ABSTRACT: Beuys and Jorniac answer, each one
to its way, for Duchamp, and for those three artists,
it is much less important to offer to the glance an
event or objects (above all the ready-made) than "to
do time". In every case, engaging its double virtual
function and and of entertainment, the art as event
is in the crossing of the time (and of the bodly) divine
and of the time (and of the body) human. The art
sees the time on himself while the matters turn on
its origin name. Because the Real is only accessible
to the humans in a second moment, the first Iis re-
served to the gods.
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RESUMO: Beuys e jorniac respondem, cada um a
sua maneira, a Duchamp, e para esses trés artistas, €
muito menos importante oferecer ao olhar um aconte-
cimento ou objetos (sobretudo o ready-made) do
que ‘“fazer tempo”. Em todo caso, engajando sua
dupla fungdo virtual e lddica, a arte como aconteci-
mento estd no cruzamento do tempo (e do corpo)
divino e do tempo (e do corpo) humano. A arte vira
o tempo sobre si mesmo enquanto que as matérias
se voltam sobre seu nome de origem. Porque o real
6 é acessivel aos humanos num segundo mometi-
to, o primeiro é reservado aos deuses.

PALAVRAS-CHAVE: Eventos artisticos, maté-

ria, tempo, corpos, contato, ready-made, Journiac,
Beuys, Duchamp.
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ichel Journiac foi quem tor-
nou célebre para sempre, em 1969, a
Messe pour un corps (Missa para um
corpo), durante a qual ele ofereceu em
comunhdo a assisténcia, morcilha feita
com seu proprio sangue. Nenhuma ou-
tra de suas performances teve essa re-
percussdo. Restam algumas fotografias
em preto e branco - que, na verdade,
pouco foram vistas - das quais uma foi
recentemente reproduzida em um vo-
lume dos Cahiers du MNAM (Cadernos
do Museu Nacional de Arte Moderna)

(BLAU, 1995, p.19-32).

OS RESTOS

As vitrinas que contém os restos
das performances de Beuys seriam in-
suficientes para dar conta deles. Certa-
mente, ndo sdo sendo restos: por
exemplo, em Austegen (Varredura)
(JOSEPH BEUYS, 1994, p.321-322), a
vassoura vermelha estendida em sua
vitrina no meio dos panfletos varridos
apos uma manifestacdo da oposicao, na
pragca Karl Marx em Berlim Ocidental
em 12 de maio de 1972. Como do ca-
daver embalsamado de uma celebrida-
de tornada mitica, pode-se dizer que
ele ndo é tudo o que resta, mas, muito
ao contréario, o fodo que resta, a parte
que vale para o conjunto? Deve-se di-
zer que o importante ndo € o conteudo

Porto Arte, Porto Alegre, v.8, n.15, p.7-18, nov. 1997

da vitrina, mas a histéria que a precede:
o evento narrado (em outras palavras, a
lenda: ndo o que é para ler, mas como
ler o que é para ler)? No entanto, a vi-
trina fala: com um triplo apds: apo6s a
manifestacdo, apds a varredura, apoés o
descarregamento dos detritos na galeria
Block, em um monte retangular como a
praga.

Trata-se de interrogar a parte de
evento da arte e a funcdo do pobs-
evento na obra de arte, segundo um
duplo ponto de vista: 1°) o da origem,
tal como a definiu Benjamin; 2%) o do
corpo na Messe e a morcilha de Jour-
niac, a gordura em Beuys e o chocolate
segundo Duchamp.

DIGESTAO DO TEMPO

Tal dia, tal hora, tal lugar. Tal
obra faz época, diz-se. fazer época, isto
é, ter seu tempo, ter influéncia sobre
ele. E como ter influéncia sobre o tem-
po, sendo permitindo que ele retorne?
Fazer o tempo retornar ndo € retornar
no tempo (isso seria nostalgico), mas
fazer retornar o curso do tempo (como
faz a rima do poema, como se vira do
avesso um dedo de luva), fazer surgir o
tempo da origem no presente, segundo
um processo anacronico, anagoégico,
anamnésico. Em uma imagem, tal como
a define Benjamin: uma “dialética em
suspenso”. Essa suspensdo € o ponto
de retorno do tempo, uma /interrupcao
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da duracdo normal, uma surpresa, que
produz, quando é repetida, a intermitén-
cia, medida do ritmo cinematografico.

