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“O 110 que fazia uma volta atras de nossa casa era a

immagem de um vidro mole que fazia uma volta atras

de casa.

Passou um homem depois e disse: Essa volta que o

110 faz por tras de sua casa se chama enseada.

Nio era mais a imagem de uma cobra de vidro que fazia uma volta atras de casa.
Era uma enseada.

Acho que o nome empobreceu a imagem”

(Manoel de Barros, 2009)
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Resumo

Atlas de anatomia do curupira, e de outros seres do 1maginario popular. Esculturas de
ossos dao vida a esqueletos de passaros com bicos (im)possivels na natureza. Recriacao de
um Gabinete de Curiosidade. Esses trabalhos compoem Memento mori, exposicio do
artista catarinense Walmor Corréa. Exploramos, a partir das imagens dessa instalacao, os
sentidos que essas obras poem em circulacao a respeito das representacoes das ciéncias,
principalmente da Biologia. Para 1sso, adotamos como referencial teorico o campo dos
Estudos Culturais das Ciéncias, compreendemos as Imagens, com as quals Nos
encontramos, como linguagem - produtora de sentido e nao reveladora de um sentido ja
existente no mundo “real”. Pensamos a partir delas, a construcio do discurso biolégico, e
seus pressupostos de verdade, assim como, sua implicacao na divulgacio cientifica. Tendo
em vista as constatacoes feitas, também pensamos vias de se efetuar divulgacoes cientificas
que nao sejam apenas veiculos de disseminacio desse processo discursivo e de seus

significados culturais.

Palavras-chave: Walmor Corréa, Memento mori, Estudos Culturais das Ciéncias,

Divulgacao Cientifica.
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Abstract

Anatomy atlas of curupira, and of other folktales. Bones sculptures form bird’s skeletons,
but their beaks seem to be (im)possible in nature. Reassembling of a cabinet of curiosity.
These works are Memento mori, exhibition by Walmor Correa. We explore the meanings
putted mto circulation by these works, especially those related to science representation
and biology. For this, we adopt the theoretical from Cultural Studies of Science. We
understand Memento morr’s images as a language - producer of meaning, not revealing
meanings already existing in the "real” world. We think with these images the construction
of biological discourse, and its assumptions of truth, as well as their involvement in
scientific publication. Given our findings, we also think some ways to make a different
scientific communication, beyond a practice for spreading the scientific/biological

discursive process and its cultural meanings.

Key words: Walmor Corréa, Memento mori, Cultural Studies of Science, Scientific

communication.
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Nos

Né6s. Eu, os atlas de anatomia, as caixas de musica com pdassaros
(im)possiveis, o relégio cuco na parede, as obras de Memento mori. Nos entre arte-
ciéncia, real-ficcdo, mentira-verdade, imaginario-vivido. Entrends essa dissertacao

se constroi, desconstroi, reconstroi.

Ele

“O meu primeiro contato com o universo da arte aconteceu na escola,
durante as aulas de Biologia.”. Essa frase fazia parte de um texto escrito em primeira
pessoa e publicado no site de Walmor Corréa. O texto saiu do ar, mas é dispensavel.
As obras desse artista catarinense, radicado no Rio Grande do Sul, ndo dialogam

arte-ciéncia, gritam esse encontro.

Corréa desenvolve seus trabalhos principalmente no universo das pinturas.
Utiliza técnicas da pintura classica, com base no desenho, no desenvolvimento de
estudos e esbogos e, posteriormente, a pintura, fazendo-se valer de uma tradigao do

tipo académica (NORONHA; AMBRIZZI, 2010, [s/p])-

A primeira vista, seus desenhos, parecem ilustracdes da histéria natural. No
entanto, quando observamos as imagens pintadas, percebemos que ndo se trata
exatamente de representa¢des naturalistas de animais que povoam o cotidiano. O
artista representa a taxidermia de uma fauna fantdstica que provoca nossa
percep¢ao, principalmente porque se apresentam mais como possibilidades

cientificas do que como meras alucinag¢ées artisticas (CHIARELLI, 2002).

“Ao mesmo tempo que suas obras permitem multiplicidades, com seus
desenhos de natureza taxonOmica, o artista estd, naturalmente, tomando para si o

discurso de verdade que essa técnica de representacdo tem incorporado” (RAMOS,



2007). Apesar da apropriacdo dessa verdade cientifica, o autor afirma: “Trabalho
como um investigador cuja pesquisa mescla ferramentas do territério cientifico, nao
para produzir mais ciéncia, mas para "renegociar” a prépria idéia do que é, ou nao,
cientifico.” (CORREA apud DIAS, 2008a). Chiarelli (2002, [s/p]) resume bem a
proposicdo sobre ciéncia sugerida pelo encontro com as obras de Corréa: “[...]
percebemos [...] que, de fato, a verdade supostamente inerente a estética naturalista

ndo passa de um mito passivel de ser questionado por um talento mais perverso.”.

Corréa acredita que ao provocar, no publico que observa suas obras, a
pergunta: “Esses animais podem existir?”, aponta para certos limites da ciéncia, bem
como para o aspecto ilimitado das artes visuais (CORREA, 2010). Para Andrade,
Speglich e Romaguera (2008): “Walmor procura o que comumente é denominado de
“aberracdes” pelas multiplicidades que elas podem suscitar, desmoronar, instigar ao
liberar o pensamento das comparagdes, das pedagogias morais, da possibilidade

como limite.”

Dias (2008b) ao descrever seu encontro com as fotografias da instalacdo
Memento mori, expressa bem essa sensacdo de (falta de) limites entre ciéncia e arte

pulsantes no trabalho de Corréa:

Fronteiras entre real e ficcdo. Invasdes. Memento mori do artista
catarinense Walmor Corréa é pura invasao de fronteiras, desejo de
invasdo e arrombamento. Figuras ficticias com 6rgaos, musculos,
0ssos e visceras aparentes, em desenhos que utilizam a plastica
taxon6mica da Histéria Natural para subverter a idéia de que seres
mitoldégicos inexistem, dando forca de real aos mitos. Fantasia,
lenda, imaginagdo que invade os desenhos cientificos. Fazendo com
que a linguagem cientifica, linguagem do real, crie um ato de
fabulacdo e gagueje desde dentro. A semelhang¢a invadida pela
diferenca. Produzindo sensacdes que arrombam os principios das
ciéncias: observacdo, registro e catalogacdo. [..] (DIAS, 2008b,
p.116).



Ela

A instalacdo mencionada por Dias (2008b), Memento mori, é a mesma
escolhida como objeto dessa pesquisa. Por ndo estar mais exposta, trabalharemos

com as fotografias impressas no livro dessa instalagao.

Memento mori, expressao latina que significa algo como: lembra-te que vais
morrer, foi realizada no ano de 2007 no Instituto Goethe em Porto Alegrel. Com essa
instalacdo, o artista cria um ambiente que remete aos Wunderkammern, Gabinetes
de Maravilhas, que marcaram os séculos XVI e XVII nos paises da Europa ocidental, e

sdo considerados os embrides dos museus modernos (CATTANI, 2007).

Para recriar a esfera desses Gabinetes, Corréa dispos na metade superior das
paredes, construidas como um cendrio na sala de exposi¢do, um papel de parede de
cor forte, quase funebre. Na parte inferior das paredes encontra-se um lambri de
madeira escura, aparentemente densa. Nessas paredes estdo pendurados atlas
anatémicos de figuras do folclore brasileiro: Capelobo, Ondina, Ipupiara, Cachorra
da Palmeira e Curupira e um relégio cuco, onde o tempo passa duas vezes mais
rapido. No centro da sala ha uma mesa de madeira, com caveiras talhadas em seus
pés e, sobre elas ha redomas de caixinhas de musicas, sem bailarinas, mas com

esqueletos de passaros criados pelo artista (Figura 1).

1 Detalhes da instalacdo podem ser encontrados em
<http://www.walmorcorrea.com.br/tpl/obras2007-b1.htm>.




Figura 1 - Instalacdo Memento mori, 2007.

Fonte: < http://fcbadesc.blogspot.com/2009/07 /walmor-correa-exibe-gabinete-de.html>

Eles

Os Estudos Culturais. Este é um campo teérico onde, como o préprio nome
nos convida a pensar, a cultura é vista como central na sociedade. Sampaio (2005, p.
56-7), em didlogo com Hall, destaca essa centralidade a partir da idéia de que a
cultura estd presente em todos os “recantos” de nossa vida social, a ponto de todas
as praticas sociais que produzam significados poderem ser vistas como possuidoras
de uma “dimensdo cultural”. A cultura, portanto, assume uma imensa importancia
com relagdo a “estrutura e organizacdo da sociedade” e pode ser vista, também,

como “os significados partilhados entre os membros de uma sociedade ou grupo”.

Nas palavras de Veiga-Neto (2003, p.6) a cultura “atravessa tudo aquilo que é
do social (..) perpassa tudo aquilo que acontece nas nossas vidas e todas as
representacdes que fazemos desses acontecimentos”. Uma idéia de cultura que deve

ser pensada no plural - culturas - e como um questionamento a idéia de Cultura -
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com C maiusculo - “monocultura”, “moderna”, “de superficie”, demarcadora de uma
“alta cultura” (Ibid., p.7-11). Assim, é possivel pensarmos na existéncia de diferentes

culturas como as culturas cientifica e escolar, por exemplo.

Dentro desse referencial, o estudo das representagées culturais é de grande
interesse, ja que estas podem ser consideradas como uma das “praticas centrais que
produzem a cultura” (HALL, 1997, p.1), essenciais para o processo de produzir e
intercambiar significados entre membros de uma cultura. Uma das formas de
darmos significado as coisas é a forma como as representamos, sejam por palavras
ditas, histérias contadas ou imagens produzidas. E é este significado que ajuda a
construir parte de nossa identidade, ou seja, essa construcdo esta associada a forma
como a “cultura é utilizada para demarcar e sustentar a identidade e a diferenca
entre grupos” (Ibid., p.3). Identidades diferenciadas, por exemplo, da biologia e da

suas formas de divulgacdo e comunicagao para um publico ndo especializado.

Nos Estudos Culturais, a cultura é vista no “dominio simbolico”, produzindo
significados e significacdes, construindo visées de mundo e “posi¢cdes-de-sujeito” no
mundo e, com isso, passa ndo poder se referir a uma centralidade do sujeito como
constituidor das praticas culturais, mas sim das praticas culturais como
constituidoras das identidades e das subjetividades (BERNARDES; HOENISCH, 2003,
p. 112). Essas posi¢cdes-de-sujeito ndo podem ser entendidas como papéis sociais,
mas como posicoes, discursos, verdades e significados com os quais os individuos e
grupos sociais se identificam: nao fala do papel da mulher na sociedade mas “dos
diferentes modos da mulher se tornar o que é pelo discurso, pela imposicao de

sentidos” (Ibid., p.04).

Essa proposta tira o sujeito do centro, a soberania do sujeito, a identidade nao
pode mais ser vista como fixa, mas como multiplas identidades, em movimento, em

mudanca, permanentemente em constru¢do, sempre provisorias.



A linguagem, segundo Hall (1997), é um meio pelo qual nossos pensamentos,
idéias e sentimentos sdo representados em uma cultura, e deve ser pensada como
um “sistema de representa¢do”. Por sua vez, um sistema de representacdo nao pode
ser pensado como conceitos individuais, mas como “diferentes formas de
organiza¢do, agrupamento, arranjo e classificacio de conceitos, e de
estabelecimento de relagcdes complexas entre eles”. E o que Hall chama de
“abordagem construcionista” da representacao: a representacdo envolve a produgao
de significados na construcdo de relagdes entre “o mundo das coisas”, nossos
conceitos mentais e os signos das linguas que comunicam esses conceitos. Nao ha
possibilidade, dentro dos estudos culturais de uma producdo de sentidos fora da

linguagem (BERNARDES; HOENISCH, 2003).

As representacgdes culturais ndo se querem representacdes de uma “verdadeira
realidade” mas devem remeter a construgdo dos discursos, nas diferentes culturas,
que estabelecem o que é “verdadeiro”: a produgdo deste “verdadeiro” por meio da
linguagem é o foco de estudo das representacdes culturais. Nos estudos culturais, a
linguagem é produtora de sentidos e nao reveladora de um sentido ja existente no
“mundo real”. “O principal é que o significado nao é inerente as coisas do mundo. Ele
é construido, produzido, é o resultado de uma pratica de significacdo - uma pratica

que produz significados, que faz as coisas significarem” (HALL, 1997).

Entrenos

Nos propusemos, com esse trabalho, explorar os sentidos que as obras da
instalacdo Memento mori pde em circulacdo a respeito das representagdes culturais
de ciéncias, em especial a biologia. O que pensar dos atlas anatémicos de figuras do
imaginario popular? Atlas que descrevem em pormenores a fisiologia e anatomia
dessas figuras? E sobre os gabinetes de curiosidades, ambiente dessa obra de
Corréa? Esqueletos de pdassaros com bicos (im)possiveis que bailam, como

bailarinas das antigas caixas de musica? Que sentidos circulam nessa instalagdo?



Como eles sdo construidos discursivamente? Como eles dialogam com a divulgagao

cientifica?

Para isso pensamos as representa¢des culturais da ciéncia “postulando que
essas instituem e colocam em circulagdo significados sobre a natureza”, sobre a
ciéncia, e em especial para nés, sobre a biologia (WORTMANN, 2007, p.188). A partir
das representagdes, atribuimos significados a arte/biologia/natureza/corpo/etc.,

pelo/no discurso.

Em outras palavras, os enunciados fazem mais do que uma
representacdo do mundo; eles produzem o mundo. A perguntas do
tipo: entdo, ndo existe uma realidade exterior a nds? Ou o mundo sé
se constitui quando eu falo/penso sobre ele?, pode-se responder que
essas sao questdes mau formuladas. Em suma, o que importa nao é
saber se existe ou nao “uma realidade real”, mas, sim, saber como se
pensa essa realidade. O que se pensa é instituido pelo discurso, que
longe de nos informar uma verdade sobre a realidade ou colocar
essa realidade em toda a sua espessura, o maximo que pode fazé-la
é coloca-la como uma re-presenga, ou seja, representa-la (VEIGA-
NETO, 1996, p.27-8, grifos do autor).

Foucault (1999), em sua obra As palavras e as coisas, fala sobre a mudanca
que se deu na forma de narrar o mundo, a partir do estabelecimento da Histéria
Natural. A atual biologia optou por reduzir o mundo a um tipo de visibilidade
restritiva, a qual “parece excluir, ou ndo considerar como validas, outras formas de
nomear e entender o mundo que nao aquelas que passam pelo enquadramento dos
nomes” (SANTOS, 2000, p.252). Ao levarmos essas consideragdes para o campo dos
Estudos Culturais é possivel projetar como a histéria natural, atual biologia,

contribui(u) para nossa forma de pensar o mundo.

O olhar da biologia faz-se excludente. Olha-se sistematicamente para seus
objetos. Refuta-se o que ndo pode ser visto. O que se ouve, o que se fala, os gostos e
sabores, as sensac¢des, as subjetividades sdo colocadas as suas margens, como o
errbneo, aquilo que pode gerar duvidas, colocando em risco as certezas,

universalmente aceitaveis, preteridas pela biologia. Concomitantemente a essa
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“purificacdo”, a histéria natural transcreve seu olhar em palavras “lisas,
neutralizadas e fiéis”, nas palavras de Foucault (1999, p.178). Veiga-Neto (1998)

acredita que através de Foucault é possivel

compreender a atividade cientifica como um imenso jogo de
linguagem que estabelece regimes de verdade, manifestos por
discursos, que, ao mesmo tempo, sdo muito especificos e muitos
gerais. Sdo especificos na medida em que, pelas disciplinas,
delimitam precisamente o que pode ser enunciado e, ai,
determinam os critérios para a separacdo do verdadeiro e o falso, o
certo e o errado, o permitido e o interdito. Mas - mesmo sendo
especificos - na medida em que assumem as regularidades do
mundo como uma, digamos, projecio ou manifestacdo da
Totalidade, os discursos cientificos sdo também gerais. Isso
significa que eles se pretendem universais para tudo.

Nesse movimento, acabou-se estabelecendo o pensamento bindrio, com a
finalidade de garantir a biologia, ao cientifico, a altivez de seus regimes de verdade.
Certo ou errado, ficcdo ou realidade, verdade ou mentira, vida ou morte, arte ou
ciéncia, entre tantos outros. Com isso, “tendemos a relegar a experiéncia subjetiva
para a arte e a ‘verdade’ para a ciéncia” (FREIRE, et al.,, 2004, [s/p]). E interessante
perceber, também, o quanto essas dicotomias, levam a abstencdo de pensar as
metamorfoses, os hibridismos, as mudancas, que definem nossa atualidade

(TUCHERMAN, 2004).

Memento mori é uma obra potente, também, por deslocar essas fronteiras
pré-estabelecidas. Ficcdo. Realidade. Sensibilidade. Razdo. Procedimento. Criagao.
Metodologia. Imaginagdo. Arte. Ciéncia. Nuances abordadas juntas. Vai-se o “ou”,
para dar espaco ao “e”. Entre os binarismos, faz-se essa instalagcdo. Pacheco (2009),

ao pensar com Deleuze, nos diz:

Pode-se pensar por conceitos (filosofia), por fun¢des (ciéncia) e por
sensacgdes (arte), e nenhum desses pensamentos é superior aos
outros. A relacdo entre essas trés vias nunca é hierarquica e cada
qual se remete aos seus pressupostos para criar. Os planos
especificos de cada forma de pensamento mantém entre si uma
zona de vizinhang¢a em que instincias de uns podem povoar planos

8



de outros sem, no entanto, formarem uma sintese ou uma
identificagdo (p.125).

Memento mori se movimenta por essas vizinhangcas e as movimentam
também. Zonas de cruzamentos, no sentido biolégico da palavra, definido no
dicionario Michaelis como: “Reproducdo entre individuos de ragas e variedades
diferentes ou espécies ndo pertencentes ao mesmo género. Muito empregada em
zootecnia para criacao de ragas de maior rendimento”. Quais rendimentos estariam

potencializados pelas/nas obras de Memento mori?

As manifestacdes de Corréa, segundo Andrade e colaboradoras (2008): “(...)
nos anunciam embag¢amentos entre categorias: o mundo dos seres fantasticos e dos
seres veridicos dobrando-se e criando outras pregas de possibilidades para o existir,

para o ver, para a ciéncia, para a arte. Arteciéncia. Ciénciaarte”. [s/p].

Apos tantos anos de cientificismo, parece ter chegado o momento
da desconfianga, das incertezas, das ddvidas diante de verdades
instituidas. Saberes inquestionaveis, frutos de investiga¢oes
empiricas elaboradas com bastante rigor, apontam agora para suas
zonas sombrias. Descobre-se que o real e o ideal, o concreto e o
abstrato, a matéria e as relagdes sdo conceitos instituidos
socialmente e que neles esta presente o modo de producdo de seus
sentidos (FERREIRA; EIZIRIK, 1994, p. 5).

E para essa zona sombria, prefiro pensa-la como multicolorida, que esse
trabalho se dirige. Queremos nos encontrar com os hibridismos propostos em
Memento mori. Corréa insiste em trazer para suas obras o que significamos
culturalmente como dissonancias. Porém, elas sdo produzidas justapostas, em
harmonia e, ndo, se combatendo. Esses nds sdo a alma de Memento mori e outras
obras desse artista. Encontros, até entdo inusitados, entre arte-ciéncia, possivel-

impossivel, ficcdo-realidade, verdade-mentira.

