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RESUMO

Este ensaio investiga e especula sobre alguns
contextos possiveis da instalagio 2892 de
Daniel Senise. Ele investiga a relagdo entre 2892
e certas pinturas do artista através de uma
breve historiografia de sua trajetoria, e especula
sobre aspectos ontoldgicos ao qual conceitos
oriundos de 2892 podem se referir. Ele termina
por discutir 2892 como um possivel inicio da
preocupagio do artista com a arquitetura e
sua simbologia.
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Daniel Senise. Retrato
da Mae do Artista.
Acrilica e éxido de
ferro sobre cretone,
202 x 207 cm, 1992

Daniel Senise.
Despacho

Acrilica, pé de ferro
e verniz poliuretanico
sobre cretone, 207 x
304 cm, 1993

DANIEL SENISE, 2892: ENTRE O SER E O NADA, O ESPECTADOR

Em 1992 Daniel Senise iniciava um processo de pintura que definiria sua pratica
pelas proximas décadas. Em sua pintura o Retrato da Mae do Artista (1992) a silhueta
de uma figura sentada pode ser percebida através da aglomeragao de marcas de ferro
oxidado; uma vaga sombra ao fundo suavemente enfatiza o tema da obra, fazendo
sentido pictérico em meio a aparente aleatoriedade dos tragos de pregos.

Uma outra pintura produzida naquele mesmo ano carrega o mesmo titulo.
Apenas levemente menor em sua dimensdo, a pintura parece retratar uma figura
sentada e recoberta por um lengol (um sudario talvez), naquilo que agora aparenta
ser um quarto escuro e vazio, como se tivesse acabado de falecer.

No préoximo ano uma semelhante figura sentada aparece com sua imagem
espelhada em Despacho (1993). Desta vez as figuras ndo estio escondidas pela
oxidacdo e tdo pouco pelo sudario e, ao contrario de anteriormente, encarando
uma a outra, elas dominam inteiramente a composigdo. Sem Titulo, também de 1993,
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apresenta a mesma figura feminina duplicada e espelhada, desta vez escondida por
uma sombra que encobre tudo exceto o espago entre elas e, deste espago, surge a
forma de um classico vaso arquetipico. Em 1994 na pintura Casamento o mesmo vaso
reaparece, porém agora invertido em sua prépria sombra, onde uma figura masculina
e outra feminina aparentemente caminham em volta sua borda.

Daniel Senise. Sem Titulo. P$ de ferro e verniz Daniel Senise. Casamento. Acrilica e pd
poliuretanico sobre cretone, 207 x 355 cm, 1993 de ferro e encdustica sobre cretone, 160
x 190 cm, 1994

O vaso como uma imagem é capaz de evocar a0 mesmo tempo o receptaculo
da vida, como simbolo do Utero, e o recipiente da morte, através da figura da urna.
Ainda sim, em si préprio, o vaso meramente representa um espago vazio. O vaso de
Senise é formado pela imagem espelhada de um corpo cuja presenga — por meio da
lei gestaltiana da segregagdo da figura e fundo — é devidamente obliterado. O vaso
pode apenas existir por meio da obliteracio desde corpo duplificado, fazendo-se
assim um espectro, ou seja, presente porém invisivel.

A partir dos recorrentes temas de morte, da meméria, do trago e do sudario, é
razoavel assumir que o artista, durante 1992 e 1993, experimentou um periodo de
turbilhdo pessoal que transbordou para seu trabalho e que isso, retrospectivamente,
acabaria por transformar sua pratica. Em 1993 Senise apresentou na Galeria Camargo
Vilaga uma exposicdo que era acompanhada por um texto intitulado Suddrio e
esquecimento: uma tela de Daniel Senise nos diz que é impossivel esquecer. Paulo
Herkenhoff, autor do texto, invoca Duchamp a fim de discutir as tensdes em jogo
no trabalho de Senise.' Sugerindo que a dicotomia do plano de fundo e da figura é
transposto na dualidade entre o mundo e o trabalho, Herkenhoff conclui que:

Na iconografia do Daniel Senise, um fragmento de um quadro,
vestigio da histéria da arte, é um simbolo Readymade. Marcel
Duchamp considerava que tudo partia do readymade, desde a

1
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Galeria Camargo Vilaga, S0 Paulo.
Excerto republicado in: Daniel Senise:
vai que nds levamos as pegas que
faltam, Pinacoteca do Estado de Sao
Paulo, 2011, p. 219.
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pintura mais pessoal e,no entanto, extraida de um tubo de tinta
industrial, até, em ultima andlise, de um de nés, que saimos dos
readymades que seriam nosso pai e mie.?