A arte de Beuys posta em vitri-
nas seria a réplica multiplicada, inversa
da vitrina através da qual Duchamp viu
a esmagadora de chocolate em uma rua
de Rouen e a vitrina de Balayage (Var-
redura), a reviravolta do Grand Verre
(Grande vidro) e de I’ Elevage de pous-
siére (Criacao de poeira) em um novo
sentido, anagogico, da palavra “cria-
cado”.

Poeira privada do Grande vidro,
tornada publica em Beuys (descida para
a rua), misturada com detritos e papéis
gordurosos. Poeira gordurosa da cida-
de, grudada ao solo, poeira e gordura
que se tornam o que Kantor chama “a
realidade do nivel mais baixo”. Poeira
caida sobre o Grande vidro, depois,
caida no dominio publico, portanto,
ainda mais baixo, enfim (gracas aos
panfletos da oposicdo, que a puxam
para cima na vitrina muito alta, sobre
pés, como todas as vitrinas de Beuys.
Em suma, deixar cair #és vezes no trivial,
0 mais baixo possivel, para melhor des-
tacar, sobrelevar a matéria atomizada,
anteduliviana. Poeira na qual recaem,
por fim, todos os corpos.

Opor ritmicamente a queda e a
ascensdo. Promover, realcar por meio
da arte o que se come, se digere, se
transforma em dejeto que cai do corpo:
o chocolate, a morcilha, a gordura ani-
mal com a qual Beuys “faz voltar” ba-

tatas que ele come em seguicda em um
filme. Este fluxo do alimento, sua
transformacao e sua modelagem inomi-
navel, &€ a estrutura do evento como
arte? Como o tempo da arte faz a parte
do corpo? A intermiténcia se regula
pelo ritmo do corpo humano ou pelo
dos deuses? Ela ¢, como sugere ainda
Benjamin, antes de tudo, o cruzamento
do tempo dos homens com o dos deu-
ses (isto &, a irrupcdao da origem no pre-
sente, do mito na histéria)?

O AR E O ERRE DO TEMPO

Os deuses ndo tém carne nem
necessidade de comer. Assim, Michel,
ha muito tempo, parecia alguém que
ndo comia mais, tomava somente seus
copos de bebida vitaminada de laranja,
que carregava por toda parte. Como
se vivesse dessa cor, de um copo a
outro. Quase como se vivesse do ar
do tempo.

Rarefazendo seus “ready-made”,
segundo uma respiracdo programada,
Duchamp' ndo estd sob a dominacdo
do tempo (humano, histérico, linear).
Diz-se sempre que um “ready-made” é
um objeto acabado. E se fosse dito:
muito perto? Pronto para fazer? Inscre-
ver um “ready-made” significaria ins-
crever a proximidade no afastamento
reciproco de cada um. Melhor dizendo,
“fazer o tempo” (do espanhol: hacer ti-
empo) contando-o as avessas em rela-
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cdo ao ‘ready-made” precedente, e
adiantado em relacdo ao seguinte. Fazer
com que o espacamento aproximativo
tenha mais importancia do que o ins-
tante preciso e a duracdo. Introduzir a
nocdo heideggeriana de proximidade
no afastamento (“de afastado a afasta-
do”). Guardar as distancias para estirar
o tempo. Marcel Duchamp faz passar o
tempo através dos pontos-buracos exe-
cutados na duragdo pelos “ready-
made”. Ele filtra o tempo nos buracos
de peneira de um espaco-tempo. Ati-
rando as cegas, fazer replicar trés vezes
o Grande vidro, perder todos os origi-
nais dos “ready-made”, apds havé-los
fotografado, por duas razoes:

¢ - devolver a indeterminacdo o
instante da assinatura, ao evento como
sucedendo em um fuxo do tempo im-
possivel de fixar precisamente,

22 - salvar a origem, ndo o ins-
tante da assinatura, mas a origem no
sentido de Benjamin, que ndo tem nada
a ver com a génese das coisas, que
“ndo designa o devir do que nasceu,
mas sim o que esta nascendo no devir,
e no declinio” (BENJAMIN, s.d.). A cada
aparecimento de um “ready-made”, o
tempo decai insensivelmente no “rea-
dy-made” seguinte, cuja data de apare-
cimento (ou melhor: de aparecimento
que desaparece) € indeterminada, cap-
turada em uma mesma espiral sem co-
me¢o nem fim. Além da assinatura das
arras depositadas pelo tabelidlo em
vida, como “adiantamento” a heranca,
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encontramos as marcas sigilares apos-
tas pelos reis em nome de Deus, na
época em que o uso de um sinete,
posto no dedo e aplicado pela mao
“virada” era um privilégio real (FRAEN-
CKEL, 1992). A assinatura de Fountain
(fonte da juventude?) atesta, pois, além
do instante em que foi tracada, o re-
trato do corpo do artista em proveito
de um sem-corpo divino.