Esses encontros trazidos por Corréa, portanto, escapariam ao modelo de
recognicdo, sob o qual a realidade é tida como absoluta, tnica verdade,

condenando/opondo-se ao que ndo é reconhecido, ao fica as suas margens,
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classificado como mentira, ficcdo. Sdo encontros, em uma concep¢do préxima a de
Deleuze, para o qual: “encontrar é o contrario de reconhecer (DELEUZE, PARNET,
1998, p.19).” “Um encontro é talvez a mesma coisa que um devir ou nupcias” (Ibid.,

p.14).

Os devires ndo sdo fendmenos de imitagdo, nem de assimilagdo, mas
de dupla captura, de evolucdo ndo paralela, nipcias entre dois
reinos. As nupcias sdo sempre contra natureza. As nupcias sdo o
contrdrio de um casal. J4 ndo had maquinas bindrias: questdo-
resposta, masculino-feminino, homem-animal etc. (Ibid., p.10).

Com isso, teriamos que pensar para além de afirmar ou negar a ciéncia. “A
captura nao é pacifica. Nao é uma sintese. Ea criacdo, dificil, de “outra coisa”, onde
estdo conectados corpos, idéias, energias habitualmente soltas. E a criacdo de novas
intensidades, que geram novos conceitos. Esse processo é chamado de
“desterritorializacdo”.” (GAUTHIER, 1999, p.15). A ciéncia, ndo deixa de ser ciéncia
para devir-arte, nem a arte deixa de ser arte para devir-ciéncia. Mas essas formas de
viver/sentir se contaminam. Estariamos diante de: arte, ciéncia, arte-ciéncia,

ciéncia-arte.

A partir desses pensamentos, partimos para o encontro com as fotos de
Memento mori, para pensarmos, através delas, a divulgacdo cientifica. Queremos
projetar esse ramo de atividades em vias de se atualizar com um novo olhar da/para
ciéncia/biologia, vista como uma pratica discursiva, produzindo regimes de verdade.
Para isso, pensamos também a divulgacdo cientifica que se faz pautada em um
modelo comunicagao-recognicdo. Caracterizada pela transmissao de conhecimentos,
informacgdes e conteudos ligados a ciéncia, em um sentido linear. Essa atividade,
através de suas praticas discursivas - textos/imagens/sons que explicam, ilustram,
representam a ciéncia - reforcam e perpetuam os regimes de verdade estabelecidos

pela/na ciéncia.

Nos interessa pensar criticamente esse modelo, talvez desconstrui-lo, afim de

deixar espago para divulgagdes que possam resgatar os sentidos, sensagdes
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excluidos pelo cientifico/biolégico. Queremos encontrar poténcias para novos
pensamentos e criagdes a partir de outra(s) divulgacdo(des), amplas, complexas,
sensiveis, menos excludentes, capazes de questionar as nog¢des totalizantes que
cercam as ciéncias e a biologia, herdadas desde o estabelecimento da histéria
natural. Nao queremos, assim, encontrar uma verdade que possa conduzir a uma
comunicacao mais real sobre o mundo/ciéncia/biologia. Queremos caminhar/pensar
para uma divulgacao que se faca considerando a complexidade do mundo, para além
da verdade totalizante instuida/instuinte dos discursos cientificos/bioldgicos.
Acreditamos que Memento mori, de Walmor Corréa, nos deu a chance de seguir esse

descaminho.
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Encontro com Ondina, a sereia de Memento mori

Sereia: suposto animal marinho, lemos em dicionario brutal.
(BORGES; GUERRERO, 2000, p. 147)

Fotografia do livro Memento mori, Wamor Corréa, 1998
Atlas de Anatomia - Ondina
90 X148 cm
2007

“Vocé sabia que a Ondina, de vez em quando, aparece aqui nos corredores da
ULBRAZ, né?”. Esse comentdrio foi feito apds a apresentacdo de uma parte desse

meu trabalho em um Seminario3.

Em um primeiro momento, achei que fosse uma brincadeira com o mito da
Sereia, uma piada sobre fendmenos “paranormais”, ou um comentdrio delirante.

Mas a pessoa que o fez, prosseguiu explicando que a modelo, que serviu de

% Universidade Luterana do Brasil, localizada na cidade de Canoas — RS.
® 4° Seminario Brasileiro de Estudos Culturais e Educacdo e 1° Seminario Internacional de Estudos
Culturais e Educacao.
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referéncia para o desenho de Ondina (Figura 2), de vez em quando visitava aquela

universidade.

*

ATLAS DE ANATOMIA

OREHRLA,

Figura 2 - Atlas de Anatomia - Ondina
Fonte: < http://www.walmorcorrea.com.br/tpl/obras2007-b9.htm>

Colocacdo feita. Teria passado quase despercebida se nao fosse pela primeira
impressao de estranhamento e, pelo fato de que, olhando ha algum tempo para as
obras de Memento mori e tendo ouvido varias palestras proferidas por Walmor

Corréa, ainda nao sabia que existia uma modelo viva por tras da figura de Ondina.
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Talvez isso ndo tivesse importancia, ou eu deveria pressupor essa afirmacao, talvez
fosse um pormenor perto de outras discussdes que a obra e seu processo de criacao

suscitam. Enfim, eu ndo sabia, até entdo, que havia uma mulher por tras de Ondina.

No dia seguinte, no mesmo evento, entre uma série de corpos, copos,
bolachas e migalha, antincios do final de um coffee break, a pessoa, que havia feito o
comentario sobre a Ondina, me chamou. Seu brago buscava puxar no aglomerado de
pessoas um outro braco. Eis que esse braco responde ao chamado e volta-se para
nos: era ela, Ondina. Nao, ndo era Ondina. Nao tinha metade do corpo de peixe. Mas
tinha a outra metade de Ondina, sim. Olhos, cabelos, nariz, tracos que eu
reconheceria mesmo sem o intermédio da pessoa que nos apresentou. Para mim,
para os meus interesses, para o meu olhar, era Ondina e, dessa forma, ela foi

apresentada.

Entramos para assistir a mesma mesa-redonda, achei que ali trocariamos
algumas ideias, mas logo os microfones anunciaram o inicio das palestras, calando o
(en)canto da sereia. Trocamos apenas nossos emails, nossos nomes e ela me disse
que a obra Ondina estava em Porto Alegre, mas como meu voo de volta para

Campinas partiria em poucas horas, ndo seria possivel ir até o museu observa-la.

O simpdsio acabou, mas esse encontro continuou insistente em meus
pensamentos e sensagdes. Inesperado. Encontro inesperado com uma desconhecida,
chamada Zenilda Cadorzo, cuja fisionomia é imagem insistente em meu trabalho.
Mais do que querer escrever sobre isso, senti necessidade. Nao sabia porque esse
fato me atingiu com tal intensidade. Apostei que escrevendo poderia achar uma
resposta, ou pelo menos, aliviar parte do incomodo euférico que esse encontro me

provocou. Mas, por onde comecar a desfia-lo?
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Visita de Zenilda Cadorzo ao atelier de Walmor Corréa.
Imagem de arquivo pessoal, gentilmente cedida pela modelo da obra.

Me voltei para a imagem dos Atlas de Anatomia de Memento mori. Ondina é
sereia morta. Capturada. Observada. Dissecada. Corpo frio, morto. Como fala Pontin
(2011, p.42) sobre o cadaver: “corpo organizado em 6rgdos, organicidade,
hierarquia, sistematizacao, enquadramento, diagramacao, disposicao,

funcionalidade, estruturagao...”.
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Sua metade peixe denuncia que outrora fora sereia. Assim como, duas linhas
escritas?, na porgdo inferior do Atlas, resumem (um)a histéria dessa lenda. Pudera,
nessa imagem seu corpo serve a ciéncia. O mito fora editado. A figura impressa
naquele papel, ou tela® teve sua vida, seus (en)cantos, seus desejos aniquilados em
um corpo morto. Encontro com as palavras de Gil (1997, p. 140): “Transferéncia das

forcas da morte para um outro nivel, o do saber cientifico.”.

Zenilda pareceu a mim, portanto, uma oportunidade, uma mulher, um corpo,
uma voz, fonte de complexidades que atravessam/compdem uma pessoa, capaz de ir
além da visdo linear que constitui a biologia, e através da qual Ondina se apresenta.
Linha de fuga para essa visao reducionista, fragmentada, mecanizada. Eu, bidloga, e,
nesse momento, passeando pelo campo dos Estudos Culturais das Ciéncias, talvez
esteja cansada do corpo biolégico de Ondina. Incomodada com sua assepsia, em

busca de emocgdes e afetos que sdo deixados de fora do corpo que serve a ciéncia.

Projetei olhar Ondina, através desse meu encontro com Zenilda, como Silva e

Cicillini (2010) propdem pensar os textos da Ciéncia e da Biologia:

[...] nos fluxos de multiplicidades que se conjugam a corporeidade, a
cultura, nos processos de constituicdo do devir ser humano como
“ser de palavra”, sob o signo da diferenga que constituem as
pessoas no devir-homens, devir-mulheres plurais, de modo que seja
possivel enfrentar e desorganizar as inveng¢des de nés mesmos e do
outro, dos discursos biolégico-culturais que marcam e engendram a
sociedade disciplinar, a sociedade do controle. (p. 15).

4 Acho interessante ressaltar que em nenhuma das fotografias desses Atlas de Anatomia, tampouco
naquelas sobre a série Unheimlich, é possivel ler as palavras trazidas nessas linhas.

5 Ondina surgiu primeiramente na série Unheimlich (2004-2005), palavra tomada de um texto de
Sigmund Freud datado de 1919. Ela referencia o que ndo é doméstico, corriqueiro, o que é estranho e
pode causar medo (RAMOS, 2008). Nesse trabalho, Walmor Corréa apresenta, além da figura de
Ondina, o Curupira, a Cachorra da Palmeira, o Capelobo e o Ipupiara. Nessa série os desenhos sao
feitos com tinta acrilia e grafite sobre tela, nas dimensdes de 195 x 130 x 04 cm. Todas essas pinturas
foram adaptadas para sua apresentacdo em Memento mori (2007). Nessa instalacao esses seres do
imaginario popular sdo apresentados impressos como um Atlas de Anatomia sobre papel Velvet, 90
x148 cm e emoldurados em madeira.

16



Ondina é reduzida para caber naquele Atlas de Memento mori. O mito da
sereia é agressivamente separado do mundo das fabulas, para ser exposto através
de uma narrativa biolégica hegemoénica. Narrativa adjetivada por Santos (2000,
p.246) como “antropocéntrica, utilitarista, progressivista, classificatéria, masculina

”

etc".

Santos (2000) também questiona as “limpezas” necessarias para que um
organismo surja como um objeto da ciéncia. No caso de Ondina, e das outras figuras
ilustradas pelos Atlas Anatémicos de Memento mori, existe volume e complexidade
de informagdes ndo naturais sobre esses seres que sdo bruscamente caladas. O
proprio Walmor Corréa em entrevista a Paula Ramos (2008, destaque meu) fala
nesse sentido: “Quando eu tiro esse animal da vida das pessoas, 14 da dona Maria, da
Amazo0nia, que viu uma sereia e tal... quando eu tiro essa informagdo do cotidiano e a
coloco num compéndio de ciéncias, estou dizendo a dona Maria que aquilo no qual

ela acredita é verdade”.

A assepsia a que esses mitos sdo submetidos, portanto, recortam sua
existéncia do imaginario popular. Contos editados. Tragos fabulosos, ficcionais,
construidos no ouvir dizer, sdo apagados com o intuito de nao desestabilizar o efeito
de verdade que a ciéncia produz e que Walmor Corréa almeja com esses Atlas de
Anatomia. A sereia é tirada da vida e do cotidiano das pessoas; vidas, pessoas e
cotidianos sdo tirados da sereia. O corpo morto que serve a ciéncia naquele Atlas é
recorte da realidade multifacetada. Pois, como diz Andrade (2004, p.85): “Se ha
realidade, ela é excessiva, incompreensivel, per/complexa, transbordante, caética,
incontrolavel”. E a mesma autora afirma: “A estética de qualquer imagem e de
qualquer realidade é sempre uma escolha politica, moral, ideolégica e, se estamos a
falar de escolha, h3, obviamente o que foi deixado de lado, o que foi preterido” (Ibid.,

p.82).

Contos, (en)cantos, magia, seducdo, sexualidade, pontos que atravessam o

mito da sereia, e ndo cabem ao discurso cientifico, sdo descartados para nao
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ameacarem o sentido de verdade, ja estabelecido socialmente, para a biologia. Os
organismos, que surgem como objetos da ciéncia e dos quais fala Santos (2000),
emergem, portanto, de um processo discursivo, esse autor cita Haraway (1992) para

assinalar que: “a biologia é um discurso, ndo o préprio mundo vivo”.

A producdo histérica dessa narrativa bidlogica remete ao Renascimento,
periodo, definido por Gil (1997), como “indeciso, tumultuoso e ambiguo”. O mesmo

autor prossegue dizendo que:

[..] as ideias e praticas cientificas surgem nessa atmosfera que nao
estd, de modo algum, saturado de “cienticidade”. Tem-se antes a
impressdo que os primeiros caminhos da ciéncia se tracam numa
tensdo e amdalgama permanente entre velhos ressurgimentos de um
pensamento magico e religioso, e a 16gica prépria a nova exigéncia
de racionalidade e experimentagdo.” (p.130).

Ashworth Jr. (2000, p.17), ao iniciar sua escrita sobre a Histéria (ainda nao
tdo) Natural no/do século XVI, adianta aos seus leitores: “A visdo renascentista do
mundo natural era mais densamente estratificada e mais intrinsecamente
interligada do que a nossa [...]". Para discorrer sobre esse tema, o autor escolhe uma
secdo da obra, de carater cientifico, Historia animalium de Conrad Gesner®, mais
especificamente o capitulo que fala sobre a raposa. As consideracdes de Gesner
sobre esse animal sdo dispostas em oito partes, marcadas pelas letras de A até H.
Essas se¢des tratam de nomenclatura, diferencas regionais entre os animais dessa
espécie, habitos alimentares, entre outras informag¢des comuns as obras de zoologia,

inclusive atuais.

Entretanto, Ashworth Jr. (2000) fala em alguns fatos “estranhos”” e
“desconfortaveis®” que Gesner traz para seus escritos ao se referir aos contos

populares que envolvem a figura da raposa. A presenca de informacdes dessa

6 Conrad Gesner (1516-1565), naturalista suico, considerado um dos pioneiros da sistematica
moderna por sua obra Historia animalium.

’ Tradugio minha para a palavra odd.

¥ Tradugdo minha para a palavra uneasily.
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natureza, pressupde Ashworth Jr. (op. cit.), ja causa perplexidade, contudo, ainda
para esse autor, a dltima parte do texto parece abalar, ainda mais, a concep¢ao atual
de historia natural. Nessa parte, a maior, estdo as maneiras pelas quais os animais e
seus atributos aparecem na linguagem, literatura, arte. No caso da raposa sao
citados: as possiveis utilizacdes da palavra raposa como adjetivo, metaforas que
envolvem esse animal, referéncias a espécie na mitologia pagd ou em hierdglifos

egipcios; provérbios que contam com essa figura, etc.

Para Foucault (1999, p.175) trabalhos nessa multiplicidade, cabiam a
Historia: “A historia de um ser vivo era esse ser mesmo, no interior de toda a rede
semantica que o ligava ao mundo.”. Ainda para Foucault (op. cit), essa histéria se
torna natural, expressao utilizada por Santos (2000), a partir do momento em que
os signos deixam de fazer parte das coisas, para se tornarem modos de

representacao no século XVII.

A histéria natural ndo se tornou possivel porque se olhou melhor e
mais de perto. Em sentido estrito, pode-se dizer que a idade classica
se esforcou, se ndo por ver o menos possivel, pelo menos por
restringir voluntariamente o campo de sua experiéncia. A
observacdo, a partir do século XVII, € um conhecimento sensivel
combinado com condi¢des sistematicamente negativas. Exclusao,
sem duavida, de ouvir-dizer; mas exclusdo também do gosto e do
sabor, porque com sua incerteza, com sua variabilidade, nao
permitem uma andlise em elementos distintos que seja
universalmente aceitavel. [..]JO0 campo de visibilidade onde a
observacdo vai assumir seus poderes ndo passa do residuo dessas
exclusdes: uma visibilidade que, além de liberada de qualquer outra
carga sensivel, é parda. (FOUCAULT, 1999, p. 180-181).

Andrade (2004, p. 85) também fala nesse sentido: “As imagens mais corretas,
verdadeiras, que traduziriam com maior fidelidade os fendmenos ndo poderiam

incorporar tamanha caoticidade dos odores, paladares e toques.”.

Ao permitir que essas consideragdes sobre a histéria natural e a biologia
atravessem meu olhar, meus pensamentos e sentimentos, me volto para os Atlas

Anatdémicos de Memento mori langando um olhar incomodado por esse recorte
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natural de realidade. Imagem recortada. Pedago. Imbuida de poder na sua pequenez.
Sentido de verdade, realidade, possibilidade. Como se antes dela, a sereia fosse s6, e

exatamente, o oposto: mentira, ficcdo, impossibilidade.

Sem intencdo de apontar o certo/errado, melhor/pior, verdadeiro/falso.
Desejo que essas consideragdes, previamente escritas, juntamente com
herancas/lembrancas/cicatrizes deixadas pela minha formacido em Ciéncias
Biolégicas, e outras (in)formagdes que me interpelam, me acompanhem para um

passeio em/com/por Ondina.

De/Com/Por Ondina

Antes de efetuar essa escrita em um fluxo textual, que possa omitir quem/o
qué me incitou a essa experimentacdo, quero explicar o processo de criacdo dessas

palavras e da maneira como elas estdo (des)organizadas.

Ao mesmo tempo em que pensava sobre meu encontro com Ondina e
preparava a producdao de parte do texto apresentado anteriormente, surgiu o
convite para participar das mesas performaticas do Il Semindrio Conexdes: Deleuze
e Arte e Ciéncia e Acontecimento e... Decidi, entdo, que minha apresentacao seria
sobre esse assunto. Essa proposta de mesa performatica foi amparada por uma
oficina, ministrada pela Profa Dra Ana Godoy?, chamada de “Oficina Textos

Performaticos: “LIVE ACTION” - texto e performance.

Assim foi apresentada sua sinopse: “Por que ainda sentamos diante de uma
mesa e lemos textos? Que tipo de relacdo estabelecemos entre a voz, o texto, aquilo
que ha para ser dito e aqueles aos quais nos dirigimos? Toda fala pressupde uma

performance, dirigida a alguém ou a algo, e a variacdo que ela exprime é inseparavel

9 Ana Godoy é Doutora em Ciéncia Sociais pela PUC-SP, P6s-doutora em Educacao pela Unicamp,
autora de A menor das ecologias (Edusp, 2008).
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do corpo que a modula. E desde o corpo que uma ideia se coloca, é preciso entio
fazer corpo com uma ideia. A proposta desta oficina é explorar composi¢des entre
texto, arte e tecnologia problematizando a relagdo com o publico (comunicagdo), o
lugar e o modo institucionalizado para falar de arte e ciéncia (mesa), e a relagdo
entre a voz e as nuances textuais de maneira que possamos inventar os meios que
deem relevancia aos diversos cromatismos que compdem uma ideia. Para isso, a
oficina reunird uma pequena série de videos curtos, com trabalhos realizados entre
as décadas de 60 do século XX e a década de 10 do século XXI, que exploram
algumas possibilidades da performance abrindo-a para possiveis relacées com o
texto. A oficina endereca-se especialmente aos participantes das mesas
performaticas do III Conexdes, mas é aberta a outros interessados. O pré- requisito

para participar é levar no dia o texto ou trecho de texto.”.

