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Resumo. Analisa-se a Projecao Hiroshima (1999) do artista polonés Krzysztof Wodiczko.
O artigo, que se vale da abordagem de Rosalyn Deutsche sobre esta obra, contempla o
que Henry-Pierre Jeudy denomina processo de reflexividade patrimonial — conservaciao
e transmissao de sentidos especificos das e nas cidades contemporineas através de
monumentos que lhes servem de reflexo —, aqui intrinseco a singularidade do trauma
originado pela devastacdao nuclear. A conservacao da Abébada Atdomica de Hiroshima
em seu estado de ruina e apropriada pelo artista ¢ tratada como emblematica das
reminiscéncias historicas da catastrofe, bem como da ocupacio e da censura norte-
americanas em terras niponicas (1945-1952) logo apéds a rendicdo do Japao na IT Guerra
Mundial.
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Memories of Hiroshima: Krzysztof Wodiczko and the reflex of the catastrophe

Abstract. The article discusses the Hiroshina Projection (1999) by the Polish artist Krzysztof
Wodiczko. The analysis, which uses the approach of Rosalyn Deutsche about the same
piece, considers what Henry-Pierre Jeudy called process of patrimonial reflexivity —
linked to the conservation and transmission of specific meanings in contemporary cities
through monuments which serve as their reflex —, that is intrinsic here to the singularity
of the trauma caused by the nuclear devastation. The conservation of the A-bomb Dome
as a ruin appropriated by the artist is treated as emblematic of the catastrophe, as well as
the historical reminiscences of the U.S. occupation and censorship on Nipponese lands
(1945-1952) after Japan’s surrender at WWIL.
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Interludio de siléncio

Em 6 de agosto de 1945, precisamente as 8h15min (horario local), um
clardo intenso e silencioso incinerava os corpos da populacio de Hiroshima.
Naquela manha, o sobrevoo do Enola Gay deu inicio ao “préprio inferno na
Terra” (DOWER, 2008, #radugio nossa), que segue até os dias atuais, com as sequelas
humanas (fisicas e psicologicas) da irradiacdo atomica. A repeticio do evento
catastrofico sobre Nagasaki ocorreu em 9 de agosto do mesmo ano.

A capitulagao do Japao culminou em sua ocupacdo pelas autoridades
militares dos EUA (1945-1952). Os trés anos que se seguiram foram
particularmente caracterizados pela censura ao testemunho e pelo confisco dos
registros visuais dos danos humanos causados pelas armas nucleares. Somando-
se a censura externa deu-se a interna, sendo determinada pelas forcas do governo
imperial japonés (DOWER, 1995a, p. 276), de modo que o absurdo da guerra
proporcionou como legado o siléncio duplamente imposto aos sobreviventes da
bomba (bibakusha), além da discriminacdo que acompanhou esta e as geragdes
seguintes — tornou-se senso comum que os filhos de Hiroshima e Nagasaki
carregavam a morte hereditaria, pensamento que se enraizou na cultura japonesa
apos a catastrofe.

A expressdao do trauma somente ganhou contornos na década de 50, a
medida que diminufa a intervencdo americana na politica japonesa. Neste periodo
despontaram os grandes painéis do casal de artistas japoneses Iri e Toshi Maruki,
com representacdes do suplicio humano causado pelas bombas e, mais adiante,
da dupla identidade dos japoneses durante a II Guerra Mundial, enquanto vitimas
e vitimadores (DOWER, 1995b, p. 1131-1132). Neste tltimo caso tem-se a obra
Corvos (1972) |Fig. 1], painel em que figuram corpos carbonizados de coreanos
abandonados a propria sorte. Durante a Guerra e na condi¢io de ex-escravos do
império japonés, os coreanos eram ainda mais discriminados que os hibakusha
de origem niponica. Além disso, John Dower (1995a, p. 275) aponta outro tipo
de cisdo, em que as vitimas que vivenciaram diretamente a catastrofe coexistem
com a memoria inteligivel do antes e com a fratura extrema da incompreensao
do trauma.
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Fig. 1 - Iri Maruki e Toshi Maruki: Corves (detalhe), 1972, pintura a base de dgua e carvao (suiboku-
ga), 1,8 x 7,2 m. Fonte: Northwestern University, Imagination Without Borders Collection (size).