O desvio entre corpo humano e
corpo divino, entre o “todo feito” e o
“todo achado” na arte, entre as pala-
vras “arras” e “arte”, “merdra” e “mer-
da”.2 E muito simplesmente o R, em
outras palavras, o ar, que faz a diferen-
ca em cada um dos pares de palavras.
O ar que respiramos, claro, mas tam-
bém a aria da miusica, aquela da “er-
rata musical’ que “imprime um sinete
sobre cera”. E uma aria repetida trés
vezes, cuja ritmica ndo pode ser per-
cebida sendo na dupla 6tica benjami-
niana: “algo de inacabado, sempre
aberto” (como a respiragdo), e “que
concerne a pré e a pos-histéria dos
fatos constatados”: o préprio ritmo da
vida tal como aparece nas primeiras
manifestacoes graficas, abstratas, acom-
panhadas da palavra e fazendo reviver
o ancestral mitico.

Trata-se na verdade de assinar
(persignar) o ar do tempo por aberturas
em sua marcha (“aperturas” diria Mal-
diney) em que o tempo humano se cru-
za com o tempo divino (onde ele faz o
sinal da cruz: persigna-se).
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FERIDAS DA ORIGEM

“Comecemos pela ferida”, gosta-
va de repetir Beuys. As coletas de san-
gue (fotografadas) de Journiac, com a
sangria do brago, esta charneira do cor-
po, estdo proximas de £En avance du
bras cassé de Duchamp, do gesto que
as(per)si(g)na, dos desenhos de Beuys
feitos com matérias organicas como a
gordura ou o sangue, de suas agbes
que usam a “for¢ca muscular”: a varre-
dura, a escrita incansavel em quadros-
negros.

Para Duchamp, quem sofre deve
estar o mais distanciado possivel de
quem cria. Sua gestdo do tempo ndo se
destaca do humano. Seu gesto signata-
rio, imprecisamente datado, €& um
disegno, no sentido que Vasari da ao
desenho: enguanto signo de Deus. O
gesto do desenho-assinatura abre as
feridas, do mesmo modo que o fluxo
do tempo. Ele abre a era, dai o tempo,
continuando seu movimento, escorre
através da fonte. Feridas que se alas-
tram da assinatura de Richard Mutt, ao
longo da porcelana branca e, eviden-
temente, ao contrario, um pouco ao
lado do buraco de onde nada escorre.
Feridas intermitentes, que reiteram a
criacdo divina, pontuacdo que abre o
espaco e o tempo. £stigma original.
Punctum barthesiano que, em retorno e
em retardo, nos aguilhoa, nos fere.

Este ponto crucial é o retorno da
matéria a seu nome de porcelana. Esta
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palavra originada do italiano porcellana
designa ndo s6 a concha espiralada
como a respiracdo do mar, mas ainda a
semelhanca de sua fenda bordeada de
rosa com a vulva da porcella: da porca.

A origem animal da porcelana,
sexo “sempre aberto”, de onde tam-
bém corre o sangue, tera seu vis-a-vis
no corpo fechado de “Etant donnés’,
que concerne assim a nossa pré-histéria
animal e a obra péstuma. Quer dizer, a
charneiras em que o visivel, o legivel e
o audivel se voltam uns sobre os ou-
tros.

N&o € a assinatura que pontua o
tempo, estigmatiza-o, mas os buracos
na porcelana, esta argila refinada, mol-
dada, envernizada com “coberta” e
passada pelo fogo (que é também a
lanceta de cirurgia que serve para abrir
as veias). O cozimento oblitera a crueza
do nome de origem. Pois o “presente
nao € abordavel sendo pelo viés da re-
presentacdo, portanto, segundo uma
estrutura iterativa que o assimila a um
passacdo ou a um futuro, gracas a um
leve desnivel que erode seu insustenta-
vel rigor e nao permite sua assimilagcdo
sendo sob as espécies de um duplo
mais digerivel do que o original em sua
crueza primeira” (ROSSET, p.62-63).