Diante dessa proposta: medo. Envolver meu corpo na apresentacao. Exposicao.
Nova posicdo. Pré-ocupacdo em vao. A oficina superou toda as minhas expectativas.
Ana Godoy me incitou, assim como fez com todos os participantes, a produzir um
texto para a apresentacgdo diferente do artigo formal. Trazer as emogdes, sensagoes,
sentimentos, nuances omitidas pelo cientifico, para a mesa da qual eu faria parte.
Agradavel coincidéncia, sua fala conversava com os escritos formais que eu estava

preparando naquele momento.

No encontro dessa oficina discutimos o que poderia ser feito de performatico
em cima da ideia do meu encontro com Ondina. A Profa Dra Susana Dias sugeriu um
texto, no qual eu assumisse a posicdo do Atlas Anatomico. Gostei. O resultado da

escrita desse texto para ser lido foi o seguinte:

Eu trouxe o texto que irei ler a seguir gravado para essa apresentagcdo. Mas

resolvi falar ao vivo. Sentir essa proposta de texto performatico. Nao calarei minha
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gagueira, ndo segurarei o choro, se ele quiser aflorar. Falo diante do artistal? criador
da obra para qual olho ha algum tempo. Apreensao. Ndo por ele. Por mim. Sensagdes
e olhares se colidem em multiplas dire¢cdes, tém me embaralhado. Estou em

desordem, talvez um privilégio para uma bidloga.

Atlas de Anatomia. Desejo de infancia do artista criador. Lembrancga de cheiro
de formol. Sem lagrimas nos olhos, sem irritagdo na garganta e nas narinas. Aqui

estd apenas o corpo impresso em papel velvet. Nao hd necessidade de refrigeragao.

Corpo frio. Corpo morto. Sem memoria, sem sombra, sem afetos. Sem
histérias que nao sejam naturais. Sereia sem encanto, ja4 ndo canta. Pode ser
enrolada e guardada em qualquer canto. Aprisionada nas amarras da biologia. Corpo
seco. Tirado, capturado, seqiiestrado do mar, do rio, do lago. Editado dos contos

populares.

Do campo do “ouvir dizer” restou apenas a metade peixe. Visceras, cranio,
ouvido, guelras ndo sdo conjugados na boca da D. Maria da Amazo6nia. Livros,
especialistas, métodos, procedimentos, fisiologias, anatomias, nomes, pormenores,

re-cortam esse ser com violéncia maior do que pode um bisturi.

Ondina sem clitéris, mas fértil. Corpo disciplinado e controlado. Mecanizagao.
Seu cabelo, outrora instrumento de seducao, se faz preto e branco. Nao pertence ao
mesmo género das mulheres de mau e belo porte que aguardam os navegantes nos
cais, com a intencdo de arrebatar alguma fortuna. Aqui s6 sdo parentes das extintas

vacas-marinhas.

Ordem sirenia.

10 Walmor Corréa também participou desse evento. Nos apresentamos no mesmo dia, ele no periodo
da manha e, eu no periodo da tarde, pude, entdo, contar com sua presenca no auditério durante a
leitura desse texto.
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Devidamente capturada, observada, classificada, sistematizada. Nesse Atlas
pode ser vista. Como diz Foucault (1999, p.182): “Contente-se com ver. Ver
sistematicamente pouca coisa. Ver aquilo que, na riqueza um pouco confusa da

representacao, pode ser analisado, reconhecido por todos.”

Impurezas retiradas. Corpo estéril. Conhecimentos ndo naturais rasurados,

sob pena de inter-ferir os efeitos de verdade do discurso biologico.

- Mas, talvez as histérias fabulosas pudessem achar espago nesse Atlas. E se
fossem reguladas por uma glandula? Talvez as peripécias das sereias pudessem ser

explicadas pelos horménios?

- Nao, nao da. Contos, histérias, causos ndo pisam no solo dos enunciados
verdadeiros. Glandulas e horménios ndo se prestam a contar historias ficcionais.

Canso os olhos de quem me olha insistentemente.

Saturacao de bio-l6gica.

- Ainda bem que ela que me olha agora é bi6loga.

- Por isso mesmo. Ela busca aqui um olhar para além da biologia.

- Azar é o dela. Esse desenho é o que tem para hoje. E tem muitos outros
dessa mesma natureza por ai. Ela ja deveria estar acostumada, condicionada, ou
pelo menos, conformada. Pegue os livros didaticos de biologia. Va ao zoolégico, aos
museus de ciéncias. Olhe a publicidade. A cidade. As revistas, jornais e seus cadernos
de saude. Assista as revistas eletronicas que a televisao transmite aos domingos. O
discurso bio-légico é hegemonico. Avise a essa vista biéloga cansada que, tal qual
escreveu sua colega de mestrado Pontin (2011), que se apresentara por aqui na
quinta-feira: Eu, Atlas, frustro dissondncias que resistem ao agenciamento

ordenado.
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- Acho que ela ja sabe disso. Estd na (sua) caral

- Otimo. Assim ela para de procurar pélo em ovo, fabula na ciéncia, social no

biolégico.

- Nao sei, ndo.. Ela encontrou com a Zenilda, a modelo que inspirou teu

desenho da Ondina.

- Grande coisa. Sabe onde ela a encontrou? Em um evento cientifico! (risos).
Quem vai a um Simpésio, Congresso, Coléquio, seja l1a o nome que se da... Vai para
que? Encontro entre pares. Mostrar/provar produgdo. Publicar. Apresentar. O que ja
estid feito, fechado, devidamente referenciado. Assistir a mesas redondas.
Conferéncias. Passar apuro para falar, passar apuro por s6 ouvir. O tempo para

contato e troca social é curto. Coffee break.

- E, pode ser. Ela a encontrou mesmo no coffee break. E soube que realmente

ndo tiveram tempo de conversar.

- Claro. Eu ja sabia! O intervalo do café é rapido. Logo os “trabalhos”
recomecam. Ou [autores/datas] falam no pulpito, e seus seguidores, [autores/data]

de amanh3, se calam na platéia. Dinamica que persiste. Elaborada dentro da e para a

narrativa cientifica.

- Pois é. Mas ela ficou incomodada com esse encontro. “Incomodo euférico”,

nas palavras dela.
- Ja ja isso passa. E quer que eu lhe diga como? Ela vai ler, pesquisar, buscar

referéncias para escrever um artigo sobre esse encontro. Pode até criticar a

dominancia do discurso biolégico, dessa narrativa que se quer e se diz natural, mas
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o fard por uma narrativa cientifica. Ironicamente estard endossando essa rede

poderosa que me sustenta.

- E, ndo sei. Ela disse que ia enviar um email para Zenilda.

- Peca-a para mandar mesmo. Ela falara de onde? Da Universidade,
instituicdo que legitima o discurso cientifico e também o discurso biolégico. Pedira
ajuda para fugir disso. Para acrescentar a esse artigo algo que seja da ordem das
sensac¢des e que, portanto, ndo seja capturado pelas ciéncias. Duvido que consiga
declaracdo capaz de abalar a formatagdo a que ela esta sujeita. Avise a essa menina

que ela esta atrelada a relagdes de poder, como eu.

- Coitada. Se frustrara.

- Ja deve estar frustrada. Onde ja viu uma biéloga ter uma instalacdo artistica
como objeto de estudo? E o pior ainda esta por vir. Se ela permanecer na carreira
académica terd pela frente o doutorado, no mesmo esquema. Se virar professora

universitaria... entao...!

- 0 que é que tem?

- Bom, eu sou s6 um Atlas. Mande-a perguntar ao seu orientador o que ele
acha dos métodos de avaliacdo de seu programa. Quantos relatérios e, outras
burocracias, desafiam seu tempo e seu juizo. O que ele tem a dizer sobre o
curriculum Lattes? Nao quero me estender sobre isso. Muito menos aqui. Escuta, ela
mandou o email para a Zenilda?

- Aha,

- E, entao?
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- Ela disse que ndo vai trazer o email para esse momento.

- Poxa, nem um trecho? Tudo isso a toa?

- Disse apenas que Zenilda fechou o email com um trecho de Deleuze.

- Aaaah. Pudera. Onde estamos?

- Mas, ela n3o sabia dessa conexdo, ndo. Foi ao acaso.

- Hum... e que trecho de Deleuze ela trouxe?

- Um que estd no livro “O que é filosofia”. Diz assim:

7

A arte conserva, e é a Unica coisa no mundo que se conserva.
Conserva e se conserva em si (quid juris}), embora, de fato, nao
dure mais que seu suporte e seus materiais (quidfacti}), pedra, tela,
cor quimica, etc. A moga guarda a pose que tinha ha cinco mil
anos, gesto que ndo depende mais daquela que o fez..e
continua mais adiante: O que se conserva, a coisa
ou a obra de arte, é um bloco de sensagdes, isto é, um
composto de perceptos e afectos. Os perceptos ndo mais sdo
percepgdes, sdo independentes do estado daqueles que os
experimentam; os afectos ndo sdo mais sentimentos ou afecgdes,
transbordam a for¢a daqueles que sdo atravessados poreles. As
sensacoOes, perceptos e afectos, sdo seres que valem por
si mesmos e excedem qualquer vivido. Existem na auséncia
do homem, podemos dizer, porque o homem, tal como ele é fixado
na pedra, sobre a tela ou ao longo das palavras, é ele proprio um
composto de perceptos e de afectos. A obra de arte é um ser de
sensacdo, e nada mais: ela existe em si.

- Ah que bom, alguém a lembrou que eu sou arte! Para onde e como ela vai
tecer essas consideragdes eu nao sei. Mas, tudo bem. Isso ndo me aflige. O que me

interessa é que ela possa langar sobre mim multiplos olhares. Estou cansado de
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bancar aqui o “muito biolégico”. Desejo que ela me olhe com outros olhos! Espero

por isso. Sou hibrido, sou tantas categorias, tantas possibilidades...
- Esse é um dos seus objetivos. Ela sabe que o corpo dela esta interpelado
pelo poder que percorre a narrativa bio-l6gica, mas esta sendo atigindo por outros

modos de olhar. E uma questio de tempo. Logo ela lanca sobre vocé outro problema.

- Bom, entdao vou esperar para ver o que ela vai sentir ao abrir o livro de

Memento mori de novo para me espiar.
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De/com/por Ondina, de novo

0 céu de fcaro tem mais poesia que o de Galileu.

Hebert Vianna

-0, peixinha! 0 mulé!

(Nem ai para o que eu falo.)

-0! 0 menina o que vocé esta fazendo nesse (en)quadro?
(Olha de rabo - ndo o de peixe. Olha de rabo de olho. Parece-me que sorriu. Sorriu?

Nao é possivel. Volta a ficar paralisada).

- Presta atencao quando eu estiver falando. Vocé esta aprontando, né?

(Nem pisca).

- Acho que estd na hora de vocé descer dai. Esse Atlas ndo é lugar para mulher,
peixe, nem um, nem outro, um e outro... enfim, nao é lugar para crianca brincar.
(Sim, ela é uma crianca, apesar das formas de mulher(do) em uma metade. E dificil,

me olha com deboche, me desafia a cada lance. Pirracenta e manhosa).

- Olha aqui, Ondina, agora chega. Nao estou brincando. Vou contar até 3. Desce!
(E sempre assim. Porque estd aberta, dissecada, organizada, devidamente
(des)colorida, acha que pode me afrontar. Deve pensar que sou como um dos

Sseus...).
- 3... 2... 1. Deu! Some da minha frente, antes que eu perca a cabeca.

(O Curupira ao seu lado sussurra ironicamente: “A mula sem cabega vai entrar na

brincadeira?” Ai...).
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- 0 seu mal educado! Eu nio estou falando com vocé. E tem mais: aqui ndo entra
mula-sem-cabeca, saci pereré , boi da cara preta.. nem a cuca, nem nada que seja
comum nos livros infantis, que dird o que s6 existe na boca do povo. Aqui ndo é lugar
de comum. S6 entram coisas especiais. Especialidades. E é por isso que eu estou
ficando maluco. Vocés ndo podem estar aqui. Nao tem espago para a fantasia, nao.

(S6 as criancas sabem de rir com os olhos, todas riem desse jeito agora).

(Apanho meus 6culos para ver melhor e mais de perto o que ela esta fazendo)

- Os meus sistemas? Ahhhh...ndo! Que brincadeira de mau gosto! E impossivel jogar
com o sistema cardiaco. E perigoso, Ondina. Vamos parar, por favor? Quer ver vocé

sair dai rapidinho?

- Que historia é essa de Familia dos Sirenideos? Vocé esta brincando com a minha
chave de classificacao?

([...] impoténcia.).

- Estou pensando seriamente em te tirar dai. Vou te enrolar e te deixar de castigo em
algum canto. Eu ndo sei mais o que fazer. Onde vocé arrumou um lapis para essas
anotagdes mentirosas? Olha eu tenho tolerado muitas das suas peripécias, mas men-

ti-ra, vocé sabe, eu ndo su-por-to.

- Que histéria é essa de corddao umbilical para um feto que nasce sem qualquer
vestigio de umbigo? Impossivel. Delirio. Mentira. Farsa. Quer que eu te explique
porque isso ndo da?

(Nao da? Aqui deu. Entdo, da? Sera que da? Bom, a questdo ndo é essa. O fato é que

ndo pode).

- E isso Ondina. N3o pode. Isso que vocé estd fazendo comigo é feio. A vida tem
regras. Ondina, vocé esta fazendo arte. Saia desde Atlas, a-go-ra.

(Continua estatelada no papel. Como essa menina resiste!(?))
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0 discurso biolégico impresso em Ondina obviamente ndo é tudo sobre ela.
Nessa escrita percorro outro caminho de/com/por Ondina. As palavras que serao
ditas aqui ndo vao contra as anteriores. Serdo simplesmente outras. Casualmente, na
organizacdo das folhas dessa dissertacdo, esse fragmento seguiu o anterior. Mas,

poderia, sem grandes conseqiiéncias, ter vindo antes.

A maneira de (des)organizar os pensamentos através de apanhados de
paginas escritas que ndo exigem uma ordem pré-determinada, é encontrada em
Speglich (2009), na criagdo dos capitulos de sua tese como séries, “proliferadas,
divergentes”, nas suas palavras (SPEGLICH, 2009, p.42). Dessa forma, ainda segundo
Speglich, é possivel percorrer pensamentos que escapam da pretensao de centrar,
narrar, organizar. Pensamentos assimétricos, sem hierarquia, equilibrio, nem fusao.
Entre. Arte-Ciéncia. Ciéncia-Arte. Frestas. Abismos? Para essa autora: “Sensibilidade
criada no encontro, poténcias de intervalos, fissuras, rachaduras.” (SPEGLICH, 2009,

p.42).

Penso em me aproximar (quem sabe executar), dessa forma, a ideia
deleuziana de sintese disjuntiva, que inspirou Speglich, e com a qual me encontrei
primeiramente no artigo de Amorim (2006, p.178): Nos limiares de pensar o mundo
como representagdo. Zourabichvili (2004, p.55) explica essa ideia: “[...] ela faz passar
cada termo no outro seguindo uma ordem de implicagdo reciproca assimétrica que
ndo se resolve nem como equivaléncia nem como identidade de ordem superior”.

Nao ha exclusdo, negacao, limitagdo, contradigao.
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Lancei meu olhar incomodado com o discurso cientifico para o Atlas
Anatdémico de Ondina. Procurei a modelo da obra e, entdo, recebi um email que
tratava do trabalho como arte, “um ser de sensac¢do”. Decidi percorrer também esse
caminho, pelo viés arte-sensivel-confuso-resisténcia-criacdo-ciéncia. Descaminho,

como fala Bujes (2002) inspirada por Foucault.

Existem momentos na vida onde a questdo de saber se se pode
pensar diferentemente do que se pensa, e perceber diferentemente
do que se vé é indispensavel para continuar a olhar ou a refletir
(FOUCAULT, 1998 apud BUJES, 2002, p.12).

Continuar. Walmor Corréa é artista. Logo, faz arte. Mas o que é arte? Essa
pergunta me parecia fundamental no inicio desse trabalho. Parti para passear entre
arte-ciéncia, ciéncia-arte, nem um, nem outro, um e outro. Encontrei diferentes
conceitos, me perdi de tantos outros. Eles passaram por mim, eu passei por eles, e
essa escrita traz/se faz por vestigios dessa pergunta e de suas incontaveis respostas.
Movimento esse texto ndo para responder ao que é arte, muito menos para achar
uma resposta certa. Escrevo para pensar em/com/por Ondina: Como/o que pensar

da/na/para divulgacao cientifica pela arte?

Kroef e Gallicchio (2007, p.VI) escreveram: “A arte resiste ao
desterritorializar o sistema de opinido, talhando fendas no guarda-sol que nos
protege do caos. Ela é contraponto que vence a opinido e extrapola o vivido”.
Compartilho essa forca de ruptura/resisténcia em Ondina. Se outrora ela parecia
capturada pelo discurso biolégico, pode estar agora/também cacoando dessas
amarras. Liberta-se? Resiste ao discurso biolégico? Cala-se para que esse processo
discursivo a tome? Desestabiliza a ciéncia? Quem é caga, quem ¢é cagador? Jogo.

Pega-pega. Esconde-esconde. Arte-ciéncia. Ciéncia-arte.

Desorganizar. Desorganizacdo. Caos. Resistir. Resisténcia. Territorio.
Desterritorializar. - Lugar comum nos textos sobre arte. Adoraria me alongar na
trama tragada por esses conceitos, nas ideias que elas (des)constroem, mas nao

tenho tempo/pernas para isso. Posso apenas beliscar? Permito-me.
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Resisténcia é palavra insistente na obra Nietzsche Deleuze: arte resisténcia,
como o titulo sugere (LINS, 2004). Os diferentes autores/escritores desse livro
trazem textos heterogéneos, que convidam o leitor para “multiplas dire¢ées”, como
Lins (2004) sugere na orelha desses escritos. Vou seguir amparada pelo texto “O
jogo da arte” de Zourabichvili (2007), o qual, por compartilhar ideias de Deleuze, se
encontra com outras escritas que me chamaram aten¢do e me alegraram ao longo

dessa pesquisa.

Para Francois Zourabichvili o que resiste a filosofia é a confusdo sensivel. O
pensamento filoséfico e cientifico trabalhariam para transformar o confuso, dado da
experiéncia, em distinto, negacdo da representagdo confusa/sensivel. Dessa forma,
filosofia e ciéncia ocupam uma esfera separada da sensibilidade. A filosofia para
tratar do confuso, como tal, recorre a arte, que: “propde ao pensamento humano
uma outra via possivel: ndo mais do confuso ao distinto, todavia, do confuso ao
confuso, em uma operagdo que a eleva a sua propria perfeicdo (uma clareza que lhe
¢ propria)” (ZOURABICHVILI, 2007, p.99). Para Zourabichvili, portanto, a arte
resiste a ordem do conceito, prépria da filosofia. E, ainda que a filosofia pudesse
afirmar o confuso como tal, esta-lo-ia fazendo negando a si mesma. Com isso, a arte

é aquilo que na condicdo da filosofia resiste a filosofia.

