a superficie do que se expde em galerias e
museus ou ter consciéncia das normas e vias fixadas pela tradi¢ao; tal como ndo basta o dominio das
técnicas ou meios de expressdo plastica. Tudo isto é necessario, mas ndo suficiente. Ser artista, hoje,
exige auto-conhecimento e capacidade para definir um programa de ago ou, dito por outras palavras
um projeto onde todos estes elementos interagem com as motivagdes e objetivos pessoais”.

(Botelho, M. 2021, p.35)

' O termo "neurotipico" refere-se a individuos que apresentam um desenvolvimento neurocognitivo considerado
dentro dos padrdes tipicos ou normais na sociedade. Noutras palavras, uma pessoa neurotipica possui um
funcionamento cerebral e comportamental que estd alinhado com as expectativas ¢ normas predominantes em
rela¢do ao desenvolvimento cognitivo e social.

2 Uma pessoa neurodivergente ¢ alguém cujo funcionamento neurocognitivo difere significativamente das normas ou
padrdes considerados tipicos na sociedade. A neurodivergéncia abrange uma variedade de transtornos e patologias
que afetam o desenvolvimento neuroldgico e o processamento de informagdes, tais como: o Transtorno do Espectro
Autista, Transtorno de Déficit de Atencgdo e Hiperatividade, Bipolaridade, etc.



Mais do que a preocupag¢do em ser artista ou questionar a natureza ontologica desta
atividade, ¢ fundamental destacar a importancia da existéncia de um projeto que se alimenta de
objetivos e motivagdes pessoais. Neste caso, este projeto envolve a reflexdo intelectual e a
pratica artistica relacionadas ao autismo e as conexdes entre arte e patologia, ndo se limitando a
elas. Também se entrelaca com temas de natureza geografica, antropologica e sociologica, como
o conceito de lugar e o significado da casa. Além disso, aborda questdes estético-filosoficas e
literarias, como a autobiografia e a autoficcdo, num constante deslocamento entre as dimensdes
de identidade e género, sem negligenciar a importancia dos arquivos pessoais.

Nesse contexto, embora Manuel Botelho tenha o foco principalmente centrado na
experiéncia pratica e no ensino da pintura, reconhece a limitacdo do pensamento artistico do
passado e das suas evolugdes mais recentes, bem como da compreensdao do que ¢ exposto em
museus ¢ galerias. No entanto, enfatiza a importancia desse conhecimento como base essencial
para projetos e programas de acdo, como o que estd a ser apresentado aqui, que procuram abordar
questdes de forma interdisciplinar.

Dai a importancia crucial de apresentar estudos de caso envolvendo duas autoras, que
adotam uma perspectiva autobiografica e intermedial, combinando a escrita com outras formas
de expressdo artistica, Moyra Davey e Yayoi Kusama. Isto permite-nos entender os métodos e
técnicas exercidos pelas mesmas, e integra-los em objetivos mais amplos que se relacionam com
todo o conjunto de elementos evidenciados na criacdo de um didrio arquitetonico. Esse diério,
por sua vez, pavimentard o caminho para a realizacdo de uma exposicao. Conforme sublinha

Manuel Botelho, e em sintonia com as suas palavras:

”Partimos, assim, de um quadro identitario plurifacetado, de regras auto- impostas, de uma
vontade interior. Mas partimos também, em sentido contrario, de fora de noés. Porque o que nos ¢é
exterior ¢ enorme e decisivo. Encontraremos razdes para trabalhar na vivéncia do dia a dia, nas
partilhas com os que nos estdo proximos, na literatura, no cinema, nas noticias de jornal, na
desinformacao das redes sociais, nas obras dos nossos antepassados, na brisa da manha. Nao devemos
acreditar no mito de que o artista fechado sobre si proprio é o simbolo da criagio pura e genuina. E
mentira. Isolados ficaremos reduzidos a muito pouco, quase nada, ¢ na esterilidade desse vazio
estamos condenados a impoténcia.”

(Botelho, M., 2021, p. 52-53)

Nesta introdugdo ndo ha tempo nem espago para uma apresentacao detalhada, uma
descricdo minuciosa ou uma explicacdo densa de teorias epistemoldgicas, que normalmente

seriam mais apropriadas num contexto de um possivel Doutoramento. Todavia, parece



importante enquadrar minimamente este relatério a esse nivel, de forma indicativa, meramente
indicidria, assumidamente lacunar, mas ainda assim necessaria, apenas para dar a ver a dimensao
epistemologica, sem outras pretensdes de exaustividade ou de concretizagdo de um exercicio
critico neste dominio enunciado nas primeiras linhas deste paragrafo.

Desde logo, ¢ importante reafirmar algo que se encontra evidente na estrutura
institucional deste mestrado, que se move no dominio da intermedialidade e dos estudos
inter-artisticos, sendo que ambas as designagdes nao sdo forcosamente sindnimas, mas podem
implicar-se mutuamente, ainda que sejam passiveis de sobreviver separadamente. No entanto, no
caso concreto deste trabalho, a aproximagao ¢ claramente requerida. Trata-se de uma tarefa muito
complexa, ambigua e de grande magnitude, uma vez que Jodo Maria Mendes considera a
intermedialidade como um “conceito guarda-chuva” (umbrella concept), termo que passou por
sucessivas reformulacdes definitorias nas areas de investigagdo provenientes da historia da arte,
dos estudos em comunicacdo (media studies ou communication studies), dos estudos interartes
(interarts studies), das literaturas comparadas e dos estudos em cultura. O conceito de
intermedialidade ¢ compreendido de diversas maneiras: como um eixo relevante para analises
praticas (segundo Jiirgen Miiller), como uma nova abordagem que reformula a teoria dos meios
de comunicagdo ou até como uma nova area de conhecimento inspirada na intertextualidade
(como proposto por Julia Kristeva).

A intermedialidade surge, assim, como area de estudos onde convergem diversas
interdisciplinaridades. Entender a extensdo e as aplicagcdes do conceito no universo artistico e
comunicacional contemporaneo implica o mapeamento da geografia onde ele ¢ operativo, a
identificacdo da sua génese e a do grupo a que pertence, com as suas materialidades e os seus
habitus, onde a intermedialidade surgiu e se afirmou. O presente texto esboga uma primeira
introducdo a este conjunto de temas, atento a relativa disseminacao semantica que tem marcado o
conceito (Introdugdo as Intermedialidades, Mendes, J., 2011, p.5)

Neste relatorio, a intermedialidade nao serd encarada apenas ou centralmente em fungdo
da incorporagdo de andlises aplicadas e, muito menos como reformulagdo da Teoria dos Media,
dado que esta se foca genericamente na comunicagdo, mas em primeira instancia distante de
preocupacdes artisticas, fundamentais e permanentemente presentes neste trabalho. Nessa
medida, este estudo solidariza-se com uma nova abordagem, inspirada na intertextualidade de
Kristeva, ocupando-se dos media em geral e dos audiovisuais em particular (interessando-se
igualmente pela fotografia, bem como as artes da cena e do ecrd), longe dos estudos literarios e

da teoria do texto.
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Cada um destes meios sera utilizado como objeto de analise e como médium escolhido
para o trabalho pratico e para a exposi¢do, que terd uma assumida vertente performativa. O
Centre de RECHERCHES sur l'intermédialité, fundado por André Gaudreault, ¢ um dos
precursores institucionais nesta area de estudos. Tem uma revista desde 2003 (Intermedialités),
onde apresenta este conceito de Intermedialidade, citado e defendido por Jodo Maria Mendes,

cuja opinido ¢ util nesta investigagao:

“O que estd em jogo na intermedialidade ¢ (...) proceder ao estudo dos diferentes niveis de
materialidade implicados na constitui¢do de objectos, sujeitos, instituigdes, comunidades, que s6 uma
analise das relagdes pode evidenciar. Tal empresa exige a convergéncia de competéncias
transdisciplinares, visto implicar o estudo dos corpus teéricos (sob o escalpelo de um novo aparelho
conceptual necessario a passagem de uma logica do ser a uma logica da relagdo), uma perspectiva
historica (problema da constituigdo dos meios) e um enfoque experimental (problema da identificacdo
das relagdes). A intermedialidade afirma-se, assim, ndo s6 como posi¢do epistemologica (visando a
instalagdo de realidades, mais do que as realidades ja instaladas), mas também como plano de
colaboragdo, por exceléncia, entre as disciplinas que os membros do CRI representam (histéria da

arte, literatura comparada, comunicagdo, estudos literarios, cinematograficos, audiovisuais, teatrais).”
(Mendes, J., 2011, p.7)

Assim, no primeiro capitulo deste relatério, procura-se uma analise essencialmente
panoramica e, na medida do possivel, comparativa de um corpus tedrico, mesmo que tal
dimensao se cumpra apenas tangencialmente, conferindo importancia decisiva a relagdao entre
nucleos tematicos. Nao se materializa tecnicamente a intertextualidade defendida por Kristeva,
até porque esta se cinge muito a andlises linguisticas e literarias. A perspetiva historica que este
relatorio privilegia encontra-se patente na segunda parte e ¢ parcialmente histérica, mais
sincroénica do que diacrénica, em torno de Yayoi Kusama e Moyra Davey, sem esquecer os
modos como encaram a constituigdo dos respetivos meios, mas centrando aten¢des nos
conteudos destes. Finalmente, esta investigacdo desenvolve um trabalho experimental, assente
numa arquitectonica diaristica € numa exposicao, tentando identificar e desenvolver relacdes.

Este relatorio procura destacar a importancia da tematica da casa. Sdo muito abundantes
os estudos sobre este objeto de estudo em diversas areas do saber, da Arquitetura a Antropologia,
passando pela Arqueologia. No entanto, nos estudos de Artes Plasticas, mormente no dominio da
Intermedialidade, a investigagdo ainda ndo ¢ muito abundante. Este trabalho procura contribuir
modestamente para diminuir esta lacuna, tendo em consideracdao duas dissertacdes de mestrado
pioneiras, apresentadas a Faculdade de Belas Artes da Universidade do Porto, que abordam a
casa de modos muito diferentes entre si e também relativamente ao foco escolhido neste
relatorio, sendo elas a Transferéncia do Lugar do Habito -Discursos da Pintura (2015) por
Georgina Milhazes e Aquilo que falta - a quase-presen¢ca do caminho para casa (2021) por

Maria Carolina Oliveira Batalha.
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Do ponto de vista tedrico-metodologico, a abordagem intermedial deste relatério ndo ird
discutir as ambiguidades, as debilidades, nem tdo pouco as vicissitudes positivas deste tipo de
perspetiva. Todavia, a ligacdo que se promove entre pintura, fotografia, video, concita uma
dimensao interdisciplinar, que aflora, sem aprofundamento, a arquitectura, (mormente na linha de
Zumthor e discutindo de modo breve e insuficiente as suas desconstrucdes), a psicologia e as
terapias, mas também a literatura, a escrita e as experiéncias autobiograficas, sempre com a
estética como alicerce.

Este relatorio intenta, correndo o risco de ndo o conseguir, demonstrar que os conceitos
podem constituir cimento da interdisciplinaridade e das experiéncias ou dos estudos
inter-artisticos, como realga Rosa Maria Martelo (no artigo “Conceitos Nomadas e
Interdisciplinaridade™) , na linha de Mieke Bal, ao retomar os travelling concepts, analisados por

esta ultima, chamando-lhes conceitos ndmadas. No entender da professora e ensaista portuguesa:

“O dominio das Humanidades, ¢ no campo dos estudos inter-artisticos, a
interdisciplinaridade encontra uma grande produtividade ao nivel do que tem sido designado por
conceitos némadas, ou travelling concepts se usarmos a formulagdo de Mieke Bal, presente logo no
titulo da obra de referéncia que ¢ Travelling Concepts in Humanities — A Rough Guide (2002). Na
introdugdo, Bal defende que a interdisciplinaridade a valorizar nas Humanidades, aquela que se torna
necessaria, desafiante e feita com seriedade, € a que procura as suas bases heuristicas e metodologicas
em conceitos, mais do que em métodos (2002: 5); e fundamenta-se na sua entdo ja longa experiéncia
de ensino e investigagdo, citando mesmo o papel fulcral do conceito de “Narrativa” para a elaboragéo
de um dos seus trabalhos mais marcantes. Vinda do campo dos estudos literarios, Mieke Bal designa
como “analise cultural” a transversalidade que defende e sublinha a condig¢@o dinamica, partilhada,
ndo univoca dos conceitos que visita no seu livro, entre os quais ¢é central o de imagem.”

(Martelo, R., 2016, p.2)

Serda uma ousadia pensar, neste relatdrio, que a casa, presente na arquitectura, na
arqueologia, na antropologia, na poesia, como a de Herberto Helder, pode funcionar como
conceito nomada? Convém ndo esquecer a sua capacidade de migracdo ou transmutagdo,
concitando os de casa-corpo e corpo-casa. O nomadismo do conceito talvez ndo deva, por
precaucao, ser assertivamente afirmado, mas configura uma oportunidade a ter em conta em
aprofundamentos futuros. Passando de imediato a apresentacdo breve de debates em torno da
critica de arte, desde finais dos anos 80, acentuou-se na critica de arte norte-americana uma
discussdo que vinha das décadas anteriores, e se repercutia com veeméncia naquele momento. De
forma algo simplista, buscando evitar uma representacdo excessivamente simplista das

complexidades envolvidas, surgiu uma discussdo intensa entre Clement Greenberg, Michael
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Fried (4rt and objecthood essays and reviews, 1998, p. 148-172) Rosalind Krauss e Hal Foster.
Essa discussdo envolveu temas relacionados ao retorno ao real apds o periodo vanguardista, e
essas ideias continuam a influenciar em certa medida o discurso contemporaneo, embora com
nuances distintas. Foster, em particular, defendeu a importancia da corrente pds-vanguardista,
uma abordagem que persiste em alguns aspectos até os dias de hoje, como discutido na sua obra
The Return of the Reel: Avant-Garde At The End Of The Century, (1996, pp. 127-169).

Discutindo as artes dos anos 50 e 60, Greenberg (Collected Essays, vol. 4, Modernism as
a vengeance, 1992, pp. 117-143) defendeu apaixonadamente o expressionismo abstrato como
uma continuacdo das vanguardas com inclinagdes geométricas e tendéncias para a
geometrizagdo, das décadas de 1910 e 1920. Rejeitou a emergente arte conceitual das segundas
vanguardas, mas reconheceu afinidade destas com o dadaismo e Marcel Duchamp,
contemporaneo da primeira. Michael Fried, autor de Art and Objecthood (1998), apoiou a
perspectiva de Greenberg, destacando a sua oposi¢ao a teatralidade na arte. Por sua vez, Rosalind
Krauss, também inicialmente continuadora de Greenberg teve, num primeiro momento, um
percurso denso e complexo, passando por varios formalismos ao longo do tempo. Conforme
ressalta a tese de doutoramento recente de Manoel Alexandre Silvestre Friques de Sousa,
intitulada Visoes do Modernismo: os formalismos de Rosalind Krauss (2017, pp.14-132) é densa
a natureza do pensamento da autora norte-americana, que tem acentuado, nas décadas recentes, a
relevancia do médium na arte. Krauss sempre esteve em busca de um espaco de exibi¢dao neutro,
conhecido como “white cube", mostrando relutdncia em relacdo a muitas das praticas de
instalagdo que ainda estdo em vigor.

Neste relatorio, ndo entraremos nesta discussdao nem na sua complexidade. Limitamo-nos
a enunciar algumas linhas de pensamento, sem qualquer outra pretensdo. Defendemos o
neofigurativo e o retorno ao real, sem recusar ou refutar a importancia dos abstracionismos e de
algumas formas de arte conceptual, de expressao e extrac¢ao fortemente semidtica ou linguistica,
como Kosuth em alguns dos trabalhos. No entanto, alinhamos pela perspetiva de Didi-
Huberman, avessa a panfletarismos de natureza dualista e expressao dicotomica (2011).

O projeto de estética relacional preconizado por Nicolas Bourriaud, interessa de modo
lateral e algo periférico a este trabalho. O autor estudou as vanguardas e a ligagdo por elas
promovida entre arte e vida. (4 Estética Relacional, 2009, pp. 15-19). No entanto, as afinidades
ficam por aqui.

Bourriaud, critico da sociedade do espetaculo alegadamente dominante nos dias de hoje,
resolve enfatizar formas de arte participativas, de teor comunitario, para através delas influenciar

o rumo das sociedades. Este relatério ndo tem a pretensdo de ter uma influéncia semelhante.
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Baseando-se numa experiéncia pessoal e nas discussdes do primeiro capitulo sobre a
autobiografia, o capitulo final delineia uma estrutura de diario e fornece um resumo de uma
exposi¢ao que, como ¢ ideal em todo o relatorio, busca estabelecer os fundamentos para um
programa de intervencao social voltado para grupos que utilizam a arte como terapia, com a casa
como ponto central de acdo. Espera-se ndo cair na subalternizagao da arte em favor de dimensdes
de natureza social e politica, secundarizacdo da qual Bourriaud ¢ muitas vezes acusado. Jacques
Ranciere, na obra Partilha do sensivel (2009, pp. 15-26) discute este tema aprofundadamente,
mas essa proposta s6 podera ser analisada em ocasides futuras, pois merece uma leitura
autonoma impossivel nesta circunstancia, por razdes de economia textual.

Este relatorio tenta ndo subalternizar o primeiro capitulo face aos dois seguintes, nem
secundarizar estes em favor daquele. Procura, pelo contrario, estabelecer relacdes entre todos,
avessas a instrumentaliza¢des. Este relatorio procede a defesa da casa enquanto eixo da arte
como terapia, tentando testar duas hipoteses.

A primeira propde que a casa ¢ um conceito e um conjunto de realidades diversas, que
possui uma dupla natureza. Material e simbolica, denotativa e conotativa, implicando a
construgdo como mote de um trabalho tedrico-pratico que concita todas as dimensoes citadas.
Nessa medida, a casa implica construgdo, desconstru¢do ou até destrui¢do de edificios (e seres
humanos), servindo neste trabalho apenas como eixo positivo, enquanto alicerce da arte como
terapia. A natureza construtiva da casa permite que em torno dela se elaborem projetos de
intervengao social, abertos e ndo dogmaticos, que auxiliem nos tratamentos € no processo de cura
dos pacientes, incentivados nestas linhas mas que nelas ndo serdo concretizados, dado que
requerem uma atenc¢do especial, impossivel nesta investigacdo, mas desejavel no futuro. Nesta
primeira hipotese de trabalho a casa pode e deve relacionar-se com a casa-corpo € com 0
corpo-casa, abordados de forma circunstanciada ao longo deste relatorio, constatando-se que o
cuidado de si pode ser colocado ao servigo dos outros

A segunda hipdtese de abordagem da casa enquanto eixo da arte como terapia privilegia
um receituario simples e pretensamente eficaz, mais proximo do pragmatismo dos livros de
auto-ajuda, mais catartico do que reflexivo. Ambas as hipoteses enunciadas constituem

concretizagdes da importancia da casa no contexto da arte como terapia.
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Capitulo I -

Configuracdes do espaco. A

casa num mundo cheio de
imagens: Dispositivo
diaristico, arte e terapia

16



1.1- Formas de organizacio do Espaco a procura de um Lugar: Do topos exterior a
figuracao da subjectividade

“... ja hesitamos em chamar coisa ao numero cinco. Nao podemos agarrar o namero, nem vé-lo, nem
ouvi-lo. Do mesmo modo, a expressdo “o tempo estd mau” ndo pode considerar-se uma coisa, tal como
a palavra isolada “casa”. Distinguimos, precisamente, entre a coisa “casa” e a palavra que nomeia essa
coisa. Também a uma atitude ¢ a um modo de pensar que, conforme a ocasido, conservamos ou
esquecemos, ndo chamamos uma coisa.”

(Heidegger, 1992, p.16)

Desde que nascemos procuramos incessantemente algo a que possamos chamar “casa”.
Esta inquiri¢do pode levar a uma extenuacao fisica e emocional; logo, muitos preferem demandar
por um lugar. Se a procura deste também for em vao , limitam-se a existir num espago. Mas o
que difere nos trés aspetos mencionados, unificando-os paralelamente?

O lugar e o espaco estdo ligados de diversas formas, ndo podendo existir um sem o outro.
Um lugar pode ser um espago, mas um espago nem sempre ¢ considerado um lugar.

Yi-Fu Tuan, gedgrafo sino-americano, no seu livro Espaco e lugar:: A perspectiva da
experiéncia (2013), pretende interpretar o espago e lugar como imagens de sentimentos
complexos. Defende na obra citada que embora tenhamos uma relacdo de intimidade com o
lugar, nunca deixaremos de desejar a vastiddo do espago, sendo que € a partir de um que
podemos ter a consciéncia da existéncia e das caracteristicas do outro.

Ainda que se presuma que Leucipo de Mileto tenha sido o criador da filosofia atomica,
foi o seu discipulo, Democrito de Abdera (c. 460-370 a.C) que se tornou uma figura
indispensavel para a criacdo da Teoria Atomica’. Na teoria o espago era apenas o vazio que se
encontrava entre os atomos. Esta visdo concordava com a definicdo do espaco em diferentes
ramos da matemadtica, como na geometria, em que 0O espago servia apenas como um instrumento
negativo de medicdo de objectos. Ou seja, era através do espago que os elementos a ser medidos
ndo ocupavam que conseguiam medir o tamanho dos mesmos.

Ja os filosofos Aristoteles (c. 384-322 a.C) e Platao (c. 428-347 a.C) viam o espago como
uma dimensdo real. Em “Organon IV- Analiticos Posteriores” (1985) [Na obra The Complete
Works of Aristotle (the revised Oxford translation)], Aristételes defende que o espago € separado
das coisas que se encontram nele, e que “o lugar primario de uma coisa ndo ¢ nem menor nem

maior do que a coisa; de novo, o lugar pode ser deixado para tras e ¢ separavel” (p. 211a, 1). No

% A Teoria defende que os 4tomos eram uniformes, solidos e indestrutiveis. Estes movimentavam-se em niimeros
infinitos através do espago vazio. As caracteristicas e tamanhos dos atomos iriam determinar as propriedades da
matéria em que se encontravam. Para além das caracteristicas fisicas dos elementos, o filésofo também defendia que
0s atomos eram essenciais para a nossa percepgao sensorial, e até para a nossa alma.
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entanto, o filésofo alega que o espaco ¢ uma superficie bidimensional, sendo que, para si, a
tridimensionalidade era uma caracteristica apenas dos corpos.

Segundo Ana Margarida Brito Alves, para Euclides (matematico grego, ¢.360-925 aC) o
espaco era planar e infinito. Era homogéneo e definido por dimensdes limitadas, o que permitia a
localizagdo de todos os pontos desde que se tivesse as coordenadas dimensionais para tal. As
dimensdes necessarias para a descoberta dos pontos eram apenas trés. Altura, largura e
profundidade.