Para Duchamp, como para Jour-
niac e Beuys, a primeira vez ndo conta.
Nao entra no desconto do tempo. A
ferida comeca na segunda vez. La onde
€ a arte que a inflige, porque ao mesmo
tempo, ela a cura.
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“Um Noli me tangere proibe ao
homem o contato enceguecedor com o
real da primeira vez [em uma impossi-
bilidade de aceder a imediatez]. A rea-
lidade humana parece ndo poder come-
car sendo com a ‘segunda vez'. [...] O
real comeca apenas no segundo golpe,
que é a verdade da vida humana, mar-
cada com o cunho do duplo; quanto ao
primeiro golpe, que ndo duplica nada, é
precisamente um golpe para nada.” A
impressdo do real deve duplicar um
inacessivel real, copia-lo. “Ora, esse
nao € jamais o caso do primeiro golpe,
que nao duplica nada: resta, pois, so-
mente abandona-lo aos deuses, Unicos
dignos de viverem sob o signo do uni-
co, unicos capazes de conhecerem a
alegria do primeiro.” O primeiro movi-
mento € o bom, mas “ele € bom so-
mente para os deuses, cuja parte ele
define” (ROSSET, p.62-63).

O CORPO NO LIMIAR DA PALAVRA

O artista, diz Valéry, carrega seu
corpo. Duchamp escolheu ser aquele,
intocavel, que imprime seu selo sobre
os espectadores, tocados pelos estig-
mas de um tempo ritmado que ndo tem
razdo alguma de acabar, e é porque sao
os outros que morrem... Duchamp se
faz representante do rei, aquele que
transcreve sua palavra, Tot ou Hermes.
E porque cada rabisco no menor peda-
¢o de papel torna-se de alguma ma-

Porto Arte, Porto Alegre, v.8, n.15, p.7-18, nov. 1997

neira sagraco: é a transcricdio de uma
palavra que sé abre o tempo da obra,
que esta sempre, inevitavelmente, atra-
sada quando surge em uma matéria.
Entdo, fabricar trezentas vezes as exatas
réplicas das notas da Boife verte cor-
responde a re-abrir o tempo da palavra,
que é primeira (abrir a boca de Osiris).
Foi porque Duchamp, alias, Richard
Mutt, a partir desse momento, escolheu
calar-se. Por sua boca nao passara mais
do que sua respiragcdo; gragas ao sopro,
ela moldara o odor da fumaga, aquela
do fogo prometéico. Richard Mutt mol-
dara esse ar do tempo de que vivem os
artistas, mais atrasados do que os deu-
ses, mais adiantados do que o resto dos
humanos, que ele mantém sem respi-
rar, aos quais deixou o cuidado de
transformar o sopro em verbo. O que
fardo Beuys e Journiac na Messe. Porém
o artista nos disse que era 0 mesmo ar,
ele jurou fazer dele o desafio e trans-
porta-lo em uma valise.

Nada de fotografias de Duchamp
ao lado de suas obras ou acabando de
inscrever um “ready-made”. Esses mo-
mentos sdo subtraidos ao tempo hu-
mano. Entre ele e Journiac, duas con-
cepcdes do tempo e duas orientagoes
principais da arte. A obra de Duchamp
é dominada pela fungdo ludica e o valor
de exposicdo (BENJAMIN, 1991, p.148
e 150): uma vez nao é nada (ibid.,
p.147), tudo se repete no jogo, como
no cinema. “E preciso fotografar trés
vezes trés performances sucessivas”,
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insiste Marcel. No fim, tudo deve ser
agrupado no museu da Filadélfia. Curio-
samente, Duchamp esta préoximo da
cultura de massa, do olhar lancado dis-
traidamente como no cinema - neste
sentido, Apollinaire estava errado ao
crer que Duchamp ia reconciliar a arte e
0 povo?