E a ciéncia? Quais as relagdes entre arte-ciéncia, ciéncia-arte? Algumas das
possiveis respostas para essa pergunta sdo tao insistentes, que logo atravessam o
pensamento. Ciéncia como area que exclui, nega ou se opde o confuso-sensivel. A
atividade cientifica, que passa por organizar, classificar, padronizar, nomear o
visivel, ignora, critica ou se opde a arte, que escapa a esses procedimentos pelas
sensacdes, pelo invisivel, pelo inestruturavel, pelo singular. Tivemos também os
artistas/naturalistas, naturalistas/artistas, os quais trabalhavam com os principios
da ilustracdo cientifica, representacdo fiel da realidade, a servico da verdade
cientifica. Apropriagao da arte por parte da ciéncia. Ainda assim, arte? E, com maior

frescor, podemos citar a bioarte, aproximacdo entre arte, biologia e tecnologia. Para
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Santaella (2003) essa proximidade se da principalmente em quatro frentes: corpo
biocibernético; simulagdes computacionais dos processos vivos; macrobiologia de
plantas, animais e ecologia e microbiologia genética. Dias (2011) traz ainda a ideia
controversall de que para a divulgacdo cientifica a relacdo arte-ciéncia tem sido,
muitas vezes, pensada como complementar, maneira de “reduzir a distancia entre

ciéncia e publico.” (p.1).

Em todas essas situagdes visitamos zonas de fric¢do, atrito, encontro. Arte,
ciéncia, filosofia. Cada uma dessas areas remete a pressupostos proprios para suas
criagdes. Contudo, “os planos especificos de cada forma de pensamento mantém
entre si uma zona de vizinhanga em que instancias de uns podem povoar planos de
outros sem, no entanto, formarem uma sintese ou uma identificacao.” (PACHECO,

2009, p.125). As formas de pensamento resistem. Caminho no entre...

O transito pelas resisténcias entre arte-filosofia, segundo Zourabichvili,
inspirado em Kant e Schiller, se daria pelo jogo. A for¢a do “jogo livre” proposto nao
moraria na oposicao do confuso a um modo de conhecimento, filosofia e/ou ciéncia.
Mas, sim, na suspensdo das determinacdes passivas, no pensamento que nao se
conforma com formas determinadas, e na criacdo de determinagdes ativas. O jogo se
daria, principalmente, pela habilidade de se jogar com o que é determinado. Nas

palavras emprestadas de Aspis (2011):

[...] uma resisténcia que seja um ato positivo, de criacdo, afirmativo.
Afirmativo da vida: resisténcia como (re)existéncia. Resisténcia
como constante movimento de afirmar a vida que nos estd sendo

11 Adjetivo como controversa essa ideia citada por Dias (2011), porque no contexto apresentado por
essa autora, essa reflexdo sobre a juncdo entre arte-ciéncia “agita um universo de questoes”. (p.2).
Uma das causas dessa controvérsia deve-se, na minha opinido, ao reducionismo da divulgacido
cientifica a uma atividade de comunicacdo/ensino dos “saberes cientificos”, produzidos por uma
minoria especialistas, ao grande publico, ndo especializado. Essa ideia de transmissao de informagao
em um Unico sentido (emissor-receptor), pouco contribuiria para a cria¢cdo do novo, evitaria linhas
de fuga ao regime de verdade pretendido pela/na ciéncia, e ainda, valer-se-ia da arte para esse
“conhecimento da realidade (através) da ciéncia”. A aposta de Dias é em uma divagacgao cientifica:
“[...] outra possibilidade - a de que imagens podem divulgar sem explicar, sem representar, mas
movimentar pensamentos de criacdo e também de produ¢do de conceitos/conhecimentos.”
(ANDRADE; MACEDO; DIAS, 2009, p.256).
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constantemente subtraida. (Re)existir, insistir em existir [..]
(p-120).

A resisténcia ndo se efetuaria, portanto, na negagdo, confronto ou abstencao
frente ao determinado. O jogo passaria pela invasdo, ocupa¢do, dominacdo. A
resisténcia se daria na divergéncia produzida a partir da obediéncia. Zourabichvili
(2007) cita como exemplo dessa forma de resisténcia, as criangas. Nas suas

palavras:

“As criangas admitem a instrucdo, ndo podem agir de outra
maneira, mas desde o inicio de sua efetuacdo sabem fazer com que
ela divirja, inventando maneiras de nao fazer fazendo, de fazer sem
fazer, ou de fazer de outra maneira, revertendo seu sentido.”
(Zourabichvili, 2007, p.105).

Gostaria de sublinhar a frequente presenca da crianga nos textos sobre
arte/resisténcia. Para Zordan (2005, p.266): “A arte desorganiza. Nao tanto como
uma crianca desterritorializa a vida dos adultos, mas num devir-crianga que arrasa
as determinac¢des de um plano e o revira sem do, simplesmente brincando”. Sobre o
devir-crianga Zourabichvili (2004) diz que, para Deleuze, a exemplaridade do devir-
crianca se da porque sua experiéncia ndo é pautada por clichés e esquemas
sensorio-motores. Para Aspis (2011):;, falar de resisténcia para/por Deleuze e

Guattari

Trata-se de criar novas formas de existir, ndo simplesmente por
serem novas, mas porque o novo é reafirmacao da vida, é (re)existir
a cada tentativa de captura, de estriamento, de territorializacdo, é
fazer brotar de novo a vida, de novo, de novo, de novo, como a
crianca pede um jogo do qual gosta, como a criang¢a depois do ledo
depois do camelo, depois de Nietzsche. (p. 120).

Godoy (2007) também cita a crianc¢a, seu movimento, seu jogo:

[..Jmovimento da crianga, sempre a fazer de cada coisa meios a
serem explorados, deslocando-se e deslocando-os em incessantes
idas e vindas, em que as coisas tém importancia pelo uso que delas
se faz. Esses deslocamentos constituem o que chamo de “o jogo da
crianca”, cuja aventura se apresenta como acontecimento
imprevisto quando, ao deslocar alguma coisa, subverte as fung¢oes
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que a circunscrevem e as quais ela serve, instituindo um outro uso
das coisas. Assim é que os deslocamentos que a crian¢a inventa sdo
simultaneos as intensidades que experimenta (p.1).

Criancas resistem. Criancas jogam. Jogos tém regras. A regra, na ideia de
Zourabichvili, seria a forma da obra. A forma é “composicdo jogadora”. E a partir
dela que as determinagdes se contaminam, e ndo sao apenas expostas lado a lado,
em um mosaico de heterogéneos. As determinagdes sdo (pro)postas no jogo “fora do
encadeamento presente no espirito do destinatario”. (ZOURABICHVILI, 2007,
p.107).

A regra do jogo de Ondina é sutilmente traicoeira. Imagem. Atlas de
anatomia, muito préximo ao do que encontramos em laboratérios, escolas, se difere
pela presenca de um conto popular. “Armadilhosas, as imagens constrangem a
pensar no jogo da representacdo e forcam a estabelecer correspondéncias,
analogias, equivaléncias.”. (AMORIM, 2007 apud ANDRADE; DIAS, 2009a). Walmor
Corréa vale-se desse autoritarismo das imagens, principalmente as cientificas, em
suas obras artisticas. Mantém diferentes determina¢des dadas pelas/nas ciéncias,
especialmente, a biologia, reconheciveis ao primeiro olhar, por nosso sistema de
“imagem-representacao-realidade”, palavras justapostas por Olkowski (1999 apud

AMORIM, 2006).

Tamanhos, proporg¢des, tracos que (de)limitam 6rgaos, cores. O texto escrito
a lapis, como determinado pela pratica dos naturalista, descreve peso do cérebro,
fisiologia, anatomia, termos. Occipital. Lobo. Trompas de eustdquio. Hematose.
Regra do jogo en-quadrada. Moldura de madeira, como em um auténtico atlas de

anatomia.

Rigidez. Padrao. Dureza. Concretude. Le nta m e n t e se liquefazem, através
do mito da sereia. Como se um vestigio de agua escorresse pelo seu corpo hibrido e
alcangasse o papel. Escorre. Fio de dgua... Um fio de 4gua vermelho... segue... ganha

tracos de amarelo... azul.. Embaca e borra a “imagem-representacdo-realidade”
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construida pela/na/para a ciéncia. Novas obras iminentes, pintura/possibilidade
de/com/por duvidas, contos, imagindario, sensag¢des. O confuso-sensivel, outrora sob
a (mol)dura bio-légica, segue nesse fluxo, e faz Ondina (re)existir sobre o

enquadramento determinado.

Subversao da ciéncia?

Aspis (2011) traz a ideia de subversao dentro do contexto de resisténcia.
Inspirada por Deleuze, essa autora sugere que uma maneira de resistir ao controle,
as determinacgdes, subtracdes, reducionismos se daria pela criagio de mundos
possiveis. Ao invés do investimento em negac¢do, oposicdo, destruicdo, o caminho
passaria por acoes positivas de criacdo. Contemplando o conceito deleuziano de
literatura menor, essa ideia criativa poderia, segundo Aspis, se efetuar pela criacao

de versdes menores, sub-versoes. Nas palavras de Deleuze e Guattari (1977):

“Uma literatura menor nao é a de uma lingua menor, mas antes a
que uma minoria faz em uma lingua maior. [..] Vale dizer que
“menor” ndo quer dizer mais certas literaturas, mas as condi¢des
revolucionarias de toda literatura no seio daquela que chamamos
de grande (ou estabelecida). (p.25, 28).

Jogar com as determina-agdes da lingua, da filosofia, da ciéncia para produzir
0 novo, outros possiveis, (re)existir. Embaralhar, (de/re)compor o que é dado em
um movimento positivo, para novas afirmacgdes, cria-acdes. Encontro-me com a

ideia, do poeta Manoel de Barros, do verbo pegar delirio:

No descomego era o verbo.

Sé depois é que veio o delirio do verbo.

O delirio do verbo estava no comeco, 1a onde a
crianca diz: Eu escuto a cor dos passarinhos.

A crianc¢a ndo sabe que o verbo escutar ndo funciona
para a cor, mas para o som.

Entdo, se a crianca muda a fun¢do de um verbo, ele
delira.

E pois.

Em poesia que é voz de poeta, que é a voz de fazer
nascimentos -
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O verbo tem que pegar delirio.
(BARROS, 2009, p. 15).

A cientificidade delira em/com/por Ondina. Lingua da ciéncia fala de
fantasia, mito, imaginacdo, como a crian¢a de Manoel de Barros faz o verbo escutar
funcionar para a cor. Sua forma deforma, poténcia de reformar, o que nés
temos/damos como cientifico pelas representagdes, pela cultura, pela memoria.
Questionamentos sobre o quanto estamos condicionados a necessidade de ver para
crer. Alerta ao que subtraimos, excluimos, perdemos ao menosprezar o que vem do
“ouvir-dizer”. Ondina nos pergunta sobre nossa aposta no discurso cientifico como

fonte de verdade, comprovagdo do real.

Biologia, dos especialistas e das especialidades, justaposta aos contos
populares. Fensterseifer (2005), em seu trabalho com a obra o Sitio do Picapau
Amarelo de Monteiro Lobato, sugere que a presenca do folclore nessa obra se faz
como uma ligacdo entre o “mundo racional”, constituido por saberes “autorizados”,
cientificos, eruditos, as crendices, supersti¢des, aos saberes do povo menos letrado,
aos mistérios e mitos dos contos. Essa reflexdao acerca de duas culturas, tidas como
diferentes, evoca a dicotomia entre alta e baixa cultura, discutida pelos Estudos

Culturais.

Segundo Hall (1997, p.19), uma das formas de regular nossas condutas se faz
através de: “sistemas classificatérios que pertencem e delimitam cada cultura, que
definem os limites entre a semelhancga e a diferenca, entre o sagrado e o profano, o
que é “aceitavel” e o que é “inaceitavel”.” A diferenca é, portanto, crucial para os
significados culturais. A ciéncia que significa a “verdade”, a “autoridade”, “as
especialidades” portanto, também é construida em contraste com os saberes
“populares”, “gerais”, “menos autorizados”, “ndo comprovados/comprovaveis”. Os
Estudos Culturais sugerem a desconstrucao desses binarismos, através de formas
criativas que superem essas oposicoes Fensterseifer (2005). De novo, criar, fazer

nascimentos, re(existir).
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No caso tratado por Fensterseifer, as identidades/diferencas sdo muito bem
marcadas, representadas, estereotipadas. Ondina ndo se limita a “criar uma ponte”
entre o racional e a ficcdo. Ondina abre frestas (faz festa) entre polarizacdes como
arte/ciéncia, especialidades/generalidades, comprovavel/fabula, realidade/fic¢ao,

verdade/mentira.

O encontro deixa de ser, assim, entre duas individualidades ou
substincias para se tornar, antes disso, um encontro entre
multiplicidades pré-pessoais e pré-individuais. Os termos deixam
de ser postos de partida, perdem sua caracteristica de origem ou
fundamento das relacdes e sdo apreendidos numa perspectiva mais
ampla, em que se mostram como pontos de vista temporarios em
jogos de forcas mais amplos, co-participantes de sinteses né6mades,
de ligacdes parciais e tempordrias que ultrapassam o
imediatamente dado (NASCIMENTO, p. 3).

Ondina delira no entre arte-ciéncia, ciéncia-arte, ver-ouvir dizer, ouvir dizer-
ver. Multiplas possibilidades de relacdes naquele quadro. Conforme as ligacdes que
ela nos sugere e, que noés sugerimos em nosso encontro com esse Atlas, ele se
transforma. O pensamento vai de 14 para ca. Daqui para 1. Nem 14, nem ca. Outro 13,
outro ca. Movimento por entre o que outrora parecia fixo, instransponivel,

impossivel.

Saltitar. Pulsar. Pipocar. Pular. Brincar. Jogar. Crianca travessa, ignora clichés,
cria, faz nascer uma fisiologia desvairada, anatomia alucinada. Desaruma, vira do
avesso, embaralha, rasura os sentidos ja dados a biologia. Atlas que acolhe e se abre

para novas relagdes.

Através de Ondina e das consideragdes trazidas nessa escrita é possivel
projetar uma divulgacdo cientifica que “escape da hegemonia das imagens
consensuais”, como dito por Britto e Jacques (2009, p.344). Resisténcia que passa

pela des-re-construgdo do que ja nos é dado e incita a criagdo do novo. Poesia na
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biologia, poesia com a bio-légica., biologia poetizando, habitando outros planos,

outros possiveis. Politizando.

Uma divulgacao cientifica menos prepotente, que ndo deseja enquadrar uma
realidade e afirma-la como absoluta. Divulgacdo que se faca mais despojada de
determinacoes, fixacGes, limites. Capaz de incitar outras conexdes, inusitadas ou
ainda desconhecidas. Uma atividade menos teimosa em tentar estancar o sensivel, o
confuso. Deixe-se levar pelo (re)fluxo de multiplicidades, sensag¢des, delirios, caos,
desordem. Divulgacdo que resgata o que nos é subtraido pelo cientifico, sistematico,
reducionista, hierdrquico. Langamento para o que voa além dos enquadros, dos
artigos, das molduras, dos monitores. Divulgacao que desregule, para que possamos
fazer estremecer o sistema normativo a que estamos condicionados. Divulgacdo que
deixe de ocupar o cargo “de irma mais velha”, responsavel por fazer cumprir ordens
dadas, e que fique entre outras criancas, para brincar, jogar, desobedecer, crescer

para fazer emergir singularidades, subjetividades, criatividades, novidades.

Poderia fazer aqui um paragrafo de encerramento para esse texto. Mas, ndo é

o caso. Quero dizer que Zourabichvili (2007) sugere:

“Talvez haja na atividade artistica um sentido de ganhar ou de
perder contiguo a regra proposta, e que se coloca sempre como
sendo a do jogo certo, do jogo importante, do jogo que toca, do jogo
que toca a determinacdo, isto é, do verdadeiro jogo. [..] ”. Ha
sempre o perigo de que a jogada aparentemente certeira nido passe
de uma pseudo-jogada, e 0 jogo, de uma ilusdo convencida de que se
esta jogando.” (p. 107).

Ondina resiste? Verdadeiro jogo? Penso, repenso e sou jogada para um artigo
de Amorim (2006), no qual ele se encontra com uma imagem de um laboratério e

diz:

“0 espago do laboratério, uma das herangas culturais e da memoria
das ciéncias e seus métodos, tem nessa imagem um efeito de
cendrio movedico, que é superficie para um jogo que pode nos levar
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a escapar da forma de representacdo que estabelece com o real um
cruzamento de filiagdo, conformidade e correspondéncia.”. (p.188).

O Atlas de Ondina, como sugerem as palavras ditas até aqui, parece me
sugerir um jogo similar. Porém, ha a chance/risco das pseudo-jogadas. Continuo o
pensamento com Amorim: “O laboratério [..] carrega uma palavra de ordem -
Ciéncia - que pode desterritorializar a criacdo e voltar a fixidez. A superficie da
representacdo e as identidades que ela evoca tém que, a todo tempo, buscar ser

suplantadas.” (AMORIM, 2006, p.189).

A sutileza com que Ondina desliza as representacdes e as identidades da
Ciéncia também é risco imanente de paradoxo. Pode multiplicar possibilidades no
entre arte-ciéncia, questionar a centralidade das regras normativas, efetuando-se
como uma atividade politica no encontro entre arte-biologia. E pode, também, levar
a uma jogada que reforca sistemas classificatérios, estereotipagens. Pode, ainda,
sugerir mais um caminho E outro E outros. Entre esses outros caminhos, podem

surgir mais (re)existéncias, e outras, e outras...

Cada encontro da obra de arte com seu destinatario se efetua como uma
partida singular, diz Zourabichvili (2007, p.108). Com isso, torna-se inapropriado
tentar sugerir os caminhos e relagdes tocantes de uma obra. O reconhecimento que
uma obra oferece como resisténcia a si, assinala uma zona de jogo consigo mesmo,
jogo sempre especifico e critério determinante do verdadeiro jogo (ZOURABICHVILI,

op. cit.).

Inspirada pelos escritos dos autores que trouxe para esse texto, chego a crer
que para evitarmos o encontro com uma Ondina - objeto de representacdo das
determinacdes cientificas, o caminho passaria por nés mesmos e por encontrarmos

em Ondina um signo.

Algo se torna signo quando traz implicado em si um sentido
implicito que transcende as possibilidades familiares de
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significacdo do objeto ou fato observado. Assim, a implicagdo
corresponde a uma mistura essencial singular que, por ocasido de
encontros, transborda sobre nossa percep¢do consciente [..]”
(NASCIMENTO, 2007, p.6).

Como sugere Deleuze, através de Nascimento (2007), somente buscamos o
tempo, multiplicidade em devir, porque os signos nos for¢cam a isso. A abertura para
essa exterioridade intempestiva ndo se faz por decisdo voluntaria do sujeito.
Acontece porque os signos: “nos colocam na boca um estranho sabor de paradoxo,
um intenso desassossego, a impressdo de uma grande farsa no ar, a sensagao, enfim,

de que perdemos de repente o chao... (p.4).