Neste seguimento, Ana Margarida Brito Alves expde que os filosofos italianos
Bernardino Telesio (1509- 1588) e Franciscus Patritius (1529- 1597) revolucionaram o conceito

de espaco com as suas teorias.

“Telesio eliminou uma nog¢ao de espago vazio, definido o espaco como uma realidade que
pode ser ocupada por matéria mas que ¢ independente dessa matéria. (...) Patritius definiu o espago
como uma condi¢do necessaria a tudo o que existe- uma no¢do que o igualmente italiano
Tommaso Campanella (1568- 1639) desenvolveu, defendendo uma ideia de espaco infinito,

homogéneo e indiferenciado como base imovel de toda a existéncia.”
(Alves, 2011, p.23)

Ainda que ndo o tornando o foco das suas investigagdes, Emile Durkheim, Marcel Mauss
e Maurice Halbwachs também abordaram nos seus textos o conceito de espago como um objecto
fisico e complexo. Marcel Mauss, no seu livro 4s Civilizagoes- Elementos e Formas (1929),
defende que o espago era a superficie fisica e localizdvel ocupada por uma civilizagdo. Isto
significa que para o antropologo francés a definicdo de espago ndo estava s6 vinculada a sua

dimensao fisica, mas também ao respetivo carater habitavel.
“Com o seu estudo sobre as variagdes sazonais, dedicado a etnografia esquimo, Mauss
(1904/5) exemplifica a sua proposta de trabalho: os esquimos vivem em dois espagos com uma
organizagdo material completamente diferente, correspondendo cada um deles a uma estagdo do
ano. A essa dupla organizagdo correspondem também dois tipos de organizagdo da economia, da

vida social e das criangas e praticas religiosas.”

(Silvano, 2001, p.11)

Para além dessa categorizagdo, o referido trio de socidlogos, comecou a explorar o
conceito de espago social (os primeiros estudos acerca do espago do ponto de vista das ciéncias
sociais). Para Durkheim, o espaco era colocado na mesma categoria que o tempo, sendo que
considerava ambos coisas sociais, produtos do pensamento colectivo. A ideia do pensamento esta
fortemente ligada ao espaco, destacando-se nela as categorias de memoria e arquivo. Maurice
Halbwachs defende que ¢ o espago que nos rodeia que agarra e arquiva as nossas memorias,

tanto singulares como colectivas (La Mémoire Collective, 1950).
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“Somos as nossas memorias. E tudo o que somos. E 0 que nos torna a pessoa que somos. A
soma de todas as nossas memorias desde o dia em que nascemos. Se pegasses numa pessoa €
substituisses as suas memorias por outras, tornava-se uma pessoa diferente. Pensaria, agiria e
sentiria as coisas de maneira diferente.”

(Falkner, 2009, n.p.)

O espago arquiva as memorias, mas sendo que essas memorias definem a nossa
identidade, acabamos por possuir o espaco onde nos encontramos. E nesta fase de
reconhecimento, habituacdo e exploracdo que comega a haver uma transfiguracdo da superficie
em que nos situamos € movemos.

Esta metamorfose de espago para lugar ocorre a medida que conhecemos melhor o
primeiro mencionado e lhe atribuimos valor.

O espago ¢ onde vemos a vida* acontecer, enquanto é no lugar que a nossa vida® acontece.
Ao longo do tempo podemos encontrar alguns lugares em muitos espagos, mas ¢ em escassos

lugares que encontramos uma casa.

“Qualquer coisa para nds ¢ também, enquanto coisa, uma coisa em si, quer dizer, torna-se
conhecida de modo absoluto no conhecimento divino absoluto; mas nem toda a coisa em si € uma
coisa para nos.”

(Heidegger, 1992, p.17)

Ainda que uma casa® esteja habitualmente num espago fisico e territorial, este tem a
habilidade de se tornar num lugar pela relacdo de proximidade que vamos criando com ele. Apos
passar o “estatuto” de lugar, podera transfigurar-se numa casa. Exemplificando a metamorfose
acima mencionada de uma forma concreta e tangivel, imaginemos que uma pessoa se muda para
uma nova cidade (espaco amplo, desconhecido), e para um novo apartamento (espago seguro da
amplitude da cidade, um lugar s6 dela). Ao mobilar, decorar, ¢ passar mais tempo nesse
apartamento, ele torna-se lentamente numa casa.

"Logicamente, ¢ gracas a casa que um grande niimero de nossas lembrancgas estdo guardadas, e
quando a casa se complica um pouco, quando tem um pordo e um s6tdo, cantos e corredores,
nossas lembrangas tém refugios cada vez mais bem caracterizados. A eles regressamos durante
toda a vida, em nossos devaneios. Neste teatro do passado que ¢ a memoria, o cenario mantém os
personagens em seu papel dominante. Nos seus mil alvéolos, o espago retém o tempo comprimido.
E essa a fungdo do espago."

(Bachelard, 1957, p.21)

Esta casa pode ser mais do que este espago fisico? Pode mover-se? Pode seguir-nos? Se
ndo estamos fisicamente presentes num lugar, significa que ja ndo temos casa? Ou ela pode

acompanhar-nos?

* Vida com o significado de periodo de existéncia entre o nascimento e a morte. Periodo de tempo. Movimento.

5 Vida com um significado pessoal e interno, incluindo habitar, trabalhar e lazer.

® Em inglés, home (lar) e house (casa) tem significados distintos, sendo que house referéncia-se apenas a casa
arquitectonica e espacial, enquanto some ¢ utilizado de uma forma intima e acolhedora. Neste relatorio de projeto,
usarei a palavra casa de forma espacial, mas também como sinénimo de lar.
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Na verdade, a nossa casa principal ndo se encontra sempre num lugar fisico, mas sim num
metaforico. Embora o edificio mencionado seja fisico, ndo é sempre nem incondicionalmente
moldavel, dado que se trata do nosso corpo.

“Entre os mamiferos, o corpo humano ¢ impar, porque se mantém com facilidade na posicao ereta. Na
posicdo ereta, o homem esta pronto para agir. O espaco se abre diante dele e imediatamente pode
diferencia-lo nos eixos frente-atras e direita-esquerda de acordo com a estrutura do seu corpo. (...)No
sono profundo, o homem continua a ser influenciado pelo seu meio ambiente, mas perde o seu mundo; é
um corpo a ocupar um espaco.”

(Tuan, 2013, p.5)

Voltando ao exemplo fisico dado, substituindo a vertente estritamente material por uma
especificamente corporal, quando um individuo se sente desconfortavel e posto de parte pela
sociedade (espaco), ao conhecer-se melhor e aceitar as suas qualidades e defeitos, bem como as
das outras pessoas, torna a sua presenca possivel na mesma (um lugar criado pela afinidade e
relacdo criada com o espago), € o seu corpo torna-se lentamente a sua casa.

No artigo “Espago feliz, estética escondida — casa & sujeito” (Lambert, 2004), Fatima
Lambert fala das casas como seres suscetiveis e mutdveis. Para além de mencionar que estdao
fortemente ligadas a exercicios do imagindrio e da divagacdo psiquica, também confirma que
“(...) s@o0 aquilo que permite ser possuido (ou antes, a casa nos possui)” (p.1). Considero que o
verbo possuir ¢ importante ao falar desta tematica, tdo arquitetonica de uma forma pouco
convencional para a palavra. As casas possuem-nos da mesma forma que nos as invadimos. Nao
levamos a casa as costas como os caracois, mas levamo-la no nosso corpo.

Aludindo ao trabalho continuo do artista norte-americano Bruce Nauman, diria que a obra
House Divided (1983), que inclui quatro paredes fisicas, € aquela que se assemelha menos a uma
casa. E em outros trabalhos, como Walking in an Exaggerated Manner Around the Perimeter of a

Square (1967-68) e Wall floor positions, (1968), que Bruce Nauman mostra a construgdo e

destrui¢cdo constantes do seu “corpo-casa”.

Figura 1.1
House Divided, Bruce Nauman, 1983
Fotografia: Larry Wolf, 2022
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Figura 1.2
Walking in an Exaggerated Manner Around the
Perimeter of a Square, Bruce Nauman, 1967-1968

Figura 1.3

Wall floor positions, Bruce Nauman, 1968

Na primeira obra mencionada, para além de uma 6bvia construgdo de alicerces, exercida
pelo caminhar exagerado sobre o quadrado, opta por expor o “corpo-como-objecto” de uma
forma que, em certos momentos, a fragilidade e vulnerabilidade humana transpareca. Quando sai
de plano remete para a parte de todas as casas que nunca vemos. O intimo, o doméstico € o
interior. Nauman fecha-nos a porta para o seu corpo através do posicionamento fixo da camara,
deixando-nos sozinhos no espago.

No segundo exercicio, para além de medir o espago usando o seu corpo como objeto,
transforma-se no seu proprio chdo e paredes, sendo dificil identificar quem ¢é o que. Sempre que
muda de posicdo, contorce-se arduamente no espaco, batendo tanto no chdo como nas paredes. O
som assemelha-se a barulhos de construgao.

Nauman usa o seu corpo como suporte de si mesmo, e, ao longo dos anos, ao acompanhar
as suas criacdes artisticas, conseguimos observar a solidificacdo do seu corpo como casa. Sendo
assim, concluo que inimeros dos seus trabalhos com uma dimensdo corpdrea serviram também
como auto-representagdo e auto-conhecimento do artista, dois temas que irdo ser desenvolvidos

posteriormente neste Relatorio de Projecto.
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Outras obras, como From Hand to Mouth (1967) e Neon Templates of the Left Half of My
Body Taken at Ten Inch Intervals (1966) exploram o corpo no espago ¢ a ligacdo que tem com

outros corpos no mesmo espaco. Estes corpos tornam-se objectos intimos e complexos.

“As casas resguardam as idades das pessoas cujas vidas sdo deixadas a seu cuidado. Nas
casas as angustias desenvolvem-se, os conflitos acentuam-se, os habitos entranham-se mais, os
objectos adquirem os afectos sublimados, as paixdes ou os amores comedidos usam todas as salas
para se fazerem ou esgotam-se a janela.”

(Lambert, 2004, p.2)

Para além das mencionadas, sinto que ¢ também importante referir uma obra do mesmo
autor, cuja relacdo com o corpo ¢ diferente das anteriores. Na instalacdo de som Get Out of My
Mind, Get Out of This Room (1968) deparamo-nos com uma divisdo aparentemente vazia. As
paredes estdo pintadas de branco, e, no centro da sala, existe uma lampada suspensa. Uma voz,
presumivelmente separada de um corpo, exorta assustadoramente o publico da exposicdo a fazer
0 que o nome da obra indica; “Sai da minha mente, sai desta sala”. Estd implicita a relacao que a
divisdo tem com o corpo de Nauman, juntos sdo um sé. A repeti¢do e eco da frase fazem com

que as palavras se misturem e desvanecam no espago vazio.

Figura 1.4
(Figura do Lado Esquerdo) From
Hand to Mouth , Bruce Nauman,

1967

Figura 1.5

(Figura do Lado Direito)

Neon Templates of the Left Half of
My Body Taken at Ten Inch Intervals,

Bruce Nauman, 1966

E importante referir que a casa de Nauman nio corresponde a uma “casa-lar”, mas sim a
uma “casa” no sentido arquitétonico, ortogonal e carcerdrio da palavra, em busca de
despersonalizagio . E uma casa de carne e o0ssos. As suas obras mostram a incerteza e
inquietacdo perante o que existe dentro do seu corpo. Nauman desloca-se, contorce-se e molda
um lugar ao qual ainda ndo pode chamar casa. Sdo apenas alicerces, paredes, chdos e corredores
vazios. Nauman cria o suporte, a estrutura, a casca de algo que podera tornar-se num “eu”.

O local principal onde vivemos ¢ dentro de n6s mesmos. Carregamos a nossa idade, as

nossas paixdes e medos. Sabemos que todas as casas sdo diferentes. No entanto, todas as cidades
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tém uma heterogeneidade caracteristica, tal como a nossa sociedade. H4 muitos prédios,
cinzentos, altos e imponentes, mas também muitas casas singulares, de cores claras,quentes e de
um s6 andar. Por vezes passamos por todas estas casas sem fitd-las uma segunda vez, mais
detidamente, de tdo habituados que estamos a passar por elas e por outras semelhantes. E
aceita-las ¢ facil. Sdo apenas edificios por onde passamos, tal como sdo s6 corpos que passam
por nos.

No entanto, ha sempre aquelas casas “estranhas”. Algumas mais afastadas das ruas
principais. Outras a cair aos pedagos. Algumas muito altas e estreitas. Outras parecem
abandonadas, com vidros partidos e musgo a crescer nas paredes. Essas casas fazem-nos parar,
fazem-nos olhar para elas, questiona-las, e por vezes entrar dentro delas sem pedir autorizagao.
Esse tipo de atencdo € por vezes cruel e inconveniente para os donos desses corpos € torna a
aceitagdo da habitacdo permanente uma atividade delicada e lenta.

Por vezes certas patologias invadem a nossa casa, € ndo conseguimos deixar de as ver nas
paredes, nas imagens e nos objectos. Pelas nossas janelas observamos o mundo através das cores
e padroes existentes no vidro.

Algumas casas até parecem “normais” por fora, mas se entrarmos nelas sao totalmente
cor-de-laranja, ou tém, por exemplo, muitas pinturas de gatos penduradas.

Construidas pelos alicerces, ou por vezes pelo teto, por mais impossivel que pareca, ndo
sd0 apenas coisas, mas sdo coisas que vemos, € coisas que nos olham. Objetos cobertos de

imagens. Imagens cobertas de objetos. Falemos de casas.

“Falemos de casas como quem fala da sua alma,
Entre um incéndio,
Junto ao modelo das searas,
na aprendizagem da paciéncia de vé-las erguer
€ morrer com um pouco, um pouco
de beleza.”
(Helder, 1961, n.p)
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1.2- No mundo das imagens
1.2.1- A casa como locus de interioridade

“E dificil descrever os sentimentos que tomaram conta de mim ao entrar novamente no meu
eremitério. Estava tudo na mesma ordem, ou seja, na mesma desordem em que eu o havia deixado: os
moveis empilhados contra as paredes tinham sido protegidos do p6 pela altitude do apartamento;as
minhas penas ainda estavam no tinteiro seco, e sobre a mesa encontrei uma carta inacabada.

Ainda me sinto em casa aqui, disse a mim mesmo com genuina satisfacdo. Cada objeto
lembrava-me de algum acontecimento da minha vida. O meu quarto era uma tapegaria de memorias.”

(Maistre, 2004, p. 167)

’

A casa ¢ um lugar fundamental para a constru¢dao e aceitacdo do ser. E um espago
privado, pessoal e intimo que nos possibilita sentirmo-nos a salvo e nos oferece um lugar para
refletirmos sobre nds mesmos. Também € nela que criamos um lugar que reflete todas as nossas
necessidades, personalidade e interesses.

A casa pode ser vista como uma extensdo de nés mesmos, um espaco onde nos sentimos
confortaveis e seguros para sermos quem somos, sem julgamentos externos. Além disso, ¢ onde
arquivamos todas as nossas memorias e histérias. E onde compartilhamos momentos com as
pessoas que amamos e onde guardamos 0s nossos objetos pessoais e lembrangas importantes. E
um lugar de acolhimento e pertenga, onde podemos expressar a nossa identidade e
conectarmo-nos com as nossas raizes. Para além do mencionado, também pode ser um espago de
criagdo e transformacdo. E um reflexo do nosso processo de auto-descoberta e crescimento
pessoal, a medida que mudamos e evoluimos ao longo do tempo.

Sado abundantes os elos de ligagdao entre o corpo e a casa, o que faz com que ambos
convirjam e divirjam numa amalgama do ser, viver e habitar.

Do Ho Suh, um escultor coreano, criou inimeras instalagdes que exploram os conceitos
de casa e espago. O artista explica que, para si, qualquer lugar ndo ¢ apenas um lugar. As casas
tornam-se parte de quem as habita, sendo que as memorias 14 vividas tornam-se tdo reais quanto
o proprio espago fisico e arquitetonico.

No entanto, o estudo e as instalagdes do artista estdo intrinsecamente ligados a ideia de

um lugar material e palpavel. Numa entrevista para a revista CR Fashion Book, afirma que:

“Essencialmente, acho que ndo ha nada fixo na ideia de lar. Evolui continuamente ao longo
da vida. E uma questio que estd a tornar ainda mais relevante dada a nossa situagdo atual: o que
acontece se ndo tivermos um lugar para chamar de lar? Como lidamos com os desafios nas fronteiras
das nossas casas e os desafios dentro dessas paredes ou fronteiras?”

(Do, 2020, n.p)

O artista contorna a ideia de lar como lugar estatico, mas ndo pondera a capacidade

intrinseca que temos de transporte do mesmo. O seu trabalho foca-se essencialmente na
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transmutacdo da casa ao longo da vida a partir da passagem das nossas memorias de um espago
para outro, tornando-o o nosso lar. A leitura e andlise das suas obras podera focar-se na

desmaterializa¢do do espaco fisico e doméstico, deixando apenas uma casca’, ou um “fantasma”.

Figura 1.6

Hub-1, Entrance, 296-8,
Sungbook-Dong, Sungboo-Ku, Seoul,
Korea, Do Ho Suh, 2018
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Ainda que os seus trabalhos sejam uma representagdo material de uma ideia de
deslocamento e da hipotética possessao da matéria na carne, existe uma dupla distanciacdo entre
a casa e o corpo. Primeiramente, as suas instalagdes sdo apenas recipientes que sugerem a
presenga de uma pessoa, ndo sendo especificamente projetadas para um individuo em particular.
Por exemplo, uma cama podera ser um recipiente para um corpo, mas nao é projetada para um

corpo especifico, e qualquer pessoa podera dormir nela.

" A metafora da “casca”, neste caso especifico, alude a casca de um ovo. Esta camada fina que protege o interior do
ovo contra desidratagdo, pequenos impactos e contaminagdo por diversas bactérias ¢ microorganismos, ¢ apenas uma
capa fina de minerais. O embrido também respira através da casca, tal como Do Ho Suh nas suas obras.

Nos momentos em que vivemos numa casa, torna-se parte de nos, respiramos através das suas paredes. A fragilidade
do abrigo do embrido ¢é reproduzida através da tela que flutua nas salas de exposigéo.

No ovo evoluimos e crescemos. Saimos do ovo além novo. Eventualmente, por vezes contra o nosso desejo, temos
de deixar a casca, ficando apenas com a memoria de um lugar quente e acolhedor, e procurar um novo abrigo.
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Como segunda forma de distancia, estes “fantasmas” de tela sdo pouco mais do que
esbogos ou sugestdes de abrigo. Isto significa que oferecem pouco em termos de protecio e
conforto, sendo frageis e etéreos.

Conforme salientado por Janet Kraynak, critica de arte e Professora no Departamento de
Historia da Arte e Arqueologia na Universidade de Columbia, num ensaio no catdlogo da Bienal
de Veneza de 2001, Do Ho Suh aborda uma técnica de criacao artistica semelhante as utilizadas
por escultores minimalistas. Através do tamanho, transparéncia e disposi¢cao das suas obras,
obriga o observador a alternar entre a experiéncia de contemplar um espaco amplo € um objecto
especifico.

O artista projeta nas suas obras o seu medo da perda ou dispersio do “eu”, nao
considerando a possibilidade da casa existir sempre na maquina que transporta as memorias de
lugar em lugar, transformando-as todas em ramificagdes de ndés mesmos.

J& o artista americano Robert Gober cria trabalhos escultoricos que demonstram a relacao
intrinseca existente entre a casa e o corpo. Uma das formas pelas quais Gober trabalhou a relagao
entre os dois conceitos mencionados acima foi através da criacdo de objetos domésticos
distorcidos ou modificados para sugerir uma presenga humana. Ao criar varias esculturas de pias
e/ou banheiras, nas quais um (ou vdrios) par de pernas emergem do ralo ou maos saem do sabao,
Robert Gober evoca a ideia de que de que os objetos domésticos estdo intimamente conectados

ao corpo humano, sugerindo que a casa € uma extensao do corpo.

Figura 1.7
Untitled, Robert Gober, 1999

Para além disto, Gober utiliza frequentemente a imagem da cama nas suas esculturas,

sugerindo um espaco intimo e pessoal. Em muitas de suas obras, as camas sdo deformadas ou
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distorcidas que sugerem uma presen¢a humana invisivel. Essas obras transmitem a ideia de que a
casa ¢ um lugar onde as pessoas podem ser vulneraveis e expostas. A escolha dos materiais para
a criagdo também nao ¢ feita ao sabor do vento, visto que o artista utiliza maioritariamente gesso,
madeira e tecido de forma a criar uma sensa¢ao de familiaridade e calor humano.

Os corpos materializados por Gober carregam a casa as costas, de forma literal, e
podemos observar uma funcionalidade diferente da “casca’™ antes mencionada.

De um modo geral, o artista remete para um espago intimo e pessoal onde o corpo
humano pode manifestar-se ¢ demonstra a capacidade de mutacao da identidade no lar.

Muitos defendem que ¢ a casa que nos cria, no sentido de que o ambiente em que
vivemos influencia profundamente a nossa personalidade e comportamento. A casa podera ser
um espaco de protegdo e conforto, que nos ajuda a desenvolver a nossa autoestima e confianga.
Por outro lado, se ¢ uma casa desorganizada, suja ou mal cuidada podera gerar sentimentos de
ansiedade e inseguranca. Exemplificando, Eugene O’Neill escolhe desvendar a sua perspectiva
sobre a casa nas suas pecas. Nelas, a habitacdo tem um poder catartico e uterino, mas também
existe como lugar de irresoliveis tensdes e conflitos, entre a memoria, melancolia e o
ressentimento, onde crescem musas como flores tenebrosas. Em "Longa Jornada Para a Noite" a
casa ¢ um elemento central no enredo e desempenha um papel fundamental na dindmica familiar
das personagens. O local onde residem ndo ¢ apenas um cendrio fisico, mas ¢ também utilizado
como um simbolo emocional e psicologico, que acaba por influenciar o desenrolar da peca.
Desta forma, a casa muitas vezes funciona como uma extensao do corpo de cada uma das
personagens, uma representagdo fisica e visual de suas experiéncias e dos respectivos estados
mentais.

Também sdo exploradas as relacdes complexas entre os membros da familia e o proprio
ambiente doméstico que, inevitavelmente, molda as interagdes dos personagens. O edificio em si
serve como um espaco onde as emogoes, traumas e conflitos do passado sdo revividos e
confrontados. Atua como um microcosmos da familia, trazendo conflitos pendentes € memorias
reprimidas que moldaram os destinos individuais dos personagens.

