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Resumo

Small, Daniele Avila; Mello, Cecilia Martins de. Jan Fabre no Louvre Um
percurso intempestivo pela Historia da Arte. Rio de Janeiro, 2012, 206 p.
Dissertacdo de Mestrado — Departamento de Historia, Pontificia Universidade
Catdlica do Rio de Janeiro.

Jan Fabre no Louvre: Um percurso intempestivo pela Histdria da Arte é um
estudo sobre a exposicdo solo do artista belga Jan Fabre realizada no Museu do
Louvre no primeiro semestre de 2008. A dissertacdo pretende analisar ndo apenas
as obras de Jan Fabre que foram expostas na ocasido, mas também a relacdo
destas obras com aquelas do acervo permanente do Louvre com a qual a
exposicao de Fabre divide o espaco: a pintura setentrional europeia dos séculos
XV ao XVII. Além disso, a presente pesquisa faz uma tentativa de analisar a
politica do Louvre em favor da arte contemporanea, a nocdo de curadoria
implicada neste programa e algumas questfes sobre a historia da arte que a
exposicao propoe.

Palavras-chave

Jan Fabre; Maurice Merleau-Ponty; historia da arte; arte contemporanea;

museu; curadoria.
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Abstract

Small, Daniele Avila; Mello, Cecilia Martins de (Adviser). Jan Fabre at the
Louvre An Intempestive Course Through Art History. Rio de Janeiro,
2012, 206p. MSc. Dissertation — Departamento de Historia, Pontificia
Universidade Catdlica do Rio de Janeiro.

Jan Fabre at the Louvre: An Intempestive Course Through Art History is a
study on the Belgian artist's Jan Fabre solo exhibition that took place at the
Louvre Museum in the first semester of 2008. This dissertation intends to analyze
not only Jan Fabre's works exposed in the occasion, but also the relationship of
these works with those of the permanent collection of the Louvre with which the
exhibition of Fabre shares the space: Northern European Painting of the 15™ to the
17" centuries. Besides, this research attempts to analyze the politics of the Louvre
in favor of contemporary art, the notion of curatorship implicated in this agenda

and some questions on Art History proposed by the exhibition.

Keywords

Jan Fabre; Maurice Merleau-Ponty; art history, contemporary art;

museum; curatorship.
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Introducéo

A presente dissertacdo procura analisar a exposicdo O anjo da
metamorfose — Jan Fabre no Louvre, exposicdo solo de Jan Fabre, artista da
Antuérpia, realizada no Museu do Louvre, no segundo andar da Ala Richelieu,
nas salas das pinturas das escolas do norte. A exposi¢do aconteceu no primeiro
semestre de 2008, quando tive oportunidade de visitar o Louvre pela primeira vez
— dado que pode ser levado em consideracdo para esta pesquisa, tendo em vista
que a primeira visita ao Louvre de uma estudante de artes foi marcada sobretudo
por uma exposicdo de arte contemporanea. Vale lembrar que as primeiras
exposicoes realizadas no Louvre, com a abertura dos SalGes, eram exposi¢cdes da
pintura contemporanea, que estava sendo realizada naquele momento pelos

artistas da academia francesa.

Esta exposicao marca um gesto inaugural da curadoria do Louvre. N&o foi
a primeira exposicdo de um artista contemporaneo a ser realizada nesta
instituicdo, mas foi a primeira vez que um artista teve carta branca para intervir
em um determinado conjunto de salas do Louvre, desmontar e remontar as obras
para montar a sua préopria exposicdo em uma relacdo de proximidade fisica com o
acervo permanente do museu, que pode de fato se considerar inédita. Assim, cabe
a esta pesquisa refletir sobre o Louvre — como emblema do museu de Belas Artes
enquanto instituicdo mantenedora da Histéria da Arte — como dispositivo de

apresentacdo da arte contemporanea.