Ainda pensando com Nascimento, esse, por sua vez, com Deleuze e
Zourabichvili, o signo s6 se tornara signo para um sujeito na medida em que ele
proprio estd em mudanga. Os signos invadem o sujeito, lancando-o para fora de si
mesmo. A violéncia de um signo faz com que o que se acreditava ou pretendia
centralizado e estatico transforme-se num entremeio forcosamente aberto para seu

fora.

Entretanto, podemos também inviabilizar esses encontros intensivos,
neutralizar o desassossego que eles nos causam, e até mesmo, nos escorar em novas
centralidades, talvez mais rigidas, se ndo formos capazes de multiplicar as vias de
acesso a complicacdo, ao sensivel, ao confuso. Nascimento (2007, p.8) sugere que a
abertura, acolhimento e interesse pelos encontros, se dd em substituicdo do
pensamento altivo que se debruga sobre a coisa pela contamina¢do de quando nos

colocamos sob ela.

Nés, na academia, ja fomos tomados de determinagdes em nossa
formacdo/formatacdo. E preciso se reinventar para sair dessa fixidez. Acolher o
vazio, os espacos, os fluxos, nos entregarmos aos encontros. Deixar as portas,
janelas, ouvidos, corpos, maos, linguas, olhos, coracdes abertos ao que nao pode ser

capturado, nomeado, quantificado, dissecado, hierarquizado, comparado, analisado.

41



Ainda que fiquemos mareados, deixemo-nos levar... sem rumo. No caos. Mas nao
somos formados/formatados para isso. E uma estratégia politica que continuemos a

endossar e sendo endossados por uma ciéncia solene.

Por isso, confesso que ao longo desse trabalho, por diversas vezes, desejei
voltar a terra firme, “solo dos enunciados verdadeiros”. Em meio as viagens, e (des)
conexdes tive saudades de uma linha para me guiar. “Onde me apoio até esse mal
estar passar?”, pensei em meio a desordem de pensamentos/sensacdes. Sem
metodologia a seguir, dados a serem coletados, terminologia para descrever, sem o
oposto para comparar... Onde vou parar? Pararei? Segui... escapando. E escapando
de novo, e mais um pouco, e acho que esse movimento deve continuar. Se eu quiser
desistir é facil. Basta desembarcar nos inimeros portos da ciéncia espalhados aos
montes por ai.. faculdades, laboratérios, museus, zooldgicos, parques, televisao,
internet, jornais, revistas multiplicam determinagdes, explicacdes, representacdes
de um mundo real, comprovadamente verdadeiro, previsivel, ordenado e... limitado.
“Conforto é também o constante degladiar, debater e dialogar sobre o Unico possivel

que nos é dado” (GODOQY, 2009, p.3).

Se é preciso encontrar um signo que nos desestabilize, necessario
embaralhar as determinacgdes, criar, ser tomado (e seguir) por atravessamentos
ainda ndo experimentados pela memdria, pelas representagdes, pelo pensamento
“logico”... para (re)existir diante de discursos hegeménicos, Ondina nos sugere
caminhos para isso. Obra potente para uma divulgacdo cientifica ainda pouco
disseminada. Obra que se encontra com o conceito de divagacao cientifica, proposto

por Andrade e Dias (2009b):

[...] possibilitar um pensamento que nao se funda nos sujeitos como
esséncia e substincia da linguagem, que busca desviar de uma
compreensdo da comunicagdo sob o modelo da recognigao.
Divagacdo a promover um duplo arrombamento entre ciéncias e
divulgagcbées, convidando ao abandono das referéncias,
correspondéncias, associacdes analédgicas e equivaléncias (p.2).
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Trata-se, portanto, de uma divulgacao cientifica que nao se limita a
comunicar/ensinar conceitos/explica¢cdes/funcdes. Passa por estremecer os
regulamentos a que somos levados pela/na ciéncia. E nos sugere novas/outras
criagdes, experiéncias, sensa¢des. Apesar da for¢a dessa ideia e dos inuimeros
desdobramentos positivos/criativos/(im)possiveis que ela pode gerar, me
questiono sobre o quanto nds, publico (e/ou produtores) dessa divulgacdo, estamos

dispostos a “perder o chdo” para poder voar para alem das fixacdes.

Encontrei em Fischer (2005) questionamentos semelhantes.:

“Até que ponto nos deixamos efetivamente transformar? Até que
ponto aceitamos modificar nossas certezas consoladoras? Em que
medida revolucionamos nossa alma, deixamo-nos liberar o
pensamento daquilo que ja esta ali instalado, pensando,
silenciosamente, para ir adiante, converter a rota, abandonar a
serena atitude de quem legitima o que ja sabe? (p.135-136).

Fischer (op.cit.) vale-se de Foucault, para responder que: “trata-se de aceitar
correr riscos” (p.136). E recorre a Chaui (2002 apud FISCHER, 2005) para pensar
que o caminho pode estar na arte, uma vez que ela ensina a possibilidade de

desalojar o instituido. E preciso experimentar.

Por fim, em diversas palestras de Walmor Corréa, durante a exibicao de
Ondina e dos outros atlas anatémicos criados por esse artista, a platéia ri. Pergunto-
me se é um riso tirano: “A ciéncia ndo se presta a isso. Isso é mentira. Coisa de
maluco. Sé podia ser arte..”. E me consolo na possibilidade de um riso de alivio:

“Existem saidas a tantas fixacdes. Que boa ideia que esse cara teve!”.
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ATLAS DE ANATOMIA

| ATLAS DE ANATOMIA |
CACHOREA [IA FALMEIRA

Atlas de anatomia de Memento mori, além do de Ondina

Fonte: < http://www.walmorcorrea.com.br/tpl/obras2007-b1.htm>

44



No espaco (im)(ex)posto: Gabinetes de Curiosidades

As coisas ndo querem mais ser vistas por pessoas razoaveis:
Elas desejam ser olhadas de azul -

Que nem uma crianga que vocé olha de ave.
(BARROS, 2009, p.21)

Fotografia do livro Memento mori, Walmor Corréa, 2008.

Escrevo sobre o ambiente sugerido por Memento mori: Wunderkammerni? -
Gabinetes de Maravilhas, que marcaram os séculos XVI e XVII nos paises da Europa
ocidental, e sdo considerados os embrides dos museus modernos. A origem dos
gabinetes de curiosidades, segundo Daston e Park (1998), remonta ao ano de 1632,
quando os luteranos da cidade de Augsburg presentearam o Rei Gustavus Adolphus

da Suécia com um extraordinario gabinete (Figura 3).

Construido em carvalho e ébano, o gabinete era ricamente incrustados com
medalhdes de prata, marmore, agata, lapis-lazuli, e painéis de madeiras

multicoloridas entalhadas, era, também, coroado com uma série de cristais, corais e

12 Wunderkammern - palavra alem3, traduzida para o portugués como cdmara das maravilhas.
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conchas em torno de um cdlice moldado a partir de uma noz de Seychelles,
entalhada em ouro e ornamentada com as figuras de Netuno e Tétis. Seus
compartimentos secretos e gavetas eram abertos por meio de travas escondidas,
para revelar astuciosos manufaturados, tanto artificiais quanto naturais, incluindo
uma pintura anamorfica, uma espineta italiana, que tocava trés musicas por um
mecanismo automatico, um jarro feito de uma concha trabalhada com prata
dourada, instrumentos matematicos e uma pata de macaco mumificada.
Laboriosamente montada por mestres artesdos ao longo de um periodo de seis anos,
sob a dire¢do do comerciante e coletor Phillip Hainhofer, o gabinete ndo sé6 abrigava
em seu interior, mas também incorporava em seu design, maravilhas da arte e da

natureza (DASTON; PARK, 1998).

Figura 3- Gabinete do Rei Gustavus Adolphus
Fonte: Daston; Park, 1998.
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Hainhofer fez da montagem dessas cole¢cdes um negocio, e construiu outros
gabinetes para a realeza alema e austriaca. As maravilhas expostas variavam de
acordo com o dono do gabinete. Existiam gabinetes principescos, profissionais,
pequenos, grandes, institucionais, particulares, mais especializados, multifacetados
(DASTON; PARK, 1998). Essas colecdes eram predominantemente comuns entre
pessoas com posses, mas também entre aspirantes a riqueza, como alguns donos de

terra, advogados, clérigos, advogados, universitarios, fisicos, comerciantes

(WHITAKER, 1996).

Apesar das diferencas entre esses Wunderkammern, algumas tendéncias se
repetiam, constituindo sua esséncia. Em todas as cole¢des objetos singulares
apresentavam entrelagamentos entre arte e natureza, como por exemplo, a noz de
Seychelles transformada em um luxuoso calice. Além disso, os amplos, variados e
custosos gabinetes continham maravilhas naturais e artificiais, que isoladamente ja
chamariam atengdo. Porém, eram abarrotas juntas, com a inten¢do de amplificar o
deslumbramento dos espectadores. E por fim, talvez a mais significativa vocacdo dos
gabinetes: nessas colecoes, heterogéneas e hibridas, a oposi¢do entre arte e natureza
entrava em colapso. Os gabinetes de maravilhas arriscavam novas combinagdes
para essas areas, subvertendo, assim, a distincdo entre arte e natureza, que se

estabeleceria mais tarde.

Daston e Park (1998) afirmam que natureza e arte se misturaram e
emergiram primeiro nos gabinetes, para s6 depois, a visdo paradoxal entre essas
areas ser questionada pela histéria natural e pela filosofia da ciéncia. Wortmann
(1997 apud SCHWANTES, 2002) cita a separagdo entre arte e natureza a partir dos
gabinetes, visto que alguns deles eram compostos por “galerias de aparato”, espacos
nos quais eram expostos obras de arte, como esculturas e pinturas. Para essa autora,
essa distribuicdo anunciava a divisdo entre os museus de belas artes e de historia

natural.
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Além do movimento nas relagdes entre arte e natureza, os gabinetes de
maravilhas também protagonizaram uma rede de comércio, correspondéncias e
turismo. Era comum a publicacdo de catalogos com indicagdes sobre os principais
gabinetes e, em alguns casos, algumas regras de etiqueta aos visitantes, como: se
certificar sobre a limpeza de suas maos, seguir o guia com obediéncia, e ndo admirar
objetos que ndo eram particularmente raros, sob o risco de se tornarem ridiculos

(DASTON; PARK, 1998).

A existéncia dessas regras de etiqueta me despertou alguns pontos de tensao,
que penso serem potentes para tracar e desfiar reflexdes a partir dos gabinetes.
Schwantes (2002), em seu trabalho sobre Museu de Ciéncia e Tecnologia da
Pontificia Universidade Catélica do Rio Grande do Sul (PUCRS) discorre sobre as
relacdes poder e saber, baseada em conceitos de Foucault, e afirma, dentro desse

contexto, que as exposi¢des, procuram controlar os sujeitos:

Inicialmente, as exposi¢cdes procuram controlar os sujeitos.
Segundo Foucault, o poder pode ser considerado como ac¢do sobre
acoes. Nesse sentido, o que ele faz é conduzir as condutas alheias,
estruturar o campo de acdo dos outros, sendo que este campo de
acao estd vinculado as verdades de cada época (SCHWANTES, 2002,
p. 130).

Dessa forma, é possivel notar que os gabinetes ndo sdo considerados os
embrides dos museus modernos apenas pelo fato de reunir e apresentar ao publico
colegdes, mas também pela existéncia de regras de conduta para os espectadores,
sinalizando uma sociedade disciplinar imbuida de mecanismos que visam formatar

sujeitos para os regimes de verdade de sua época.

No caso especifico dos gabinetes, a instrugdo ao publico que dava conta da
importancia (social) de admirar objetos “realmente” curiosos, maravilhosos e,
portanto, raros, esta fortemente ligada aos padrdes aristocraticos da época.
Whitaker (1996) afirma que as “curiosidades” eram consideradas um atributo

importante para identificar um homem realizado e bem sucedido. Portanto, os
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visitantes dos gabinetes que se prezavam a admirar os objetos mais excéntricos

estavam, de certas forma, endossando a “ soberania aristocratica”.

Era um exercicio sutil, mas delicioso, de superioridade de um
principe reduzir seus nobres convidados a admiracdo sem palavras
pela sua colecdo de objetos maravilhosos e caros, como quando as
engenhosas, bonitas e raras inveng¢des de Giuseppe Arcimbolo
encheu todos os grandes principes presentes com grande
admiracdo, e seu Imperador Maximillian com grande
contentamento (DASTON; PARK, 1998, p. 267).

Para recriar a esfera desses Gabinetes, Corréa disp0s nas paredes da sala de
exposicao um papel de parede de cor forte, uma cor como a de vinho, melancdlica,
quase funebre. Nessas paredes estdo pendurados atlas anatomicos de figuras do
folclore brasileiro, como o Curupira, Capelobo, Ipupiara, a Ondina, Cachorra da
Palmeira e um relégio-cuco que corre em ritmo acelerado. No centro da sala ha uma
mesa de madeira, com caveiras talhadas em seus pés e, sobre elas hd redomas de
caixinhas de musicas, sem bailarinas, mas com esqueletos de passaros criados pelo

artista (Figura 4).
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Figura 4 - Instalacdo Memento mori, Instituto Goethe, Porto Alegre - RS, 2007.

Fonte:
<http://4.bp.blogspot.com/ rKMOI6BWF9E /SnTClyOW3FI/AAAAAAAAACE/ p6bc9JRCpA/
$1600-h/Memento+Mori2.jpg>

Ai vem a importancia de inserir a obra num espago que
potencialize o que estou querendo dizer. Tudo, ali, tem um ar
severo: o papel de parede, o ambiente de antigos laboratoérios, o
gabinete de respeitaveis doutores... Quanto aos esqueletos, todos
foram feitos a partir de ossos de animais que realmente existiram. A
diferenca é que, para alguns desses esqueletos, eu crio bicos mais
exéticos, impossiveis na natureza (CORREA apud RAMOS, 2008).

0 ambiente criado para compor Memento mori, assim como outras producoes
desse artista, pretendem convencer o olhar do espectador. E a minucia despendida

nessas criacdes parece funcionar. Tanto que, em sua palestra no Itau Cultural
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durante o evento Invisibilidades!3, Corréa comentou que durante essa instalacgao,
um dos visitantes achou que as paredes eram da prépria galeria. Essa pessoa acabou
concluindo que essa “coincidéncia” havia contribuido para a caracterizacdo do

ambiente.

Talvez esse “apagamento” do cenario possa ser explicado devido ao fato da
instalacdo estar no Instituto Goethe, nome que homenageia um pensador alemao e
que remete, portanto, a mesma nac¢ao onde se encontravam os Wunderkammern -
Gabinetes de Maravilhas. Por essa linha de pensamento, de conformidade, as
paredes com ares morbidos poderiam mesmo fazer parte de uma grande e

agradavel coincidéncia.

Porém, ndo é o caso. As paredes, sua estampa e cores foram produzidas,
pensadas com um propdsito. Como acontece em outros meios de comunica¢do, nos
quais o cenario, a trilha sonora, a forma de edi¢cdo de imagens e textos, a luz, todos
esses artificios produzem sentido. Mas que sentidos sdo postos em circulacdo a

partir da recriacdo desse ambiente de séculos atras?

Pausa. Parénteses. Inicio essa escrita sobre os gabinetes com uma descricdo
que ocupa paginas e poderia, sem grandes prejuizos a essa dissertacao, ndo fazer
parte desse texto. Lembro-me de Fischer (2005), em seu texto sobre a escrita
académica, quando ela diz que: “ndo ousamos silenciar, temos que falar sempre,
tudo dizer, numa verborréia incessante, de tal forma que muitas das coisas ditas
poderiam tranquilamente ser eliminadas, retiradas de cena, sem que isso causasse

qualquer espécie.”.

E por que nado cortei essa parte? Nao cortei porque nessas paginas estad um

pouco do quero me fazer fugir da ciéncia, dessa gana por totalizar. Sou também

13 Nos dias 21 e 22 de agosto de 2010, o Itat Cultural em Sdo Paulo — SP recebeu o evento:
“Invisibilidades III” que promoveu debates sobre ficcdo cientifica e contou com uma palestra de Walmor
Corréa.
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sujeito dessa ciéncia, dessa biologia que critico. Em desconstrucdo, reconstrucao,
mutacdo, sou e fui. Texto escrito “automaticamente”, fica na versao final dessa
escrita como uma “heranca ironica”. Cicatriz. Trago de tempo linear, historicidade
que explica o hoje a partir de ontem, descrigdes quase redundantes parecem ser

tudo e podem também ser nada. Fecho os parénteses, sigo para as maravilhas.

O Paradoxo das Maravilhas

Daston e Park (1998) falam no prefacio de seu livro sobre a notoriedade que
as maravilhas, os prodigios, os monstros e os Wunderkammern ganharam nos
ultimos 25 anos. E se perguntam se a “nova era da curiosidade” de Foucault teria
finalmente despontado. A curiosidade, para Foucault, ¢ um novo vicio que tem sido
estigmatizado pelo cristianismo, pela filosofia, e por certa concepgao de ciéncia. Ele
acrescenta, ainda, que a curiosidade é vista como futilidade. No entanto, ressalta que
a palavra o agrada, porque sugere algo diferente, evoca disponibilidade para
encontrar o estranho e o singular naquilo que nos rodeia. Tem poténcia para acabar
com nossas familiaridades e nos levar a considerar de outra forma as mesmas
coisas, a curiosidade para Foucault: “(..) falta respeito com as hierarquias

tradicionais do que é importante e fundamental.” (Foucault, 1997, p. 325).

A curiosidade parece, portanto, potente para desafiar e escapar da complexa
rede de sentidos que nos atravessa instituindo/instituindo-se (por) regimes
hegemonicos. Entretanto, essas mesmas autoras Daston e Park (1998) levantam
outra questdo no epilogo da mesma obra: as maravilhas ainda nos encantam? De
certa forma vivemos em um mundo saturado de maravilhas, entre as quais estao
aquelas expostas em museus de ciéncias, explicadas em livros, e outras, nem tanto
eruditas, como aquelas publicadas em jornais sensacionalista, tal qual nascimentos

bizarros, objetos voadores ndo identificados. Independentemente da reputagdo que
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essas maravilhas gozam na sociedade, nenhuma delas, segundo as mesmas autoras,

ameaca a ordem da natureza e da sociedade.

Elas ainda prosseguem dizendo que os cientistas ainda tem que explicar a
maioria das maravilhas, entretanto, eles defendem a idéia de que todas sdo, a
principio, explicaveis. Essas explicacdes cientificas trabalhariam, portanto, no
sentido de nos assegurar que as maravilhas, por suas aparentes excec¢des, apenas
confirmam as leis da natureza, e, acrescento aqui, o poder da ciéncia. Bem como, a
explicacdo cientifica atua no sentido de distinguir as maravilhas em mais ou menos

conceituadas.

Com isso, as maravilhas protagonizam um paradoxo. Elas desestabilizam os
regimes de verdade, inclusive o cientifico, ou acabam por afirma-lo pela sua

diferenca do que é ordenado?

Quando projeto esse paradoxo para a divulgacao cientifica desenho uma
situagcdo também complexa. A aposta em uma divulgacdo cientifica, menos pautada
no sistema linguagem-representacdo-realidade, capaz de incitar outras
(des)conexdes, criagdes, sensagdes, sentimentos, maravilhamentos, para além das
explicacoes e das informagdes, poderia girar, retornando ao centro, a divulgacao

cientifica da qual pretende escapar?