Fig. 2 - Wodiczko: Projecao Hiroshima, 1999. Fonte: Galerie Lelong (size).

Com a Projecao Hiroshima |Fig. 2], Wodiczko, ao associar estes niveis
da cisao identitaria a propria condicdo do monumento da paz, deu espago a
democracia por intermédio do testemunho. Durante a elaboracio da obra' o
artista gravou quinze depoimentos de sobreviventes japoneses e nao japoneses
(como ¢ o caso dos coreanos) e de suas geragoes descendentes. J4 no momento 87
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da gravagdo o enquadramento voltou-se para as maos das testemunhas, cuja
expressividade permitia ao espectador entrever o rosto da catastrofe, o trauma
— que, em si mesmo, escapa a qualquer definicdo formal. Digamos que a
projecao inscreveu-se em um anteparo, permitindo a apari¢io virtual dos co-
artistas — maneira pela qual Wodiczko identifica as testemunhas — de modo que
suas memorias foram desprivatizadas (vozes reproduzidas por caixas de som)
e os syjeitos transportados a esfera social. A video performance em cores foi
projetada com um propésito muito especifico sobre a parede de pedra local.
Se esta pode ser entendida como um obstaculo, ou fratura inconsciente, por
provocar um desligamento fisico entre a Abdbada de Hiroshima e o seu reflexo
sobre o rio Motoyasu, tal condicdo é subvertida com a projecdo. Trata-se da
unicidade da obra que o espectador apreende na margem oposta do rio. O fato
da projecao nio se dar diretamente sobre a Abébada potencializou a relevancia
desta para a escolha apropriativa do artista, uma vez que a conjun¢io entre a
sua materialidade, a da parede e a apreensio do tio como um espelho do/para o
monumento tornou-se indissociavel ao olhar.

A projegio publica como encarnagido do trauma

O cenario de narrativas tragicas, e, de um colapso ou cisdo na identidade
japonesa apds a ocupac¢ao ocidental foi alinhado aos propositos artisticos de
Krzysztof Wodiczko, quando de sua projecao publica nas proximidades inferiores
da Abébada Atémica de Hiroshima — estrutura arquitetonica mais proxima ao
hipocentro da bomba que resistiu em sua verticalidade, ainda que em ruinas. O
fato de que a explosdo ocorreu a cerca de 580 metros acima da regido ressalta
a particularidade da elaboracdo de um site specific nas imediagdes. Atualmente, a
estrutura ¢ patrimonio tombado pela UNESCO e foi preservada como simbolo
da paz mundial.

Com Wodiczko o discurso da paz é problematizado por meio da
projecio do testemunho, proje¢do esta em que as narrativas tragicas pressupoem
a mais intima expressio de um corpo anénimo — anénimo na medida em que
este nao ¢ definido ou identificavel pela superficie facial — pertinente a ordem
do irrepresentavel. Hiroshima, pode-se dizer, foi reconstruida em torno da
singularidade da Abdbada, adquirindo o szatus de cidade da paz mundial. O que
o artista expde, no entanto, € a incongruéncia, ou antes, a conformidade publica
a narrativa herdica que desde o pds-guerra o ocidente imp6s ao Japao. Ocultar
o ressentimento japonés sob um discurso pacifista é ainda manter resquicios da
censura norte-americana.
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O artista ndo busca reacender inimizade politica entre as duas nag¢oes,
nem mesmo incitar hostilidades, em depoimento ele esclarece sua postura:

Minha postura é que nao podemos trabalhar para a paz sendo pacificos [...]. Se a paz ¢é
aquela em que todos se aquietam e nio se abrem uns aos outros — aquela que nio partilha
o que ¢ indizivel, ndo perturba, nao oferece criticas insolicitas, ndo defende o direito dos
outros de falar — aquela paz nao vale nada. Lembra-me do tipo de paz assegurada em meu
antigo pafs, sob o regime Comunista. Esta ¢ a morte da democracia. Pode desencadear
consequéncias tao ruins quanto a guerra — guerra sanguindria e conflito. Entdo, para
defender o mundo do conflito sanguindrio, devemos sustentar certa vida adversaria na
qual discutimos nossos problemas em publico. (KrzyszTOF, 2012, tradugio nossa).