Para além de tudo isto, a casa pode ser tanto um refugio quanto um local de conflito.
Exatamente da mesma forma, o corpo pode construir uma fonte de conforto ou de dor para as

personagens. O modo como as mesmas interagem com a casa, seja através da sua movimentagao

8 A casca de Gober ¢ uma casca de caracol. Demasiado exposta, fina e intima para ser algo mais do que uma camada
de pele que impede a carne de ser exposta. E o esqueleto calcario que da mobilidade ao fragil molusco que reside
com ele, ou nele.
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pelo espaco ou através do confronto com memorias passadas, pode ecoar as suas proprias
interagdes internas com os respectivos corpos € as suas historias individuais.

A dindmica familiar ¢ amplamente influenciada pela casa, a medida que as personagens
reagem a seus espacgos compartilhados e privados. O espago torna-se um espelho das relacdes
entre os membros da familia, refletindo as suas alegrias, desilusdes e complexidades.

EDMUND- Foi um grande erro ter eu nascido homem! Teria sido muito mais feliz como...
um peixe, ou uma gaivota!! Assim, serei sempre um estranho, que nunca se sente em casa, que nio
quer realmente a ninguém — e a quem, em troca, ninguém quer! — que nunca esta onde deveria estar,
e que vive continuamente um tanto quanto enamorado da morte!..

(O'Neill, 1941, p.161)

Também na peca A Casa de Bernarda Alba (1945), de Federico Garcia Lorca, a casa ¢ um
elemento crucial no enredo. Tanto como representacdo de aprisionamento ou liberdade, sendo
que as personagens experienciam diversas sensagdes vindas do espaco em que residem, que se
relacionam diretamente com os seus proprios corpos. Esta casa, sendo um espaco de restri¢ao,
tanto proibitiva de movimento como de expressao, torna-se um motor para a liberdade e procura
da felicidade.

A medida que a casa também envelhece e passa por mudangas, reflete a passagem do
tempo. Da mesma maneira, os corpos das personagens sofrem transformagdes ao longo das suas
vidas e sao altamente influenciadas por essas mudangas, a um nivel fisico e psicoldgico. A pega,
através da casa, também explora a forma como as personagens confrontam o envelhecimento, a
fragilidade e a mortalidade.

Em outras palavras, a casa da personagem Bernarda Alba ¢ um espaco de restricdo e
opressao, semelhante a0 modo como as normas sociais da €poca restringiam as vidas das
mulheres. Atua também como uma representagdo do corpo das personagens, aprisionando as suas
emocodes, desejos e liberdades individuais e incorporando a forma como as normas sociais podem

restringir e limitar a autonomia das mulheres na sociedade.

“Digamos que dormimos nas casas, € vemos as musas
um pouco inclinadas para nés como estreitas e erguidas flores
tenebrosas, e temos memoria
e absorvente melancolia
e atengdo as portas sobre a extingdo dos dias altos.”
(Helder, 1961, n.p)
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1.2.2- Saturacio, excesso e desproporc¢iao

“Q pitoresco excessivo de uma moradia pode esconder sua intimidade. E verdadeiro na
vida. Mais verdadeiro ainda no devaneio. As verdadeiras casas da lembranga, as casas onde os
nossos nos levam, as casas ricas de um onirismo fiel, sdo avessas a qualquer descri¢do.”

(Bachelard, 1957, p.23)

As imagens podem destruir e deturpar aquilo que consideramos casa. Por vezes a
dificuldade da separagdo entre o conhecido e visivel e o intimo e disfarcado faz-nos acreditar que
conhecemos todos os corredores da casa de alguém.

As imagens cegam e distraem, fazendo com que quem as v€ possa ndo se interessar pelo
que se encontra no sotdo, ou até na cave, desconhecendo, eventualmente, a sua existéncia.

O trabalho de Andreas Gursky, fotografo alemdo, ¢ um bom exemplo para o mencionado
anteriormente. Através de fotos cujo foco ¢ a saturagdo de imagens e cor, causa inquietagdo e
desconforto naqueles que observam os seus trabalhos. O autor escolhe imprimir as suas
fotografias em grande escala, convidando a apreciar os detalhes, sabendo a dificuldade que o
observador pode ter em nao se perder neles. Tal como numa casa, usa pequenos componentes
para criar um todo, construindo também um paralelismo, dificil de ignorar, entre corpos, casas e
objectos.

A obra 99 Cent (1999) ¢ uma fotografia a cores que regista multiplos corredores de uma
loja de 99 centavos, ou dos trezentos’. A técnica meticulosa utilizada na captura da imagem
permite ao observador desfrutar do angulo de observacdo que agrega o maior nimero de objectos
possivel. O espago capturado ¢ mundano e familiar, sendo que ¢ habitual a esporadica passagem
por lojas da mesma natureza.

E precisamente na falta de questionamento perante a aparente realidade em que se apoia a
critica escondida no trabalho do fotégrafo, sendo que muitas das suas obras baseiam-se na edi¢ao
das fotografias previamente registadas. Ainda que no caso de 99 Cent (1999) e 99 Cent II
Diptychon (2011) Gursky tenha fisicamente modificado a posi¢ao de alguns objectos, de forma a
reproduzir simetria entre os diferentes planos da imagem, ¢ através da composicao digital que
altera a maior parte das suas obras. No caso daquelas a ser analisadas, o artista mexeu na paleta
de cores de forma a torna-la mais complexa, ¢ também adicionou ou removeu objectos que nao
queria que aparecessem na composi¢ao final. A satura¢do excessiva nas obras provoca interesse €
confusdo. Com o desgaste constante provocado pela acumulagdo e sobreposicao de detalhes e
através do impacto causado pela recolha interminavel de informacao, o observador nem tem
tempo para questionar a realidade do que vé.

Também as obras 99 Cent (1999) e May Day V (2007) exibem mais semelhangas do que
seria de esperar. As similitudes mencionadas ndo se referem meramente as composigoes
complexas e pormenorizadas, cheias de elementos visuais intrigantes nem a utilizacdo de cores
vibrantes e intensas nas obras. Claro que ¢ importante a abordagem meticulosa de Gursky na
captura de detalhes, que oferece ao espectador uma riqueza de informagdo e um mundo para
explorar, mas neste relatorio o foco ¢ desviado para a analogia entre os corpos, os objetos € o
espago onde se encontram.

? Lojas tipicamente americanas, onde sdo vendidos produtos existentes nas mais diversas categorias, normalmente
com uma grande quantidade de descontos, fazendo os pregos acessiveis a todos.
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Figura 1.8
99 Cent, Andreas Gursky, 1999
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May Day V, Andreas Gursky, 2007
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Platao defendia que o nosso mundo fisico, composto por imagens, era enganoso, mutavel
e imperfeito. Para o filésofo, o mundo das ideias era considerado o tnico verdadeiro, formado
pelas esséncias ou formas primordiais criadoras daquilo que vemos no mundo fisico.

O filosofo descreve as imagens como algo poderoso e ameacador. Exemplifica que a
distor¢ao visual de uma ideia pode tornar-nos loucos e ignorantes. No entanto, mesmo ao tentar
criticar a imaginacao € as imagens, ndo consegue evitar usa-las. O melhor exemplo ¢ a Alegoria
da Caverna. Através de imagens cria uma ideia, uma ideia que rebate a propria imagem.

Ja Walter Benjamin apresenta uma visdo critica e divergente do filésofo grego. Aquele
afirma que o mundo das imagens ¢ tdo real quanto o mundo das Ideias. Para Benjamin, a
experiéncia do mundo sensivel é fundamental para a compreensdo da realidade, da historia e da
cultura. Argumenta que as imagens tém uma importancia fundamental na nossa experiéncia do
mundo, e que a producdo e a utilizacdo das imagens sdo formas de conhecimento e de
compreensdo do mundo. Também defende que as imagens podem ser formas de resisténcia a
opressao ¢ a dominacdo, € que o conhecimento destas ¢ um aspecto importante para a
emancipagao humana (4 Obra de Arte na Era da Sua Reprodutibilidade Técnica, 1955)

A sua visdo converge de acordo com a Arqueologia da Imagem, uma teoria desenvolvida
pelo filésofo Michel Foucault, que procurava analisar como as imagens circulam e adquirem
multiplos significados em diferentes contextos historicos e sociais. Segundo Foucault, as
imagens ndo possuem um significado unico, mas sdo produzidas em determinados contextos
historicos e sociais que influenciam na sua construgao e interpretacdo. Sendo assim, a analise das
imagens deve levar em consideragdo o seu contexto de producao e andlise em diferentes épocas.

“De um lado, encontra-se a andlise que explica a reversdo da série de representagdes
num quadro inatual mas simultaneo de comparagdes: analise da impressdo, da reminiscéncia, da
imaginagdo, da memoria, de todo esse fundo involuntario que ¢ como que a mecénica da imagem
no tempo.”

(Foucault, 1966, p.86)

Para o filésofo francés, o mundo das imagens possui uma realidade propria, ao invés de
construir um subproduto das ideias.

Podemos comecar por analisar qual ¢ a ideia por detras da imagem. A idealizacao de que
existiria uma forma Unica para a imagem ¢ impensavel. Da mesma forma que sao muitas imagens
da imagem (Calado, 2003) , também o sdo muitas ideias.'® A amplitude e pluralidade do conceito
sdo tdo importantes e vastas como o de casa.

Tal como a imagem pode ser mental ou artificial (por natureza), artesanal ou mecanica
(por produgdo), também a casa o pode.

Falemos de Gordon Matta-Clark, um artista americano conhecido por diversas instala¢des
montadas durante os anos setenta. Os seus trabalhos desafiam a nog¢do convencional de imagem
como representacdo mimética da realidade e geram novas perspectivas sobre a arquitetura e o
espago construido. Em maio de 1972, criou uma instalagdo num contentor industrial na area de
SoHo em Nova York. Utilizando portas e pedagos de madeira que haviam sido colocados no lixo,

% Para além disto, segundo Foucault, no seu livro 4s Palavras e as Coisas uma representagio espacial e grafica
(como a imagem, o desenho, etc.) “s6 tem por contetido aquilo que representa e, no entanto, esse conteudo so
aparece representado por uma representagdo (pp.118-119)”. Assim sendo, a representagao representada na imagem ja
agrupa um conjunto de ideias e formas.
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dividiu o interior do espaco em trés partes. No dia da inauguracdo da instalacdo, houve uma
performance realizada por Tina Girouard, Keith Sonnier e outros artistas dentro e em redor da
instalacdo. Apds Matta-Clark embelezar o gigante de metal com elementos com os quais nos
deparamos regularmente, os performers ndo tardaram em tornar o contentor uma casa. A criacao
de uma imagem mental remetente para o lugar de habitacdo era tdo forte, que ainda que fosse
uma “anticasa”!, os artistas intervenientes no processo e seus agentes correram para lhe dar teto.
Abriram multiplos chapéus-de-chuva para o espaco se tornar um abrigo, criando um telhado
artesanal. A imagem mental da casa criada pela instalagdo acaba por transcender a ideia do
abrigo fisico, tornando-se também um espago que abriga. Naquele momento, para aqueles
performers deu guarida as memorias, experiéncias e emogdes. Ao visualizar os registos gravados
em video da performance realizada, apercebemo-nos que o grupo presente torna-se mais proximo
e, de certa forma, familiar, apenas pela partilha de um espago que alude a imagem de casa.

Matta-Clark também ndo ¢é alheio a imagem artificial'>. No mesmo ano da instalagdo
referida previamente, documentou em video o exercicio Automation House. Nas gravacoes
acompanhamos diversos corpos que se deslocam e contorcem num espaco habitacional. Através
de angulos ndo convencionais, o artista brinca com a profundidade do espago, bem como com o
recorte da paisagem através das janelas. Acompanhando os planos arquitetonicos, ha a presenca
de pessoas. Por vezes, vemos os seus corpos nas paredes, sendo cortados através do plano, pela
cintura ou pelo pescoco. Ainda que a matéria viva seja carnal, curvada, efémera e os seus
movimentos nao sejam retilineos, encontramos menos contraste com a geometria do espaco do
que esperavamos. Os corpos estdo presentes em diferentes niveis de altitude, profundidade e
realidade; vivem nas escadas, no chdo, nas janelas e espelhos. Dao vida ao espago arquitetonico
em que se movimentam, tornando-no numa extensao do seu
corpo. Todos aqueles que habitam aquele espaco partilham
as suas casas de pele com paredes de gesso e pedra.

Figura 1.10
Automation House, Gordon Matta-Clark, 1971

" Matta-Clark era conhecido por trabalhar com edificios abandonados e em ruinas, transformando-os em obras de
arte. A sua abordagem arquitetonica questionava a no¢ao convencional de que as casas devem ser espagos limpos e
ordenados, e mostrava a beleza encontrada em estruturas abandonadas e negligenciadas. Curiosamente, ainda que o
termo seja aparentemente um anténimo do que se fala neste relatdrio de projeto, ndo contraria o defendido. A ideia
de "anticasa" defendida pelo artista propde uma nova abordagem para a arquitetura e a habitacdo, que valoriza a
transitoriedade e a imperfeicdo. Neste caso, também os corpos se tornariam “anticorpos” com o passar do tempo. A
utilizagdo da expressdo ndo € em védo, sendo que ndo sdo so fisicas as imunoglobulinas que a extensdo da vida nos
oferece.

Sendo assim, o prefixo que aqui se anexa parasitariamente a casa, apenas o faz a nivel arquitetonico. A diferenciagio
€ importante pois no universo da casa-corpo todas elas/eles sdo imprescindiveis.

2 De acordo com Jorge Santiago Barnés (Qué son las imdgenes? Interpretaciones y aplicaciones, 2006) , a imagem
artificial ¢ aquela criada e manipulada por meio de tecnologias e técnicas de representagdo. Difere da imagem
natural, que ¢ interpretada diretamente pela nossa percepgdo sensorial do mundo. A imagem artificial ¢ criada por
meio de processos de mediacdo, como a fotografia, o cinema, a televisdo e a internet. Esses processos transformam a
realidade numa representacdo, que pode ser manipulada e modificada de acordo com os interesses e intengdes do
criador da imagem.
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“Versdes existem também em que as imagens sdo sobretudo magias (eikon, mimesis),
transportando-nos para o mundo dos duplos, das sombras, dos reflexos e dos simulacros. Nela se
buscam, ainda, lugares privilegiados de vivéncia do tempo, para se encontrarem, com frequéncia,
dilavios e excessos que obrigam a repensar as relagdes com as tradicionais coordenadas da
existéncia.”

(Calado, 2003, p.102)

Na dissertacdo de mestrado de Maribel Sobreira, intitulada Para uma ideia de
arquitetura- A pertinéncia da Filosofia (2014) a imagem de casa ¢ destacada pelo seu valor
arquitetonico. A autora defende que a preocupacdo com o rigor, a razdo e os codigos simbolicos
durante a constru¢do da casa, apenas podera ser reconhecida por um arquiteto profissional
(alguém com formagdo superior na area). Também acredita que, para um ser humano isento de
conhecimentos estruturais da arquitetura, a casa ¢ construida a partir dos intuitos e das sensagdes.

A partir do momento em que se usa a casa-corpo como prisma preferencial de analise,
ndo tarda a surgir a inocente questdo de alguns arquitetos poderem ser totalmente insensiveis ou
criticos perante o ponto de vista que se esta a perfilar neste relatorio. A linha entre sentir e saber
¢ muito mais ténue e imperceptivel quando se trata da nossa habitagcdo sangrenta, expressao que
sera explicada e aprofundada no quarto ponto deste primeiro capitulo.

Segundo Heidegger, a casa tem de ser construida por quem a habita. No entanto, no seu
livto Construir, Habitar, Pensar, refere-se também a constru¢do que podemos habitar, mas que
ndo sdo casas, visto que ndo sdo construidas por quem as habita. D4 o exemplo de um
camionista, que vive no seu camiao, mas que o camido nao ¢ considerado a sua casa, pois ndo foi
construido por si. O filésofo fala na totalidade do corpo como casa, ainda que nio se aperceba.
Na obra mencionada, ha sempre uma correlacao entre a casa e a estrutura feita de argamassa que
suporta a casa, enquanto a carne ¢ aparentemente esquecida € posta em suspensao, ficando,
todavia, implicita, do nosso ponto de vista. Numa obra, em nosso entender tdo corporal,
Heidegger escolhe falar do corpo como algo a parte. Ainda que defenda que o homem e o espaco
ndo sejam conceitos separados, considera que a relagdo entre ambos seja construida na base de
que o homem habita no espaco, logo torna-se parte do mesmo. Desta forma, o autor defende a
ideia de casa-corpo, sobrepondo-a ao corpo-casa.

Na verdade, do ponto de vista patente neste relatério, antes de habitar o espaco, 0 homem
habita-se, logo o espago, lugar ou casa faz parte de si, antes de ele mesmo fazer parte do espago.

E este corpo-casa também s6 podera ser habitat, como dito anteriormente, se for
construido. De que forma ¢ gerado o nosso corpo? De uma forma uterina e visceral, através dos
nossos pais, mas nesse caso, o corpo seria algo ligado a teorias ancestrais, nunca cortando o
cordao umbilical que o liga aos seus antepassados. Nesta investiga¢do, o corpo € construido pelo
portador do mesmo, e ainda que as paredes e chdo ndo sejam mais do que pele e musculo, as
colunas e estacas que formam os alicerces sdo as nossas memorias. Esta parte da casa € invisivel,
mas ¢ a que mantém o edificio... melhor dito, um edificio. O telhado ¢ a ultima coisa a ser
construida'*(daquilo que é essencial para a defini¢do arquitetonica de casa). Ainda que por vezes
seja comum o seu esquecimento, ¢ o telhado que protege tudo aquilo que ¢ interno, de tudo o que
¢ externo. Como resultado do seu desgaste, por vezes voam telhas ou abrem-se buracos, mas
tentamos repara-lo o mais rapido que conseguirmos, para evitarmos quaisquer danos que possam

3 O acabamento da casa niio foi esquecido. Os pisos, revestimentos e pinturas sdo adquiridos ao longo da vida,
alguns para sempre, outros serdo restaurados ou substituidos. Como cortes e pinturas de cabelo, mudangas de estilo,
cicatrizes. Por vezes a tinta das paredes fica descascada, ou com camadas a mais. Por vezes adiciona-se cabides ou
estantes. Tudo isto ¢ fisico, e agrupa-se na parte visual constante da construgdo de uma casa.
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ser feitos no interior da cobertura. Este telhado poderd simbolizar a moralidade e confianga e as
nossas crengas. Se for um telhado s6lido, ninguém conseguira fazer chover dentro de nossa casa.

Também o arquiteto suigo Peter Zumthor faz questdo de mencionar, em todos os seus
artigos, a vertente corporal da arquitetura. A arquitetura é afetada pela vida que a atravessa. E um
receptaculo sensivel, influenciado pelas atividades e energia das pessoas que interagem com
qualquer espago arquitetonico. Sendo assim, ainda que o estudioso defenda que estes sejam
corpos a parte dos nossos, as habitacdes sdo vistas como um espago mutavel e carnal.

A relagdo entre o corpo e a arquitetura na abordagem de Peter Zumthor ¢ fundamentada
na criacao de espagos que ressoam com os sentidos e percepcao humana. Todos os seus projetos
sdo construidos considerando como o corpo interage, responde e se conecta com os espagos. O
arquiteto possui alta sensibilidade sensorial, até ao ponto de se preocupar com as relagdes criadas
entre os materiais usados e 0s corpos que ocupam 0s espagos que constroi.

“Acredito que, no contexto de um objeto arquitetonico, os materiais podem adquirir
qualidades poéticas se as relagdes formais e de significado apropriadas forem geradas no proprio
objeto, ja que os materiais ndo sdo, por si so, poéticos.”

(Zumthor, 2003, p.4)

Figura 1.11
Therme Vals, Peter Zumthor, 1996
Fotografia: Dominik Gehl, 2019
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Ainda que esta investigacdo pretenda explorar maioritariamente o corpo como casa, a
idealiza¢do do arquiteto suico do conceito de casa como corpo vale a pena ser considerada e
utilizada, aguardando aprofundamentos futuros.

Zumthor, no seu livro Pensar a Arquitetura refere-se aos planos de construcdo como
tendo o carater de desenhos anatomicos. Faz a comparacdo essencialmente para demonstrar de
uma forma mais interna € crua o que o corpo arquitetonico final ndo consegue fazer,
nomeadamente a arte da montagem, as geometrias ocultas, o atrito dos materiais, as forcas
internas dos suportes e apoios, ou seja, o “trabalho humano” incorporado nas coisas.

Estas casas, ao serem construidas, misturam-se com quem as constroi, tornando-se
casas-corpo, seguindo também a visdo de Heidegger mencionada anteriormente.

Sendo assim, de que forma € que o corpo-casa esta escondido na arquitetura viva de
Zumthor? Curiosamente, no proprio artista. Ainda no mesmo livro explica como todos os aspetos
estéticos e funcionais da arquitetura passam para segundo plano quando esta se foca no que cada
um sente. Mesmo com as provas fisicas da passagem do tempo nos edificios, como o desgaste, a
ferrugem e a degradagdo, o autor afirma que ndo precisaria delas para sentir a passagem do
tempo, que a sofre no corpo, que alberga a sensacdo de que a vida humana se desenrola nos
espacos e lugares, conferindo-lhes uma qualidade distintiva.

“Estes sdo os arquitectos, aqueles que vao morrer,
sorrindo com ironia e dogura no fundo
de um alto segredo que os restitui a lama.
De doces maos irreprimiveis.”
(Helder, 1961, n.p)
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1.2.3- Recolhimento e introspeccio

“Para que serviria, por exemplo, dar a planta do aposento que foi realmente o meu quarto,
descrever o pequeno quarto no fundo de um so6tdo, dizer que da janela, através de um buraco no teto,
via-se a colina? S6 eu, nas minhas lembrancas do outro século, posso abrir 0 armario que guarda
ainda, s6 para mim, o cheiro unico, o cheiro das uvas que secam sobre a sebe. O cheiro das uvas!
Cheiro limite, ¢ preciso muita imaginagdo para senti-lo. Mas ja falei demais sobre ele. Se eu
dissesse mais, o leitor ndo abriria, em seu quarto de novo revelado, o armario {inico, o armario com
cheiro tinico, que assinala uma intimidade”.

(Bachelard, 1957, p.206)

A investigacdo que forneceu o tema a este relatdrio também contempla uma vertente
alargada a travessia da vida de todos nos, sendo esta a componente de recolha e
autoconhecimento, duas agdes que sdo exercidas por todos nos durante o curto espago de tempo
em que habitamos a Terra.