Estas questdes, propagadas por Senise pelo uso de simbolos readymade entre
os anos de 1992 e 1993, nos proporcionam uma maneira de discutir um trabalho
que ele havia concebido entdo, mais que seria exposto apenas em 201 |, intitulado
de 2892. Os dezoito anos que se passaram entre o conceito e a apresentagio foram,
talvez, uma consequiéncia daquilo que Senise descreve como seu carater barroco, ou
seja, sua relutancia de deixar as coisas como elas sdo e em seu desejo de refazer um

”’-d trabalho, de transforma-lo:
1d.

Acho que tenho uma resisténcia para limitar meu trabalho a

a - - um tiro sé,a uma afirmacio tio peremptoéria.’
“Yaso Chinés, entrevista com Agnaldo ’ ¢ P P

Farias”, in: Daniel Senise 2000-2006,

Museu Oscar Niemeyer, Curitiba, 2006. E apropriado portanto que a primeira exibicio deste trabalho ocorreu no
Excerto republicado in: Daniel Senise:
vai que nds levamos as pegas que
faltam, op. it p.249. a antiga Casa do Comércio, que agora abriga a Casa Franga-Brasil, ¢ um vestigio do

lobby principal de um edificio neocléssico. Desenhado por Grandjean de Montigny,

Daniel Senise. 2892. Casa Franca Brasil, Rio de Janeiro,14/5/1'1 a 10/6/1 |
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neoclassicismo Francés do comego do século XIX, na época do Brasil Império, e que
contrastava fortemente com o excesso do barroco colonial.*

2892 parece ser uma obra atipica dentro da trajetéria criativa de Senise. Formado
por dois longos painéis brancos enigmaticamente intitulados Branco 2430 e Branco 462,
os painéis foram instalados ao longo das colunas neoclassicas de Montigny e voltados
uns aos outros, formavam portanto um longo corredor — como se o artista quisesse
separar o espectador da arquitetura e talvez do mundo. Cada uma dessas telas era
formada pela fusdo de segmentos que, juntos, criavam uma grade [grid]. Sutilmente
distintos um do outro,um lado era formado por segmentos quase quadrados enquanto
o outro era constituido por retingulos mais estreitos com aproximadamente metade
da drea de superficie do lado oposto.

Estes segmentos diferenciados por tamanho eram, na verdade, lengois de solteiro e
casal esticados. Concebido em 1993, o projeto consistia em doar lengbis para um motel
e para um hospital de cancer. Ao fim de suas vidas Uteis os lengdis eram recuperados,
esticados e colocados uns em frente aos outros; de um lado aqueles que foram usados
pelo motel (2430), do outro lado aqueles utilizados pelo hospital (462), formando entre
eles um corredor no qual o espectador caminha durante a exibi¢ao. Diferentemente
da obra de Bruce Nauman Green Light Corridor (1970), 2892 de Senise ndo oprime o
espectador, sendo que nido ha um confinamento forcado ou uma restri¢io; o espago
entre eles apenas existe como uma via. Os nimeros, que adicionados resultam em 2892,
o titulo do trabalho, referem-se aos nimeros estimados de corpos que passaram por
cada grupo de lengdis. Bem como a descricdo deixa explicito, suas distintas dimensdes
sao determinadas pelo seus usos prévios: pela associagdo da cama de casal com o sexo
de um lado, e do outro pela cama de solteiro com a morte.

Os lengdis ndo sdo tdo pouco readymades. Eles passaram por um processo
dirigido pelo artista mesmo que sua prépria mao, ou seu labor, nao estivesse envolvido.
Podemos identificar certas marcas nestas superficies: manchas teimosas, minimos
buracos, dreas que foram costuradas, leves tragos de uso que traem a pureza de
suas superficies brancas. Ndo é tanto um caso de deixar a tela desnuda, mas sim de
reconhecer o fato de que estas s3o superficies que foram lavadas, repetitivamente, de
novo e de novo, depois e contra as impressdes deixadas por cada corpo. O sudario
tdo pouco é uma metifora apropriada; os lengdis ndo oferecem nenhum trago visivel
do corpo humano, mas apenas sinais de uso, tragos que ndo podem ser reduzidos
a representagoes.