Ensaio uma resposta, tendo em vista o contexto histérico-social dos
gabinetes/museus de ciéncias. No inicio do século XVI, os incipientes gabinetes
prezavam a contemplacdo, admiracdo, estudo, eram desprovidos de uma
organizacdo linear (GIRAUDY; BOUILHET, 1988 apud SCHWANTES, 2002). Somente
no final do século XVII, o modo de pensamento, pautado na racionalidade cientifica,
comecou a imperar. Quero dizer com isso que a criagdo dos gabinetes ndo se deu em
um cendrio marcado pelo regime de verdade da/na ciéncia. Nao havia um modelo
estabelecido de racionalidade cientifica que atuasse como referéncia. Sua

“desordem”, a priori, ndo remetia ao ordenado, pois este ainda ndo estava instituido,
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nem instituindo modos de pensar/agir/julgar/ser. As maravilhas ndao se opunham,
ndo condenavam a ordem da ciéncia, simplesmente porque essa ainda ndo vigorava,
da forma como conhecemos hoje. Ao menos quando pensamos no poder exercido
pelo cientifico, tratar-se-ia de “um tipo de terra incégnita—um lugar onde se
apagaram os pontos de referéncia conhecidos” (FLAXMAN, 2008, p.3). Claro que

haviam outras instancias regulando pensamento/a¢des, mas foco na ciéncia.

Com isso, minha sugestao para uma divulgacdo cientifica que se faca para
além da afirmacdo da ciéncia como tradutora da realidade e detentora da verdade,
passa por deixar de lado esse modelo que conhecemos hoje. Piva (2002), sobre sua
leitura de Isabelle Stengers, acredita que: “ndo podemos renunciar a essa referéncia,
porque nao temos escolha, somos seus herdeiros, livres talvez para estendé-la de
outro modo mas ndo para anuld-la.” (p.165). Talvez ela esteja certa. Discuto a
autoridade da ciéncia nessa escrita e passei anos sob suas determinagdes. Ainda
estou sob vdrias delas. Estamos na academia, somos parte do discurso cientifico.

Mas podemos fazer diferente.

Entdo, mudo o verbo: o “deixar de lado” passa para “estender”. Estender o
modelo de recognicdo, sob o qual a realidade é tida como absoluta,
condenando/opondo-se ao que ndo é reconhecido, aceitdvel, ao fica as suas
margens, classificado como mentira, ficcdo. Estender até que ele se deforme.
Transforme. Sugira ou faga surgir novas formas. Estender até alcancar pensamentos
hibridos, e inéditos (no auge), se distanciando das referéncias opostas, das
representacdes, dos clichés. Outras conexdes. Para além das comparagdes,

conformidades, hierarquias.

Quando colocamos as maravilhas como afirmacgao da ciéncia, a fazemos ainda
por entre dicotomias. Cientifico — ndo cientifico. Langamos sobre elas um julgamento
dentro do regime de verdade-realidade. Classificamo-las dentro de uma ordem de
correspondéncia. Ora, se sdo maravilhas, deixemo-nos maravilhar. Vamos nos

encantar, sentir, apaixonar. Vamos ficar pasmos, assustados, admirados. Deixemo-
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nos o siléncio das maravilhas, que escapa as classificacdes, palavras, analises, nos
tomar. Se as palavras quiserem aparecer, que venham para desestabilizar a
significacdo dada. Mostrar o vazio, espago de outros possiveis. E, se somos herdeiros
dessa ciéncia-verdade, que sejamos as “ovelhas negras”. Se ndo podemos negar essa
herancga, que possamos, pelo menos, desdogmatiza-la. Penso, inspirada por Larrosa
(2002 apud FISCHER, 2005), que precisamos experimentar as maravilhas, a ciéncia,
as imagens, os sons, o corpo, “as coisas do mundo”, como um “viajante que chega de
longe e interrompe a comodidade dos habitos e costumes arraigados.” (FISCHER,

2005, p.137).

Uma divulgacdo cientifica que estende e é estendida por esses processos de
experimentacdo/criacdo, deixaria, portanto, de agir no ambito da linguagem-
representacao-realidade. Nao passaria por explicar, ensinar. Ao escapar do plano da
recognicao, essas outras divulgacdes cientificas (nos) jogariam com o improvavel, o

inesperado, as sensagoes.

Volto ao gabinete de Memento mori. Recriagdo de um ambiente constituido
historicamente como um “briquebraque no qual impera o amontoado” (GIRAUDY;
BOUILHET, 1988 apud SCHWANTES, 2002, p.27). Convite a desordem. Arte,
natureza, intervencoes, criacdes, verdade, ficcdo, lado a lado. Simultaneidade.

Multiplicidade.

Porém, encontramos em Memento mori um gabinete com uma distribuicdo
diferente. Os atlas estdo pendurados na parede, todos alinhados em relacdo ao chao.
Sobre a mesa, as caixinhas de musica com passaros (im)possiveis, e s6 elas. Nao ha
compartimentos secretos, amontoamento de objetos. O gabinete recriado por
Walmor Corréa aproxima-se dos gabinetes mais especializados. As variagdes nesses
espacos ocorreram ao mesmo tempo (e subordinadas) ao surgimento da histéria
natural e a consolidacao da razao cientifica. Movimento ligado ao “[...]deslocamento
que se operou na forma de se narrar o mundo” (SANTOS, 2000, p.251). Foucault

(1999) discute em “As palavra e as coisas” a divisdo da histéria em histéria natural:
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[..] a Historia era o tecido inextrincavel e perfeitamente unitario
daquilo que se vé das coisas e de todos os signos que foram nelas
descobertos ou nelas depositados: fazer a histéria de uma planta ou
de um animal era tanto dizer quais sdo seus elementos ou seus
orgdos, quanto as semelhancas que se lhe podem encontrar, as
virtudes que se lhe atribuem, as lendas e as histérias com que se
misturou, os brasdes onde figura, os medicamentos que se fabricam
com sua substancia, os alimentos que ele fornece, o que os antigos
relatam dele, o que os viajantes dele podem dizer. A histéria de um
ser vivo era esse ser mesmo, no interior de toda a rede semantica
que o ligava ao mundo. A divisdo, para nés evidente, entre o que
vVemos, o que 0s outros observaram e transmitiram, o que os outros
enfim imaginam ou em que créem ingenuamente, a grande
triparticdo, aparentemente tdo simples e tdo imediata, entre a
Observagdo, o Documento e a Fdbula nao existia. E ndo porque a
ciéncia hesitasse entre uma vocag¢do racional e todo um peso de
tradicdo ingénua, mas por uma razao bem mais precisa e bem mais
constringente é que os signos faziam parte das coisas, ao passo que
no século XVII eles se tornam modos da representacdo. (p.175,
grifos do autor).

Nessa obra de Foucault, é possivel perceber como se estabeleceu a atividade
da histéria natural, atual biologia: fundamentada entre as “coisas” e a forma (o

qué/como) como se fala dessas “coisas”.

[...] é nesse sentido que sua analise [De Foucault] torna-se singular,
pois ao mesmo tempo que mostra que foi tal cisdo que permitiu que
a histéria natural de desenvolvesse como ciéncia - dando ordem ao
mundo e, com isso, permitindo uma série de coisas que, nas
narrativas da modernidade, entendemos como conquistas daf
decorrentes - , mostra que isso também representou uma
“escolha”por um modo de racionalidade que afunilou e constringiu
0 modo de se ver o mundo. Esse outro modo de ver, vigente na
contemporaneidade, parece excluir, ou ndo considerar como
vélidas, outras formas de nomear e entender o mundo que nio
aquelas que passam pelo enquadramento dos nomes. (SANTOS,
2000, p.252, grifos do autor).

Nesse contexto, tudo que tivesse ligagdo com o mundo natural passou a ser
observado por uma visibilidade excludente, “liberada de qualquer outra carga
sensivel”, nas palavras de Foucault (1999, p.181), e levou ao aparecimento de

objetos representados por linhas, superficies, forma, relevo, varidaveis que podem
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ser mensuradas, capturadas, traduzidas em ntimeros e letras. (SANTOS, 2000).

Trazendo essas consideracdes sobre a histéria natural, fica facil tragar sua
relacdo com o declinio dos gabinetes das maravilhas. Aos poucos, as maravilhas vao
sendo capturadas ou excluidas, por essa ciéncia. Com isso, aqueles objetos que
deixavam um vazio entre sujeito-objeto, encantavam, contavam/incitavam histoérias,
imaginacao, despertavam a admiracao pela multiplicidade da natureza e da arte,
colocadas no mesmo plano, foram sendo reduzidos a visibilidade da histéria natural

ou, entdo, sendo excluidos/invalidados por esse regime de verdade.

Os chifres de unicérnio e os esqueletos de sereia sdo pouco a pouco
banidos das colecoes, sendo substituidos por pegas representativas
de séries, de estruturas ou de fung¢des organicas. A nova curiosidade
cientifica ndo se detém mais naquilo que é tinico e estranho, mas no
que é exemplar (KURY; CAMENIETZKCI, 1997, p.58).

As maravilhas eram expostas justamente por suas singularidades, e por isso
resistiam e embaracam as tentativas de hierarquizagao e catalogacdo. A maioria das
iniciativas que se prestavam a essa dificil tarefa, acabavam por ordenar os objetos
de acordo com o material que os constituia. Entretanto, esse critério rudimentar de
classificacdo acabava por colaborar mais para a construg¢do de uma espécie de
inventario das cole¢des, do que para estabelecer algum tipo de relacdo entre as

maravilhas (DASTON; PARK, 1998).

Andrade e colaboradoras (2008) recorrem a Danton e Park (1998) para
concluir que: “os seres monstruosos e maravilhosos “perdem a graca”, menos
devido a esse sucesso da racionalidade iluminista, mas, principalmente, porque para

os intelectuais as maravilhas haviam se tornado vulgares.”

Essa constatacdo vai de encontro a uma palestra que assisti de Walmor

Corréal*, Um espectador o perguntou sobre a escolha dos seres (Curupira,

' Nos dias 21 e 22 de agosto de 2010, o Itati Cultural recebeu o evento: “Invisibilidades III” que promoveu
debates sobre fic¢do cientifica e contou com uma palestra de Walmor Corréa.
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Capelobo, Ipupiara, Ondina e Cachorra da Palmeira) para os atlas de anatomia, e
sobre a opc¢do de ndo retratar figuras mais conhecidas, como o Saci Pereré. Corréa
respondeu dizendo que buscou figuras menos infantilizadas e menos populares. E
por que temos ali uma sereia, entdao? Nao é qualquer sereia, é Ondina. Ondina é uma
nomeac¢do muito menos generalizada do que Iara, por exemplo. Ondina é uma sereia

especifica.

Sobre esse ponto, Daston e Park (1998) comentam sobre os tabldides
sensacionalistas que destacam histérias grotescas, tal qual determinadas sessdes do
famoso livro dos recordes Guinness Book e, alguns casos de ficcdo cientifica, nos
quais as maravilhas veiculadas se tornam tdo populares, que chegam a beirar a falta
de dignidade, na opinido dessas autoras. Jornalistas “sérios” desprezam os tabldides,

tal qual “sérios” romancistas marginalizam a fic¢ao cientifica.

A discussdo volta, entdo, para a classificacdo, hierarquizagao, julgamento,
que se faz a partir de uma verdade soberana, capaz de “ordenar o mundo”. A fic¢ao,
o popular, a fabula sdo determinados nesse contexto como opostos aos pressupostos
da verdade - enunciada por especialistas, comprovavel por metodologias,

experimentos, e expressa por nimeros, dados e nomes determinados a isso.

Aposto que as maravilhas entraram em declinio pelos dois motivos trazidos
para esse texto: por sua popularizagdo e por sua marginalizagdo em relacdo a ordem
(im)(pro)posta (e instituida) pela histéria natural. Esses pressupostos estdo
interligados, na medida em que a biologia se institui e estabelece um modo de
racionalidade constringente, pautado no pensamento dicotomico: verdade-mentira,
ficcdo-realidade, cientifico-popular, que leva a exclusdo e invalidez do que se
opoe/escapa ao seu funcionamento. As maravilhas passaram, entdo, a serem
julgadas. Classificadas como populares ou como mentirosas, em ambos os casos elas
foram negativadas, excluidas, pelo pensamento cientifico. Entretanto, apesar da
ordem cientifica e da marginalizacdo das maravilhas, elas deixaram de nos

maravilhar?
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Arrisco responder que as maravilhas ndo perderam sua poténcia de incitar
sensacdes, admiracdo, perplexidade em quem as vé. Entretanto, antes de nos
abrirmos para esse caminho fluido, multiplo e imprevisivel, sugestionado pelo
encontro com as maravilhas, somos atravessados e endurecidos pelo modo de ver
herdado da histéria natural e da biologia. Esse modo sistemdtico, limitado e
excludente acaba por impedir o maravilhamento- ou em uma situacao mais otimista
supervisiona e dirige as sensagdes- logo acabamos por retornar ao centro, por

julgar/classificar o que vemos.

Mas isso ndo significa que deixamos de nos maravilhar. A ciéncia produz suas

maravilhas, dentro de sua ordem, e a divulgacao cientifica as expdem.

[...] as ciéncias, em especial as biotecnologias, insistem em
combater a ficgdo, tratando-a como o erro, a distor¢do, a fantasia e,
simultaneamente, investem em produgdes que estariam tornando o
que antes seria considerado fic¢do, em possivel: vidas modificadas,
espécies inventadas em tempos a-histéricos, sentidos ex-tendidos,
antecipacdo de doengas, terapias probabilisticas (ANDRADE; DIAS,
2009Db, p.3).

Nos encantamos, nos assustamos por maravilhas controladas/controlaveis
em uma linearidade que ndo comporta dissonancias. Elas sdo disseminadas dentro
da ordem, para (re)afirma-la como verdade, realidade. Maravilhas expostas no
papel, na televisdo, em museus, planetarios. Divulgacdo cientifica que faz uso delas
para despertar/revolver as sensacdes e para se sustentar (vender) dentro do
sistema vigente. A divulgacao “oferece”: clones, terapias genéticas, alimentos
transgénicos, aquecimento global, entre outras maravilhas e monstruosidades,
apresentadas de maneiras discursivas construidas com a finalidade de nos
maravilhar - admiracdo, euforia, encantamento, medo. Maravilhas afirmando e

endossando a centralidade da ciéncia, uma ciéncia sensacional (!).
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Ora, e 0 que pensamos sobre uma divulgacao cientifica de maravilhas, como o
E.T. de Varginha ou chupa-cabra? Divulgac¢do cientifica? A pergunta se desdobra: o
que é cientifico? (Pausa) Realidade-verdade, temos no discurso hegemonico que
vigora. Essas maravilhas podem ser objeto de estudos cientificos, mas ainda estdo
em processo de legitimizagdo como reais - verdadeiras e, portanto, ainda ocupam as
margens. Seriam pauta para os tabldides sensacionalistas, a ficcao cientifica, ou para
um outro tipo de divulgacdo, que ndo cientifica. Daston e Park (1998, p. 367)
afirmam: “Alguém pode entrar para a carreira cientifica pelas maravilhas, mas nao
pode persistir nas maravilhas, ao menos ndo em publico, diante de seus pares”. Isso
porque, as maravilhas sdo julgadas como inferiores ao cientifico e, também porque

excentricidades tem poténcia para fazer a ciéncia fugir, sair do centro.

Me lembro do depoimento de Corréa sobre o processo de criacdo da série
Unheimlich. Durante o estudo das (im)possiveis caracteristicas fisiologicas e
anatomicas dos seres do folclore, o artista marcava consulta com médicos em busca
de ajuda especializada para pensar como seria, por exemplo, o ouvido da sereia para
resistir a pressdo durante o mergulho. Entretanto, alguns profissionais visitados
simplesmente se negavam a auxilid-lo quando conheciam a causa de sua
“curiosidade”, alegando que “ndo fariam parte daquele devaneio”. Acredito que

«

essas pessoas nao quiseram ajudar a tracar a biologia dos mitos por estarem “a

»n «

servico da ciéncia”. “Ser membro da elite moderna é se relacionar com as maravilhas
com uma indiferenga estudada” (DASTON; PARK, 1998, p.368). Isso porque, as
maravilhas, pelo modelo de recognicdo, sdo inferiores ao cientifico, mas também

porque podem ser como

linhas que fogem por todos os lados e que afirmam a invencdo de
existéncias singulares para além dos espacos dados ou dos dados
sobre o espaco. Existéncias que se explicam, desdobram por meio
de uma ética e uma estética e que, confrontando as condi¢cdes da
experiéncia possivel, afirmam a vida em sua heterogeneidade como
condicao da experiéncia real (GODOY, 2009, p.10).
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Especialistas, das “coisas especiais”, em oposi¢cdo as maravilhas “populares”,
pensamento binario. Ou, Ou, Ou. Em Memento mori: e, e, e... O gabinete de Walmor
remonta aos ambientes onde arte-natureza eram arte e natureza, mas se faz em uma
época marcada por dicotomias: “uma ou outra”. O cuco na parede corre em ritmo
acelerado. Vontade de fugir do presente? Quebrar a linearidade cronolégica?
Retroceder? Estender? A cada “CU-CO! CU-CO!”, o relégio nos lembra que ndo é s6 o
tempo que subtraimos/nos é subtraido. Exposicdo de atlas anatémicos de figuras
hibridas/monstruosas do imaginario brasileiro, converge para um gabinete que vai
se especializando. Especializacdo que passa por exclusdo. Saci pereré, aqui nao.
Cachorra da Palmeira despida do popular - vazio - logo saturado de ciéncia. A
histéoria (que se torna) natural vai moldando a instalagdo. Estude esses mitos.
Observe-os. Esterilize-os para deixar sé o que cabe a estrutura. Comprovou sua
existéncia, tal qual feito com os dinossauros, também nunca vistos? Enquadre.
Divulgue. Publique. Prenda os passaros (im)possiveis. Eles sdo falsos. Nao deixe
espacos. Preencha o vazio. Musica nessas redomas de vidro! O siléncio pode nos

trair.

“Os curadores de museus geralmente pretendem que uma boa exposicdo
conte uma histéria e que seja esteticamente agradavel.” (LENOIR, 1997, p.56). O
Wunderkammern de Corréa nos conta de forma ironica a histéria que foi se
tornando natural e o quanto negamos e excluimos outras (im)possibilidades por
conta das nossas herangas em ver sistematicamente pouca coisa. Pelo menos a mim,
esse gabinete pergunta: vamos voltar ao centro, pelo excéntrico, ou vamos nos
maravilhar/horrorizar para (re)alargar a visibilidade e resgatar outros sentidos

sobre/sob a complexidade do mundo?
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Entre Gabinetes e Terras Distantes

Ainda em meu encontro sobre o que se diz/disse sobre os Gabinetes, uma
constatacdo me chamou a atencdo. Os “cientistas de gabinetes” faziam parte de uma
concepgdo de ciéncia diferente daquela na qual estavam inclusos os viajantes
naturalistas. Mais uma friccdo, jogo de (desconstrucao) de opostos, obra entre
fronteiras possibilitado por Walmor Corréa, artista caracteristico por sua insisténcia
em tensionar/deslocar fic¢do, realidade, sensibilidade, razao, procedimento, criagao,

metodologia, imaginacdo, arte, ciéncia e ...