O discurso da paz, como salienta Dower (1995a, p. 278), foi construido
em um perfodo de censura. A paz nasce sob a rubrica da inferioridade e do
silencio dos vencidos, fundamenta-se, pois, na histéria dos vencedores. Ja a
heterogeneidade do testemunho provoca a ruptura para com este discurso
aparentemente coerente e preestabelecido, transmitido incondicionalmente as
varias geracoes. No testemunho, a necessidade de falar retira o individuo de
sua solidio imposta (pela discriminagdo e, enquanto consequéncia desta, por
si mesma), reconduzindo-o a esfera publica, a reunido dos sujeitos, que é sua
condi¢ao humana — ou quando se reconhece como tal, pois assim também ¢
percebido pelo Outro.

A Projecao Hiroshima adensa o olhar critico do publico sobre aquela cidade,
mas nio somente isto. Vale mencionar o argumento do sociélogo Henry-Pierre
Jeudy (2005, p. 20) acerca do termo patriménio no Japao:

A palavra ‘patrimonio’ nio existe na lingua japonesa |...] Contudo, quando se pensa na
paisagem de um ponto de vista ocidental, fala-se do que se concebe como tal. Trata-se
de um arranjo reflexivo de um espago determinado. No Japdo, o patriménio ja estd 14,
nio tem necessidade de ser refletido.  sob a pressio dos ocidentais que os japoneses sio
levados a pensar sobre o seu patrimonio.

Quando Jeudy aponta para a auséncia do verbete patrimonio no
vocabulario japonés, o faz no sentido de expor que esta sociedade, em posse
de uma tradicio que é vivida cotidianamente, ndo necessita do processo de
reflexividade patrimonial, voltado 2 constante conservacio e atualizacdo
dos patrimonios citadinos. Tal processo de reflexividade — responsivel pela
manutencao da ordem simbolica de uma sociedade, através de monumentos
que refletem e transmitem memorias que lhe sdo especificas, monumentos que,
assim, operam na recepgao estética da cidade — esta associado ao olhar ocidental.
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Deste ponto de vista, o caso de Hiroshima ¢é peculiar. A afirmativa de
Jeudy sobre a pressao ocidental somente refor¢a a hipotese de que o discurso
pacifista originado nesta cidade resultou da pressao do pds-guerra. Em 1954 foi
erigido o Parque Memorial da Paz e, posteriormente, o Museu Memorial da Paz
(1955) nos arredores da Abdbada Atdomica. Desde entao um frenesi monumental
tomou conta do local e os japoneses assumiram um interesse pela manuten¢ao
da memoria da catastrofe nuclear, necessidade que talvez tenha resultado da
convivéncia com este olhar ocidental acerca do patrimonio.

Hiroshima passou pela reconstrucdo cercada pelo desenvolvimento
tecnologico. A Abodbada, no entanto, foi mantida em destrogos — tornou-se um
espelho subversivo, por se tratar de um patrimonio arquitetonico que ja nasceu
como ruina, sugerindo a construcao a partir da destrui¢ao — e engolfada por um
processo de museificagao da cidade.

Como toda cidade ¢ reflexo de sua sociedade, no caso desta regiao do
Japao deveria ser também reflexo vivo da parcela que ¢ discriminada, daqueles
que estdo ligados traumaticamente a2 memoria da catastrofe nuclear de forma
muito proxima. Af estd o carater politico da a¢ao artistica de Wodiczko. Embora
a Abodbada tenha sido mantida como um reflexo da barbarie humana, ela foi
sustentada sob o discurso da paz, genérico em sua concep¢io e nao das memorias
singulares dos proprios sobreviventes ou de suas geragoes.