Ainda assim, embora ndo possamos facilmente identificar a presenga de simbolos
readymade como Herkenhoff sugere em outras obras de Senise, dentro dos limites
estabelecidos por este trabalho, o espectro de Duchamp perdura. Octavio Paz
descreveu o Grande Vidro de Duchamp (A noiva despida por seus celibatdrios) e Etant
Donnés: 1° la chute d'eau, 2° le gaz d'éclairage (Sendo dados: |. a cascata, 2. o gas de

4
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Daniel Senise. O beijo
do elo perdido.

Acrilica e dleo sobre
cretone, 139 x 203 cm,
1991

Daniel Senise. Quase
infinito. Oxido de ferro
e esmalte sintético
sobre cretone, 72 x
183 cm, 1992
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Paz, Octavio, Marcel Duchamp, The
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iluminagdo), como parénteses entre aquilo que “ndo tanto a ideia da arte mas a ideia
moderna da obra de arte” estava contido.® A colocagio do espectador em relagio
ao trabalho também ¢é reveladora:

Em o GrandeVidro, o espectador deve imaginar a cena do deleite
da noiva em ser despida; em Sendo Dados ele a vé em seu
momento de real plenitude.

As consideracdes de Octavio Paz sobre o GrandeVidro e Etant Donnés de Duchamp,
colocadas como limites anteriores e posteriores ao coito,ndo considera a ambivaléncia
do nu feminino em Sendo Dados, que poderia tanto representar o “momento de real
plenitude” ou estar apenas deitada, talvez morta, apds um episddio de violagio.Visto
sob esta 6tica, as maquinagdes do desejo e do ato sexual tornam-se tragicamente
consumadas. 2892 poderia ser compreendido como uma associagio de sexo com
morte, ndo como resultado de violéncia, mas como uma homenagem, ou como um
ato de luto, pela perca de seu amigo o artista Leonilson, que morreria naquele mesmo
ano em que a obra foi concebida. 2892 no entanto transcende tais interpretagdes
reducionistas pois ndo invoca o ato sexual ou a morte, mas aquilo que esta entre
eles, o proprio ciclo da vida. Isto nos remete a uma investigagio filosofica sobre a
condi¢io humana: uma invocagio que ja estd implicita no titulo e fala de uma multidao
de corpos que, como as mulheres espelhadas em suas obras pictoricas, permanecem
espectrais, invisiveis. Longe da ndo-existéncia, estas paredes de lengdis aparentemente
brancos sdo os parénteses na qual a pessoa se torna consciente de seu proprio ser.

2892 também oferece um meio para refletirmos sobre a carreia criativa do
artista ao considerar como as transi¢des formais de seu trabalho abrem-se para
o espectador, o individuo e o proprio ser. Na obra de Senise a imagem do sudério
aparece como um simbolo-processo — ou um simbolo readymade como Herkenhoff
o definiu — entre Beijo do elo perdido (1991) e Quase infinito (1992); concomitante com
este simbolo-processo encontramos a estratégia de Senise de duplicar ou espelhar
elementos da composigao. A figura do vaso, como mencionada acima, é um exemplo,
enquanto em outros trabalhos o gesto de duplicar é abertamente imbuido com
sexualidade. Se considerarmos o Beijo e Quase infinito como composi¢des relacionadas,
temas interconectados emergirdo. O beijo como uma fita de Mébius, aquele infinito
envolver do externo e do interno, é apresentado como a intersubjetividade do préprio
ser e do outro; onde cabegas sem corpos encontram uma unidade momentanea no
desejo. Quando visto em conjunto com “quase infinito”, o “beijo”, torna-se envolto
em uma certeza de finitude, na impossibilidade da plenitude entre o Ser e o Outro.

Ao associar estas duas pinturas, o conceito sem sentido de “quase infinito” se
torna relacionado com a relacdo entre o Ser e o Outro através do ato sexual. Uma
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questio ontoldgica se faz dai, onde encontramos algo comparavel com a nogdo de
Sartre de uma “encarnagio reciproca e dupla”.

Deste modo a realizagio da carne do Outro se da através da
minha propria carne;no desejo e na caricia que expressa desejo,
eu mesmo me encarno a fim de realizar a encarnagio do outro.