Diante desta reflexdo, nos perguntamos sobre o oficio do curador, sobre o
seu olhar, a sua forma de dar a ver um pensamento sobre a arte. A questdo se
desdobra principalmente diante desta politica do Louvre em favor da arte
contemporanea, programa da curadoria do museu que tem proposto uma relacao
do museu com artistas contemporaneo e que, nesta exposicao especificamente,
chamou a atencdo de criticos de toda a Europa, gerando certa polémica e, com
isso, chamando a atencdo para o posicionamento do Louvre diante da arte
contemporanea e da preocupacdo com a formac&o do olhar do publico para a arte

na atualidade.
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O que nos parece interessante para esta pesquisa é a possibilidade que ela
nos oferece ndo s para estudarmos a arte contemporanea, nem apenas a obra de
um artista contemporaneo especificamente, mas para olharmos para a histéria da
arte do ponto de vista da contemporaneidade, experimentando, como sugere

Walter Benjamim, um olhar a contrapelo da historia.

Além disso, a pesquisa que aqui se inicia revela um interesse pela obra de
Jan Fabre, cujo trabalho tem sido cada vez mais comentado. O propoésito desta
pesquisa € estudar a sua exposicdo no Louvre, portanto, as suas obras de artes
visuais, embora Fabre seja um artista que ndo restringe o seu trabalho a apenas
uma &rea de interesse. Desde o inicio da sua carreira, no final dos anos 1970 e
inicio de 1980, Fabre realiza espetaculos de teatro e danca, performances,
instalagdes, filmes, desenhos, esculturas, eventualmente provocando tenséo na
categorizacao dos seus trabalhos, pois ndo € um artista interessado em trabalhar

com premissas a priori.

Tendo em vista que a minha formacédo € em Teoria do Teatro e o objetivo
da realizacdo do meu mestrado em um curso de Histdria, mais especificamente em
Histéria da Arte, era experimentar uma passagem para outra area, 0 que me
proporcionaria um contato com outras referéncias e outras formas de abordar a
arte, a oportunidade de estudar a obra de um artista que atua em diferentes areas
foi uma oportunidade para transitar em um territorio diferente, mas com pontos de

apoio em uma possivel familiaridade.

Para esta pesquisa, também foi necessario recorrer a Filosofia, mais
especificamente as reflexdes de Merleau-Ponty, que ofereceram a esta pesquisa
alguns conceitos operatdrios com os quais foi possivel lidar com as obras e fazer
da descricdo da exposi¢cdo um percurso de aprendizado e de reflexdo sobre a
natureza das obras de arte e a forma como lidamos com elas na condicdo de

espectadores.

As reflexdes de Friedrich Nietsche, Walter Benjamim e Georges Didi-
Huberman foram determinantes para pensarmos a histdria e o papel do museu no

discurso sobre a histdria da arte. Outros pensadores, como Giorgio Agamben,
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Roland Barthes e Michel Foucault também contribuiram para o entendimento de
alguns conceitos que partiram das obras ou do discurso do artista sobre elas.

Também é possivel dizer que este é um trabalho de descri¢cdo, ndo apenas
da materialidade das obras, mas principalmente da nossa relacdo com elas, da
percepcao e do processo mesmo que € olhar sobre a arte diante da historia.
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2. O museu depois de Duchamp

Antes de comecarmos a analise de algumas obras de Fabre expostas no
Louvre, é preciso levar em consideracdo que a exposi¢cdo em questdo tem sua
origem em outro contexto que, por sua vez, tem um historico relevante. O projeto
de realizagdo de uma exposicéao solo de Fabre no Louvre foi idealizado a partir de
outra exposicao do artista: Jan Fabre / Homo Faber, realizada em cinco diferentes
instituicGes na Antuérpia entre 12 de maio e 3 de setembro de 2006 — entre elas, 0
Museu Real de Belas Artes da Antuérpia (KMSKA) e o Museu de Arte
Contemporénea da Antuérpia (MuHKA). O MuHKA exibiu uma retrospectiva dos
quase trinta anos de trajetéria de Fabre como artista plastico, reconstruindo
instalacBes, exibindo filmes de performances, fitas com registros documentarios,
textos, cancgdes, fotografias. Ja no KMSKA, a exposi¢do teve uma proposta
diferente, na qual Fabre tragcou, com novas esculturas, instalagdes e desenhos, um
percurso que se estendeu por vinte salas do museu, nas quais ele homenageou,
comentou e confrontou seus antepassados — 0 que ndo constituiu uma novidade na
sua obra, como serd apontado nos capitulos seguintes. Quanto as trés outras
instituicdes que sediaram a exposi¢do, a Biblioteca Municipal da Antuérpia
apresentou uma exibicdo de textos e manuscritos teatrais com anotacdes e
ilustracGes do autor; a galeria de arte Rode Zeven mostrou algumas edicdes de
obras de arte de Fabre que consistem em estudos para obras maiores; e a galeria

Rossaert se dedicou as Money Performances dos anos setenta e oitenta.