Para Journiac, como para Beuys,
dominam os valores ritual e cultual da
arte: aqueles que, segundo W. Benja-
min “engajam o homem tanto quanto
possivel” e cuja “proeza & o sacrificio
humano” (BENJAMIN, 1991, p.148).
Aqueles em que o que é feito o € “de
uma vez por todas'. Tudo acontece
apenas uma vez. A Messe € uma hu-
mana primeira e unica vez, € o encontro
com o caos, a mescla de sangue huma-
no e de gordura de porco na morcilha,
a antropofagia, em outras palavras, o
contato com o real, que & o informe, o
inominavel, impossivel de olhar de
frente. Em outros termos, a morte, que
ndo tem rosto.

No dia da Messe pour un corps,
Michel Journiac, vestido de alta costura,
a moda da época das golas Mao, esta
muito delgado, muito elegante. A partir
desse dia, a partir dessa fotografia, que
transfere e congela seu corpo em repre-
sentacdo e o faz entrar na celebridade,
Michel Journiac &€ condenado a perma-
necer jovem, e delgado. Muito delga-
do, ele devia ficar toda sua vida. A
ponto de, nesses ultimos anos, poder-
se confundir a delgadez voluntaria com
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a magreza extrema devida a doenga,
em que seu rosto se escavava com uma
morte anunciada.

Nao esquecer a outra vertente da
Messe: o verbo. Diz-se a missa. Esse
dizer é em virtude desse privilégio que
Francoise Héritier lembra: o poder que
o esperma teria de se transformar em
verbo, e isso em todas as religides.* As
acdes desencadeadas neste ano contra
a AIDS, transmissivel pelo esperma e
pelo sangue, sdo o reverso tragico da
Messe pour un corps. Poder-se-ia falar
de acaso objetivo.

POROS E PORCO

M. D. multiplica as peles, os en-
voltérios, até aquela de Etant donnés,
para transferir os estigmas do tempo a
outras peles que ndo a sua. Ele forra
com pele de porco a Boite-en-valise,
em que os poros sdo outras tantas pas-
sagens, poros, esta metade de Eros
concebido a partir de Poros e de Paenia.
Poros €, na Grécia, o nome de uma ilha,
cuja floresta de limoeiros € célebre. Es-
tranha convivéncia do limdo e dos po-
ros da pele na /ima e lalima.®

Duchamp permanece no limiar
do evento e da palavra. Journiac nele
penetra impetuosamente.

Para Journiac: remontar da carne
e do sangue a pele. Proximo ao fim de
sua vida, ele parecia “ser apenas pele e
0ss0s”: sua Ultima obra exposta em Pa-
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ris & a fotografia de uma profunda cica- sente, cujo lugar ocupamos. O corpo
triz no brago esquerdo: chaga aberta e ofertado de Efant donnés oferece ao
novamente fechada que ndo exibe inte- olho uma pele de porco, este animal de
rioridade alguma. Para Duchamp: re- uma s6 peca, sem pescogo. Pele revira-
montar da maquina a mascara-molde as da, estendida em um manequim de
peneiras que sdo ‘o avesso da porosi- gesso perfurado de buracos, mas ela
dade”: fazer um molde, e ndo fazer prépria sem abertura. Corpo aparente-

mais do que isso mais tarde, porque,
sobretudo, nao era preciso mostrar o
interior, e se o Grand Verre (Grande

vidro) tem uma apa-
réncia orgdanica, era
absolutamente neces-
sario excluir a impres-
sdo de uma vida inte-
rior. Para Beuys: a gor-
dura (de origem ani-
mal, de que o porco é
abundantemente pro-

mente tenso de um sexo, mas na reali-
dade absolutamente fechado sobre si
mesmo, comunicando-se pelo vis-4-vis

de seus poros e da
pele dos espectadores
aplicado sobre a porta.

Beuys, Duchamp,
Journiac: trés declina-
¢bes da porosidade,
isto é, do olhar. O
olhar criador, o do es-
pectador que refina a