A monumentalizacdo da regido central de Hiroshima diluiu as nog¢des do
dentro e fora do museu, dificil dizer se ele englobou a cidade, ou se esta, originada
do processo de reflexividade da Abdbada, trouxe o espaco do museu para si.
A obra do artista justifica-se por este espaco indistinto. Se aos japoneses era
desnecessatia a manutencio patrimonial, uma vez que sua tradigdo permanecia
viva nos menores gestos do cotidiano, algo importante ali em Hiroshima perdeu-
se apos a catastrofe. A multiplicacdo dos monumentos, com as representagdes
petrificadas de “corpos da catastrofe” (JEUDY, 2005, p. 58) — simulacro das pessoas
incineradas no exato momento da explosao [Fig 3] — parecem eclodir como
sintomas desta falta e do denso amalgama de ressentimentos e responsabilidade.

Permitir que o outro silenciado venha a tona, retirando-lhe de sua
condi¢io de oblivio, coincide com o que o filésofo Emmanuel Lévinas
denomina responsabilidade ética. Com ela, os limites fisicos e territoriais nao
delimitam a relacao auténtica estabelecida entre o eu e o outro. “Outrem nao
esta simplesmente préximo de mim no espago, ou proximo como um parente,
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aproxima-se essencialmente de mim enquanto me sinto — enquanto sou —
responsavel por ele” (LEvinas, 2000, p. 88-89). Esboca-se ai um sentimento de
pertencimento no sentido de “estar na companhia dos homens”, ser um igual
(AReNDT, 2007, p. 60).

Fig. 3 - Shin Hongo: Mae e Filhos na Tempestade, 1960, bronze (altura: 1,5m, largura: 1,6m,
profundidade: 0,65m). Fonte: Hiroshima Peace Memorial Museum Website.

Ao analisar a referida obra de Wodiczko e apontar a importincia deste
tipo de responsabilidade para a arte contemporanea, a historiadora da arte Rosalyn
Deutsche (2009, p. 181) associa a auséncia dos rostos literais das testemunhas,
na proje¢ao, aos pensamentos de Lévinas sobre a impossibilidade de alcancar
o Outro em sua totalidade. Acrescente-se a esta afirmacdo da autora que, para
o filésofo, o rosto nio se limita a face identificavel de um sujeito pois nao esta
totalmente inscrito na superficie. O rosto é o “expressivo no outro (e todo o
corpo humano ¢, neste sentido, mais ou menos rosto)” (LEvinas, 2000, p. 89).
Logo, na Projegao Hiroshima o artista se propoe a presentificar o rosto que €, entio,
sugerido de forma fragmentada na encarnacio das vigorosas maos virtuais das
testemunhas pelo corpo da parede de pedras, inclui-se af a restitui¢ao da fala as
pessoas (ou a sugestao destas) nas imagens, sendo este outro tipo de encarnacio
do rosto: o da voz que foi silenciada.

Tem-se aqui a poética do artista em agdo, sublinhada na oposi¢io entre a
fragilidade da pele das maos ¢ a rigidez ¢ aspereza das pedras que ladeiam o rio.
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A rudeza das mios assim apreendidas na proje¢ao abre-se para outros possiveis
paralelos associados, por exemplo, a plasticidade das representacSes escultoéricas
da catastrofe nuclear, como aquela da Fig. 3, ou a inversio do estatuto de
monumento, a principio entendido como um artefato criado por maos humanas
e propicio a representar feitos positivos e exemplares. Como a Abdbada ¢
conservada enquanto resultado da producido negativa destas maos, aquelas dos
silenciadores, entao o artista estabelece um contraposto 2 memoria da barbarie
a0 inscrever uma relagio positiva que vém sob a forma da gestualidade das maos
das testemunhas no ato de desprivatizar memorias traumaticas.

O rosto do trauma assim como o rosto do Outro ¢ um duplo enigma acerca
do qual, desde o inicio, o artista se colocou a auscultar. A carga autobiografica
de Wodiczko também desempenhou fundamental papel no projeto. Aqui, abro
parénteses para discutir outra afirma¢do de Rosalyn Deutsche. Quando esta se
utiliza da expressao “espago da apari¢ao” (Drutschr, 2009, p. 175), enfatiza
que o vinculo que Hannah Arendt estabelece entre os termos apari¢ao e visao,
em A Condicao Humana, abre caminho para o aprofundamento da democracia
por intermédio da arte. Deutsche comenta que ela o faz “sem saber”, embora
esta observacdo nao seja defensavel, pois Arendt salienta que as experiéncias
mais intimas podem ser desprivatizadas, sendo transformadas para sua adequada
aparicdo na esfera publica e que é comum que tais transformagoes acontegam a
maneira da “transposicdo artistica de experiéncias individuais” (ARENDT, 2007,
p- 60).