Ainda assim, tal arranjo reciproco entre si mesmo como carne (ser em si) e a
propria consciéncia pessoal (ser para si) do Outro como carne nunca sera completo,
pois esta reciprocidade some assim que é consumado, ja que “o prazer é a morte
e fracasso do desejo [...] porque nio é apenas plenitude, mais seu limite e fim”.2

O elo totalizador entre o Ser e o Outro, infinito em suas conseqiiéncias, é
quebrado pelo olhar: “Na reagdo primordial ao olhar do Outro eu constituo eu
mesmo como um olhar” (p. 393). Para Sartre esta confrontagio de olhares pode
apenas levar a submissdo de um e a dominagdo do outro. Neste sentido, relagdes
entre Ser e Outro s3o ou masoquistas ou sadistas.

Alex Potts, ao escrever sobre o livro do século XVII de Winckelmann, History
of Art of Antiquity, chega a uma conclusdo similar daquela de Sartre, apenas o objeto
do olhar n3o é carne mas sua representagio:

A prefiguracio de Winckelmann de uma consciéncia moderna da
quietude mortal dos nus neocldssicos funciona porque, segundo
ele, o vazio identificado com a figura ideal, a imobilidade de
emogdo e desejo em suas formas de marmores aperfeicoadas
é casada com uma intensa nogio dos tipos de fantasia erdtica
e,por vezes,sadomasoquista em que poderiam ser envoltas tais
representacdes da beleza do corpo.’

Os lengdis de Senise, em outras palavras, necessitam ser em branco. Eles nao
podem nem ao menos insinuar um trago de representagdo como aquela contida no
sudario, ja que isso interferiria na consciéncia do espectador. A imagem destes corpos
tem que ser negada, caso contrario um olhar sexualizado emergira e perturbard o
estado de ser para si do espectador.

Até agora descrevemos um trabalho que coloca o observador entre duas
paredes vazias. Este observador, agora sujeito da obra em si, fica entre o local da
concepgdo e o da morte. Ambos os fatos ocorreram; eles pertencem a um passado
que o espectador concebe no presente. A estrutura é um dispositivo que tem duas
fungdes: causar um espago de separagio (entre o trabalho e o mundo) daquilo que
esta além, e encorajar no observador a consciéncia da condi¢do dela ou dele de ser.
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A obra alcanca isto ao rejeitar qualquer forma de representagio, pois fazer isso seria
levar apenas a constituigdo do sentido de ser através do olhar, no sentido sartreano.

A relagdo arquitetural que a instalagdo cria é portanto crucial. Heidegger
escrevendo sobre o Templo Grego em seu famoso texto A Origem da Obra de Arte
afirma que:

E a obra templo que primeiramente junta e reine em torno de
si e a0 mesmo tempo a unidade daquelas vias e relagdes nas
quais nascimento e morte, desgraca e dadiva, vitéria e derrota,
prosperidade e decadéncia ganham para o ser humano a forma
de seu destino.'

Se pensarmos a obra de Senise 2892 como equivalente ao vaso que sustenta a
condi¢do ambivalente de ser o espago de concepgiao e de morte, enquanto também
segrega aquilo que o envolve, entio poderemos concluir que a instalagao produziu
uma forma de sudario da arquitetura neoclassica de Montigny que tanto a encobre
quanto a enquadra. Enquadra tanto quanto convoca tais temas de volta ao edificio,
enfatizando mesmo que inconscientemente as relagdes com a imagem do corredor
e da arquitetura de Montigny: o préprio sendo um produto do lluminismo, emergido
no despertar de Jacques-Louis David e da ascensdo do neoclassicismo,embebeu seus
projetos com os ideais corporificados do racionalismo.

Para o historiador da arquitetura Milton Vitis Feferman a arquitetura de Montigny
pode ser enquadrada dentro do contexto da reelaboragio dos simbolos da vida e
morte dentro da linguagem simbdlica neoclassica:

O lluminismo radical francés, base filoséfica da revolucio, é
obviamente um movimento anticristdo, anti-religioso e de
carater civil, que tinha como problema a substituicdo daquelas
imagens religiosas por outras que nao fossem apoiadas na
tradicional cultura greco-romana [...] Mesmo depois dos
movimentos anti-religiosos, durante a revolugdo francesa, a
imagem de uma caminhada rumo a transcendéncia continua a
ser feita sob a forma de simbolos, que mostram como o ser
humano pode transcender rumo a uma vida futura, desde que
suas agdes simples e positivas do presente sejam feitas, por
exemplo, em prol do bem estar da sociedade."