Estive no Louvre em 2008 para ver O anjo da metamorfose, mas ndo vi
Homo Faber. Assim, a aparicdo incidental de referéncias a exposi¢cdo no KMSKA
e no MuHKA sdo irrupgdes intempestivas de uma memoria adquirida. A consulta
a dados e imagens da exposigdo “original” muitas vezes pareceu necessaria para a

compreensdo de algumas opgdes realizadas na montagem do Louvre.

E importante abrirmos um paréntese para comentar o titulo da exposi¢ao:
Homo Faber. Além da aproximagéo por semelhanga com o nome do artista, pode
ser interessante passar pelo conceito mesmo de homo faber, o fabricador de

objetos, o fazedor de instrumentos, o artista, o poeta, aquele que fabrica as coisas
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do pensamento. O artista é 0 homo faber que se ultrapassa, que se pde a produzir
coisas indteis, como a obra de arte, que tornam o mundo habitavel para 0 homem
e que fazem sobreviver a sua histéria’. Parece que Fabre ndo se interessa por criar
obras com materiais comuns a feitura de obras de arte. Ele faz desenhos em papel
comum com caneta Bic azul, mas também usa a esferogréafica em tecidos para
preencher grandes telas em seus cenarios ou em figurinos ou para revestir um
castelo com papeis coloridos a caneta; faz esculturas com milhdes de élitros de
escaravelhos ou com laminas de 0ssos humanos e de animais; faz instalagcbes com
animais empalhados, desenhos com seus fluidos corporais: sangue, esperma,
lagrimas. Essa multiplicidade de materiais fica ainda mais evidente em exposi¢oes
como Homo Faber e O anjo da metamorfose, que renem obras de diferentes
periodos, revelando assim os diversos materiais usados por Fabre. Mas ndo se
trata apenas de uma variedade na matéria-prima da qual ele langa m&o para a
fabricacdo de suas obras. Os procedimentos variam consideravelmente, assim
como as suas areas de atuacdo. Sdo obras diversas: textos, esculturas,
coreografias, desenhos, cenérios, quadros, instalacbes, intervencoes

arquiteténicas, pecas de teatro, video-instalacbes, performances, filmes.

Mas néo seria possivel dizer que Fabre apenas recolhe objetos do cotidiano
para fazer suas obras. Ele escolhe alguns materiais — que ndo se costuma usar para
a feitura de obras de arte — e faz com que eles se tornem materiais comuns para as
suas obras, pela repeticdo. Por exemplo, ele faz uma série de esculturas com
élitros de escaravelhos, um material que ndo € usado por outros artistas nas suas
obras, mas, com a série, estabelece que aquele é, para ele, um material. O mesmo
acontece com a tinta da caneta Bic azul, que ndo é tdo incomum — o artista
plastico suico Thomas Hirschhorn, por exemplo, usa a caneta Bic com freqiiéncia,
embora prefira a Bic preta a azul, esta sim uma marca de Fabre —, mas gque a época
dos primeiros experimentos de Fabre, podia ser considerada um material bastante
singular. Com a caneta Bic, ele faz desenhos, instalacbes, cenarios e figurinos.
Suas obras podem ser identificadas pelos materiais, como acontece com Joseph

Beuys, por exemplo, uma clara referéncia para Fabre.

L ARENDT, 2009:180-187
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Fabre elege alguns desses materiais, dando a eles uma utiliza¢éo singular,
atrelando-os a sua maneira de usé-los. Trata-se mesmo de escolha, ndo ha
aleatoriedade, como por exemplo no caso do artista aleméo Kurt Schwitters, que
recolhia pequenos objetos que poderiam ser encontrados na rua, descartados, para
fazer suas colagens®. As centenas de milhares de élitros de escaravelhos utilizados
em uma escultura de Fabre ndo podem ser encontradas ao acaso: a utilizacdo desse
material envolve toda uma producdo. A dimensdo das telas preenchidas com a
tinta da caneta Bic azul, a producdo de diversos figurinos para um espetaculo,
com tecidos “coloridos” desta maneira envolve o trabalho de diversas outras
pessoas, ndo apenas de Fabre, que os idealiza. HA uma questdo de escala na
utilizacdo destes materiais que também se configura como uma marca de Fabre.
No entanto, em comum com Schwitters, é possivel dizer que ambos criaram para
si uma estética pessoal pelo uso de materiais e pelos seus procedimentos
caracteristicos, que ndo se enquadram facilmente em tendéncias gerais da sua

época.