Logo em seguida, Arendt (2007, p. 60) também aponta que “nio
necessitamos da forma do artista para testemunhar essa transfiguracio”. Aqui
nao se trata da indiferenca da autora para com o papel do artista, ela simplesmente
afirma que o poder para desindividualizar experiéncias, apresentando-as
artisticamente em publico ¢ “direito de todos”. Em certas situagdes, como esta
de Hiroshima, a interven¢iao de um artista para a desindividualizaciao do trauma
tornou-se necessatria porque as testemunhas assim se posicionaram.

Ressalte-se que a citada transposicio é de extrema relevancia para
Krzysztof Wodiczko, pois em entrevista o artista comenta que trabalhar com
arte publica vinculada ao trauma o ajuda a conviver, de alguma forma, com as
cicatrizes de sua propria memoria:

[...] Minha prépria experiéncia de deslocamento ¢ invariavelmente projetada nos
projetos. [...] Tenho a tendéncia de nao analisar meu préprio papel, mas reconheco que
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este trabalho me ajuda. [...] Nio sei se entendo inteiramente, mas pode estar relacionado
com a minha infancia. Talvez haja algum tipo de retraumatizacao por transferéncia
(migration) que ocorre a uma geragdo que passou pelo inferno. E eu pertenco aquela
geragdo. Nasci em Warsaw em 1943. (PuiLLips, 2003, p. 43, traducio nossa).

O artista desempenhou uma ardua tarefa, pois, além de delicada devido
a exigente profundidade psicoldgica, tinha por objetivo desestabilizar o espago
reflexivo idealizado que foi tomando forma em Hiroshima desde o pés-guerra.
Novamente, Jeudy pode ser muito esclarecedor a este respeito:

Quanto mais a ordem das representagdes culmina na reflexividade patrimonial, mais o
mundo se considera uma obra acabada e mais incerta se torna, entdo, a representaciao
idealizada da liberdade. F a arte que reverte a fun¢io de representé-la. Por ter a capacidade
de nos oferecer o que ¢é visivel/invisivel, tocivel/intocivel, e por isso mesmo de conferir
existéncia ao que ndo parecia té-la, a arte na cidade pode se apresentar como um meio de
“reencantar o mundo”. (JEUDY, 2005, p. 109).

Reencantar o mundo ¢, pois, dar existéncia publica ao que se encontra
em oblivio. Perceber esta fagulha da existéncia, o proprio oblivio, é a proposta do
artista aos espectadores. Na Projecao Hiroshima ocorre, de forma mais generalizada,
um duplo acontecimento: a atualizacdo do monumento em corpo vivo e, também,
a emergencia das vitimas para a esfera publica por intermédio da voz e da escuta.