No chido e nas paredes de nossa casa ha mais do que cabelo quebrado e pele morta; ha
fotos que vamos pendurando, livros dos que gostamos, objectos dados e objectos por oferecer.
Ao viver, a casa ndo vai necessariamente acumulando tudo aquilo em que tocamos (ou que nos
toca) por vezes até ndo nos conseguirmos mover, porque selecionamos e eliminamos materiais €
objectos que nao chegam a casa ou nela ndo permanecem. Esta atividade de recolha ¢ minuciosa
e refinada, e ¢ através da introspec¢do que a podemos realizar. A construgdo ininterrupta da
nossa casa envolve a reflex@o e analise interna das nossas experiéncias, pensamentos, emogoes €
comportamentos.

Tomoko Takahashi, artista japonesa, constréi instalagdes a partir de combinacgdes de
objetos do quotidiano. Ao trazer elementos da casa para suas obras, Takahashi estabelece uma
relagdo entre o espaco fisico do ambiente doméstico e a experiéncia interna do corpo. A artista
comenta sobre a construcao das instalagdes para a revista World Sculpture News (1998):

"Sinto que a obra ¢ altamente organizada e espero que seja facilmente perceptivel para o
espectador. Claro, esta camuflada porque quero me aproximar dessa relagdo. A obra tem uma face
que parece caotica, mas foi propositadamente projetada para ser desorganizada"

(Takahashi, 1998, pp.7-24)

A artista convida os espectadores a considerar como 0s objetos € 0s espagos que nos

rodeiam, moldam as nossas experiéncias e a percepcao, sendo que estdo intrinsecamente ligados
a nossa propria identidade e corporeidade.
Na sua instalacao “My Playstation” (2004), a artista cria uma composi¢ao de 7600 objetos por
ela colecionados e agrupados. No Ultimo dia de exposic¢do, o publico foi convidado a levar um
dos objetos expostos para casa consigo, dando-lhe uma segunda vida. Esta transferéncia torna-se
uma forma de libertagdo para a artista, sendo que todos estes artefactos oferecidos podem ser
considerados extensdes do seu corpo, que passam a pertencer a outras casas, € outros corpos.
Esta agdo podera simbolizar também uma partilha de memorias com o proximo, pois todos os
objetos na nossa posse tém diferentes lembrangas associadas.

Os exercicios de memoria, o recolhimento e introspec¢ao sao proprios do corpo-casa,
podendo materializar-se também em escritos sobre o eu. Estes abarcam, por ordem crescente de
envolvimento introspectivo e intimo, dos mais objetivos para os mais subjetivos, embora
objetividade e subjetividade se impliquem mutuamente , com graus diferentes de compromisso
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entre ambas: biografias, memdrias, autobiografias e diarios, os dois ultimos eventualmente no
mesmo plano no que toca a intensidade de exposicdo do eu. A investigacao escolheu focar-se nos
diarios porque sdo inevitavelmente autobiograficos, ainda que nem sempre a autobiografia
comparega sob forma diaristica.

“Descobrimos corpos de gente que se protege e sorve, ¢ o siléncio
admiravel das fontes —

pensamentos nas pedras de alguma coisa celeste

como fogo exemplar.”

(Helder, 1961, n.p)

Figura 1.12
My Playstation, Tomoko Takahashi, 2004
Fotografia: Stephen White, 2005
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1.3- Identidade e Autobiografia: a escolha do diario
1.3.1- Os problemas do género: um pacto autobiografico?

“Uma caracteristica fundamental do género [autobiografico] ¢, como o nome indica, o papel
nele desempenhado pela memoria. Os acontecimentos sdo passados pelo crivo da lembranga.
Lembranga que ¢ caprichosa e que por vezes necessita de ajudas: os memorialistas socorrem-se
frequentemente de documentagdo diversa, como o didrio intimo cultivado paralelamente, (...) as

cartas, os jornais, etc.”
(Rocha, 1992, p.39)

A ideia de contar a propria histéria relaciona-se com a antiguidade, mas o termo
autobiografia ¢ relativamente mais recente. Sobre a natureza dos escritos sobre o eu e a
complexidade ou amplitude dos registos e dos escritos autobiograficos, importa ter em
consideragdo o esforco epistemologico denso e pioneiro em Portugal de Paula Morao,
demonstrado em varias obras, nomeadamente O Secreto e o real Ensaios sobre literatura
portuguesa (2011) e na coordenagdo de um volume colectivo, intitulado Autobiografia,
Auto-representagdo (2003).

Philippe Lejeune, critico literdrio e tedrico literario francés, ¢ conhecido maioritariamente
pelas suas contribui¢des para o estudo da autobiografia e da escrita pessoal. Lejeune também &
reconhecido como uma figura fundamental no desenvolvimento do campo dos estudos
autobiograficos. Além disto, explora outros temas relacionados com a autobiografia, como o
diario pessoal ¢ as reflexdes sobre o ato de escrever acerca da propria vida.

Na sua dissertacdo de Mestrado, intitulada “Lendo e escrevendo sobre o pacto
autobiografico de Philippe Lejeune”, Ana Pace comenta a forma como o estudo de Lejeune muda
gradualmente de foco. Ainda que Lejeune escolhesse inicialmente analisar e estudar a
autobiografia como algo distante de si, tornando-a apenas um objeto de investigagdo, foi sendo
absorvido pouco a pouco pelo género literario, até a sua propria escrita se tornar também parte do
objeto de estudo. A autora explica como o critico utiliza o pacto autobiografico e a leitura e
analise de autobiografias como uma forma de ir escrevendo a sua.

Na sua obra intitulada O Pacto Autobiografico: de Rousseau a Internet, Lejeune reine
ensaios e reflexdes sobre o tema, escritos ao longo de mais de trinta anos, sobre a defini¢do e
questdes que rodeiam a autobiografia, género outrora banido do canone, que ainda hoje causa
discussdes no mundo literario. Um dos debates mais discutidos deu-se entre Lejeune e Georges
Gusdorf, sendo que o primeiro introduziu o conceito de “Pacto Autobiografico”, contrato que
envolve uma expectativa implicita de que o autor estd a partilhar informagdes verdadeiras e
pessoais sobre sua propria vida, enquanto o leitor se dispde a acreditar na sinceridade do autor e
em sua representacdao dos eventos. Este pacto foi criado pois Lejeune questionou a autenticidade
na autobiografia. Enfatizou que a verdade objetiva dos eventos nao € necessariamente o ponto
central. Em vez disso, o foco estd na verdade subjetiva do autor. A autobiografia ¢ vista como
uma representagdo pessoal e interpretativa da vida do autor, moldada por suas memorias,
perspectivas e emogdes. Lejeune , no seu estudo, focou-se mais na vertente estrutural dos textos e
nas convencdes literarias subjacentes, enquanto Gusdorf concebia a autobiografia como um
processo vital na constru¢ao da identidade (Conditions et limites de l'autobiographie, Georges
Gusdorf, 1956). Para além disto, sustentava a ideia de que, ao narrar a trajetoria pessoal, o autor
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empreende uma jornada em busca de auto-compreensdo, reflexdo interna e entendimento da
propria existéncia. Gusdorf via a autobiografia como uma ferramenta para atingir uma intensa
"consciéncia de si", permitindo uma compreensdo mais profunda da relagdo entre a histéria
pessoal do autor e a historia coletiva da humanidade. A sua visdo fenomenoldgica nutre-se de
aspetos que tendem para a objetivacdo, de natureza histdrica e social, fortemente ligados ao
elemento intermédio da triade que ressalta etimologicamente a autobiografia. O aspeto biologico
comanda o existencial e ¢ influenciado decisivamente por ele. Pode dizer-se, de modo simplista,
fazendo apelo a perigosa generalizagdo, importante num plano instrumental, que Gusdorf se
afasta liminarmente da autobiografia como ficcdo e da andlise interna, semidtica ou outra, da
respetiva escrita, enquadrando o eu num conspecto mais vasto que privilegia a panoramica
historica e a diacronia, sem perder de vista a sincronia e a expressdo fenomenoldgica da
subjetividade, concretizando uma leitura mais préxima do memorialismo do que do diério.

Por seu turno, Lejeune privilegia a relagdo com o receptor e confere mais importancia a
grafia, a escrita, se comparado com Gusdorf, tentando equilibrar a relevancia que lhe reconhece
com a que atribui ao auto e ao bios.

Na sua obra Culturas do Eu — Configuragoes da subjectividade (2019), Maria Augusta
Babo, investigadora do Instituto de Comunicagdo da NOVA, aborda a forma como o "eu" e o
"sujeito" sdo compreendidos. Propde uma abordagem de andlise que envolve a autorreferéncia e
as diversas manifestacdes de identidade individual, entendendo-as como enunciagdes ¢
enunciados. Ou seja, explora a forma como os individuos se referem a si, € como esse modo de
referenciagdo influencia a maneira como percebemos o "eu" e o "sujeito".

Para além disto, Babo também aborda a complexidade do vasto campo autobiografico ao
discutir como ¢ possivel falar sobre o "sujeito" sem haver a obrigatoriedade de se mencionar um
nome proprio. Examina também como as pessoas podem discutir a natureza do individuo e da
identidade sem recorrer a referéncias especificas a nomes ou identidades concretas.

Portanto, Maria Augusta Babo visualiza o "eu" e o "sujeito" como constru¢des complexas
e multifacetadas, geradas e influenciadas pela linguagem, pelas formas de autorreferéncia e pelas
maneiras pelas quais as pessoas se expressam e se relacionam com o mundo ao seu redor. Sendo
que este relatorio trata maioritariamente da vertente da identidade, ao invés da sua relagdo e
interacdo com a linguagem e a filosofia do sujeito, ndo pode deixar de ser mencionado o possivel
“deslocamento do sujeito” que a autora referencia na sua investigacao. Babo defende que um
individuo que se refere a si mesmo numa afirmacao (ou seja, quando o "sujeito se auto-refere"),
provoca uma transformagao imaterial que envolve uma mudanca de foco, ou deslocamento. Esse
deslocamento exige uma recentralizacdo do préprio sujeito, ou seja, uma reafirmacdo ou
redefinicdo da propria identidade.

Sendo que esta investigagdo ¢ feita de dentro para fora, da casa para a rua, a identidade (o
eu) sofre uma abertura ao invés de um deslocamento, sendo que ¢ através da profundidade, da
compreensdo e consciéncia do intimo e particular que o sujeito pode construir a estrutura de
argamassa que o vai proteger.

A autobiografia rapidamente se desdobrou noutros ramos, de forma a permitir aos criticos
a categorizagdo do maximo de géneros literarios. Assim foram surgindo o romance
autobiografico, auto-retrato, a auto-representacdo, autobiografia ficticia, autofic¢do, etc,
variedades que voltardo a ser discutidas em relagdo a Exposicao apresentada.

39



“Falemos de casas. E verdo, outono,
nome profuso entre as paisagens inclinadas
Traziam o sal, os construtores
da alma, comportavam em si
restituidores deslumbramentos em presenga da suspensdo”
(Helder, 1961, n.p.)

1.3.2- O diario como registo intimo do quotidiano

“Num documento intitulado "Cuts", encontro: "Rossi cita Benjamin: 'Portanto, sou
deformado pelas ligagdes com tudo o que aqui me rodeia™ (p. 19).
Percebo que escrevo sobre ser deformada e refeita pelas coisas que leio. Enquanto estou a
tentar escrever nas formas das coisas que quero ler: diarios, fragmentos, listas.
"Sem sentido e, portanto, verdadeiro." (Gene Youngblood)”
(Davey, 2020, p.97)

Na obra The Diary: The Epic of Everyday Life, Batsheva Ben-Amos ¢ Dan Ben-Amos
realcam o diario como um género narrativo autobiografico Unico, linguisticamente designado
com o seu proprio termo. Destacam também a necessidade da transformagao da vida em palavras
por parte de todos aqueles que vivem'®. Explicam como por vezes, mesmo que se encontrem em
situacdes de perigo, de panico ou que se encontrem perdidos em acontecimentos cujo registo nao
poderia ser feito, esses individuos tém a necessidade esmagadora de escrever sobre os mesmos.
Assim, sob a capa de algo aparentemente comum do cotidiano, registam mudancas e conflitos
internos e externos das suas proprias vidas e da sua sociedade, protegendo todos esses momentos
das vagas destrutivas da memoria.

Um didrio ndo ¢ apenas, maioritaria ou essencialmente, um registo dispensavel e
supérfluo de pensamentos e experiéncias. Estd intrinsecamente ligado a experiéncia do nosso
corpo ¢ a forma como percebemos, vivenciamos € expressamos a nossa identidade fisica. Quem
escreve um diario escreve-o para preservar o passado e para enriquecer o futuro. Um diarista
escreve sobretudo para si mesmo, sabendo que muitos dos assuntos e acontecimentos
mencionados apenas serdo relevantes para si, sendo que os consegue sentir na pele, podendo
revivé-los. Ainda que o autor do didrio ndo volte a reler o que foi outrora escrito, temos o
conhecimento de que pode ser relido, e isso basta. Mesmo que acontega o didrio ser fisicamente
“abandonado”, a obra mencionada anteriormente também refere o proprio ato de escrever como
uma forma de fortalecer a memoria.

“Mantemos diarios para ancorar o passado, que desaparece atrds de nods, mas também na
antecipag@o do nosso proprio desaparecimento futuro. Mesmo que seja mantido em segredo, a menos
que encontremos a coragem para destrui-lo ou leva-lo para o timulo, um diario clama por ser lido em
algum momento posterior: uma transmissao para algum "alter ego" perdido no futuro ou uma modesta
contribuig@o para a memoria coletiva. Uma mensagem numa garrafa.”

(Ben- Amos, B.; Ben-Amos, D., 2020, p.30)

4 Este “viver” ndo se refere a condig¢do de estar vivo, ter fungdes bioldgicas ativas e estar envolvido nos processos
basicos de sobrevivéncia, como respirar, comer, dormir e reproduzir. Ou seja, viver apenas como atividade biologica.
Ao invés disso, trata-se de viver como experiéncia existencial, transcendendo a mera atividade biologica,
referindo-se & experiéncia mais profunda e significativa da existéncia humana. Isto engloba as emogdes, os
relacionamentos, os propositos, as alegrias e as dificuldades que fazem parte da jornada humana. Nesta
interpretacao, "viver" esta relacionado as experiéncias que enriquecem a vida e ddo significado a existéncia.
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A transcricdo acima real¢ga o diario como uma parte de nds, ainda que inconsciente.
Mesmo apds a morte, acaba por ficar presente como uma representa¢do da mente e do corpo. Um
fantasma que se pode ler.

Os diarios tém diversas semelhancas com as casas € com o0s corpos, sendo uma das
principais a sua composi¢ao através de lacunas da descontinuidade, de metaforas e fragmentos,
ao contrario da autobiografia, que resulta de uma escrita continua e consecutiva.

Os autores literarios escrevem, reveem, corrigem e alteram longe dos olhos do leitor,
enquanto um diarista se joga na revisdo, correcdo e alteracdo. Tal como um corpo que se
movimenta e ndo pode esconder as suas falhas apenas porque existe, assim o faz o diario, e sdo
essas caracteristicas que o tornam numa arte, para além de uma importante forma de escrita.

Na obra Mascaras de Narciso - Estudos Sobre a Literatura Autobiografica em Portugal
(1992) , Clara Rocha afirma que “ O estatuto do didrio € o da confidéncia: extroversdao da vida
intima para um ‘amigo’, o caderno de notas (...), a relagdo entre o eu e o diario define-se pela
contradi¢do entre a vontade de falar e a de guardar segredo.” (p. 28)

Sendo assim, quem mantém um diario podera fazé-lo por diversas razdes. Por
auto-reflexdo e autoconhecimento , para poder ter um interlocutor entre o eu € o mundo ou/e
para a preservagdo de memorias. O conhecimento que possuimos de certos periodos da Historia
deve-se precisamente a essa protecao e registo da memoria.

“Nascendo de uma situag@o unilateral de comunicagdo, em que o destinador e destinatario
sd0 uma e a mesma pessoa, ele pode transformar essa situagdo em partilha com os outros. A pratica
diaristica é, assim, o lugar dum duplo movimento, de interiorizagdo e de exteriorizagdo”

(Rocha, 1992, p.29)

Christian Boltanski, pintor, artista plastico, escultor e fotografo francés, focou muitas das
suas obras nas tematicas da memoria, identidade e individualidade. Através de instalacdes como
“Storage Memory”" enaltece a importancia do dirio e da recolha, através da utilizagdo de
objetos do quotidiano, mostrando que as memorias individuais, ainda que frageis, tornam-se os

alicerces da existéncia humana.

“Alguém trouxera cavalos, descendo os caminhos da montanha.
Alguém viera do mar.

Alguém chegara do estrangeiro, coberto de po.

Alguém lera livros, poemas, profecias, mandamentos,
inspiragdes.

— Estas casas serdo destruidas.”

(Helder, 1961, n.p.)

Figura 1.13
Storage Memory, Christian Boltanski, 2018
Fotografia: Courtesy Power Station of Art Archive
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1.4-Arte, perturbacio, patologia, terapia

1.4.1-Entre a norma e o desvio. Centro e Margens. Problematizacio de
conceitos e tipologias.

Nesta dissertacdo defende-se a perspetiva segundo a qual hd uma impossibilidade de uma
casa se tornar uma casa-corpo sem se ter um corpo-casa. Esta diferenciagdo de concepgoes € de
grande importancia. Nesta investigagdao os dois conceitos previamente mencionados no ponto
1.2.2, diferenciam-se da seguinte forma:

A casa-corpo ¢ uma habitacdo considerada um lar por aquele que a habita. Esta repleta de
memorias, desgaste e provas da passagem do tempo. E também um termo interpretado como uma
imagem ou uma ideia, que investiga a ligacdo profunda entre um individuo e o ambiente onde
este habita, estabelecendo uma comparagdo e conexdo entre o corpo humano e o espago fisico
que o rodeia. Esta no¢do demonstra que a conexdo pessoal proxima entre a pessoa e o lugar pode
espelhar caracteristicas da identidade e vivéncias pessoais. Se a casa ndo for corpo (tratando-se
assim de um espaco, ndo de um lugar), ndo hé seguranca, protegcdo nem uma conexao com o
espaco, sendo facil abandona-lo.

Ja o corpo-casa ¢ um corpo aceite pelo exw. Um corpo que sobrevive sem uma casa, pois ja
¢ a sua propria casa. Desta forma, nenhum espaco se tornard um lugar se o individuo tiver um
corpo ao qual ndo chame casa, nem o reconheca como tal.

A problematizagdo deste tema ocorre na dificuldade do acolhimento da carne como
habitagdo. Esta recusa ou dificuldade em aceitar a identidade assim entendida (dado que ¢
demasiado complexa e alberga diversas formas e entendimentos, sendo plural e ndo uma
esséncia) pode ser influenciada por uma variedade de fatores psicoloégicos, sociais e culturais.
Neste caso, o foco serdo os fatores psicologicos, variando entre diferentes patologias, que, por si
s0, trazem outras dimensdes que favorecem a rejeicdo do eu, tal como baixa autoestima,
autoconceito distorcido, traumas e experiéncias passadas, medo do julgamento e a inevitavel
comparagao com o outro.

Qual serd a melhor forma de lidar com este espacgo fisico, desprezado pelo proprio
individuo, de modo a torna-lo em algo que tenha a habilidade de transformar qualquer lugar
numa casa?

“Casas sdo rios diuturnos, nocturnos rios
Celestes que fulguram lentamente
Até uma baia fria — que talvez ndo exista,
como uma secreta eternidade.”
(Helder, 1961, n.p.)
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1.4.2- Caracterizacido de perturbacées e patologias. Depressao, autismo.

Existem intimeras condig¢des e transtornos psicoldgicos que podem estar associados a
diminui¢do da autoestima. Quando se fala em tristeza, isolamento, pensamentos suicidas e perda
de interesse, a primeira palavra que ocorre a maioria ¢ “depressdo”. No entanto, ainda que a
depressdo seja um estado clinico, também ¢ um sintoma de muitos outros distirbios e patologias,
tal como o Transtorno Bipolar, Transtorno de Personalidade Borderline, Transtorno de Stress Pos
Traumatico, Transtorno de Déficit de Atencdo e Hiperatividade, Transtorno
Obsessivo-Compulsivo € Autismo, entre outros.

A escolha do Autismo como um dos focos centrais da investigacao, propulsor de toda a
outra pesquisa, entretanto consumada e estribada teoricamente, ndo foi acidental. Sendo que este
eu narrativo, personagem principal neste diario de auto-reflexdo, outrora foi diagnosticado com
Sindrome de Asperger'®, h4 um maior conforto e transparéncia na exploragio do tema, bem como
um pretexto para a aceitacdo e compreensdo do eu, tendo consciéncia que o que se escreve altera
a experiéncia vivida (e ¢ transformado por ela), tornando-a potencialmente ainda mais forte e
presente, mas reconfigurando inconscientemente alguns fluxos.

O corpo que carrega o Autismo € um corpo como qualquer outro. Pedro Cabral, na sua
obra O Paradoxo do Cérebro- Memoria, Autismo, Identidade, sustenta que ‘“com ou sem
autismo, ndo hé duas pessoas iguais” (p. 152-153).

Ainda que o Autismo se distinga por um determinado nimero de critérios e
“quadradinhos para riscar”, o balango de cada um desses critérios na vida do individuo ¢
diferente. Tal como qualquer neurotipico podera ser mais ou menos falador, um neurodivergente
podera ser mais ou menos sensivel a determinados sons. A verdadeira dificuldade na aceitagao
do corpo, da patologia e do eu, no caso do autismo, é explicada muitas vezes através de fatores
externos, tal como o estigma e desconhecimento sobre o transtorno, mitos sobre o mesmo,
dificuldades em comunicar e, uma vez mais, a comparacdo com O que se considera a
“normalidade”.

O corpo-casa de um autista pode queixar-se de que o corpo-casa dos vizinhos tem a
musica demasiado alta, ou que a varanda estd a pingar na sua, e ¢ facilmente repudiado por tais

'® Esta é a tnica vez neste relatério em que ¢ utilizada esta terminologia. Apenas ¢ usada pois foi especificamente
mencionada no diagndstico realizado. Entretanto, o DSM-5 (Manual de Diagnoéstico e Estatistico de Transtornos
Mentais 5.* edi¢ao) unificou os diferentes subtipos do espectro autista numa Unica categoria, nomeada "Transtorno
do Espectro Autista" (TEA). Isto foi feito para reconhecer que as diferencas entre os subtipos anteriores eram
frequentemente menos claras na pratica clinica e para refletir melhor a diversidade das experiéncias no espectro
autista. O termo "Sindrome de Asperger" deixou de ser oficialmente usado como um diagnoéstico distinto.

Para além disto, foi Johann Friedrich Karl Asperger que inspirou o nome do sindrome. O psiquiatra foi pioneiro dos
estudos sobre o Autismo, principalmente em criangas. No entanto, anteriormente utilizava o termo "psicopatia
autistica" para o diagndstico, gerando contestacdo. Ainda mais oposi¢do surgiu no final de 2010 devido a alegagdes
de que Asperger encaminhou criangas para uma clinica alema nazi responsavel pelo assassinato de pacientes com
deficiéncias (para além de ter participado na sele¢do de criangas enviadas para a clinica Am Spiegelgrund, onde
muitas foram assassinadas).
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factos o incomodarem, o que faz com que deixe a casa, € passe a ser apenas um corpo em
desconforto.