Escrevendo especificamente sobre a linguagem simbolica de Montigny, Feferman
elabora sobre a moralidade implicita da arquitetura:
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A ideia de opor um templo inferior e um templo superior,
ideia geradora que Grandjean perseguiu em seu projeto, apdia-
se na associagdo de em templo superior iluminado oposto a
um inferior obscurecido formando uma imagem dual entre a
verdade radiante do caminho do bem em oposi¢ao ao erro
e a sua obscura ambiéncia propicia para a autocontri¢io e
expiagdo do erro [...] Os dois espagos sao simbolicamente
interdependentes demonstrando que o erro e acerto sao
duas faces de uma caminhada humana unitiria em que uma
depende da outra. A salvagio se opde a perdi¢ao no caminho
da iluminagio final.'?

A moralidade Judaico-Crista estd implicita na prépria nogdo do Cogito
Cartesiano, ja que se temos nogdo de como as coisas nos parecem ser, mas nao
de como elas sio em si mesmas, entio um fendmeno como esse pode apenas ser
entendido como um produto de nosso proprio contelido mental. A fim de evitar
a armadilha solipsista que inevitavelmente surge com esse argumento, Descartes
mesmo contava com a Intervencdo Divina como uma forma de reafirmacio de
que o mundo existe de fato além da consciéncia do individuo. A propria ideia da
razdo, portanto, necessitaria do Ser transcendental e da divindade onipresente; da
singularidade e da totalidade.

Apesar da abundante especulagio em relagdo aos significados da obra Sendo
Dados de Duchamp, dentro deste contexto poderia ser Util compreender este trabalho
como um comentario sobre a queda (La chute/a cascata) do lluminismo (éclairage/a
iluminagdo) por meio da invocagio do corpo. A simplicidade neoclassica e o grandeur
da forma humana sdo despidos pela justaposi¢io duchampiana da Razio com o
Voyerismo: descartado a jazer sobre a paisagem, o nu é retirado de seu pedestal e
abandonado. E como se o corpo, ao integrar-se a natureza ao invés de sobrepor-se
a ela (assim como no Templo Grego de Heidegger), acompanhasse o ato libidinoso
que transforma o aparato de um Unico ponto de perspectiva em um peep show.

O Unico caminho humano que é materializado através da arquitetura neoclassica
é similarmente interrompido pelas paredes em 2892. Se associassemos a nogdo
cartesiana do Cogito como analoga da perspectiva do ponto tnico (o Ser como olhar),
entdo o desmembramento do Ser de Sartre,através da disjuncdo entre a consciéncia
e a carne, exigiria o formato de um dispositivo de duplicar e espelhar. Desta maneira
o simbolismo invocado na arquitetura neoclassica, que depende em uma “unidade
de seus caminhos”, tornar-se-ia fragmentado por aquilo que determina os préprios
limites do caminho: o espelhar dos locais de morte e de vida. As paredes brancas

que colocam o observador entre esses limites, que despem o Ser transcendental ao  bid.
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qual a arquitetura se dirige, encorajam a compreensdo do Ser tanto como o “Ser em
si” e 0 “Ser para si”, como consciéncia e carne.

Estas especulagdes sobre a natureza de uma obra atipica podem de fato oferecer
um meio de pensar sobre a disjun¢do de locais nas obras mais recentes de Senise
que, desde 2000, tem freqiientemente dependido de técnicas de um ponto Unico
de perspectiva. Nao tanto como na inabilidade barroca de deixar a obra como est3,
readymade, mas por encontrarmos aqui um retorno ao simbolo-processo do sudario,
onde a marca do decaimento das superficies arquiteturais como tabuas de assoalho
é capturada e reconstituida como visdes em perspectiva de estruturas que poderiam
tanto estar em constru¢ao ou em decomposicio. O ponto de vista no qual essas
perspectivas sio construidas é freqiientemente o do chio. E como se o observador
estivesse deitado, caido no chdo. Assim como na figura de Duchamp em Etant Donnés,
ndo é claro se a posigao é de morte ou descanso. Ou ainda se o espectador, colocado
junto ao chio e retirado de seu ponto de vantagem, permanece um voyeur ou se ele
mesmo torna-se o sujeito da obra;aquele que o sudario enfim se refere.

Daniel Senise. Casa. Medium acrilico e residuos sobre tecido em colagem sobre madeira, 215 x 2 x 215 cm
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