Se o monumento naturalizou-se como um espelho em negativo para a
reconstrucao de Hiroshima, a a¢ao do artista estava em fazer com que seu reflexo
vivo sobre a superficie especular do rio trouxesse a tona as narrativas tragicas que
jaziam sob as aguas profundas. Se para Deutsche o monumento foi personificado,
acrescento que o rio se tornou condi¢io para a antropomorfizacio da Abobada,
pois suas memérias traumaticas foram deslocadas para este lugar de constante
renovacio. E do reflexo e da reflexividade do monumento enquanto repositérios
do trauma que, @ priori, trata Wodiczko. O que emerge na superficie das 4guas
moventes desperta para a paisagem, estende-se a toda a cidade, ultrapassa seus
limites fisicos, atinge o corpo do discurso, a esfera publica, onde até entdo estava
adormecido ou latente. O lugar critico que o artista expde, por intermédio da
projecao, questiona a ordem simbdlica da Abébada Atdmica e de seu entorno
enquanto imagem da paz e deve ser compreendido a partir das definicoes de
lugar, espago ¢ paisagem assim explicitadas pelo historiador da arte W. J. T.
Mitchell (2002, p. X, tradugao nossa): “se o lugar ¢ um local especifico, um espago é
um ‘Tugar praticado’, um sitio ativado por movimentos, a¢des, narrativas e signos,
e, uma paisagem ¢ aquele sitio encontrado como imagem ou visao.”
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O rosto do trauma, parcialmente, encarna-se no espago enfre a ruina
estatica e a superficie liquida em movimento e sem forma aparente. Este ¢ um
ponto fundamental para a estética da obra. As imagens projetadas evocam outras,
projetivas, no espectador. Visto que a linha diviséria entre o rio e 0 monumento
se dissipa no imaginario, a Abobada aproxima-se virtualmente das margens do
Motoyasu, como se um grande corpo inatual, por cerca de minutos, adquirisse
mortalidade e estivesse em posse de uma consciéncia transcendental — afinal, as
vozes dos sobreviventes, mas também de outras geragoes, estao ali. O processo
de reflexividade do monumento, bem como o seu reflexo literal sobre a dgua, ¢
sempre considerado.

Fig. 4 - Iri Maruki ¢ Toshi Marnki: Agna (detalhe), 1950, pintura a base de agua e carvio (suiboku-
g2), 1,8 x 7,2 m. Fonte: Northwestern University, Imagination Without Borders Collection (size).

A agua é fundamental para a configuracio da obra, ja que no pés-guerra
adquiriu para os japoneses a dimensdo negativa da catastrofe. Deturpou-se do
simbolo benigno para aquele do trauma. Isto porque, como descreve uma das
testemunhas, as pessoas gravemente feridas pela explosdo buscavam aliviar suas
dores mergulhando no rio [Fig. 4]. Em instantes toda a extensiao das aguas,
contaminada pela radiacdo, tornou-se invisivel por conta da quantidade de
corpos que ali se encontravam. A partir disto pode-se inferir que olhar para o rio
era estar mais proximo da morte e também ser olhado por ela. Ainda, o trauma
com rela¢ao a agua estd associado a imagem das cisternas que se espalhavam pela
cidade e no interior das quais os corpos flamejantes agonizavam em conjunto na
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busca por aliviar a dor e a sede intensa, bem como a chuva negra, que possuia um
tom escuro por carregar particulas radioativas.

Fig

O
g

5 - Krzysztof Wodiczko: Projecao Hiroshima (detalhe), 1999.

Fonte: Revista BOMB (s7¢), imagem de video.

A agua foi a solucao poética que o artista encontrou para a apresentagao
do trauma e ¢ por isto que o seu som ¢ reproduzido na obra. Entre as imagens
dos depoimentos uma sequéncia chama a atencdo em particular, trata-se do
momento em que grandes maos comportam um copo cristalino com agua [Fig.
5]. A gravidade do siléncio cria uma atmosfera de intimidade, pela fragilidade
do recipiente entre as maos temos a impressao de que estas, na angustia, podem
esmaga-lo a qualquer momento. Ocorre que seu conteudo ¢ gentilmente
despejado, como a escapar da imagem em direcio ao curso continuo do rio.
A 4gua retoma, assim, sua significagdo positiva: o trauma, que ¢ entdo por ela
apresentado, esvai-se da retiddo da memoria das testemunhas, e, da Abébada
vivente como tal, dissipando-se na liberdade purificadora das correntezas a cada
vez que a sequéncia € repetida na projecao. A imagem do recipiente de vidro cria
uma oportuna aproximac¢ao com o formato das referidas cisternas, numa inversao
simbolica significativa: se as cisternas comportavam os corpos enfraquecidos, a
liberacao do trauma aparente neste trecho da projecio de Wodiczko, agora, nos
apresenta as maos da testemunha como receptaculos da dor. Trata-se de uma
sequéncia muito peculiar, pelo sentido de transbordamento que ¢ ativado pelo
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silencio das testemunhas. Neste ponto o siléncio ja ndo ¢ negativo, mas sim um
intervalo necessario, como um suspiro decorrente da explosiao dos depoimentos
traumaticos.