Sigmund Freud, na sua obra Para Além do Principio do Prazer (1920), defende a teoria
da “Pulsao de Morte”, onde sugere que, para além do instinto da vida (Eros), que impulsiona as
pessoas a procurar satisfacdo e sobrevivéncia, existe também um impulso inato em dire¢ao a
morte e a destruicdo. Esse instinto de morte pode ser interpretado como uma fonte de agressao e
destrutividade, que pode estar potencialmente presente em diferentes graus em todos os
individuos.

Ao contrario do neurologista e psiquiatra austriaco, que defende o mencionado acima,
isto €, o fato de o homem nascer com uma tendéncia inata para a destruicdo e violéncia, o
psicanalista Arno Gruen, psicologo e psicanalista alemdo, na sua obra , 4 loucura da
normalidade: o realismo como doen¢a: uma teoria fundamental da destrutividade humana
(1995) discorda com o autor mencionado anteriormente, argumentando que a raiz do mal esta no
odio do eu, uma raiva com origem na infincia, no momento em que se troca a autonomia pelo
afeto e "amor" daqueles que sdo superiores ou exercem uma posi¢ao sobre o sujeito. Para agradar
ao outro, ¢ criado um falso eu, um alter ego concebido através do medo. Sendo assim, a obra
explora as raizes da agressdo e da destrutividade humana, argumentando que tais tendéncias
estdo enraizadas na busca de conformidade com uma sociedade "normal", bem como na negagado
das verdadeiras necessidades emocionais.

Concluindo, a andlise de Gruen vai ao encontro desta investigagdo, sendo que a
“normalidade” social pode tornar-se uma forma de negacdo da autenticidade individual e das
emogdes verdadeiras. A pressao idealizada para um individuo conseguir encaixar-se nos padrdes
sociais criados gera um ciclo de desumanizacao, no qual as pessoas vao lentamente perdendo a
empatia e a capacidade de conexao emocional com o outro € com o proprio eu. Sendo que esta
teoria se reflete numa sociedade maioritariamente neurotipica, a dificuldade ¢ ampliada na
comunidade neurodivergente e em grupos com outros transtornos e patologias sendo que, devido
a um desenvolvimento neuroldgico especifico, entendem o mundo e dialogam com ele de forma
diferente do esperado na norma social.

Estas sdo as casas. E se vamos morrer ndos mesmos,
espantamo-nos um pouco, € muito, com tais arquitectos
que ndo viram as torrentes infindaveis
das rosas, ou as dguas permanentes,
ou um sinal de eternidade espalhado nos coragdes
rapidos.
(Helder, 1961, n.p)
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1.4.3- O Lugar da arte. Reflexdo e Catarse

“Mais concretamente, a tendéncia geral das psicoterapias contemporaneas ¢ cada vez mais a
de uma despatologizacdo da condi¢do humana, a de uma concretizagdo terapéutica focada em praticas
que visam ndo tanto o escrutinio de um “eu” pré-existente, mas o trabalho no “eu” como um processo
eternamente inacabado e em permanente construcdo, e a de uma inclusdo cada vez mais acentuada de
exercicios que ndo se relacionam exclusivamente com praticas confessionais, mas que incluem
também outro tipo de expressdes e comunicacdes nao orais, como a danca, a representacao, a arte, a
musica e a escrita criativa.”

(Faustino, 2019, p.96)

Na obra Rostos do Si- Autobiografia, Confissdo, Terapia (2019), no seu Ensaio intitulado
“Confissdo e terapia? Uma abordagem genealdgica”, Marta Faustino concentra-se na
investigacdo da conexdo entre a confissdo e a terapia, tragando as origens e o desenvolvimento
histérico do conceito e da pratica de forma entender a sua relacao nos dias de hoje (utilizando
uma abordagem metodoldgica que segue a genealogia de Michel Foucault sobre o tema).

A autora mergulha na forma como a pratica da confissdo estava presente nas
configuragdes terapéuticas fundamentais da filosofia antiga, sendo que os antigos filosofos,
bem como os sistemas de pensamento da altura, abordavam frequentemente a relagdo entre
revelar informagdes pessoais € o processo de cura. Também examina a confissdo no contexto
do cristianismo, referindo-se a pratica religiosa de confessar pecados e buscar perdao.

No entanto, o ensaio acompanha também a pratica da ‘“confissdo” nas ciéncias
psiquiatricas modernas. Assim, aborda a forma como a terapia psiquiatrica e psicoldgica se
afastou da ideia de confissao de forma a tornar-se uma pratica por si, independente.

Foram notaveis as mudangas de interpelacdo nas psicoterapias contemporaneas em
relacdo a compreensdo da natureza humana e a forma como a terapia ¢ conduzida. A
abordagem moderna agora v€ 0 eu como um processo em constante evolugdo, ao invés de algo
fixo e imutavel. Sendo assim, a terapia pode concentrar-se em ajudar um individuo no seu
desenvolvimento e crescimento.

Para além disto, nos dias de hoje a terapia ndo se limita apenas a comunicacgao verbal.
Esta também a abrir espago para formas nao verbais de expressdo, como as artes plasticas, a
musica ¢ a danga, para ajudar as pessoas a poder explorar € comunicar 0s seus sentimentos e
pensamentos.

No entanto, em qualquer dos ramos referidos, até que ponto se tornardo terapéuticos
inconsciente e espontaneamente, ao invés de haver um direcionamento terapéutico até os
alcancar?

No final deste capitulo ¢ importante tornar cada vez mais explicitas algumas hipoteses de
resposta a pergunta de partida incorporada no titulo desta investigacao.

Esta reflexdo, que aponta para uma constelagdo agregadora de varias tematicas, parece
direcionar-se para a casa como um dos eixos possiveis, mas em meu entender, central da arte
como terapia. Essa terapia ¢ simultaneamente tedrico-pratica e pode, do meu ponto de vista,
activar e incorporar como dimensdo decisiva para a sua existéncia e dela constituinte e
constitutiva; a constelacdo temadtica, a que se ergue neste trabalho ou outra, tomando, neste
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caso, 0 espaco e o lugar, as imagens e o autobiografico, mormente, o diaristico que nele nao se
extingue mas dele depende, como alicerces.

A casa ¢ encarada como um lugar que pode existir num espa¢o mais amplo, mas que
ergue como critério de analise algo que integra e subsume o espacial entendido como algo mais
exclusivamente fisico ¢ material e com ele partilha estas dimensdes, nao as renegando, mas
conciliando-as com outras, de natureza simbolica e psicologica, a caminho da intimidade e da
expressdo do eu, através do corpo que sente e pensa, sem hierarquizagdes aprioristicas,
sobretudo se estas forem tomadas como necessarias e determinadas.

Bem pelo contrario, a casa-corpo e o corpo-casa foram ganhando uma importancia cada
vez mais decisiva, tornando-se evidente que se podem interpenetrar sem fundir ou perder as
respetivas identidades, de tal modo que a corpo- casa se tornou cada vez mais fulcral a medida
que a investigacao se foi aprofundando.

Assim, o corpo-casa constitui, em meu entender, uma entidade performativa com elevada
amplitude semantica, dado que abre literalmente a porta a conjugacdo do conhecimento de si
com o cuidado de si, trabalhados por Foucault a partir da abordagem Antiguidade Classica, sem
esquecer o presente. O cuidado de si pressupde o conhece-te a #i mesmo, mas ndo o encara com
esséncia, algo imutavel ou acabado, aprofundando outras vias que sdo tecnologias do sujeito e
do eu e que comportam avangos e recuos, hesitagdes e aporias, reforcando a relevancia da
relacdo intima entre identidade como processo e constru¢do continuos, incompletos e
movedigos, ¢ a alteridade ( Histoire de la sexualité IIl. Le souci de soi, Foucault, Paris,
Gallimard, 1997; Le Récit de soi, Isabelle Galichon Paris, L"Harmatan, 2017, pp.19-53).

A alteridade, neste capitulo ¢ favorecida, tal como a identidade, pela configuracao da casa
como entidade performativa, nomeadamente enquanto corpo ¢ portadora de imagens e de
metaforas ( que ndo se esgotam num plano retérico, mas que nele conjugam o pathos, com o
logos e o ethos) As imagens sdo matéria e pensamento, corpos, portanto, assim como as
metaforas albergam dimensdes simbolicas, literdrias e emocionais, que ndo dispensam uma
forte vertente cognitiva, no entender de Lakoff e Jonhson Johnson (Lakoff, G. ; Johnson, M.
Metaforas da vida cotidiana. Sao Paulo, EDUC- Mercado das Letras, 2002, pp. 45-69),
constituindo também corpos, se entendidas num plano existencial e ontologico, enquanto
metaforas vivas, o modo como as tematiza Paul Ricoeur (Ricoeur, P. 4 Metdafora Viva, S. Paulo,
Loyola, 2000, pp. 331, 394).

O corpo-casa, que também engloba a casa-corpo, pode ser considerado um ponto central
na arte como terapia, abrangendo pelo menos trés dimensdes interligadas que estimulam a
autorreflexdo e o autoconhecimento, com base numa perspectiva ética e orientada para a
emancipac¢ado. Isto nutre-se de aspectos cognitivos e tedricos, mas, a0 mesmo tempo, incentiva a
praticas de autocuidado. Uma dessas dimensdes ¢ a constelacdo temadtica, que ¢ vista como
desejavelmente poiética e ¢ abordada neste primeiro capitulo.

Os estudos de caso irdo reforcar o didlogo com a alteridade de projetos artisticos de
Moyra Davey e Yayoi Kusama, neles discutindo sobretudo a questdo da casa e a dimensao
autobiografica e o plano experiencial e experimental da exposi¢ao, no duplo sentido, enquanto
dispositivo e ontologia. A exposi¢cdo da exposi¢do, sobretudo na descri¢do e problematizagao
da sua concepgado, e, passe o jogo de palavras, serd objeto da ultima parte deste relatorio.

Por agora expdem-se as artistas convidadas se, e na medida em que, elas autorizarem.

46



Capitulo II - Estudos

de Caso. As casas das
vizinhas.Expressionismos,
impressionismos,
apropriacodes.

Captar e cativar o mundo

através de imagens e objectos.
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2.1-Yayoi Kusama

“Luto contra a dor, a ansiedade e o medo todos os dias, € o inico método que descobri para
aliviar minha doenga ¢ continuar criando arte. Segui o fio da arte e de alguma forma descobri um
caminho que me permitiria viver.”

(Kusama, 2012, n.p)

Vinda de tdo longe, do Continente asiatico, parece quase um desplante ou desaforo
considerar Yayoi Kusama uma vizinha uma vez que, do ponto de vista estritamente geografico, o
ndo ¢, o mesmo se passando com Moyra Davey.

A escolha da obra desta artista nipoénica como objeto de estudo prende-se com fatores
subjetivos, ja explicados na introdugdo, os quais ndo sao alheios ao universo onirico € cosmico
da sua obra visual e plastica que funciona, a nivel pictérico, como uma narragdo autobiografica
de carater terapéutico. Por seu turno, também a sua autobiografia confere centralidade ao aspecto
artistico, dele nunca se desligando a trajetdria existencial, confundindo-se ambos, Ao escrever a
Autobiografia a autora pensa por imagens e vive nelas.

Nascida a 22 de margo de 1929, em Matsumoto, Japao, Yayoi Kusama ¢ artista plastica e
escritora, agora famosa pelas suas obras envolvendo uma ampla variedade de formatos, técnicas
e materiais, incluindo pintura, escultura, instalacdo, performance e arte publica. Esta conjugagao
indissociavel da artista com a escritora também foi decisiva para a vizinhanga que lhe ¢ atribuida
neste relatorio. Esta, por seu turno, também deriva do facto de eu também ter sido diagnosticada
com uma patologia, bem diferente desta, o autismo.

A artista possui o diagnostico de “Tendéncia Esquizofrénica”, bem como
“Comportamento Obsessivo Compulsivo". Na sua autobiografia 4 Rede Infinita, Kusama
desvenda os mistérios da sua infincia e o historial com a doenca mental, explicitando que
comecou a ter alucinagdes aos sete anos de idade ao se aperceber, num campo de violetas (que
fazia parte do antigo negocio da sua familia), que todas elas tinham cara com expressodes
humanas e falavam para si.

Oriunda de uma familia conservadora, a pratica artistica era-lhe negada, ndo s6 por ndo
ser considerada uma boa fonte de rendimento, mas também por ser mulher. A mae, mais
tradicionalista que o pai, retirava-lhe os materiais de pintura e as telas, muitas vezes
queimando-os. Afirmava que Kusama se casaria com um homem de uma familia japonesa
abastada e passaria a sua vida a ser uma dona de casa tradicional. A partir do trauma familiar a
artista adquiriu um método de trabalho frenético e agil, provavelmente por medo que os materiais
lhe fossem retirados, uma preocupagao que a persegue ha décadas.

Com uma mala cheia de arte partiu para Nova lorque, em 1957, mal sabendo falar inglés,
com pouco mais do que “esperanga” do seu lado. Durante anos lutou para ser reconhecida e
alcangar a fama, criando arte inovadora. No entanto, com facilidade, outros artistas, do sexo
masculino, que reinavam no mundo da arte nos anos sessenta terao, alegadamente, plagiado
diversos dos seus trabalhos, exibindo-os em galerias de renome e alcangando muito mais fama
que a original criadora (estando entre eles Andy Warhol, Claes Oldenberg e Lucas Samaras).
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A artista, ao reconhecer as obras e as técnicas tdo semelhantes as suas, entrou numa
depressdo profunda, refugiou-se no seu estidio, isolando portas e janelas para nido poder ser
copiada e, passado algum tempo, tentou suicidar-se.

Tornou-se finalmente conhecida e reconhecida, j4 com uma idade avancada, pelas suas
criagdes Unicas, muitas vezes caracterizadas por padrdes repetitivos, bolinhas, circulos,
semicirculos e formas abstratas.
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2.1.1- Analise de esculturas e instalacoes

Infinity Nets (1959- 2023)

As obras que intitularam a autobiografia de Kusama parecem prenunciar o movimento
Minimalista e até, mais tarde, o P6s-Minimalismo durante os anos 60 ¢ 70. No entanto, a artista
sempre ignorou o mundo da arte que a circundava, tendo todas as suas obras a girar a sua volta,
como fulcro das suas atengoes.

Com tinta de 6leo, a artista usava pinceladas meticulosas e repetitivas (ao contrario das
pinturas carregadas de acao de Jackson Pollock ou das linhas e formas dancantes de Willem de
Kooning, outros dois contemporaneos da época) para criar padrdes, através de semi-circulos e
circulos, que se encaixavam de modo a gerar uma rede com uma extensdo infinitamente superior
as bordas da tela em que a pintura se encontrava. Essa técnica provoca uma sensacdo de
profundidade e expansdo, dando a ideia de que a rede se estende além do campo visual. Estas
obras apresentam duas obsessdes concorrentes e aparentemente contrarias: o confinamento e
prisdo da repeticdo desmesurada e a aceitacdo da inevitavel perda do controlo, tanto sobre si
como sobre a sua mente.

Bruce Nauman, personalidades da qual foram analisadas algumas obras no primeiro
ponto deste Relatdrio, pode ser um bom ponto de comparagao e analise com o trabalho continuo
da artista japonesa. Podemos comecar pela diferenga de perce¢do do corpo e da casa. Ainda que
os dois conceitos sejam explorados mais detalhadamente em relacdo ao trabalho de Kusama
posteriormente, podemos fazer uma pequena introducdo a sua relagdo com os mesmos. Muito
resumidamente, Yayoi Kusama transforma o espaco no seu corpo. Enquanto isso, Bruce Nauman,
principalmente no seu trabalho performativo, transforma o corpo numa casa. Embora os
trabalhos envolvam técnicas e media diferentes, hd& uma vertente obsessiva e compulsiva
(fazendo o trocadilho, ainda que Bruce Nauman nao tenha o diagnostico de OCD) que se repete.
Podemos concluir, pelos dois exemplos dados, que este repeti¢do acaba por ser necessaria tanto
para o autoconhecimento (Nauman) como para a autoaceitacao (Kusama).

Como ponto de diferenciacdo, na sua tese de licenciatura, intitulada Representagdo da
obsessdo e compulsdo na arte (2020), Annika Korhonen considera que, enquanto o processo
artistico de Kusama ¢ altamente fisico, exigente e trabalhoso, a obra finalizada permite-nos
esquecer a existéncia tanto do corpo que a criou, como do corpo que observa. O trabalho de
Nauman faz exatamente o oposto. Mostrando o processo de forma performativa, como em
Walking in an Exaggerated Manner Around the Perimeter of a Square (1967-68) e Wall floor
positions (1968), previamente analisados, o observador tem a prova visual fisica da exaustao e
esforco do artista, podendo sentir o desconforto inevitavelmente oferecido pela empatia com
aquilo que estd a ver e ter e uma consciéncia avassaladora do corpo.

Também ¢ importante mencionar, como outro ponto de divergéncia, a destruicdo e
construcdo da casa por parte de ambos. O artista norte-americano obtém um entendimento sobre
a condicdo humana, bem como uma percep¢do amplificada do corpo, através da destruicdo do
corpo-casa, para além da inicial construgdo necesséria a desconstru¢io'’. E através da chegada ao

7 Ainda que ndo seja tdo relevante para a exploragdo do tema do Relatorio, mas como um ligeiro aprofundamento
da ideia da “desconstrugdo”, sinto que ¢ relevante mencionar que Nauman também desconstroi a linguagem,
expondo sua natureza arbitraria e evocando questionamentos sobre a comunicagdo. Fragmenta palavras e frases,
levando-nos a questionar como atribuimos significado as palavras.

50



limite, da quebra, do extremo, tanto psicologico como fisico, que questiona o significado por tras
de a¢des quotidianas, desestabilizando a nossa compreensao, e até a propria, habitual do mundo.

Enquanto isto, Kusama nunca chega ao extremo, sendo a criagdo o seu motor primordial.
A aceitagcdo do corpo faz parte da aceitacdo de que fazemos parte de algo muito maior do que
noés. Nesse aspecto, a artista, aos 94 anos de idade, possui um corpo-casa perto do intocavel,
enquanto Nauman ainda questiona a existéncia e o porqué do eu, vivendo num estado de
desassossego que o afasta de si.

Accumulation series (1960-1970)

Nas obras da série "Accumulation", iniciada nos anos sessenta ¢ com duragdo até aos dias
de hoje, Kusama escolhia objetos do cotidiano, como sapatos, chapéus, guarda-chuvas e
poltronas, e cobria as suas superficies com “esculturas moles”. Estas eram fabricadas com tecido
pintado e enchimento de algoddao em forma de falo. Colava os objetos falicos repetidamente nas
superficies, criando uma acumulagdo que transformava a forma original das pegas em algo quase
irreconhecivel.

Esta série combina e exibe algumas das caracteristicas das obras de Robert Gober com as
de Andreas Gursky, dois artistas também analisados (Gober no ponto 1.2.1 e Gursky no ponto
1.2.2), cujas técnicas ndo parecem encaixar-se ou funcionar juntas, para quem as analisa
superficialmente. Kusama, tal como Gober, escolhe criar uma amélgama de elementos corporais
e objetos intimos e pessoais. No entanto, ao invés de colocar apenas um falo num sofé, pega na
saturacao, usada por Gursky, enchendo o objeto de esculturas feitas de tecido. Mais uma vez,
como no trabalho do fotégrafo, a repeticdo (ainda que nao perfeita ou simétrica), bem como a
complexidade, fazem o observador ser absorvido pelos detalhes, ndo sabendo ao certo o que esta
a observar.

Segundo Didi-Huberman (O que nos vemos- O que nos olha, 2011), a relagdo entre
imagem e objeto obtém-se através de um processo complexo, que envolve tanto o olhar, como a
interpretagdo e “jogo de memorias” daquele que observa. A imagem, segundo o filésofo, ndo ¢
sempre um reflexo fiel do objeto, sendo algo que é moldado pelas experiéncias, emogdes € até o
contexto cultural em que o observador se encontra. Esta diferenciacdo entre os dois conceitos,
também abordada no ponto 1.2, estd muito presente nas obras da artista. Conseguimos observar
que Kusama trata os objetos como imagens, isto €, a “visao” (aqui como imagem criada) que tem
do objeto de estudo (o falo), foi adulterada pelas suas experiéncias e traumas. Tal como um teatro
de sombras, ou como as projegdes de Fantasmagoria do século XVIII, em que eram projetadas,
normalmente sobre tela, sombras assustadoras e sobrenaturais através de lanternas e efeitos
luminosos. Enquanto projetavam a imagem de um monstro assustador, o objeto responsavel pela
imagem nao era monstro nenhum.

Da mesma forma, a artista usa a imagem deturpada como forma de criacdo da réplica
escultorica dos objetos, tornando-os irreais e quase alienigenas, frutos do medo misturado com a
coragem de o ultrapassar.

A escolha do falo como objeto de estudo foi questionada pelo publico e criticos, nao so
pela década em que se encontravam, mas maioritariamente por Kusama ser mulher. Nao foi
surpresa o choque que causou a transformacdo sexualizada de um objeto doméstico comum, por
uma artista feminina, em 1960.
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Explica na sua autobiografia que ndo € por ser fascinada e atraida por sexo que escolhe
trabalhar sobre (no duplo sentido da palavra, visto que também escolhia atender chamadas e
relaxar nos seus sofas falicos) o pénis, mas sim pelo medo que tem, desde a infancia, do orgdo
sexual masculino.

Este desconforto e pavor teve como origem o ambiente onde cresceu, que a fez acreditar
que o sexo era “algo sujo e vergonhoso, algo que teria sempre que esconder” (p.54, Infinity Net,
2011). Para além disto, na sociedade tradicionalista e conservadora japonesa era defendido o
matrimonio por interesse, bens e nome, em deterimento do amor. Kusama também conta ter
testemunhado relagdes sexuais violentas quando “ainda ndo tinha idade para andar” (p.54,
Infinity Net, 2011) e que tal a traumatizou para a vida.

Da mesma forma representa a sua ma relagdo com a comida, especialmente com o
macarrdo. No mundo de Kusama, a massa tem a capacidade de se espalhar até o infinito. Dessa
forma cobre diversos objetos e pecas de roupa com a mesma. Na Galeria Richard Castellane, em
Nova York, cobre o chdo e as paredes com massa, bem como um solitdrio manequim. Sendo
assim, imagens de sexo e comida, responsaveis por gerarem extrema repulsa na artista, sao
exatamente aquilo em que escolhe trabalhar, consubstanciando uma
atitude contra fobica, plasmada no enfrentar dos medos.