Se por um lado Memento mori remete ao ambiente desses gabinetes, algumas
das obras ali expostas remetem aos viajantes naturalistas. E criada a impressio de
que os seres do folclore ndo foram somente vistos, mas também capturados,
observados, dissecados. Os atlas anatémicos valem-se da estética propria a pratica
dos naturalistas, assim como outras obras de Corréa, como Apropriacdes/Colecdes
(2002), Natureza Perversa (2003), Estratégias Barrocas - Arte Contemporanea
Brasileira (2004), Metamorfoses e Heterogonias/Ilha de Itaparica (2007). O artista
em entrevista a Ramos (2008), comenta sobre a influéncia das expedi¢des do século

XIX em seus trabalhos:

Eu criava uma histéria para aqueles animais que ndo existiam. E
essas historias eram muito engracadas, completamente
inverossimeis. E era curioso ficar observando como as pessoas liam
aquilo e pareciam realmente acreditar, principalmente os
estrangeiros... e ai vem a recorréncia do imagindario do fabuloso que
o Brasil ainda suscita, daquele mesmo imaginario que os antigos
artistas viajantes exploravam. Os artistas viajantes faziam o qué?
Eles vinham aqui, faziam os seus percursos, ouviam os relatos dos
habitantes e, muitas vezes, sem conhecer direito os animais, sem
conhecer direito a flora e fauna, eles faziam os desenhos. E esses
desenhos eram difundidos na Europa como verdade. Sobre isso, eu
me lembro bem de que, hd muito tempo, eu vi um desenho
estranhissimo num livro sobre artistas viajantes... parecia ser um
animal com rosto humano. E eu realmente ndo conseguia entender
0 que era aquilo. Af, li o texto e me deparei com a informacgao: era
um bicho-preguica. Entdo, se imaginamos que aquela imagem
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bizarra era difundida como verdade, a coisa toma outra proporg¢ao.
E muito curioso e, a0 mesmo tempo, divertido. Nos meus trabalhos,
eu proponho algo semelhante (CORREA apud RAMOS, 2008).

Sobre as dissonancias entre cientistas sedentarios e viajantes, Kury (2001)
cita o caso de George Cuvier (1769-1832). Figura notavel no campo cientifico em
seu tempo, Cuvier foi convidado a se juntar a uma expedicao ao Egito, liderada por
Bonaparte. Entretanto, decidiu ficar em Paris, pois “uma expedi¢cdo desse género
teria sido prejudicial a coeréncia e ao carater sistematico de seus trabalhos.” (KURY,
op. cit, p.864) Ele justifica, pautado em razées cientificas, sua escolha por

permanecer nos gabinetes:

(...) O viajante percorre apenas um caminho estreito. E unicamente
no gabinete que se pode percorrer o universo em todos os sentidos;
mas é necessario, para tanto, um outro tipo de coragem: aquela que
provém de uma devog¢do sem limites pela verdade e que s6 permite
0 abandono de tema quando, por meio da reflexdo, da observagao e
da erudicdo, ele foi iluminado por todos os raios que o estado
momentaneo de nossos conhecimentos pode oferecer (apud
Outram, 1984, p. 62).

A posicao dos naturalistas nessa relacao conflituosa, pode ser observada em
um trecho do prefacio de “Voyage autour du monde...” de Bougainville (1777 apud

LEITE, 1995):

(...) Sou viajante e marinheiro, quer dizer, um embusteiro e um
imbecil aos olhos dessa classe de escritores preguicosos e soberbos,
que, na sombra do gabinete, filosofam vagamente sobre o mundo e
seus habitantes, e submetem a natureza, imperiosamente, a sua
imaginacdo. Comportamento muito singular, bem inconcebivel por
parte da gente que, nada tendo observado por si mesmas, nao
escrevem, ndo dogmatizam sendo segundo observagdes recolhidas
nesses mesmos viajantes a que recusam a faculdade de ver e pensar

(p-10).

Através dessas citacdes é possivel pensarmos que, apesar da ciéncia almejar
certa coeréncia, uniformidade e hegemonia, a natureza cientifica, seus atores, seus
modos de producado estdo desde sempre, e até hoje, atrelados a uma dinamica que

ndo estad isenta de controvérsias, erros, caprichos, rivalidades pessoais, duelo de
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egos, conclusdes precipitadas e parciais. Muito pelo contrario, esses conflitos fazem
parte do cientifico. Entretanto, de maneira geral, eles siao ocultados nas
praticas/comunicagdes cientificas e também ignorados pela divulgacao cientifica

atual.

Novamente me sinto sutil e ironicamente lancada diante das discussdes em
torno da verdade cientifica, do poder do conhecimento. Representacdo do
monopodlio da verdade atribuido a ciéncia e de seus conflitos internos devido a
disputa por poder. Teriamos em Memento mori um ambiente expositivo criado para
esse fim? Arrisco-me a pressentir que esse trabalho que me propus a fazer, jogou-
me para um complexo labirinto, salpicado de questdes insistentes em torno da
ciéncia, do poder, da verdade, da ficcdo, da arte, da comunicagdo, da
contemporaneidade, da histéria. As obras dessa instalacdo, que guiam meu
caminhar, parecem poder me conduzir por trechos diferentes. Entretanto, conforme
sigo em minha andlise, sou levada por diversos caminhos ao mesmo lugar: o

questionamento de velhas questdes inerentes a ciéncia.

A insisténcia nessa problemadtica me levou a buscar a poténcia da repeticao.
Dias (2008) sugere que Deleuze: “convida a pensar na poténcia que a repeticao pode
apresentar para afirmar a multiplicidade da realidade, para subtrair a autoridade da
realidade Uinica como referente externo da obra.” (p.64). Nesse caso, meu ponto de
vista sobre Memento mori é que estd submetido a uma regra de convergéncia.
Malufe (2010) também fala sobre a repeticdo em/para Deleuze, colocando-a como a

gagueira:

0 que Deleuze talvez busque singularizar com esse conceito
[gagueira] é um tipo especifico de repeticdo que tem por efeito um
ato criativo e ndo reiterativo: encontrar aquele ponto em que

repetir ndo é mais reiterar o0 mesmo mas sim proporcionar uma
quebra, um salto, em que o diferente emerge (p.9).
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Abraco as duas perspectivas. Meu olhar estd submetido a uma regra de
convergéncia, a repeticdo afirma a multiplicidade da realidade, e a repeticao

provocada por Walmor é poténcia para gerar a diferenca.

Repetir repetir - até ficar diferente.
Repetir é um dom do estilo!s. (BARROS, 2009, p.11).

De volta ao espaco expositivo de Memento mori. Os gabinetes, redutos dos
cientistas sedentarios, eram espacos carregados de carater sistematico. Ja as viagens
dos naturalistas eram fortemente permeadas pelas sensagdes, experiéncias,

dimensdes que caberiam a arte.

A arte — expressdo privilegiada para dar conta das sensacdes
visuais experimentadas pelos viajantes — acompanha sempre que
possivel os relatos e descri¢des feitos por naturalistas. As grandes
expedi¢des podiam muitas vezes contar com a presencga de artistas,
como Louis de Choris, Thomas Ender ou Adrien Taunay
(BELLUZZO, 1999; DIENER; COSTA, 1999; MARTINS, 1999 apud
KURY 2001, p.866).

A proposta era usufruir da arte, assim como da literatura, nos relatos de
viagens e das observagdes, para descrever de modo profundo os elementos que
esses viajantes encontravam em suas expedicdes. Nao com a intencdo de alcangar
um carater subjetivo, pessoal. Mas, sim, de explorar os recursos da arte e da retérica

para alcanc¢ar maior fidelidade a realidade observada.

Kury (2001), em seu artigo Viajantes naturalistas no Brasil Oitocentista:
experiéncia, relato e imagem”, diz que a opg¢do por considerar a sensibilidade e as

sensac¢des pode parecer pejorativamente pitoresco ou romantico, mas:

15 Para Deleuze é fundamental que se desloque o conceito de estilo: ter estilo, em literatura, deixa de
ser a qualidade de quem escreve corretamente, segundo as regras da gramatica e da sintaxe. Ter
estilo, ap0s todas as experiéncias das vanguardas, aproxima-se muito mais de uma cria¢do sintatica
do que de uma obediéncia a sintaxe da lingua mde. O estilo é antes de tudo uma subversao, uma
transgressdo as leis gramaticais, estando mais préximo do erro do que do acerto, do desvio do que da
norma. (MALUFE, 2010, p.1).
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(...) o cientista que se fez viajante escolheu ndo apenas ver com os
proprios olhos, mas ouvir e sentir com o proéprio corpo os
fendmenos 14 onde acontecem. Talvez resida ai uma das hesitagoes
da ciéncia romantica, ja que, se por um lado o viajante romantico
produzia ciéncia in loco, por outro, acabou se especializando no
registro preciso de sensa¢des e fend0menos, em consonancia com os
métodos cientificos estabelecidos na época (KURY, 2001, p.879).

Embora em um primeiro momento possa parecer harmoniosa e necessdria a
relacdo entre essas descri¢des detalhadas através da arte e o trabalho dos cientistas
de gabinete, certa tensdo permeava essa pratica. Leite (1995) cita um trecho de
Maximiliano de Wield Von Neuwied, tido por Kury (2001) como um viajante que

buscava fidelidade a realidade através da arte:

Faz-se geralmente na Europa uma idéia bastante inexata desses
longinquos paises. Pode-se atribuir esses erros a certos viajantes,
que ndo se limitaram a tratar somente o que viram e a escritores
que fizeram descri¢des elaboradas nos gabinetes [..] com as mais
interessantes citagdes de autores conhecidos, e arranjados pela
fantasia, sem nenhum conhecimento da matéria, que podem
agradar pelo primor do estilo e a forma atraente com que sio
apresentados, mas ndo possuem nenhum valor intrinseco, pois
estdo repletos de erros. Como evitar os erros e as inexatiddes,
quando ndo se tem presente, aos olhos, o objeto que se deseja
tracar a imagem? [...] O fato é que raramente se encontram reunidas
todas as coisas agradaveis e interessantes como o imagina o autor
sentado em sua poltrona, depois de haver retirado suas descrigdes
de viajantes acostumados a representar tudo com exagerada beleza.
(WIELD VON NEUWIED, 1940, p. 399 apud LEITE, 1995).

Diversas questdes me chamam ateng¢do nessa citagdo. Primeiramente a critica
aos viajantes que “abusavam” da arte em seus textos imagéticos, ou ndo. Recaio,
entdo, sobre as relacdes e tensdes que surgem do/no (des)encontro entre arte e
ciéncia. Sensivel e confuso escapam. Dilaceram rigidos limites. Multiplicam
possibilidades. Atravessam os sujeitos de formas singulares, operam na criacdo do
imprevisivel pelos modelos ja dados. Poténcia de desestabilizar as determinacdes.
Arte. Caminho inconcebivel, incompreensivel. Estremece a sistematica. Desordem.

Erro. Fantasia.

Percebo também a critica aos cientistas de gabinete por ndo estarem diante de
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seus objetos de estudo. E, sobre esse ponto, os atlas e as esculturas de passaros de
Memento mori funcionam como um estopim para reacender questdes entre visdo-
histéria natural. Precisamos ver para crer? A ciéncia precisa experimentar, tocar,
dissecar, materializar para comprovar possibilidades? O que ndo pode ser “visto” é

impossivel porque a ciéncia ndo da conta de relatar?

“O cego do século XVIII pode perfeitamente ser gedmetra, ndo sera
naturalista.” (Foucault, 1999, p.181), é evidente a dependéncia e importancia da
relacdo visibilidade-histéria natural. O campo de observacao naturalista é filtrado,
selecionado, reduzido. Apenas quatro varidveis podem/devem afetar os objetos de
estudo da histéria natural: “forma dos elementos, quantidade desses elementos,
maneira como eles se distribuem no espaco uns em relacao aos outros, grandeza

relativa de cada um.” (Ibid., p.181). Essas quatro variaveis:

By

[...] especificam a extensdo que se oferece a representacdo, o
bastante para que seja possivel articulad-la numa descri¢do aceitavel
por todos: perante o mesmo individuo, cada qual podera fazer a
mesma descri¢do; e, inversamente, a partir de tal descri¢cdo, cada
um podera reconhecer os individuos que a ela correspondem.
Nessa articulagdo fundamental do visivel, o primeiro afrontamento
entre a linguagem e as coisas podera estabelecer-se de uma forma
que exclui toda incerteza (Foucault, 1999, p. 183).

Ver apenas o que pode ser descrito em uma lingua prépria. Lingua descreve
recortes, recortes constroem a lingua. Limites. Fixidez. Fronteiras. Representagdo-
realidade. Caso de amor fiel entre objeto-visdo. Sem espacgo para terceiro, quarto... A

traicdo é evitada sob o risco de

[...] por em movimento toda uma outra politica em que ja nao se
trataria de um olhar, escuta ou pensamento coagidos e submetidos.
Uma outra politica inventada nas bordas. Uma politica que nao
reconhece fronteiras, prescinde do que se deve ser, fazer, pensar e
sentir traindo os sistemas de significacdo, de referencialidade,
afirmando outras e surpreendentes praticas, desobstruindo fluxos,
criando outros fluxos desarranjando as maquinarias de controle e
de submissao (GODOY, 2009, p.11).
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De outras ordens, sensagdes, sentimentos, sentidos desorganizam a estrutura.
E necessario uma relacdo direta, estéril, direcionada, e limitada entre o cientista e
seu objeto, estejam eles onde for. FIDELIDADE. Imagina¢do? Imagem-acdo. Imagem
em movimentos, lang¢a voo... para além das quatro variaveis capazes de descrever.
Foge. Visita a ficcdo, a subjetividade, o erro. Extra-vaza a designa¢do. Imaginagao
inutil. Repugna-la nas viagens, ndo trazé-la para terra firme, ndo cultiva-la nos

gabinetes. Ainda que o devaneio nos tome, voltemos a fixidez, como se ndo fossemos

constituidos/constituintes de imaginagdes, sensac¢des, desordens.

Encontro-me com a obra “Sdbio trabalhando no seu gabinete” (DEBRET,
1827). Siqueira (2007) ao analisar as obras desse artista francés, que fez parte da
Missdo Artistica Francesa, ressalta alguns pontos dessa aquarela que perpassam as
reflexdes anteriores desse texto, assim como algumas idéias principais que

movimentam esse trabalho e dialogam com Memento mori.

(...) Livros, globo, passaros empalhados, cadernos de anotagdes,
estantes envidracadas ndo sdo capazes de apagar a instabilidade da
rede que sustenta um cientista de roupao e chinelos e das cadeiras
e bancos que servem de suporte precario para o registro de seus
conhecimentos. (...) O cientista é a interface entre o arranjo dos
objetos de seu oficio e a dispersdo cadtica de suas anotagdes pelo

chao.” (SIQUEIRA, 2007).
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Jean Baptiste Debret : Um sabio em seu gabinete, 1827
Aquarela sobre papel, 16 x 21,2cm
Rio de Janeiro, Museu Castro Maya/Iphan
Fonte:
<http://www.dezenovevinte.net/artistas/Redescobrir_Riode]Janeiro_arquivos/jbd_
1827_sabio.jpg>

Aquarela. Pigmentos suspensos, dispersos, viajantes em agua. Fluidez.
Desordem das particulas. Na acdo violenta e constritiva de um pincel, particulas
coloridas sdo capturadas e fixadas para dar forma aos tracos, linhas. Diante da obra
pronta, dificil retomar ao inicio... 14 onde as cores nadavam na dgua, sem rumo, sem

tracado, sem pretensao de ser mar, madeira, sol, gente, céu, ou...ou...e...

Natureza de outro tempo. De distribuicdo aleatéria, ao acaso dos afetos.
Incitacdo de multiplos, conexdes improvaveis, imprevisiveis. Caminhos, encontros,
desencontros, a deriva da razdo. A Historia Natural, tal qual o pincel na aquarela,

capturou, enquadrou as vidas em um tragado. Trago rigido, estreito, limitado e
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limitador. Tracgos, palavras, sistemas, ordem, poder que (quase) impede-nos de ver a
realidade fora do real. Nao penso em retroceder - quadro-imagens-tragos-pincel-
fluidez. E preciso se reinventar diante do quadro, deixar o conformismo, o conforto,
o estabelecido, para criar. Deslocar o dado para encontrar, experimentar novas
(im)possibilidades, intensidades, fluxos. Desconjurar fronteiras, significados. E se
reinventar de novo, a cada tentativa de (re)captura, porque, ainda que em fuga,

poderemos ser vistos/ nomeados/classificados como o “desvio”.
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Vocé vai ficar na saudades minha senhora

Fotografia do livro Memento mori, Walmor Corréa, 2008.
Vocé vai ficar na saudade minha senhora - caixa de musica 1
26 x 36cm
2007

Esse titulo é o nome dado por Walmor Corréa as redomas de vidro e madeira
que abrigam esqueletos de passaros (im)possiveis, em posi¢cdes que lembram as
bailarinas das caixinhas de musica. Musica. O som dessas melodias, tao nostalgicas,
pode ser conferido nos videos disponiveis no site do artistal®. Sao varias redomas...
(Preciso conta-las? Sdo varias e algumas. Deixe-me seguir.)..todas com o mesmo
nome: Vocé vai ficar na saudade minha senhora, seguidas pelo numero: 1, 2, 3, 4, e.

Esqueletos (im)possiveis, (im)provaveis numerados em série.

Comecei essa escrita porque queria falar sobre as melodias. Pois, entdo, essas
caixinhas tocam sons familiares. Jogaram-me para o passado. Conheci, pelas
mulheres da minha familia, algumas caixinhas, todas também porta-joias. Herangas.

(Sera indelicado recusa-las? Podemos recusa-las? Ando pensando quais eu recebi e

16 www.walmorcorrea.com.br
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quais, ndo tendo recusado antes, eu quero fazer fugir). Melodias! Melodias que me
jogaram para o passado - ficaram silenciosas enquanto me encontrava (quase
surda) para Ondina e os gabinetes - uma noite ressurgiram no maobile do ber¢o da

minha filha. Sem eu querer. O som veio e eu automaticamente o reconheci.

Tum Tum Turum, Tu Ru Ru tu Tum, Ta Nana Na Na Na Na Na Na (corte seco
ao findar da corda dada - siléncio). Encontro-me com a dissertacdo da minha colega
de mestrado Camelo (2011), no momento em que ela fala sobre o som nos e dos

cartoes-postais:

[...] ainda que também trabalhem na [...] 16gica que quer ordenar e
dar sentido ao mundo, que clama o reconhecimento de um lugar, de
um registro, de uma memoria, nos abre espaco e ouvidos a

by

possibilidade de invencdo, a impossibilidade de captura e de

determinacdo (por imagens, palavras e sons) de momentos “Unicos

e verdadeiros”. Possibilidade de misturas inesperadas de sons,

Y

vozes, musicas e ritmos e siléncios (?!), trazendo a tona néao
somente figuras, assuntos, memdrias, sons agradaveis, mas
mobilizando aproximacgdes, sensagdes e expressdes distintas de
cada um daqueles lugares (p. 50,51).

Nao me fecho entre as caixinhas de Memento mori, mobile do berco, infancia
e as mulheres da/na minha familia. Desdobro-me. Se recorro as relagdes de filiacao,

analogia, comparacgao...espero estar de passagem. Parti.

As caixas de musica...