Como a memoéria das testemunhas coincide virtualmente com as
memorias da Abobada tem-se duas formas de tangenciar o trauma, uma direta
e outra indireta. O que retorna no acontecimento do registro das vozes das
testemunhas é o real traumatico, enquanto que o instante, o agora da escuta das
vozes pelos espectadores é projecao deste real, entao permeado pela experiéncia
temporal que se tem da obra.

A projecao de 39 minutos foi repetida trés vezes nas noites dos dias 7 e
8 de agosto (precedentes ao aniversario do bombardeio nuclear), de modo que
o artista concedeu ao monumento duragao distinta daquela que geralmente o
apreendemos. A duragio ciclica da projecio superpos-se simbolicamente ao curto
periodo cronolégico de dois dias, a medida que imagens e vozes eram reproduzidas
tornavam-se acontecimentos menotres inseridos em um acontecimento maior,
ou seja, da aparicao e da desapari¢io — enquanto metafora da duragao humana,
do nascimento e morte, mas também da necessidade da repeticdo de memorias
traumaticas que dao um novo respiro a determinado evento historico.

Os testemunhos sio como um conjunto descontinuo de citagoes e,
enquanto tal, fazem com que o espectador tangencie o continuum em si da Histéria,
aquele constituido por saberes dados a conbecer, mas principalmente por auséncias
potencialmente capazes de afeta-los. Caso contrario, o porvir transformador da
Histéria ndo existiria. H4 uma dimensao nefasta do porvir referente a condi¢ao
plural dos episédios nucleares: a repeticdo criou o fantasma de outras catastrofes
de piores proporcdes. Se o progresso tecnologico segue um curso sem volta e é
determinante para as relagdes politico-sociais, os agenciamentos deste progresso
nio seguem um mesmo e Unico itinerario, devem ser submetidos aquela
responsabilidade ética de Lévinas. Também af parece residir a escolha do artista
acerca do visionamento de imagens do Outro, ew movimento, que nao apenas
transitem efemeramente sobre a retina — como nos habituamos a recepciona-las
na televisao, no computador, etc.

A obra somente concretizou-se N0 espaco da aparicao, isto é, na esfera
publica, por intermédio do corpo social que foi testemunha de sua existéncia. E
isto veio ao cabo porque o monumento foi retitado de sua indiferenca incorporal®
Para manter a poténcia critica do local da diferenca af suscitado ¢ inconcebivel
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a completude da obra em si mesma. Aqui é necessatio recorrer as palavras da
filosofa Anne Cauquelin para apreendermos a singularidade do #rnar corpdreo
presente na obra site specific de Krzysztof Wodiczko:

[..] esse lugar-obra [0 site specific] fechado sobre si mesmo, tdo completamente vinculado
a sua identidade especifica, proclama mesmo assim sua incompletude; ele clama por
aquilo que Ihe falta, reclama um invélucro, um ambiente, um espago no qual se estender,
um espago nao ocupado por corpos: simplesmente um incorporal, o vazio. (CAUQUELIN,

2008, p. 75).

A primeira vista, uma afirmacao como esta parece incongruente. Como
o conjunto da obra do artista pode ainda reclamar o vazio incorporal se o
seu proposito, ao personificar 0 monumento em testemunha, era retirar-lhe a
indiferenca incorporal?

A questio é que Wodiczko langou-se conscientemente sobre um
empreendimento incompleto, sua obra ndo termina com o cessar da projeciao
porque visa ao debate democratico. Deutsche, ao sintetizar os pensamentos do
filésofo politico Claude Lefort, argumenta que a democracia é o espaco do poder
sem corpo definido a priors, “o povo é agora a fonte do poder, mas niao tem
identidade fixa”, grupos sociais somente se expoem quando “declaram seu direito
de aparecer”, evocando entdo a esfera piblica (DruTscHE, 2009, p. 176). No caso
da Projegao Hiroshima, o testemunho s6 faz sua aparicdo com o consentimento
de um grupo de testemunhas em participar da proposta do artista, sua interagao
direta com a obra os torna co-artistas. O testemunho amplifica-se, mais adiante,
na recepgao publica da obra.