Figura 2.1
No. F. Yayoi Kusama, 1959
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Infinity Rooms

Por vezes fazendo parte da Accumulation Series, como “Infinity Mirror Room- Phalli’s
Field” (1965), ou existindo por si s6, como “Fireflies on Water” (2002) (as duas obras escolhidas
para analise neste projeto), as Infinity Rooms sdo instalagdes imersivas que transportam os
espectadores para uma experiéncia visual e sensorial unica, deixando-os perdidos num espago
infinito repleto de luzes, cores e reflexos.

Na primeira instalagdo, Kusama revestiu uma pequena sala de vinte e cinco metros
quadrados em espelho. Cobriu o chdo seguindo o conceito do resto das obras da Accumulation
Series, com uma carpete feita de centenas de protuberancias falicas de tecido, com diferentes
formas e feitios, desta vez as bolinhas vermelhas de diversos tamanhos. Esta Infinity Room ¢ de
todas a que mais se aproxima a materializacdo das suas obras da série Infinity Nets,
essencialmente pelo aspeto alucinatdrio e abstrato existente nas pinturas das redes, que é agora
tornado literal e material com as centenas de formas manchadas de vermelho a ocupar, tdo
predominantemente, o0 mesmo espaco que os visitantes. Estes falos eram divertidos e excéntricos,
e Kusama fez questdo de coser as bolinhas vermelhas em tecidos distintos, tornando os objetos
tao diferentes uns dos outros que conseguiam surpreendentemente manter uma vertente corporal,
ainda que parecessem tudo menos saidos de corpos. Os espectadores tinham que entrar descalgos
e andar pelo campo félico, pois 0 movimento gerado fazia-os tornar-se parte da instalacdo e
desaparecer nela, algo que sempre fora um dos objetivos de Kusama com a sua arte, e que irei
aprofundar mais tarde. No seu artigo intitulado “Yayoi Kusama's Infinity Mirror Room- Phalli’s
Field” (Jo Applin, para além de analisar a obra, mostra também o seu itinerario. Segundo a
Professora, ao invés de ser vendida apds a exposi¢ao, a instalacdo foi utilizada posteriormente
por Kusama nas suas performances € happenings. Um dos mais relevantes decorreu em Nova
Iorque em 1966, intitulado “14th Street Happening”, onde a artista posicionou numa rua da
cidade, perto de casa, parte da sua “carpete” falica e se deitou na mesma enquanto as pessoas
passavam. A alteracdo do espaco claustrofobico, ainda que nomeado “infinito” para a abertura da
vida “real”, atenua uma vez mais as
fronteiras entre a arte e o quotidiano.

Figura 2.3
Infinity Mirror Room (Phalli's Field),
Yayoi Kusama, 1965
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Na segunda instalagdo mencionada, o espectador aproxima-se, inicialmente, de uma
estrutura branca em forma de cubo. A unica entrada ¢ uma porta que se confunde e funde tanto
com as respectivas paredes do cubo, como também com as préoprias paredes do museu. Quando
se atravessa para o outro lado da porta, e se transita para interior do cubo, somos confrontados
por um espelho. Atravessar esse espelho ¢ o equivalente a atravessar um portal para outro
universo, sendo que a sala dentro do cubo faz o publico esquecer rapidamente o mundo que
reside do lado de fora. Dentro do cubo, o espectador depara-se com uma pequena plataforma,
semelhante a um barco, rodeado por dgua e uma dizia de espelhos. A porta fecha-se e ¢é
envolvido pela escuriddo. Ha reflexos seus espalhados por toda a parte, bem como reflexos de
pequenas luzinhas semelhantes a luzes decorativas de Natal, coloridas e a piscar. Estas luzes
refletem-se também na 4gua, parecendo que ndo existe teto ou chdo. E uma viagem ao vazio
cosmico. O espaco materializa-se através da inevitavel criacdo de um ciclo interminavel. Essa
ilusdo que alude ao infinito ¢ criada pela proximidade que os espelhos tém entre si. A escuridao
faz com que nao seja possivel decifrar a verdadeira profundidade da dgua, mas o som da danca
deste elemento da natureza torna-se a Ginica companhia de quem se encontra na plataforma. E um
espaco magico de meditagdo e de ligacdo com o eu. Esta magia vem da possibilidade de observar
brevemente algo que nos parece infinito. Observar o espago, e as estrelas. Podermos sentir
realmente a calma, ou para algumas pessoas a angustia, que nos traz o facto de sermos apenas
mais um ponto no universo.

Figura 2.4
Fireflies on the Water, Yayoi Kusama, 2002
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As experiéncias com a perspectiva ndo sdo estranhas ao mundo da arte. No entanto, Yayoi
Kusama foi a primeira a quebrar a passividade existente ao olhar para uma pintura, trazendo o
observador para o espago, envolvendo-o num ambiente que este ndo pode controlar. Através de
aberturas geralmente pequenas, da mesma forma que entraria inconscientemente numa
caminhada sem fim pelo Anel de Mdbius, o publico penetra num espaco rodeado de espelhos,
sentindo-se perdido num espago infinito e confuso. Uma vez mais, a imagem criada por este
objeto (ou conjunto de objetos) ¢ diferente para todos os que a vém, podendo metamorfosear-se
ou transfigurar-se entre lugar e espaco. Pensando na instalagdo como um espaco onirico, ela tem
a capacidade de se tornar um lugar de paz e autocompreensdo. Tal como Bachelard defende, na
Poética do Espago (1957) que a casa € um espago onirico, construido verticalmente para
podermos sonhar sem limites, nos espacos de Kusama temos a oportunidade de nos tornarmos
uma luz juntamente com todas as outras, apercebendo-nos que tém todas cores e tamanhos
diferentes, e que isso ndo € necessariamente algo mau.

Se quem entra vé um espago cOsmico, provavelmente sente-se assustado pela solidao e
medo do desconhecido, sendo um espaco tridimensional onde tudo o que existe no universo esta
localizado. Nao s6 ¢ um espago, ¢ um espaco frio, e vazio do quao cheio se encontra.

Por ultimo, em minha anélise, o observador que vé de facto o infinito, tanto pode sentir-se
em casa como o mais longe dela possivel. E a diferenca basica entre pensar “Nada importa!” e
“Nada importa.”. Sem limites podem ndo existir expectativas, ¢ essa inexisténcia pode tornar-se
reconfortante, ou entdo, desmotivante, sendo que a falta de expectativas ndo nos faz mover.
Assim sendo, a forga e significado dos espelhos vai depender apenas da imagem que carregamos
connosco. “Quando vemos o que estd diante de nds, por que razdo uma outra coisa nos olha
sempre, impondo um em, um dentro?”” (Huberman, 2011, p.10)

Figura 2.4

Yayoi Kusama
dentro de
Kusama's Peep

Show ou Endless
Love Show ,1966
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2.1.2- Rela¢ao da arte a patologia

Todas as obras de Yayoi Kusama se relacionavam com a doen¢a mental com que vivia.
Nao s6 eram representagdes do que via, eram também tentativas desesperadas de ultrapassar o
medo e a dor que vivenciava todos os dias.

As Infinity Nets eram terapéuticas para a autora japonesa, estando em controlo do que era
pintado, e pintar bolinhas acalmava-a. A relagdo com as “bolinhas” sempre foi predominante na
sua arte, e € o termo que deve ser utilizado ao falar-se no seu trabalho. Desde muito jovem que as
alucinacdes mais recorrentes tinham que ver direta e centralmente com as bolinhas. Comegavam
a aparecer € a comer o espaco, € a comer a artista, até ser obliterada neste universo infinito de
bolinhas.

“A Terra ¢ apenas uma bolinha entre milhdes de estrelas no cosmos. As bolinhas sdo o
caminho para o infinito. Quando obliteramos a natureza e os nossos corpos com bolinhas,
tornamos-nos parte da unidade pertencente ao nosso ambiente”

(Kusama, 1968, n.p)

Kusama produziu uma série de performances, mais tarde agrupadas num registo
documental em formato de filme, nomeado "Yayoi Kusama's Self-Obliteration" (1967), que
refletia muitos dos temas recorrentes em todas as obra da artista, tais como; a obsessao, a busca
pelo infinito e a dissolu¢do da barreiras entre o eu e o mundo exterior. Este tipo especifico de
performance também fazia parte do movimento artistico da Arte Corporal, que teve a sua origem
nos anos sessenta, concentrada em explorar a interagdo entre o corpo € o ambiente, bem como a
natureza efémera da arte e da propria experiéncia humana. O ritmo do filme ¢ frenético e
confuso, para além de construir um aparente “ registo de um quotidiano por vezes trivial e
repetitivo” (Mascaras de Narciso- Estudos sobre a literatura Autobiografica em Portugal, Clara
Rocha, 1992, p.30) tal como um didrio. Este diario visual ¢ uma viagem que acompanha Kusama
no seu descobrimento do eu e da forma como se integra na sociedade, bem como uma metafora
para a sua relagdo com o outro. Neste video, Kusama cobre-se e faz o mesmo a participantes, a
animais ¢ ao ambiente com bolinhas, por vezes pintadas, ou entdo coladas, com a intengdo de
criar uma experiéncia sensorial imersiva, na qual as fronteiras entre os corpos individuais, as
roupas € o espaco ao redor desapareciam, tornando-se tudo parte de algo maior.

A fragmentagdo e o desarranjo temporal assemelham-se ao das memorias, sendo que “a
compreensdo do género memorialistico deve atender mais ao estrato semantico do que ao
técnico-compositivo” (Clara Rocha, 1992, p.38), mas também nos faz entrar no estado de
neurose ¢ alucinagdo muitas vezes experienciado pela artista. Este filme documental ndo sé ¢
autobiografico, pois Kusama ¢ a propria obra, mas também uma experiéncia fisica de empatia
por parte do observador. Este ambiente especifico também ¢ amplificado pelo som que
acompanha a imagem, colocando o espectador numa bolha, em que o tempo s6 passa do lado de
fora, com a sua melodia repetitiva e hipnotizante.

A artista conta na sua autobiografia que por vezes enquanto pintava as suas redes
infinitas, frequentemente ao longo de um extenso niimero de horas, via as bolinhas dentro da sua
pele, dentro das paredes e do chdo, fazendo-a desaparecer por completo. Esse tornou-se um dos
seus objetivos com as suas obras, fazer o publico desvanecer-se € misturar-se com o espago,
totalmente fora do controlo do eu, algo que a artista também ndo tinha. Ironicamente, passou a
ter controlo do outro, podendo causar a sua obliteragdo através das suas instalagdes.

O efeito camalednico do eu com as bolinhas trazia-lhe (e ainda lhe traz diariamente, no
estadio onde trabalha, perto do instituto psiquiatrico onde reside desde 1977) paz e tranquilidade,
acontecendo algo idéntico com a repeti¢ao obsessiva da pintura das mesmas.
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O mesmo acontece com os falos da Accumulation Series, sendo que a acdo de coser as
esculturas moles, moldando-as e estudando-as repetidamente, faz com que a artista se
desensibilizasse do medo que tanto a atormentava. Para além disto, também ajuda o facto de por
vezes serem coloridos, como em “Infinity Mirror Room- Phalli’s Field”. A aglomeracdo de
centenas de falos de todos os tamanhos e feitios convertia-os num cenario comico e divertido,
em vez de terem a conotagdo violenta e sexual masculina. Segundo Huberman, também na na
sua obra O que nos vemos, o que nos olha, trata-se de um “jogo do esvaziamento”, sendo que
Kusama torna o simbolo sexual em algo que possa existir a seus olhos, com que pode brincar e
dessensibilizar-se, algo que seja essencialmente aceite no seu subconsciente e que combata o seu
medo, pois o receio esta no que vé inicialmente, medo da simbologia da imagem que esta
intrinsecamente associada ao objeto que cria. Aqui, o poder de terapia contra as aversoes trazidas
pela patologia, €, sem sombra de duvidas, o poder da alteridade que nos traz a imaginagao.

“Acontece o mesmo com o carrinho de linhas: a crianga vé-o, toma-o nas suas maos e, ao
tocéa-lo, ja ndo quer vé-lo. Atira-o para longe (...) Quando reaparece, subitamente puxado pelo fio- tal
como um peixe surgindo do mar puxado pelo anzol-,ele olha a crianga. Abre nela algo como uma
cisdo ritmicamente repetida.”

(Huberman, 2011, p.59)

Figura 2.5
Compulsion Furniture
(Accumulation), Yayoi

Kusama, 1964
Fotografia: Ota Fine Arts

Ao partilhar abertamente as suas proprias dificuldades e constante luta interior, Kusama
contribui também para um necessario didlogo aberto sobre a saide mental. As suas experiéncias,
em conjunto com a sua arte, desafiam e quebram o estigma que muitas vezes incide sobre as
patologias e transtornos psicoldgicos e psiquidtricos, encorajando conversas mais abertas e
compreensivas sobre o assunto.

Para além disto, Kusama, através de tudo o que foi capaz de realizar devido a sua atitude
resiliente, consegue empoderar e dar esperanga a outros que também vivenciam, ou vivenciaram
doencas mentais, mostrando que € possivel ter uma vida significativa e produtiva, apesar dos
desafios complexos a enfrentar e ultrapassar. As patologias ndo sao definidoras do nosso futuro,
embora possam estar presentes.

E aqui que abordamos com mais detalhe um dos topicos mais importantes nesta
investigacdo. A questdo da casa no trabalho de Kusama ¢ muito singular. Contra todas as
adversidades, surpreendentemente, a artista possui um corpo-casa fortissimo, tendo uma vasta

57



compreensdo e aceitacdo do eu que carrega. Sabe o que a atormenta, o que a acalma, o que a
relaxa e, naquilo em que pode ter mao, estd completamente sob controlo. Desta forma, através da
sua arte pode ndo so criar diversas casas-corpo, mas também espalhé-las pelo mundo.

Kusama nio foi escolhida aleatoriamente. E um dos casos em que a fronteira que separa
0 corpo-casa € a casa-corpo torna-se difusa e quase incompreensivel, sendo que ela mesma se
esforca para que tal aconteca.

As suas obras ndo sdo nada mais do que uma extensdo do seu corpo, mas a0 mesmo
tempo sdo também as paredes da casa onde reside mais feliz. Enquanto a patologia criou uma
prisdo a sua volta, Kusama pintou todo o interior da cela e do exterior com bolinhas, podendo
deixar o espago com facilidade, sendo que os seus olhos nao criavam distingdo entre as grades e
a liberdade. Desta forma atravessa qualquer barreira que o corpo lhe impde através da arte,
sentindo-se confortavel dentro das suas limitagdes, pois sabe perfeitamente como ultrapassa-las.

H4 muitos outros artistas cuja saide mental ndo conseguimos separar das obras criadas,
mas por que deveriamos? Artistas como Kusama fazem-nos questionar o nosso nivel de
compreensdo e conhecimento sobre diversas patologias, e considerar finalmente vé-las ndo so
como uma dificuldade ou obstaculo, mas também enquanto uma dimensao inerente a condi¢ao
humana.

Lembro-me de me cruzar com uma fotografia da série Infinity Nets ha alguns anos atras,
num livro cujo nome ndo me lembro, que continha compilagdes de arte ao longo das décadas.
Lembro-me de olhar para a obra de Kusama e pensar: "hd alguma coisa que ela vé que mais
ninguém consegue." Talvez tenha sido apenas sorte, um pressentimento no meio de milhares que
nao sdo de confiar. No entanto, a curiosidade venceu - me e fui pesquisar mais sobre a artista.
Coincidéncia ou ndo, eu estava certa. Havia nas suas obras algo que eu sentia que gritava contra
a incompreensao, e penso que foi isso que chamou por mim.

Comegou por uma ligacdo de identificagcdo e compreensdo, manteve-se por surpresa e
admiragdo que por ela tenho. Foi com espanto que fui-me apercebendo que a incompreensao de
Kusama era confortavel, era comoda e despreocupada, era casa. Casa era algo que eu ndo tinha,
que nunca tivera. Ainda que ambas trabalhemos sobre a respectiva patologia, Kusama trabalha
com leveza e certeza, enquanto eu trabalho enterrada até aos joelhos, sem corpo e incerta. No
entanto ainda sinto que somos vizinhas, sendo que acredito que um dia poderei bater a sua porta,
ndo no sentido que irei até ao Japdo (embora gostaria), mas sim que um dia chegarei a
maturidade necessaria para também me tornar uma bolinha, e ter a capacidade de existir a seu
lado, fazendo parte de algo maior.
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2.2- Moyra Davey

Talvez ndo seja facil, a partida, e num primeiro momento, imaginar pontos de contacto ou
pontes que tornem possivel, ou até exijam , uma triangulagdo, sempre imperfeita, que desafie as
regras e os limites da geometria mais convencional, entre Kusama, o meu trabalho e indagagdes
pessoais e a terceira artista a ser alvo de um estudo de caso.

Talvez seja util comecar por mais uma diferenga, que, em rigor, ¢ apenas mais uma
viagem. Desta vez iremos a América do Norte, mais concretamente ao Canada. Apesar destas
abissais distancias geograficas, hoje em dia facilmente supriveis, Moyra Davey, a artista
canadiana a quem me refiro e Kusama, possuem qualidades semelhantes e insuspeitas, que
transportam indisfar¢cdveis afinidades, apesar das inimeras, quase incontaveis, diferengas entre
ambas.

Une-as uma pulsdo autobiografica, que também me fascina e compele a admira-las,
plasmada na paixdo comum pela escrita, que partilho igualmente. Por outro lado, apesar do
tratamento bem distinto, as duas artistas também conferem muita relevancia ao corpo e a casa, de
modos aparentemente quase antagénicos, mas que dialogam de forma frutifera para esta
investigacao.

Entre a exuberancia que esconde a contencdo introspectiva de Kusama e a reflexdo
filosofica de teor expositivo de Davey, existem abismos e vazios por preencher em ambos os
casos, oscilando entre a catarse apaziguadora, no que concerne a artista niponica, o catalogo
manipuladamente cadtico e o inventario falsamente desordenado, sob a ilusdo de uma
acumulacdo aparentemente simples, no que respeita a Moyra Davey. Por outro lado, a tematica
do Feminismo e os Estudos de Género poderiam ser convocados, conforme ja se explicou na
introdu¢do, mas exigiriam um aprofundamento que lhes fizesse jus, mas que ndo cabe neste
relatorio, cuja arquitetura € outra. Falamos de casas.

E com surpresa que, quando chego a porta da minha segunda vizinha, reparo que a porta
da frente estd trancada pelo lado de fora. Causa alguma incerteza e a maior estranheza. Ainda
que, em principio, tenha a possibilidade de entrar, se para tal conseguir meios, nada me assegura
que nao havera consequéncias ao fazé-lo.

Moyra Davey, nascida em 1958 em Toronto, ¢ artista visual, fotografa e cineasta,
conhecida maioritariamente pelos seus trabalhos com uma vertente altamente introspectiva e
autobiografica, que muitas vezes combinam elementos de fotografia, filme, escrita e instalagao,
de forma a criar obras que tenham uma relagdo direta com os seus ensaios escritos. Através da
incorporagdo de elementos autobiograficos, como a utilizacdo de objetos pessoais, fotografias
antigas, cartas € outros componentes, a artista explora diversas questdes universais recorrendo,
literalmente, a uma lente pessoal.

Davey tem a habilidade de transformar temas aparentemente mundanos e passados num
ambiente quotidiano em obras e instalacdes profundamente reflexivas e poéticas. A abordagem
que utiliza pode ser descrita como uma combinag¢@o de diario visual e filosofia pessoal.

A concecdo de que a leitura desempenha um papel fundamental, muitas vezes
mencionada de forma ampla em diversas situagdes, sem critérios especificos ou restrigoes,
parece ser aplicavel com ldgica e precisdo ao trabalho de Moyra Davey. Isso pode ser feito sem
cair no erro de fazer generalizagdes precipitadas, desde que se ajuste o uso do advérbio que
denota a quantidade.

Efetivamente, antes das obras de Moyra Davey, no processo de criagdo e nas expectativas
reveladas na recepgdo, consideramos a leitura como um pressuposto fundamental, quase uma
verdade indiscutivel, uma condi¢do que orienta a escrita e ¢ alimentada por ela. Isto ocorre num
ciclo interpretativo aberto ao aleatorio e a desordem, tornando crucial abordar a tematica da
leitura como uma perspectiva sobre si mesma ¢ o mundo, que funciona de maneira similar a
escrita. Além disso, a afirmacdo de que a escrita constitui também um modo de leitura ¢
igualmente verdadeira. O espago preferencialmente convocado por Moyra Davey ndo esquece a
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licdo de Euclides e as coordenadas fisicas e geograficas que pode implicar, mas parece centrar-se
em algo aparente e enganadoramente mais intangivel, mas igualmente concreto, o espago mental,
mas que concita o lugar da pesquisa como algo artistico, enquanto investigagdo-acao. O espaco
mental de Davey apenas se torna lugar através da organizagao e, essencialmente, descoberta e/ou
redescoberta, sendo que muitas vezes se esquece do que tem em sua posse, quer se trate de
documentos, cartas, fotografias ou livros. Desta forma, quando volta a encontrar algo que ja nao
se recordava que tinha, o espaco fecha-se e acolhe-a, dando-lhe conforto na sua criagdo. Esta
descoberta pode assemelhar-se a quando cheiramos a nossa casa ap6s chegarmos das férias, ou
aquela curva na estrada que, quando criangas, reconhecemos como a rua que dé até casa, mesmo
se estivermos a dormir.

Na sua obra The Problem of Reading (2003),também incluida em Index Cards (2020), a
artista enfrenta a questdo que alimenta a maior parte da sua producao artistica. O conflito existe a
volta da ansiedade derivada da propria criagdo das obras. Questiona se “A leitura tem de estar
ligada diretamente a produtividade para obtermos satisfacao, (...). Ou sera o oposto, em que sé
podera ser gratificante se ¢ um escape para a vida?” (Davey, 2020, p.223).

Resumindo, Davey ¢é confrontada diariamente com o isolamento inerente a leitura e a
escrita. Mesmo enquanto estd apenas confortavelmente no seu apartamento, procura
incessantemente formas de converter as atividades quotidianas num ato publico. Ainda no livro
referido a artista questiona: “O que significa passar grande parte da vida sozinho diante de um
livro? E se essa for a nossa escolha, como o devemos fazer?” (p.226) Filmar o seu processo de
trabalho ¢ a sua resposta. Os filmes desenrolam-se na mente através de uma interpretagao
verbalizada, muitas vezes sussurrada, como um murmurio quase religioso. O ato de narrar ja ¢é,
por si sO, um processo de filmagem e edi¢do a acontecer em simultdneo. Todo o trabalho de
producao, que combina habilidades técnicas e criativas, comeca como uma expressao fotografica
e cinematografica inicial, revelando todos os elementos de forma explicita, semelhante a forma
como os melhores filmes policiais expdem cada pista sem esconder mistérios. O mistério reside
no que ¢ revelado, disponivel para ser descoberto, literalmente ao alcance das maos.