Para falarmos sobre materiais, vale lembrar que a liberdade para com o uso
de materiais ndo-convencionais nas artes visuais se deve principalmente a Marcel
Duchamp e seus readymades, como afirma Arthur Danto em seu artigo Marcel
Duchamp e o fim do gosto®. Ele chama atencéo para o fato de que Duchamp abriu
caminho para que outros artistas fizessem uso de materiais abjetos. Fabre é
descendente de Duchamp tanto quanto dos mestres primitivos holandeses, mas

também de Beuys e de seu conterraneo Marcel Broodthaers.

Também podemos buscar um parentesco entre Fabre e Duchamp ao
pensarmos o titulo da exposicdo, Homo Faber, que faz alusdo a uma pratica de
jogar com as palavras, de alterar a ordem das letras com certo humor, que pode ser
tomado como uma das muitas referéncias na obra de Fabre a Duchamp, que
langava mdo dos jogos de palavra sempre, como antimecanismos. Em seu ensaio
“Sens: On Peut Voir Regarder. Peut-on Entendre Ecouter, Sentir?” M.D.,
publicado em Marcel Duchamp, ou, O castelo da pureza, Octavio Paz expde sua

ideia de antimecanismo:

2 A relacdo com a obra de Kurt Switters deveria ser analisada mais demoradamente, mas para esta
pesquisa, ndo foi possivel aprofunda-la.
> DANTO, 2000:21
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“As maquinas sdo agentes de destruicdo e dai que os Unicos mecanismos que

apaixonam Duchamp sejam os que funcionam de um modo imprevisivel — 0s

antimecanismos”.*

Assim, talvez seja possivel dizer que o homo faber do titulo seja mais um
antimecanismo, mais uma estratégia de desarme das nossas maquinas
interpretativas do que simplesmente uma referéncia a um conceito. Ja de inicio,
uma charada, ou um incémodo no proprio titulo da exposicéo. Afinal, Fabre tem
também um gosto pelo jogo, como veremos mais a frente quando abordarmos as

suas performances.

No Louvre, em 2008, a exposicdo solo de Jan Fabre, apesar de guardar
tantas semelhancas com sua intervencdo no KMSKA — a ponto de o catalogo da
exposicao apresentar imagens desta primeira exposi¢do em dimensao proporcional
a da iniciativa francesa —, ganhou novo nome: O anjo da metamorfose. Ela é,
entdo, uma exposicao derivada de outra. No entanto, por se tratar do Louvre, 0
gesto da curadoria do museu (inserir um artista contemporaneo no seu contexto)
ganha propor¢cfes maiores (uma exposicdo na Antuérpia ndo tem a mesma
projecdo de midia que uma exposigdo em Paris, no Louvre) e movimenta questdes

mais profundas. Além de contemporaneo, Fabre, no Louvre, € estrangeiro.

A relacdo dos artistas belgas com as instituicdes de arte tem uma
particularidade, ressaltada por Bart De Baere, diretor do MuHKA, e Paul
Huvenne, diretor do KMSKA, em sua apresentacdo no catdlogo de Homo Faber.
Eles expdem que Fabre é descendente da geracdo de artistas belgas dos anos
sessenta como o VAGA-group, como Panamarenko — que por sua vez tém em
Broodthaers e outros artistas nada convencionais uma consistente fonte de
referéncias. E essa geracdo teve uma relacdo interessante com os museus. De

Baere e Huvenne expdem:

“O KMSKA, por ser um museu de belas artes, era o alvo mais débvio para uma
ocupacdo. No entanto, esse antigo templo da arte ndo ofereceu nenhuma
resisténcia, oferecendo-se de bom grado para sediar reunides. A tal ponto que 0s
artistas se deram conta de que eles tinham que ir além. O objetivo era fazer da
Conscienceplein uma area exclusiva para pedestres — um projeto que o conselho
municipal da Antuérpia também aceitou quase imediatamente — e, em seguida, 0s
artistas pediram ao Rei que disponibilizasse o Palacio op de Meir para a arte
contemporanea. Isso também lhes foi prontamente concedido, o que sinalizou o