Passaros/bailarinas que se pdem a dangar com ajuda/estimulo, que vem de
fora. Dancar? Para Katz (2005 apud GODOY, 2010): “a danga é o que impede o
movimento de cair no cliché” (p. 10). “Clichés com que recobrimos o caos em lugar
de enfrentad-lo (ZOURABICHVILI, 2004, p.21). Os passaros, as bailarinas, os
penduricalhos do mébile rodam, rodam, rodam... Como no poema A bailarina de
Cecilia Meireles: “Roda, roda, roda com os bracinhos no ar/ e nao fica tonta nem sai

do lugar.” Passaros (im)possiveis presos nas gaiolas. Redomas de vidro - para serem
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vistos, observados, julgados, classificados, admirados. Alguns esbogam algum

movimento... Querem se fazer fugirl”?

Vocé vai ficar na saudade minha senhora - caixa de musica 6

Fonte: < http://www.walmorcorrea.com.br/tpl/obras2007-b1.htm>

17 Para Deleuze: [...] fugir é fazer fugir, porque a fuga nio consiste em sair da situagio para ir embora,
mudar de vida, evadirse pelo sonho ou ainda transformar a situagdo (este uUltimo caso é mais
complexo, pois fazer a situacgdo fugir implica obrigatoriamente uma redistribuicdo dos possiveis que
desemboca - salvo repressdo obtusa - numa transforma¢do ao menos parcial, perfeitamente
improgramavel, ligada a imprevisivel criagio de novos espagos-tempos, de agenciamentos
institucionais inéditos; em todo caso, o problema esta na fuga, no percurso de um processo desejante,
ndo na transformacio cujo resultado s6 valera, por sua vez, por suas linhas de fuga, e assim por

diante) (ZOURABICHVILI, 2004, p.30).
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Quando perguntado sobre como surgiram essas caixas de musica, Walmor

Corréa respondeu:

De um modo muito natural. Certo dia, encontrei uma antiga caixa de
musica, que estava quebrada, porém com a maquina funcionando. E
como eu ja estava trabalhando com esqueletos, pensei em colocar a
engrenagem do animal na engrenagem da maquina, fazendo com
que aquilo girasse como se fosse uma unidade e fazendo também
com que pensemos que aqueles animais tém vida. H4 uma asa do
passaro que levanta, como se o animal fosse dancar; outra, como se
ele fosse voar. (CORREA apud RAMOS, 2008, [s/p].

Nao vou fazer aqui uma analise do discurso de Corréa, embora a ideia tenha
vindo a cabeca. (Gostaria de me encontrar com um trabalho nessa linha - mas nao
quero sugerir trabalhos futuros, o que ainda precisa ser feito para o melhor
desenvolvimento/embasamento dessa dissertagdo). Volto. Trouxe essa citagdo por
conta dos passaros “como se fossem dangar, voar.”.. Mas me interessei também pelo
animal-engrenagem, girando como uma unidade. Penso na concepcao de Foucault

sobre o poder:

Aquilo que define uma relacdo de poder é um modo de a¢do que
ndo age direta e indiretamente sobre os outros, mas que age sobre
sua prépria acdo. Uma acao sobre a a¢do, sobre acdes eventuais, ou
atuais, futuras ou presentes. [..] Uma relacdo de poder se articula
sobre dois elementos que lhe sdo indispensaveis por ser
exatamente uma relacdo de poder (FOUCAULT, 1995, p.243).

O poder, portanto, ndo esta no centro, ndo esta nas maos de alguns fazendo
valer-se sobre os outros, ndo é resultado de determinada organizacdo politica,
cientifica ou educacional. O poder esta distribuido nos corpos sociais, em suas ac¢des,
como em uma rede. Os pdssaros rodam, rodam, rodam sob o mesmo eixo. A
engrenagem trabalha. N6s damos corda. A¢des sobre agdes... sempre as mesmas sob
a redoma de vidro. Mas ha os passaros “como se fossem” voar, dangar. Escapam?
Lembram-me as pseudo-jogadas propostas por Zourabichvili (2007): “ilusao
convencida de que se estad jogando [com as determinagdes]” (p.107). A quase-danca,
0 quase-voo ainda se faz pela mesma maquinaria de controle. 0 movimento, que

poderia trair a unidade animal-engrenagem, pode ser s6 uma trapaca:
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H4a muitas pessoas que sonham ser traidores. Elas acreditam nisso,
acreditam ser isso. [..] Que trapaceiro ndo se diz: ah, enfim sou um
verdadeiro traidor! Mas também que traidor ndo se diz a noite: no
final das contas, eu era apenas um trapaceiro. E que trair é dificil, é
criar. E preciso perder sua identidade, seu rosto. E preciso
desaparecer, tornar-se desconhecido (DELEUZE; PARNET, 1998,
p.58).

Quase-danca, quase-voo. (Inter)fere a maquinaria? Cicatriz ex-traida do voo,
da danga, outrora escapando do razoavel, agora fiéis a redoma? Vontade de trai-la?
Vida na qual se roda, roda, roda...e roda, olhando sempre para a mesma paisagem,

sem ficar tonto. Quase-vida?

Como se fossem voar, como se fossem dancar “[..] fazendo com que

pensemos que aqueles animais tém VIDA.[...]”, disse Corréa.

Vida, “para além da func¢do-bio”, sugerem Andrade e Romaguera (2011, p.14).
Vida para além da maquinaria. Extrapolar o conceito de vida: “[...] entendimento de
que seria na instalacdo da possibilidade de devir que se instala a possibilidade de
vida e ndo em uma linearidade representacional que a ligaria “simplesmente” ao

conceito de vida” (ANDRADE; SPEGLICH, 2010, p.5).

Esqueletos de ossos ocos

Movimentos (repe)tidos na melodia.

Mel, dia, rodo-pios, bailarinas-passaros pelo
som

Ossos em f10, ossos do fim,

experimentam a docura das intensidades,
suti-le(ve)za.

Passaro crianca danca, voa, baila.

In ter rompe a unidade

Vitalidade.
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Ossos ocos’ ocos de (re)existéncias.

No som, noc¢ao, nos sio, sem sao - vidas.
Sensacao.

Ser vida, para além de ser vivo.

In-visivel.

Roda, roda, roda... até que caranguejo, peixe

“Em suas dancas, as bailarinas arrombam a sua identificagio como fésseis-
registros-documentos-representacdes de um passado vivido.” (DIAS, 2011, p.7).
Convite para um novo espago-tempo, ao ritmo das criacdes, (de)(re)composicdo de
binarismos, (im)possibilidades, invengdes. Abalo de vida contra morte. Bailam vida-

morte.

O tempo cronoldgico impde algumas formas-conteiido como: no
inicio era assim... a origem é... antes se pensava assim... depois se
chegou a... A origem marca um zero, um nada, de onde tudo parte
em linha reta. O antes e o depois dao legitimidade e poder de
conhecimento as no¢cdes de memoria e histoéria. (DIAS, 2008, p.51).

Lembra-te que morrerds. Memento mori. “[..Jnenhuma forma de poder
coativo pode prescindir dessa glorificacdo da morte” (GODOY, 2009, p.11). Morte
real, verdadeira, inevitavel, consolidada, Ginica certeza. Luta-se em vida contra a
morte, contra a ficcdo, a mentira. Morte, o fim da linha, onde amarra-se a

linearidade.

Existéncias definidas entre vida e morte destituidas daquilo que as
singulariza. Nao ha rasura, ruidos, gritos. Preenche-se, assim, os espacos, os vazios, o
siléncio. Praticas narrativas, da/na ciéncia e sua comunicac¢do, construidas em um
comec¢o-meio-fim. Dentro do (com)provavel, palpavel, memoriavel, previsivel. Tudo
tem que ser dito claramente, organizado de maneira que possa ser reconhecido por
todos, pelos pares no caso da ciéncia, pelo publico no caso da divulgacao. Descreva!

Escreva! Ilustre! Explique! Saturacdo de informagdes, conhecimentos, pensamentos.
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Nao ha espago para a ddivida, para o confuso. Ndo se pensa diferentemente do que ja
se sabe, ndo se arrisca, ndo se experimenta. Constantes re-apresenta¢des do mesmo.

Como antes, por isso hoje, visto que amanha...

Mas, “[..]essas obras [de Memento mori] sdo como uma celebracdo da
possibilidade da vida” (CORREA apud RAMOS, 2008). Vida de um outro tempo, que
ndo aquele que leva a morte. Fora do tempo cronolégico. Encontro-me com o pensar
sobre bioarte de Andrade e Romaguera (2011): “no sentido de ressoar a vida em sua

brutalidade, em sua complexidade, imemorial, cadtica, indomavel.” (p.10).

Lembra-te que morrerdas, como um grito de vitalidade, ndo de oposto a vida.

Chacota com a vida bio/crono-légica.

O cuco na parede nos lembra do tempo - o tempo nio para.

O tempo voa (na direcao da morte). Vamos, vamos...

Classifique, nomeie, divulgue, observe, visite, consuma, informe-se, conheca, pense
sobre o que ja fo1 pensado.

E ai? Qual sua opiniao? O curupira existe ou nao?

Ah... quando eu era crianca e 1a para o sitio, tinha um cara..

E1! Olhe esses esqueletos de passaros mortos.

Coitados. Ja se foram.

Olha, olha essa musica! Igualzinha da caixinha de musica da vovo, lembra?

Lembro!

Lembra nada! Do que vocé lembra?

Era vermelha com uns tracos dourados, quadrada, forrada de veludo verde, tinha
quatro divisoes dentro e a ahanca do vovo...

Saudades do vovo, nao é?

O..

A vida passa muito rapido! Ja faz tantos anos...

Nem fala! Daqui a pouco somos nos.
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CU-CO! CU-CO!

Que horas sao?

Vamos... ja estd tarde.

Tudo nesse gabinete é reconhecivel. Saturacdo de significados ja dados.
“Imagem-objeto-representacao, produtoras de um jogo de significagcdes violentos”
(AMORIM, 2007, p.5). Somos levados a tragar analogias, correspondéncias.
Significar, reconhecer. Mas percebo esse excesso de objetos carregados de
significados ja dados, como um convite de Walmor Corréa a desrespeitar os jogos de

significacdes. Excesso que quer transbordar

na perspectiva de uma micropolitica das sensac¢des cuja finalidade
é, ao problematizar o que Deleuze e Guattari apontavam como uma
fadiga das sensacdes - e dos conceitos -, confrontar a exaustividade
virtual implicada nos sistemas de referéncia como sintoma dos
habitos majoritarios de pensamento e de acdo. Trata-se, portanto,
de desfazer os arranjos que, insistentemente, rebatem as sensagoes
sobre o vivido pondo em jogo o tempo e o espago, os processos de
subjetivacdo e os sujeitos produzidos (GODOY, 2010, p.1).

Entrar pelo jogo e sair por ele. As representacdes sdo delicadamente e
intensamente pervertidas. Zourabichvili (2004) trancreve um trecho de Deleuze

sobre a perversao, este por sua vez, inspirado em escritos de Freud:

Poderia parecer que uma denegacdo em geral é muito mais
superficial que uma nega¢do ou mesmo uma destrui¢do parcial. Mas
ndo é nada disso; trata-se de uma operagdo completamente
diferenteTalvez seja preciso compreender a denegacdo como o
ponto de partida de uma operacdo que consiste ndo em negar nem
em destruir, mas bem mais em contestar o carater bem-fundado do
que é, em afectar o que é de um tipo de suspensao, de neutralizacdo
proprias para nos abrir, para além do dado, um novo horizonte nao
dado (DELEUZE apud ZOURABICHVILI, 2004, p.31).

Elementos saturados de significados a priori - ex-correm no/do jogo do

(im)possivel. Convite ao “E se..”
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[..] a questdo do: “e se..?” presume a introducdo de premissas
totalmente diferentes, além da pretensdo de um mundo real para a
realidade das pretensdes: a verdade, por assim dizer, de todas as
questdes— inclusive “o que é..?"—reside na inverdade ou
fabulacaol...] (FLAXMAN, 2010, p. 3).

Suspende-se a verdade atribuida a ciéncia, o carater de totalidade sobre a
“realidade” conferido a essa area, os binarismos: arte-ciéncia, ficcao-“realidade”,
verdade-mentira, ver-“ouvir-dizer”. Abrem-se vazios na saturacdo de determinac¢des
pela fabulagcao. Com Dias (2008b), inspirada por Joel Birmam, e ambos por Deleuze,
encontramos no ato de fabulacao forgcas para escapar ao poder da representacao.
Forcas que emergem quando se “alca vbéos sobre o real, quando produz um
entremeio que dura, na pura intensidade do acontecimento que se apresenta na

linguagem e no mundo, ao mesmo tempo” (DIAS, 2008b, p. 104).

Escapa-se, dessa forma, dos significados e sentidos ja conhecidos. O
pensamento flui para além das memodrias, das representagdes, dos conhecimentos

pré-estabelecidos, dos clichés, o tempo cronolégico é suspenso.

E, com isso, fabula-se “em intensidade, levando as faculdades ao seu
extremo e provocando a possibilidade de nos instalarmos em devir.
Em um potente vir-a-ser que nio se liga nem a lembrancas, nem ao
vivido, nem ao que se vivera, que permanece em poténcia de ser
(ANDRADE; SPEGLICH, 2009, p.8).

Libertacdo e suspensdo que se faz no encontro entre publico e instalagdo.
Para que esse encontro se efetue em uma ato de fabulacdo se faz necessario
desmantelar também nossas subjetividades produzidas socialmente. Godoy (2009)
recorre a Foucault para constatar que a questdo nao passa por libertar o individuo
do Estado e suas institui¢des, dentre elas, coloco as instituidas e instituidoras no/do
discurso cientifico, mas “liberarmos, a nés mesmos, do Estado e do tipo de

individualizacao a ele vinculada” (FOUCAULT, 1994 apud GODOQY, 2009, p.7).
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Um convite a suspendermos os sentidos dados a ciéncia e a biologia pelas
representacdes. Para entdo, seguirmos rumo a experimentacdo de novos
pensamentos, ainda sem sentidos. Uma instalagcdo que se efetua entre a deturpagio
e reducdo do mundo e da linguagem, efetuado pela narrativa cientifica, e também
por outras formas discursivas que querem abracgar a complexidade da realidade com
totalidade sob os seus dominios. Por isso, o antincio de desejo de vida em Memento

mori se faz entre visceras, cadaveres, esqueletos

Ideia de vida que ndo se efetua, que estd sempre em escape; vida
para além do encontro dos corpos, vida que é pensamento,

7

pensamento que é indizivel. (Des)estabilizacdo, (des)controle do
natural; arte como forc¢a de inscricao de sentidos outros, vida como
(des)controle, como nomadismo, transformacdo, e novo
(ANDRADE; ROMAGUERA, 2011, p.13).

Lembra-te que morreras. Futuro. Gabinetes. Passado. Cuco acelerado.
Presente explode. Vida fora do tempo cronolégico. Extra-vaza esse tempo. Os
sentidos dados a priori sdo suspensos, decompde-se as oposicdes. Arte-ciéncia, real-
ficcdo, verdade-mentira, antes-depois. “O que se conta, o que se mostra, ndo tem
ligacdo direta com algo vivido, existente, localizavel - espacial e temporalmente”
(ANDRADE; SPLEGLICH, 2010, p.7). A ficcdo nesse entre-tempo se efetuaria,
portanto, desmantelada do real. Assim, “o pensamento, livre de sua submissido a
verdade, redescobre a ficcdo como uma forga, entre outras, e reconhece sua proépria

poténcia expressiva na ficcdo” (PELLEJERO, [s/a] p.11).

Um convite ao pensamento, sem amarras, que parte para experimentar o
desconhecido. Sem certo ou errado. Sem possivel ou impossivel. Sem OU. Passaros-
bailarinas, vida-morte, arte-ciéncia, passado-futuro, real-ficcdo, verdade-mentira,
seres do imaginario-seres vivos. Sem tempo. Sem reconhecimento. Sem

previsibilidade. Sem impossivel. Sem chao.

Um divulgacdo cientifica, por esse caminho, englobaria uma ciéncia, sem os

sentidos atribuidos a ela por nossas praticas de significacio pautadas em

80



representacoes. Tratar-se-ia de uma comunicagdo que reconstruiria
incessantemente a sua pauta, e de novo, e de novo, e de novo... a cada encontro com
seu publico. “Do que se trata?” talvez nunca se efetuaria, resultando em novas
determinac¢des. A ciéncia e suas produgdes/produtos ocupariam constantemente
um “vir-a-ser”, sem reforcar determinados sentidos, e produzindo outros,
imprevisiveis. Uma divulgacdo cientifica com textos/imagens que deixariam de
querer explicar, se fariam para movimentar o pensamento de seu publico para além

do senso comum, através de um pensamento criativo, politico e poético.

Nao quero encerrar esse texto resumindo tudo o que ja foi dito. Porque
também me interessa o que eu ndo disse. Nao me refiro ao que faltou na dissertacao,
mas aquilo que me atingiu, como indizivel, invisivel. Quero agradecer a
oportunidade que esse trabalho me deu de me colocar em desordem. Por vezes quis
sair dela, mas ja ndo havia saida. Onde estd a ordem? Nao ha ordem, ndo ha centro,
ndo ha verdade univoca. O mundo é feito de fic¢des, umas mais consolidadas

culturalmente do que as outras.
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Gabinete de <curiosidade. Des-comporta o museu. Deixe o
cheiro de poeira sumir no ar. Ir, ir, dir. Foi. Foi-se o
tempo, como a poeira. Entre-tempo. Sem eira, nem beira. Nu.
Des-vestido de re-apresentacdes. Arma-duras de sentidos,
com-bate. Bate, bate, até que fura. FURA-FORA. Armas-moles.

De chita, chifon, cetim, suturas de oposicbes. De qué? Nao

qué.
De-com-pdem-se eseeseese. . . ESE...
A tarrafa das significa¢cdes vem ai... corra! Nade. Dance.

Voe. Vou, mesmo que ndo me reste nem 0S 0SsO0S. Sem ninguém.

Vou sem mim. V6o no vazio. D6i. Quero voltar!

NAO HA PARA ONDE VOLTAR. (RE-POUSO NO SILENCIO).

CU-CO! CU-CO! Vejo wuma familia de passaros! Pararei ali.

Voltaram para dentro do reldgio. Relo-Légica. Re-16gica.

cu-co! Ca-cu-co. Caduco. Cacos. Caos. Cao. Cadela. Cachorra
da palmeira. Visceras da vida invisivel. Melodia atravessa.
Travessa. Ja ouviu? Se vi? Ndo, s6 vivi. VIVIVIVIVIVIVIVI,
pia o0 passaro. Passaro-bailarina rodo-pia vi vi vi vi vi.

Roda, roda, pia, pia, pia.
Curupira pia? Pia. Curupira pira. Curupira pia. Curupia.
Mas Ipupiara nao pia. Ondina nada? Aqui Ondina nada, 0 se

nada!

Um tamandua. Sinal de que por aqui deve haver formigas.

Devem estar no mel das melodias.
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Passou por aqui uma ciéncia. Viu espelhos no papel de
parede. Casa de espelhos. De-forma, assusta, susta! Passou

e foi embora. Ndao gostou do que viu.

Ah, ndao! Volte aqui, ciéncia. D& sua mao... 0O espelho é

porque estamos em obra. Obra, ndo é re-forma. Trans-forma.
Gostou do mel? Coma tudo que puder, antes dos tamanduas.
Ndo, ndo precisa de colher. Ndo existe mais colher. Ndo ha

nada plantado.

Quer que eu aumente o som? Aumente-o em vocé. Faca tudo que

quiser, puder, lhe vier...0 automatico esta suspenso.
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