Durante o questionamento da produtividade enquanto decorre a leitura, a agdo de ler
comeg¢a a misturar-se rapidamente com a acdo de escrever, sendo que a artista as implica e
interpenetra, respeitando a autonomia parcial e a singularidade de ambas e, por isso, ndo defende
a fusdo de ler e escrever como uma coisa s6, da mesma maneira que o escritor francés Jean Paul
Sartre, sendo que este fala na relacao entre as agdes da mesma forma que Huberman fala na das
imagens e dos objectos, ou seja, a ler um livro (neste caso, o objeto), escrevemos no nosso
subconsciente um novo texto, diferente do lido, baseado nas nossas experiéncias e leituras
anteriores (este texto novo constitui a imagem gerada através da forma como o livro olha para
quem o olha). Em vez disto, Davey acredita na interdependéncia e intera¢do entre a escrita e a
leitura. Tal como Virginia Woolf, ¢ apaixonada pela materializagdo das mesmas através de
objetos fisicos associados a ambos os processos, tal como cartas, livros e fotografias. De outro
modo, também os objetos e esculturas de Louise Bourgeois calcorreiam caminhos afins,
conforme confirmam as reflexdes de Moyra Davey sobre esta artista na Conferéncia “Artists on
Artists Lecture Series”(2009), onde a artista canadiana demonstra a admira¢do que tem pela
artista franco-americana, relacionando-se com o trabalho da mesma de uma forma inesperada.
Ao olhar para a plasticidade e temas das obras de Bourgeois pensamos primeiramente na relacao
que podera ter com Yayoi Kusama, ignorando a mente atormentada e desesperada existente no
processo, muito semelhante a de Davey.

Bourgeois também trabalha através do medo e da raiva, sentindo que € uma “prisioneira”
das suas memorias, sendo através da arte que se tenta livrar delas. As memorias, constituindo
também um arquivo, sdo preservadas por Davey em documentos, notas e fotografias, mas ndo
necessariamente para se relembrar das mesmas. Ao invés disso, guarda-as no meio de todas as
outras, com esperanca que as perca, mantendo o conforto de saber que estdo 14, ainda que nao
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saiba onde nem o qué. No fundo, as obras de ambas, feitas a partir do que as aterroriza, colocam
esses medos de forma objetiva, trazendo seguranca e calma na sua observagao, tratando-se
apenas de representagées que permitem uma habituacdo ao ritmo do observador. Nos ultimos
anos da sua vida, Bourgeois também adquiriu diferentes caracteristicas tipicas de uma
personalidade “colecionadora”, tal como Davey. Comecou a guardar objetos proximos de si, por
significarem algo na sua vida, ou apenas por terem as suas células, e fechava-os em quartos. Da
mesma forma que podemos ver esses objetos através de estruturas metalicas que os separam do
resto da sala de exposicao, também observamos os livros e documentos de Davey através da sua
lente.

Sendo que a escrita e a leitura tanto fascinam como prendem a artista nascida no Canada,
nas suas obras procura sempre criar um didlogo entre ambas. Desta forma, Davey usa a leitura
como uma forma de absorver informagdes, aprender com as vivéncias dos outros e ampliar a
compreensdo do mundo e a escrita como modo de explorar as suas proprias experiéncias,
pensamentos € memorias, mas a certa altura ja os papéis se encontram invertidos, também na
acepcao teatral e ludica do termo.

Consequentemente, pela andlise dos elementos usados e temas explorados, os seus
trabalhos tém sempre, como mencionado anteriormente, uma vertente intima e autobiografica.
No entanto, ¢ evidente que a artista s6 partilha aquilo que deseja, convidando-nos para sua casa,
para um didlogo em que ndo nos podemos sentar.

Sendo assim, porque ¢ que Davey partilha memorias e vivéncias? Pelo simples facto que
essa partilha, limitada e planeada ao milimetro, torna-se produtiva e terapéutica.

Num jogo balanceado entre mostrar € ndo mostrar, contar € ndo contar, nunca deixa a
porta da sua casa-corpo aberta, mas o observador tem a mao a escolha de a abrir ou ndo. Ou sera
que tem?

Em relacdo a escolha da artista baseada no tema continuo na investigacao relativamente a
ligacdo das patologias com a criagdo artistica, a decisdo ter recaido sobre Davey deveu-se ao
facto de poder sofrer de psiconeurose'®, para além dos seus exercicios e ensaios, aqui entendidos
também como périplos no sentido fisico e material do termo, se encaixarem nas outras tematicas
estudadas (por exemplo, a relagdo intrinseca que os seus trabalhos tém com a imagem, sendo que
sdo 1magens criadas a partir de imagens que geram, ou sdao geradas, por um texto escrito com
imagens).

'8 No passado, o termo “psiconeurose” era usado para englobar condi¢des como a neurose de ansiedade, a histeria, a
fobia e outros transtornos mentais que ndo se encaixavam nos critérios de psicose, que envolviam uma perda
significativa de contato com a realidade. A psiconeurose era vista como uma categoria intermediaria entre o
funcionamento mental normal e a psicose. Em contextos contemporaneos, ¢ mais comum usar termos como
transtorno de ansiedade, transtorno de humor, transtorno obsessivo-compulsivo, transtorno de estresse
pos-traumatico, entre outros, para descrever condi¢des especificas e melhor definidas. Ou seja, a psiconeurose era
um termo amplo utilizado para descrever distirbios mentais, mas sua utilizagdo foi em grande parte substituida por
diagnosticos mais especificos e criteriosos em psicologia e psiquiatria modernas. Moyra Davey podera escolher
continuar a utilizar o termo para nao ter de especificar qualquer transtorno(s).
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2.2.1- A Importancia do arquivo

Armando Malheiro da Silva, um especialista em ciéncias da informacao, destaca a ampla
diversidade de significados e conceitos envolvidos na érea da arquivistica. Enfatiza a
necessidade de reconhecer com clareza e cautela a polissemia das palavras e termos usados, com
o foco principal na palavra "Arquivo" e nas complexidades que ela abrange. Este destaque ¢
essencial, uma vez que, apesar de desafiadoras, essas articulacdes sdo cruciais.

Malheiro da Silva observa que o termo "Arquivo" ¢ notavel por sua variedade de
interpretagdes, muitas vezes opostas umas as outras. Com apenas sete letras, ele abarca multiplos
sentidos:

Em primeiro lugar, "Arquivo" pode significar um conjunto de documentos produzidos,
acumulados e preservados por uma entidade singular ou coletiva, seja publica ou privada, sendo
essencialmente um sinonimo de "fundo". Refere-se também a funcao especifica relacionada a
processos de natureza juridico-administrativa, como o ato de concluir um processo judicial ou
politico-administrativo, conhecido como "arquivamento do processo". Também representa o
servigo € o local dentro de uma organizagdo destinada a gerenciar documentos. Além disso, o
termo também pode referir-se aos equipamentos usados para armazenar documentos, como
pastas, caixas, armarios e estantes.

Em alguns contextos, "Arquivo" ¢ usado para descrever um edificio construido, ou
adaptado, para acomodar documentos arquivados. Pode também ser associado a uma instituicao
moderna que surgiu apés a Revolugao Francesa em 1789, criada pelo Estado, para coletar e
disponibilizar documentacdo de forma amplamente acessivel e gratuita, como o Arquivo
Nacional-Torre do Tombo, Arquivo Distrital € Arquivo Municipal.

Apesar da diversidade de interpretagdes, o aspecto comum em todas essas dimensodes de
arquivo € a conservagdo e organizacao de documentos, seja num conjunto especifico de
documentos, num edificio, numa instituicdo ou a nivel pessoal, constituindo a base da pratica de
arquivar. (Malheiro, 2007)

Se atentarmos no paradigma custodial, paternalista e nacionalista, porventura dominante
na Europa do Século XIX, o arquivo enquanto instituigdo surgiu como instrumento da
demonstragdo e do reforco dos poderes publicos e ndo ¢ sob a égide dessa instrumentalizacao,
que Moyra Davey o aborda, e se o faz indiretamente, ao expor o espaco doméstico. E sob a égide
de uma critica demolidora desse paternalismo. No entanto, nos dias de hoje, o conceito classico
de arquivo ainda incorpora elementos técnicos que lhe sdo fundamentais e que Davey nao
despreza, bem pelo contrario. Os arquivos fazem parte daquilo que Pierre Nora denomina como
Lugares de Memoria. No caso da artista em apreco, ela propria, o seu corpo, a sua autobiografia
€ a sua casa constituem uma historicidade e identidade, muito proprias, que incitam o simbdlico
e a imaginagdo de modo muito mais livre do que o historiador francés, respeitando um lado
documental desses lugares, em sentido estrito e amplo.

Ora, no caso de Moyra Davey estamos perante um arquivo pessoal, privado e doméstico,
que tem a particularidade e corre o risco de poder ndo se encontrar num estado de conservacao
suficientemente imune ao pd, sendo que o caos ou a confusdo parecem substituir qualquer forma
de indexagdo ou classificagdo, por mais remotas que sejam. No entanto, os sortilégios da
etimologia podem subitamente ajudar-nos, sendo que este auxilio que providenciam era, de todo,
inesperado.

Armando Malheiro da Silva também explica que a palavra "Arquivo" tem suas raizes no
latim "archivum" ou "archium", cujo significado deriva do termo grego "erkneion", que se
referia a uma casa, um domicilio ou a residéncia dos magistrados superiores, os "archontes", que
detinham o poder politico, bem como o direito de criar ou representar a lei. Esses "archontes"
costumavam guardar nas suas casas, tanto pessoais quanto funcionais, os seus documentos
oficiais, tornando-se assim tanto guardides responsaveis pela seguranca fisica desses registos,
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como detentores da competéncia hermenéutica, ou seja, o poder de interpretar os arquivos. Nesse
contexto, os documentos, que nem sempre eram escritos de forma discursiva, eram considerados
arquivos devido a importancia do local privilegiado (um lugar especial) e da autoridade que
representavam.

Esta correspondéncia entre o arquivo e a casa torna-se intrigante. De uma perspectiva
diferente da etimoldgica, pode-se dizer que a casa e, no caso de Moyra Davey, o espaco
doméstico e o arquivo se sobrepdem parcialmente, com deslocamentos e desajustes. Davey
desempenha um papel especial, pois ndo aplica regras estritas nem possui um poder politico
centralizado, mas sim um poder baseado na liberdade conferida pela propria criatividade, embora
esta seja guiada por coordenadas mais ou menos (in)disciplinadas do rigor cientifico, que Davey
ndo abdica. Age mais como uma cientista/sacerdotisa com poderes de investigacdo do que como
uma arconte, por mais singular que este ultimo possa ser. As dimensdes do lugar (topos) e da lei
(nomos) de Davey s@o constantemente entrelagcadas, abrangendo sua vivéncia, os seus objetos e
despojos, bem como uma constante pesquisa em torno dos seus temas e trabalhos artisticos. Isto
cria uma espécie de tempestade perfeita em que o caos e a ordem se interligam mutuamente.

Como explica Charles Merewether na sua obra The Archive (2006), o arquivo,
normalmente apresentado de forma fragmentada, distinto de uma coleg¢do ou biblioteca, ¢ um
repositorio ou um sistema ordenado de documentos e registos, tanto verbais quanto visuais, que
sdo a base a partir de que a histdria ¢é escrita. No entanto sdo essa fragmentagdo e caracteristica
da descontinuidade que também lhe permitem desestabilizar a propria historia que ajudou a
escrever. O arquivo tem sempre a Ultima palavra, e pode sempre provar que algo se passou de
forma diferente daquilo registado.

O aspeto da descontinuidade e do alargamento do conceito para além do que fica
registado fascina Davey, que segue Foucault nesta matéria permitindo-lhe explorar a intimidade
através de detalhes aparentemente irrelevantes, mas profundamente significativos. Acredita que a
fragmentacao reflete e reproduz a complexidade humana, nao ficando fora da equacao, sendo
que ¢ através do arquivo que também explora a sua identidade. Reline materiais que a
representam, bem como ao caminho que percorreu ao longo dos anos, € incorpora-os nas suas
diversas obras. Para Michel Foucault o arquivo ndo ¢ apenas uma estrutura fisica, tangivel e
identificavel. Também o ¢, e de modo decisivo, mas o filésofo francés vai mais longe, ao
considera-lo um dispositivo, que ativa e combina por vezes contraditorias logicas do
conhecimento, autoridade e veracidade como caracteristicas, € ndo como entidades inalteraveis.

Por sua vez, Derrida foi profundamente influenciado pela teoria freudiana, concentrada
na dimensdo emocional e parcialmente inconsciente das lembranc¢as e memorias, intrinsecamente
ligadas ao corpo, que, ao recorda-las, expde e questiona a historia de vida do individuo. Procurou
estabelecer conexdes entre o conhecimento do psiquiatra austriaco, que viveu entre o final do
século XIX e meados do século seguinte, e o peso dos traumas, dos segredos nao revelados, dos
siléncios e também das narrativas dos judeus que sobreviveram as atrocidades dos campos de
concentracdo, bem como as dos que, ndo resistindo a tais violéncias macabras, deixaram os seus
testemunhos em escritos sobre o mal radical, o que contribuiu para a criagdo de um arquivo do
mal, que deixou marcas irreparaveis em todas as vitimas de tortura, sejam elas sobreviventes ou
nao.

“Nao existe arquivo sem o espacamento instituido de um local de impressdo. Fora, no proprio
suporte, seja ele qual for, atual ou virtual. O que acontece ao arquivo quando € inscrito no corpo
completo chamado de proprio? Por exemplo, através de uma circuncisdo, literal ou figurada? (...) Com
Freud, sem Freud, por vezes contra ele, o Mal de arquivo certamente lembra um sintoma, um
sofrimento, uma paixdo: o arquivo do mal, mas também aquilo que arruina, deporta ou arrasta até o
principio do arquivo, ou seja, o mal radical. Ergue-se entdo infinito, desproporcional, sempre pendente,
"possuido pelo (mal de) arquivo", a espera sem horizonte de espera, a impaciéncia absoluta de um

desejo de memoria..”
(Derrida, J. 2001, p.41)
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No seu trabalho, Moyra Davey, no seu impaciente desejo de memoria, (que comporta
impressdes que se relacionam com a procura de inscri¢oes e circuncisoes em sentido figurado,
desenhadas pelos périplos incontdveis & volta da casa e do quarto), ndo se confronta com terrores
semelhantes aos dos campos de exterminio, mas, a outra escala, sendo que a aparente
desorganizacao dos seus livros mostra causar-lhe um desconforto permanente, para além de
demonstrar uma inquietagdo assombrosa face a morte. No entanto, também possui um lado de
descoberta, tanto de exame de si propria como daquilo que a rodeia, onde o fascinio por um
acaso feliz ou o espanto por uma insondavel coincidéncia a salvam da sua tormenta.

Davey exercita e ensaia, no sentido pleno deste termo, a memdria, entre o prazer ¢ a
melancolia, a dor e a necessidade, sem fatalismo, de com ecla lidar de modo estimulante e
construtivo. O arquivo de notas, fragmentos de texto e objetos varios ndo ¢ um arquivo do Mal
no sentido maiusculo e substantivo da tragédia da humanidade, mas sim por carregar as
tragicomédias do viver diario, sem suplicio, como um rito desordenado e dotado de uma
gramatica sem sintaxe estavel, algo que assusta e diverte, mete medo, mas também entretém.

A acdo de acumular ¢ uma maneira de compreender tanto este mundo quanto outro, este
“outro” cuja transcendéncia, desprovida de elementos externos, incorpora toda a transcendéncia
dentro da imanéncia do processo continuo de mudanga, tornando impossivel deté-lo, apesar da
aparente vontade nesse sentido. Essa vontade estd intrinsecamente ligada a relagdo constante
entre acumulagdo e imprevisto. 4 caixa de musica é uma caixa de Pandora e vice-versa. Dai que
o mal de arquivo em Davey seja sobretudo algo que, sem iludir o sofrimento, enfrenta-o,
comprazendo-se ¢ contorcendo-se com o jubilo das pequenas coisas, que podem revelar-se
demoniacas. Davey parece concentrar no espago-tempo da sua casa e do seu quarto, zonas
“sismoldgicas” ou de fratura, onde o aparente presente continuo se deixa invadir e fertilizar pelo
passado e pelo futuro.

Como mencionado noutro contexto, Francisco Azevedo Mendes aborda a importancia da
harmonia no arquivo fisico entre o fundo e o sistema. No entanto, isso pode ser interpretado de
maneira flexivel e variada, permitindo um dialogo inesperado e produtivo com as ideias de
Davey.

“A mobilidade do tempo curto-circuitado em linhas quebradas que se sobrepdem e sdo
obrigadas a performances mais exigentes pode ser, afinal, a recriagdo dialética da profundidade
perdida de Innerarity. Talvez seja util repensar esta condig@o e apreender esse futuro escondido no
interior de uma aparente falta de profundidade ou de excesso de presentismo. E aqui que nos
reencontramos com a peculiar contemporaneidade dos varios arquivos ¢ com a fascinante paisagem

do seu futuro.”
( Mendes, F. 2015, p.41)

Para Moyra Davey, na esteira de Georges Perec, o espaco ¢ uma duvida, s6 que, ao
contrario deste, a artista canadiana ndo parece querer ou gostar que houvesse lugares estaveis.

“Gostaria que houvesse lugares estaveis,
imdveis, intangiveis, intocados e quase intocaveis,
imutaveis, enraizados; lugares que
fossem referéncias, pontos de partida, principios:
()
Tais lugares ndo existem, e como ndo existem
0 espaco torna-se pergunta, deixa de ser evidéncia,
deixa de estar incorporado, deixa de estar apropriado.
O espaco ¢ uma duvida.”
(Perec, G. 1974, pag. 122)

H4 uma caracteristica deveras importante no seu processo de criagdo que nao ¢
normalmente abordada. Ao criar os filmes, Davey escreve um ensaio sobre o mesmo tema. No
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entanto, enquanto as obras ensaisticas individuais estdo cheias de imagens para as acompanhar,
retiradas do respectivo filme, Index Cards (2020), um livro que compila todas as obras
elaboradas anteriormente a data, apenas possui texto. Isto demonstra que a sua escrita e os seus
filmes estdo em pé de igualdade, em vez de a primeira ser um complemento da segunda. Dito
isto, durante o estudo, andlise e consulta continua do arquivo, quase inconsciente de tdo presente
que ¢ na vida de Davey, a artista também o expande através das suas criagdes, tanto documentais
como plasticas.
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2.2.2- Analise de diversos filmes e ensaios

50 Minutes (2006)

Se nos referirmos a obra em formato de video (sendo que tema artista possui um ensaio
escrito do mesmo),"50 Minutes" ¢ uma obra filmica dona de um cenario simples. Davey esta em
frente a camara, ¢ a obra ¢ filmada especificamente de forma a se assemelhar a uma conversa
direta entre a artista ¢ o espectador.

Durante precisamente cinquenta minutos, como o nome indica, Davey realiza uma sessdo
de terapia, onde partilha os seus pensamentos, memorias e reflexdes pessoais. Através desta
sessdo explora-se intimamente, bem como reflete sobre temas e situagdes do passado. Por estas
caracteristicas a obra comporta uma grande vertente autobiografica, servindo como auto-reflexao
e auto-representagdo da artista, permitindo que o espectador entre na sua mente € viva consigo as
suas memorias € emogoes.

Ao longo da duragao do filme, Davey interage com diversos objetos que residem no
espaco, tal como cartas e fotografias. Esta interagdo torna-se particularmente importante pois
remete para a passagem do tempo e contempla memorias. Para além dos outros elementos
participantes no arquivo, a artista possui uma extensa biblioteca, cujos livros tém um papel
essencial. Nao apenas os livros, mas a fina e distinta camada que os envolve, o p6. Tal como
Zumthor, Davey sente a passagem do tempo e a degradagdo no corpo" e escolhe demonstra-lo
no desgaste dos objectos que a rodeiam. Sopra o p6 das capas e lombadas dos livros, deixando o
mesmo flutuar pela sala. Tal como nos trabalhos de Yayoi Kusama, hd uma repeticao e
compulsdo sempre presente, provavelmente fruto da sua psiconeurose da artista canadiana.

A nivel de movimento, deambula para tras e para a frente na divisdo onde se encontra,
sempre a dialogar, nunca sendo claro se consigo ou se com o espectador. Assopra o p6 dos livros
e repete diariamente o gesto de folhear e atravessar dezenas de elementos do seu arquivo pessoal.

Na obra menciona que ¢ recorrente participar num jogo de “Perdidos e Achados”, sendo
que, para seu contentamento (visto que pode ser sempre surpreendida), ndo sabe, nem se lembra,
de todos os elementos do seu arquivo. Assim sendo, compulsivamente procura algo no mesmo,
ainda que nao tenha a certeza se o que procura de facto existe ou ndo. Nao se permite parar até
encontrar o que procura, sentindo um alivio extremo quando chega ao seu objetivo. Esta acdo de
procura e apresentagdo exaustiva de documentos ou fotografias também ¢ utilizada nos seus
filmes, mostrando que a compulsdo da psiconeurose, que lhe causa um fascinio em perder as
coisas apenas com a finalidade de depois as poder encontrar- Esta ¢ uma caracteristica vital para
o seu método de criagdo artistica. Da mesma forma, esta questdao do “colecionar” (sendo que a
propria Davey se considera uma colecionadora, talvez nas esteiras das leituras de Benjamin) ¢
terapéutica para si, tornando a propria criagao numa forma de alivio para a patologia.

Neste filme podemos observar varias semelhancas aos trabalhos de Chantal Akerman,
realizadora belga, que inspirou substancialmente as obras de Davey. Por exemplo, sendo que
tanto Davey quanto Akerman tém uma grande afinidade com a representacdo do tempo e do
ritmo nas suas obras, podemos observar que, da mesma forma que em 50 Minutes a artista lida
com a passagem do tempo, desacelerando-o para permitir a reflexao, Akerman, em filmes como
"Jeanne Dielman, 23, Quai du Commerce, 1080 Bruxelles", explora arduamente o tempo real,
examinando como a monotonia do quotidiano pode influenciar a psicologia de uma pessoa.

No entanto, também hd uma vertente satirica na escolha do tema da psicanalise no filme,
sendo que Davey desprezava o seu psiquiatra pois este tinha pouca empatia, sendo que em todas
as consultas fazia os mesmos movimentos € parecia que seguia um guido. Para poder evitar esse

19 Sabemos através de alguns dos seus trabalhos que a artista tem esclerose miltipla, e mesmo que nunca partilhe a
sua vida na totalidade conseguimos observar nas suas obras a necessidade de demonstrar uma degradacdo e
deterioracdo prematura dos objetos, provavelmente como reflexo do que sente em relagdo ao proprio corpo.
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rigor e precisdo, que considera absurdo e mondtono, Davey escolhe incluir no filme finalizado
diversas cenas em que se engana no texto, para tornar a obra o mais natural possivel.