obra bruta e sua ma-

vido), substancia que

dobra a pele ao avesso e a impregna téria inerte, é cenestésico: € o do corpo
dela por esfregacdao, tem uma estrutura inteiro reduzido a ndo ser mais do que
comparavel ao feltro (obtido por com- superficie sensivel, fotografica. Um cor-
pressao de pélos), que filtra e isola, en- po amoroso, tocado pelo frémito das
volve e “inflitra” do interior a mecanica coisas, acariciado pelo longinquo que
musical que é o piano de ﬁ/{ght (1958- se faz proximo, pela graca de uma re-
85). Em todos os casos, encontra-se a cepfividade particular, a do golpe si-
idéia de despojo de um cbrpo-animal— bito. E o choque de que fala Benjamin,
maquina, cuja interioridade de carne 'e‘ aquele que, oculto e carimbado nas coi-
exterioridade pilosa desapareceram. Em sas, abala-as e as cinge com a aura.
suma, um corpo sem Orgaos, esta es- Choque que se destaca da expectativa
tranha maquina em que ele se trans- amorosa: “Somos uma barragem, diante
forma, segundo Valéry, se nos aventu- da qual o tempo se acumula antes de:
ramos a penetrar-lhe a profundeza. nos submergir em uma gigantesca ca-
No ambiente feltrado do piano, tarata quando aquela que se espera
feito de espirais de feltro, ha somente aparece” (BENJAMIN, 1993, p.851).
nés mesmos, no vazio de um corpo au- - ‘E assim que se encontra a arte.
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Por exemplo, em uma exposicdo,
ser subitamente arrebatado pela pertur-
badora sensualidade do estojo em pele
de porco da Boite-en-valise. Nao € um
acaso que em La recherche de Proust, é
no atelié de Elstir que o narrador en-
contra Albertine pela primeira vez, e
que ele tira de um e de outra suas me-
lhores licoes de escritor.

REALIZAR EVENTO

A arte como evento? Sem duvi-
da, assim a arte deve sair do atelié, ser
mostrada, para realizar evento. Todavia,
se a arte devia prioritariamente relatar o
evento, as pinturas de Lascaux por
exemplo, viriam tocar-nos? Esta bem
posta a questdo quando se indaga por
que a arte de uma civilizacdo tao dis-
tanciada de nés como a Grécia antiga
pode ainda emocionar-nos?

Na arte, s6 a matéria - ou me-
lhor, o tornar-se matéria (no sentido
deleuziano) - nos toca a distdncia. E
entdo a matéria inerte (insensivel), que
realiza evento.

Ela se anima sob nossos olhos se
sabemos vé-la de outro modo que nao
com os olhos, e isso bem depois que o
evento tenha ocorrido, bem depois que
a obra tenha sido feita e vista pela pri-
meira vez. E uma matéria original en-
quanto “estd nascendo no devenir € no
declinio”, um abismo aberto no evento,
abismando-o em si mesmo para que ele

alcance o infinito. O artista, diz Smi-
thson, & um abismado. E porque ele
nos toca, pelo abismo aberto em nos,
ndo tanto pelas veias abertas de Journi-
ac ou a morcilha comida, como pela
multiplicidade dos poros. Pensemos
nos multiplos sentidos do poros grego:
passagem, travessia, estreito, ponte,
lucros, astticia, marcha, viagem”.

Na arte de Duchamp, Journiac ou
Beuys, o abismo do corpo ndo € o do
alimento ingerido, digerido, rejeitado,
mas seu equivalente na profundeza da
pele. E a fotografia € magica no sentido
de que nos da o equivalente dele e sua
chave. Assim, o chocolate duchampia-
no, esta cor nativa do molde-chocolate,
tira seu sentido do choqgue provocado
pelo aparecimento de sua origem no-
minal. O nome cientifico do cacaueiro &
a teobromina, de theos (deus) e bréma
(alimento), de sorte que no século XVIII,
o cacau & chamado de “manjar dos
deuses”. De fato, a teobromina estimula
o sistema nervoso e facilita o esforco
muscular. Ora, o brometo, cujo empre-
go na fotografia € conhecido, com o
brometo de pfata e o gelatino-brometo
é, sob a forma de brometo de potassio,
um poderoso sedativo. Ele vem do
bromo, de cor vermelha escura e de
cheiro forte, extraido do mar e das jazi-
das de sal.

Por seu sal, cujo gosfo nao se
percebe, e sua fosforescéncia (pois
contém fdésforo), o chocolate seria, pois,
proximo do sangue e da fotografia, o

Porto Arte, Porto Alegre, v.8, n.15, p.7-18, nov. 1997



Eliane Chiron

sal transformando-se na energia que
anima a matéria, e a queima e lhe da
seu sabor, devolvendo-a a sua origem
abissal...

Entdo, e o evento?