A meu ver, a definicao de democracia explicitada nos termos anteriores
pode ser aqui comparada a manifestacio do vazio e da indiferenca incorporais
abordados por Cauquelin, uma vez que, enquanto poténcia, requer a relagao
(adversaria, contraditoria) entre as partes humanas e sua exposicao publica.
Quando tal relagdao retira-se do ambito das possibilidades e ¢ concretizada,
estabelecem-se escolhas e julgamentos éticos. Por sua vez, cada um destes torna-
se um lugar especifico na esfera publica, entio susceptivel as transformacoes
politico-sociais. A democracia se faz sob o principio da incerteza, a nitidez dos
lugares/parametros eticamente estabelecidos sucede, novamente, a democracia
enquanto vazio indiferenciado ou fluido, a semelhanca do vazio incorporal “apto
a acolher corpos” do qual fala Cauquelin (2008, p. 50-51), alids, este é o requisito
para que haja democracia no sentido ético de Lévinas. Esta reflexdo ndo esta
distante do argumento de Deutsche (1998, p. 273), em que ela afirma que “o lugar
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[a democracia] do qual o poder deriva sua legitimidade ¢ o que Lefort denomina
‘a imagem de um lugar vazio™.

Se “o site specific torna-se, pois, um lugar a partir do momento que contém
um corpo (a obra)” esta claro que a Abobada de Hiroshima, apesar da singularidade
histérica, ndo era contemplada em sua situagao identitaria mais adequada, porque
sua especificidade estava atrelada a um discurso unitario originado no pos-guerra
(CAUQUELIN, 2008, p. 74). O que mais se aproxima da unicidade deste monumento
arquitetonico fundamenta-se, ironicamente, na fratura identitaria que possui. Mas
como expo-lar O monumento, como um lugar confundido com a mobilidade das
praticas espaciais do cotidiano, apreendido como parte da paisagem museificada,
exigia a intervengao artistica para tornar-se lugar critico. O lugar critico nao é o
mesmo que um lugar demarcado no espaco fisico — ainda que, no site specific, os
dois coincidam —, pois ¢ visivel e habitavel, adentrado pela visao e revisitado pela
potencialidade dos sentidos, esta sujeito as respostas dos espectadores da obra.
Isto significa que deve manter-se aberto a diversidade da recep¢ao — no espago
em comum no qual ambos coexistem e, mais além, na esfera publica.

Embora a Abébada tenha sido mantida como um indice da devastacdo
nuclear, a sombra perpétua do acontecimento catastréfico, o estar em ruinas
nao significa aproximar-se do evento, mas nos auxilia a ter a impressio de
proximidade, que ¢ ainda muito distante. O acontecimento em si nao retorna
jamais, mas pode ser entrevisto por intermédio da expressao da dor, plausivel pela
arte — ao suscitar o julgamento estético e ético no seio do espa¢o que comporta
as praticas sociais. A revisitacio da memoria traumatica que figura na Projegao
Hiroshima provoca um lapso temporal no espectador, que se aproxima da origem
do evento pela vivacidade da dor do Outro, apreendido no agora sob a forma
da fala e do gesto imagético enquanto presencas virtuais que excedem o espago
fisico e a historia comum.

Quando a arte se encontra na esfera publica e democratica, a apreciagio
e o julgamento estéticos andam lado a lado com a responsabilidade ética, a
semelhanca de um jogo de espelhos.
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' Processo de elaboragio da obra disponivel no episédio “Power” da série produzida pelo PBS
(EUA) e intitulada Ar#:21 - Art in the Twenty-First Century: Season 3 (DVD, 2005). Trechos legendados
da projegio disponiveis em: <http://bombsite.com/issues/999/articles/3209>.

2 Refiro-me a teotia dos incotrporais estoicos, analisada por Cauquelin. Em um dos topicos a autora
destina-se a relacionar o vazio (um dos incorporais) com a indiferenca ética, ja que ambos sio
“aptos a acolher corpos” (CAUQUELIN, 2008, p.50-51).
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