Segundo Marianna Pedrini, na sua Dissertagdo de Mestrado, intitulada 4 Causalidade
nas fotografias de Moyra Davey e a légica do Indice (2017) Davey parece fotografar enquanto
filma, dado que demonstra atencdo as falhas e aos detalhes, pormenores, tracos, vestigios,
concretizando uma revelagdo no sentido duplo do termo, que, no entanto, esconde mais do que
revela.

Burn the Diaries e My Saints (2014)

A tendéncia de Moyra Davey para reflexdes introspectivas sobre seu processo criativo €
um elemento unificador em toda a sua obra, € as duas obras em seguida analisadas atuam como
um ponto culminante dessas exploracdes.

Em 2014 a artista escreve um livro e realiza um filme, ambos tendo como base diversas
obras do dramaturgo francés Jean Genet, tal como Prisoner of Love (1986) e The Thief’s Journal
(1964).

A escolha particular das obras deve-se grande parte as caracteristicas autobiograficas das
mesmas. Enquanto Prisoner of Love ¢ uma combinacao de memorias pessoais, diario de viagem
e reflexdes politicas, escrito durante a ultima fase da vida de Genet, a personagem principal em
The Thief 's Journal é, em grande parte, uma representacdo deste escritor. Ambas as obras
também exploram a forma de interacdo do e com a sociedade, também uma das questdes
principais nos trabalhos de Davey. Tanto em "Thief 's Journal" quanto em "Prisoner of Love",
Genet explora a marginalidade e a vida a margem da sociedade. No primeiro caso, descreve sua
vida como um criminoso e vagabundo, enquanto no segundo narra suas experiéncias em zonas
de conflito e com militares.

A obra escrita, intitulada Burn the Diaries (2014) esta dividida claramente em duas
partes®, ambas focadas na exploragdo do processo criativo. A primeira parte abre-nos a porta
diretamente para o interior da mente da artista, habilmente comprimindo memoria e experiéncias
pessoais disfar¢adas nas entrelinhas de camadas de andlise literdria e autorreflexao, influenciadas
pelas escritas de Jean Genet. A segunda parte ¢ um ensaio escrito por Alison Strayer, outra
amante da literatura igualmente contemplativa, que analisa o documento de Davey a luz de sua
propria historia pessoal.

A obra contém documentos que como objetos de estudo sdo os complexos atos de leitura,
escrita, absor¢do e registo de informagdes de maneira visual, verbal e intelectual. O livro
apresenta propositadamente uma fisionomia de desgaste, coberto com impressoes digitais. O
contetdo inclui escrita sobre a escrita, fotografias sobre a fotografia, pensamentos sobre o
pensamento, tudo enquanto explora cuidadosamente o desafio de definir a propria identidade
através do processo.

O filme langado no mesmo ano em conjunto com a obra escrita, intitulado My Saints
(2014) ¢ ligeiramente diferente. No artigo “The Thief’s Diary. Moyra Davey in conversation”
(2014), Davey explica que a sua inten¢do inicial era narrar o filme, exatamente como fizera em
trabalhos anteriores. No entanto, no momento em que comegou as gravagdes apercebeu-se que
tinha uma impossibilidade em fazé-lo, sendo que havia partes do texto que estava a analisar que
a deixavam com duvidas. Tomou a decisdo de quebrar o estilo e a forma que trabalhava
diariamente. Desta forma, reuniu familia e amigos de forma a os poder gravar enquanto falavam
sobre os mesmos excertos das obras de Genet que Davey analisa em Burn the Diaries,
oferecendo-lhe perspectivas completamente diferentes sobre os textos.

20 Esta divisdo refere-se a versdo de Burn the Diaries de 2014, a primeira publicagdo, sendo que apenas a primeira
parte esta presente em Index Cards, pois a obra compila apenas os textos originais de Davey.
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O processo de edi¢do do filme ¢ publico e privado. Enquanto Davey realiza os cortes
técnicos das gravacdes longe do olho do observador, em cena corta e cola paginas dos livros,
fazendo uma edi¢cdo em direto, uma fragmentacdo das obras originais que inspira € molda com
mestria de forma a torna-las em parte suas.

Este conjunto escrito e visual de Davey ¢ um dos multiplos exemplos, que poderiam ser
dados, do processo de um texto e de imagens que se tornam fontes para uma analise rigorosa do
eu.

Index Cards (2020)

Como mencionado resumidamente no ponto 2.2.1, o livro Index Cards (2020) é uma
compilagdo (e colecdo) de textos de Moyra Davey, tanto de obras anteriores (normalmente
acompanhadas pelos filmes), como de ensaios autonomos que apenas incluiu neste livro.
Trata-se de um exercicio de revisitar projetos e textos, por vezes atualizando-os, conforme a
necessidade. Este livro requereu, por parte da autora, um exercicio de abatimento da estrutura,
visivelmente exercitado na colegdo memorialistica de ensaios, palestras e narragoes.

Para além de abordar de forma direta o modo de adaptagdo os seus métodos de trabalho a
sua condicdo clinica, ndo sdo raras as citacdes efectuadas pela artista canadiana que referem
corpos na horizontal, com o objetivo de demonstrar o novo ponto de vista que Davey ganhou
sobre o mundo devido a esclerose multipla e psiconeurose. Reflete na e sobre a horizontalidade
durante os periodos de tempo em que estd deitada com dor e medo, muitos dos quais usou para
escrever passagens da obra. Davey faz constantemente conexdes entre o seu processo com o de
outros autores, que considera anfitrides das suas obras, ndo perdendo de vista o seu objetivo
principal, “reacender o desejo de fazer imagens”, de criar, de ser. Desta forma, o medo, dor e
depressdo de Davey sdo canalizados para este projeto literario e fotografico focado no ser, na
doencga,nos traumas e no processo de criagao.

Davey considera o seu processo de trabalho uma fldnerie’’ benjaminiana, referindo-se
maioritariamente a ler e escrever, sendo que, nos seus textos, tanto o passado (as citagdes que
refere, os textos que leu que a influenciaram) como o presente (o texto que escreve, o agora
fragmentado caracteristico do diario) encontram-se, gerando a possibilidade de que a obra
continue para aquém e para além tanto do préprio tempo como do espago. No entanto, excluindo
os raros momentos em que tem de se deslocar por metro, Davey ¢ uma fldneuse na propria casa,
lugar que se torna espago urbano através de descrigdes minuciosas sobre os objetos, moveis,
fotografias e cartas. Atribui significados e reflexdes filosoficas a todos esses elementos
aparentemente mundanos, tecendo observacdes sobre a vida, a existéncia, a morte, o tédio e a
imaginacdo, tal como Xavier de Maistre na sua obra 4 Viagem a Volta do Meu Quarto (2004).
Desta forma, a artista faz uma viagem a sociedade sem sair do interior de sua casa.

21 O termo "flaneur" é de origem francesa e descreve um tipo de observador urbano, alguém que gosta de passear
pelas ruas da cidade, que observa a vida cotidiana e as pessoas que o rodeiam de uma forma maioritariamente
contemplativa. A ideia do flaneur esta associada ao poeta e critico Charles Baudelaire, que explorou esse conceito
nas suas obras. Também ¢é muitas vezes retratado como um observador solitario, mas atento, que se move pelo
espago urbano com uma sensibilidade agugada para a poesia do quotidiano. No entanto, enquanto Baudelaire
enfatizava a estética e a experiéncia sensorial do flaneur especificamente em Paris no século XIX, foi Walter
Benjamin que expandiu essa ideia para explorar questdes sociais, culturais e historicas mais profundas num contexto
mais amplo da modernidade. Benjamin argumenta que o fldneur ainda possui pedagos ou fragmentos da verdadeira
experiéncia historica. Isso significa que, enquanto a cidade ¢ a sociedade ao seu redor estdo a mudar rapidamente
devido a modernizagdo, o flaneur é capaz de capturar momentos auténticos da vida urbana, mesmo que esses
momentos sejam efémeros e fragmentados. Em resumo, Walter Benjamin argumenta que o flaneur é um observador
que, apesar da crescente alienagdo ¢ fragmentacdo na vida urbana moderna, mantém fragmentos da verdadeira
experiéncia historica.

Ambas as abordagens contribuiram para a compreensdo do papel do individuo na cidade e das mudancas na
experiéncia urbana ao longo do tempo.
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Através desta anélise podemos concluir que Davey alterna entre espago em sentido mais
lato e casa, dependendo se esta no papel de observador ou ndo. Quando entra no papel de
flaneur, afasta-se tanto de si e do lugar onde reside que este torna-se frio e povoado por todo o
arquivo que possui, que ganha vida na sua mente. Quando a sua escrita ¢ autobiografica regressa
apenas por tempo suficiente para o leitor achar que a conhece, quando ndo ¢ o caso de todo,
sendo que a artista partilha a artista partilha s6 o que quer, de forma meticulosa e calculada, para
transparecer apenas o que deseja que transparega.

Em relagdo ao corpo-casa, ao contrario de Yayoi Kusama, julgo que Davey ainda ndo o
alcangou na totalidade. O medo da doenca e de ficar presa sem conseguir produzir corta-lhe as
asas, trazendo-lhe insegurangas e pressa no processo, essencialmente por receio de que o tempo
lhe escape por entre os dedos. A dor quase constante que sente faz com que ndo consiga,
compreensivelmente, aceitar na totalidade a estrutura fisica que a causa. E esta incapacidade de
alcancar o corpo-casa que determina a instavel casa-corpo, que, como mencionado
anteriormente, sO pode ser cabalmente obtida com um corpo-casa fortificado. Esta instabilidade
também ¢ demonstrada no proprio texto, fragmentado e frenético, voraz pela criagdo e sede de
existir.

A relagdo do meu trabalho com o de Davey ¢ centrada precisamente nesse ritmo
apressado, bem como na instabilidade tanto da casa como do corpo, a ser discutida brevemente.
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Capitulo III -

Corrosao das paredes
Erupcao da pele
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J& acabou? Esta parte ja ndo ¢ lida, certo? Ja passei muito do limite de palavras.

Posso tirar a capa académica? Posso parar de provar que sei ler, e que /i. Posso parar de analisar,
sendo que ja analiso o suficiente diariamente, tudo aquilo que me rodeia, incessantemente. Posso
focar-me realmente na casa? Posso procura-la? Posso parar de entrar nas casas de todos os outros e
finalmente tentar endireitar a minha porta partida?

O jogo da procura que realizo faz o texto tornar-se pratico, e tal como Davey, acho que a escrita, a
leitura, a observacdo e a criagdo podem ser amalgamadas, fundidas, umas tornando-se nas outras ao
longo do tempo. Como no trabalho da Maquina de Fazer Bolinhas, sdo uma necessidade, uma
imposicao.

Neste “capitulo”, como na vida, o processo ndo me importa. Posso atribuir-lhe uma classificacao,
posso fingir que estd minimamente estruturado, quando sei que estou apenas a criar um diario, um
gerado a partir de um arquivo de memorias queimadas, que tentei extinguir durante anos. Se ha uma
exposicao? Ha. Mas hoje, ndo importa como foi feita, apenas quem a fez, e quem nela existe.

Demorei algum tempo a aperceber-me do porqué de ser incapaz de encarar criticas construtivas
relativamente ao que crio. Inicialmente pensava que era uma caracteristica da minha personalidade ou
uma reacdo inconsciente por ter medo de qualquer tipo de rejeicdo. Esta investigacdo fez-me
compreender finalmente a razdo de ser desta forma. Eu ndo crio o que crio nem como crio porque
quero, mas sim porque tenho de o fazer dessa forma. As criticas ou reparos incomodam-me pois sao
equivalentes a um pontapé na minha porta ou uma pedrada na minha janela.

No filme Perfect Blue (1998), dirigido por Satoshi Kon, podemos observar uma representacao
desta dissociagdo do eu, muitas vezes presente naqueles que trabalham e vivem do mesmo. Sendo que a
personagem principal, Mima, ¢ atriz (o filme acompanha a sua mudanca de carreira de pop idol para
atriz de cinema), comeca a ter dificuldade em diferenciar a sua vida real da vida real dos personagens
que representa, chegando a um ponto em que se perde em si, j& ndo sabendo quem é. Na propria
imagem de capa do filme podemos observa-la a dissipar-se entre os seus objetos pessoais, simbolizando
a sua perda de identidade. Isto ocorre quando o nosso trabalho estd demasiado ligado a quem somos e a
forma como criamos. Ao deixar o outro entrar na nossa casa, ainda que o mesmo pense que ndo o estd a
fazer, damos-lhe a possibilidade de a destruir ou remodelar, podendo chegar ao ponto de a alterar até
que deixe de ser nossa.

Se dissessem a Maquina de fazer Bolinhas para fazer triangulos, poderia ter a capacidade de os
fazer, mas ndo seria o que tinha a necessidade interior ou vontade de fazer, retirando-lhe a calma e o
descanso mental de que carece.

Se dissessem ao Aspirador Invertido para ndo colecionar e arquivar mais, para criar a partir do
agora, como se sentiria vivo?

Se me disserem para ndo criar seres monstruosos que me amem e me protejam, se lhes tentarem
alterar a personalidade ou a carne que os fortalece, de que serei feita?

Pergunto-me como ¢ que este documento e o meu trabalho plastico se classificam. Se Lejeune e
Doubrovsky (Fils: roman, 1977) ndo chegaram a uma conclusdo durante décadas, ¢ improvavel que
seja eu a fazé-lo. Alias, prefiro juntar-me ao incéndio com dois baldes cheios de alcool. Numa
diferenciagdo aparentemente tdo clara para quem investiga, a autofic¢do e a autobiografia tornam-se
difusas quando se trata de classificar tantas palavras e criaturas. Diria que o que ¢ para outros uma
autoficcdo ¢ para mim uma autobiografia. Sera que a questdo do género literario apenas depende de
quem l&? Sera que a autofic¢do soO existe por ndo acreditarem numa autobiografia? Se o autor quebrar o
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Pacto Autobiografico e escrever ficcdo entre factos, fazendo o leitor acreditar, ndo serd na mesma
considerada uma autobiografia?

Podera ser inventado um novo género, que embarque desta indecisdo e amalgama? Talvez
poderemos crid-lo do zero, ou talvez ndo seja necessario, dada a distingdo existente, mas nem sempre
inquestionavel, entre Autobiografia Ficcional e Ficcdo Autobiografica. Classificaremos a primeira
como obra sobretudo factual que joga o jogo da autofic¢do nos seus intersticios, sendo a segunda, pelo
contrario, uma obra cheia de partes ficticias, mas com partes reais. Pode acontecer que os leitores nao
consigam fazer imediatamente estas distingdes e julguem ser Autobiografia Ficcional o que parece
Ficcdo autobiografica, e vice-versa. O que fazer quando o cruzamento entre ambas ¢ dominante,
desfavorecendo taxonomias claras?

Poderei entdo, definir o meu trabalho como uma “Autobiografia Pseudo-Ficcional. Nao tenho
nada contra a ficgdo, alids, concordo com Doubrovsky quando defende que a Autoficgdo permite que os
autores explorem a complexidade da identidade e da narrativa pessoal, ndo vendo a necessidade de
manter um compromisso rigido com a verdade factual. Por muito que gostasse de utilizar a
ficcionalizacdo como uma ferramenta literaria (talvez o faca no futuro), as minhas criagdes e palavras
sdo factuais, ainda que seja preciso olhé-las com a mente. Por outras palavras, um dia pacifico para uma
aranha ¢ um pesadelo para uma mosca, tudo dependendo da perspectiva em que nos colocamos. Desta
forma, o que ¢ para mim real parece muitas vezes ficticio aos olhos de quem vé, sendo subtilmente
chamada a discussdo a obra O Que Vemos, O Que Nos Olha (2011) de Huberman.

O que veem? Factos.

O que os olha? Ficgao.
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3.1- Khaos

Tinha cerca de oito anos quando comecei a ser vitima de bullying. Quando terminou, tinha
dezasseis. Sempre fui ma a relacionar-me com os outros. Nao os entendia, ndo entendia as dindmicas de
grupo nem a facilidade com que se expressavam e comunicavam, parecendo que nao sentiam nada.

Eu sentia tudo e tinha que expressar-me abertamente, mostrar as pessoas que gostava delas,
mostrar que queria e precisava de falar com elas. Os meus pais costumavam dizer que “todos os dias
nao podem ser o melhor dia do mundo” (frase que eu mencionava quase diariamente), mas para mim
eram, até naquela altura. Sempre fui facil de alegrar, de fazer rir. No entanto, o oposto também era uma
realidade, sendo que meras palavras conseguiam fazer-me sentir que tinha mil agulhas espetadas na
pele. Gostava das coisas de modo tdo intenso que tinha que o partilhar com os outros, numa tentativa de
eles poderem gostar delas também.

Nao tardou a comegarem a por-me de parte. Eu ndo reparava, insistia e forgosamente plantava-me
nos grupos e tentava conversar, nao percebendo que algo se passava. O que comegou com interrupgdes
e indiretas tornou-se rapidamente num conjunto de palavras cortantes e cruéis, cartas que expressavam
o quanto o mundo se tornaria um sitio melhor se eu me matasse, risos que ecoam na minha mente até
aos dias de hoje. Mudei de turma, algo que veio a piorar consideravelmente a minha vida. Ingénua e de
coracdo cheio, tentei de novo. Nao tinha perdido a coragem e a esperanca de fazer amigos, algo que
desesperadamente precisava, sendo que o amor que tinha no meu corpo nao cabia dentro de mim. Uma
nova tentativa de gostar dos outros transformou-se em meses de agressao fisica e psicologica, ameacas
€ uma vez mais, o énfase no facto de 0 mundo sem mim ser um mundo melhor. Algo crescia dentro de
mim, algo mais do que magoa, algo que demorei anos a aperceber-me que estava la. Eventualmente foi
feito um contrato de turma que deliberava que ninguém poderia dirigir-me a palavra. Quem rompesse o
acordo era castigado. E estranho explicar como preferia que me tivessem continuado a bater. Quase
doentio. Ao menos na altura a dor permitia-me saber que existia, que era alguém fisico que merecia
pelo menos um toque, ainda que fosse frio. A tortura prolongou-se durante trés meses, cessando quando
mudei de escola. Sentia-me vazia de mim, mas cheia de algo mais. Era apenas um corpo, desprovido de
casa, desprovido de vida. A coisa que vivia dentro da minha pele mantinha-se silenciosa e atenta,
pronta para me poder atravessar.

No dia 21 de Novembro de 2016, alguém que considerava amigo tentou violar-me. Esse dia
permanece como um dos mais marcantes na minha vida. Afinal de contas, foi o nascimento de/a. Num
momento em que me encontrava imobilizada, em que ele me segurava no chdo com um joelho
pressionando a minha cabega e outro o meu pescogo, ela disse ndo. E daqueles momentos que uma
pessoa pensa que sO podem acontecer nos filmes. Uma criatura agarrou-me nas maos por dentro,
rompeu 0s meus musculos, e eu levantei-me. Lembro-me de pouco, sendo que ndo era eu que usava os
meus olhos na altura. Lembro-me de lhe dar pontapés, de o arranhar, de pressionar os meus polegares
no seu cranio. Naquele dia eu venci, ainda que apenas com alguém a usar o meu corpo vazio. A minha
recordagdo mais clara, curiosamente, ndo foi a luta nem os estragos que causei, foi o riso. Ouvia um
riso compulsivo, que me desesperava, que fazia a raiva acumulada sair com mais for¢a. Foi apenas
quando sai do espago que me apercebi que o riso estava a sair da minha boca, nao da dele.

Escusado sera dizer que no dia seguinte mal me conseguia mexer. Ela era muito mais forte que eu
e tinha deixado o meu corpo em cacos. Chamei-lhe Khaos pois era a representagdo fisica do meu
desequilibrio e desordem. Além disso inicialmente o Caos era interpretado como o “vazio” ou o “ar”
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que preenchia o espaco entre a Terra e o Eter, ¢ ela preenchia 0 meu corpo vazio, logo senti que fazia
sentido.

Desde esse dia a Khaos est4 presente, embora me aterrorize. Por vezes quando me chateio ouco
um grunhido rouco que me tenta influenciar a deixd-la sair, mas sei que as consequéncias seriam
avassaladoras. Ela partiu espelhos, partiu mobilia, partiu-me a mim. Por vezes os meus olhos apagavam
e quando dava por mim, faltava-me pele na testa e nas bochechas. Sabia que tinha sido ela, pois a pele
estava debaixo das minhas unhas. Ela come-me por dentro, entdo tive de arranjar uma forma de a poder
deixar sair sem ser na totalidade.

3.1.1- Suicide Notes (2016- 20XX)

No dia seguinte a ter sofrido a tentativa de violagdo fiz um acordo com a Khaos. Se no dia 21 de
Novembro de 2025 a minha vida ndo tivesse melhorado, se ainda me encontrasse num estado de
infelicidade cronica, suicidava-me.

A partir dai Khaos comegou a escrever cartas. Tornou-se uma forma terapéutica de a poder soltar
e deixa-la exprimir-se, enquanto a0 mesmo tempo deixo a minha voz de forma a que seja ouvida no
futuro. Essas cartas estdo presentes na exposicao, fechadas. Se o acordo ficar de pé, na semana da data
marcada irdo ser distribuidas aos respectivos destinatarios. Por agora apenas permanecem, cheias de
palavras que nunca poderei dizer em vida. Tento nunca deitar nenhuma fora. Se os meus sentimentos
perante alguém se alteram ao longo do tempo, acrescento paginas.

3.1.2- Eles (2018- 20XX)

Eles ¢ um conjunto de obras em varios suportes artisticos, cujo ponto de ligagdo entre elas ¢ a
presenga de criaturas amorfas e monstruosas que circulam em cendrios mundanos, normalmente a
noite. Vi-as uma vez, quando a Khaos usufruiu do meu corpo. Caminham entre as arvores camufladas,
so0 os distinguindo pela luz que os seus olhos refletem. Penso que a Khaos as vé sempre. Eu sinto-as,
apenas. Quando passam por mim ha uma corrente de ar caracteristica, que normalmente faz com que
quem esta comigo se arrepie de frio, ou pelo desconforto. A pintura ou representacao destas criaturas ¢
repetitiva e quase inconsciente. E algo que me acalma e tranquiliza. Saber que eles estdo 14, e que eu
nao estou so.

3.1.3- Nota da Criatura

Muitas vezes odiava toda a gente.

Em espagos fechados, perante a luz presuncosa do sol, no meio de conversas ou quando se
encontrava totalmente sozinho.

Sempre houvera maos a sair das paredes, 