E, por exemplo, quando, através
da fotografia, “o real queimou o carater
de imagem”, quando o momento da
filmagem passou ha muito tempo e que
os retratos sdo anénimos. E ainda, em
Lascaux, onde o evento passou hd mi-
lénios, quando ele nos é restituido a
cada olhar lancado sobre a parede,
quando se vé a rocha e os bisées ao
mesmo tempo, quando diante de noés
ela adquire sua profundidade temporal,
que é experimentada a coincidéncia do
instante do olhar e do momento em
que foi pintado o animal. Em outras
palavras, quando se experimenta a im-
pressdo de que isso acaba de ser pinta-
do. Entdo acontece este “nascimento da
arte” segundo Bataille, esta /nfincia do
evento, anacronica, infdncia que Lyotard
exige procurar por toda parte, mesmo
fora da infancia.

Este olhar maravilhado das crian-
cas que descobriram a caverna, esse
olhar amoroso é aquele que se abisma
na cena do po¢o onde acontece a
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morte da figura humana e do animal. A
arte ndo € sendo um jogo com a morte.
Journiac programando a sua. Beuys vol-
tando dela e se tornando xama. Du-
champ operando sua transferéncia para
Rrose Sélavy. Em todos os casos, a arte
€ um jogo com o tempo. E o choque do
despertar esta adiantado sobre um pre-
sente inassimilavel, o do pleno dia, e,
ao mesmo tempo esta atrasado, pois
quando se olha a obra, sua instauragdo
ja aconteceu. Assim, a arte ressalta da
tuché como encontro malogrado com o
real. “Tuché é, em grego, uma palavra
do contato: quando se diz que alguma
coisa se produz por acaso, nos encon-
tra, quer-se dizer que esta coisa veio
tocar-nos, atingir-nos, como uma flecha
perdida vem subitamente ferir-nos”
(CHANTRAINE apud DIDI-HUBERMAN,
1997, p.175). O choque do encontro,
na intermiténcia dos olhares que a pe-
netram, experimenta-se na imagem,
sob o aspecto do punctum, do qual ndo
é supreendente que Barthes o descubra
na fotografia, esta pelicula fotossensivel
para onde se transfere e se congela o
que do real é inassimilavel: o tempo do
evento, o nacleo fissurado do presente,
em vias de desaparecer inexoravelmente.

A arte nao nos mostra o evento,
mas a matéria que, mais tarde, tendo
estado em contato com ele, torna-se seu
cofre de jéias, conserva-lhe a aura.
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NOTAS

! Para as referéncias a Duchamp, cf. Marcel Duchamp. Duchamp du signe. Ecrits, reunidos e
apresentados por Michel Sanouillet, nova ed. ver. e aum. com a col. de Elmer Peterson, Paris,
Flammarion, 1975.

- Nota da tradutora - Aqui a autora faz um jogo de palavras em torno da letra R (erre), criando
uma palavra (merdre) que nao existe em francés. Nés a traduzimos por “merdra”, que, alias,
também ndo existe em portugués, apenas para manter a figura usada pela autora.

> Nota da tradutora - Ha aqui novamente um jogo de palavras: “ouvrer”, verbo que significaria
fabricar e, com som semelhante, “ouvrir”, que significa abrir, impossivel de manter em portu-
gués.

* “O poderoso fundamento da escolha dos homens pelo sacerdécio, na religido catdlica con-
cerne as suas premissas: Jesus, sexuado, nao fez uso de sua sexualidade masculina, ndo lancou
s€men e transmutou este em verbo divino. S6 o macho pode conseguir essa transformacao;
Aristételes o disse e muitas populagdes muito afastadas da Grécia tém o mesmo modelo de
explicagdo: calor maior do corpo masculino, concentracio total do sangue que resulta em sé-
men como pneuma e nao matéria. O pneuma é também o verbo, sdo as representacdes da-
quele tipo, que estdo subjacentes e ocultas em nossas civilizacdes, como em muitas outras”
Francoise Héritier, Masculin-féminin. La pensée de la différence. Paris, Odile Jacb, 1996,
p.298-299.

®> Nota da tradutora - Outro jogo de palavras intraduzivel. A autora joga com as palavras lima
(ime, em francés) e /elimen, palavra ndo registrada no dicionario francés, que traduzimos por
uma palavra, também ndo registrada no dicionario de portugués: lalima, para tentar manter a
imagem usada pela autora.
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