4PAZ, 2008:13
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inicio do ICC, a instituicdo que precedeu o atual MuHKA, que é portanto um neto
bastardo das batalhas da década de sessenta.” °

No Louvre, a exposicdo de Fabre esta situada em um programa em favor
da arte contemporanea. Ai vemos uma diferenca fundamental entre Homo Faber e
O anjo da metamorfose: os museus da Antuérpia ndo parecem precisar de uma
politica especifica em favor da arte contemporanea — ela faz parte da sua pratica
cotidiana. No Louvre, a relacdo ndo parece tdo a vontade. Afinal, o Louvre
representa, em larga medida, o reduto de uma determinada nocdo de arte. Jan
Fabre € o primeiro artista contemporaneo a ter carta branca para intervir em um
departamento do Louvre, realizando uma exposicéo solo. N&o se trata, portanto,
de uma exposicdo de um artista contemporaneo, simplesmente. H& uma
intervencdo de Fabre no espaco. Para montar a sua exposi¢do, ele desmonta —
embora apenas em certa medida — a forma como as obras estdo expostas. Ele néo
chega a transpor quadros de uma sala para outra, mas tem carta branca para
reorganizar alguns quadros. Ndo ha a intencdo de descaracterizar as salas das
Escolas do Norte, elas permanecem como Se estivessem, aparentemente,
inalteradas. Assim, ele ndo apenas acrescenta as suas obras as salas do Louvre, ele
as aproxima de maneira determinante das obras do acervo permanente,
interferindo na visualizacdo delas. Nisto me parece estar o ineditismo desta
proposta curatorial no Louvre: a interferéncia. Fabre pode organizar o seu espaco
de exposicdo, que ndo é, absolutamente, um espa¢co vazio. Em uma matéria
publicada em um jornal belga, encontramos um depoimento da comissaire da

exposicdo, Marie-Laure Bernadac, que expde esta situacao inédita:

“Eu conheco bem o trabalho de Fabre e faz quatro anos que eu trabalho neste
projeto. Primeiro, tinhamos que convencer os conservadores, preocupados que se
fizesse uso das salas do Louvre para valorizar um artista. N@s ja tinhamos feito
exposi¢des de Boltanski ou de Mike Kelley, mas nunca como fizemos com Fabre.
Eu os convenci de que ele criaria um verdadeiro didlogo com os mestres, um
"drama mental" como ele mesmo diz, e que 0s seus fantasmes — morte e

® The KMSKA as a museum of fine arts was the most obvious target for a sit-in. Homever, this
ancient temple of art offered no resistance, lending itself willingly for meetings. So willingly that
the artists realized that they had to go further. Their aim was to make Consciencepleine a traffic-
free area — a plan that Antwerp city council also agreed to almost immediately — and subsequently
they asked the King to make Palace op de Meir available. This too was promptly considered, and it
signaled the start of the ICC, the institution that preceeded the current MuHKA, which is thus a
bastard child of the battles of the sixties. DE BAERE; HUVENNE, 2006:7
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ressurreicdo, vaidades da vida, sacrificio, dinheiro, loucura, batalhas — sdo os
mesmos dos mestres flamengos e holandeses. °

O reporter acrescenta ainda um dado a se levar em consideragéo:

“Desde que o projeto foi aprovado, Fabre teve total liberdade de modificar a
disposicdo dos quadros do Louvre e aparentemente se beneficiou de um
or¢amento ilimitado.” ’

Apesar de ter tido uma recepcdo calorosa entre amantes da arte
contemporanea, estudiosos e entusiastas das obras de Fabre, O anjo da
metamorfose também provocou certa revolta entre académicos franceses e
europeus, jornalistas, criticos e publico, defensores do Louvre como reduto da
Arte com letra mailscula, que ficaram ofendidos com uma presenca (que
demandou bastante investimento financeiro, logistico e formativo) como a das
obras de Fabre no museu em questdo — o que Bernadac e os “conservadores” a
guem ela se refere no trecho acima citado certamente previam. Uma vertente
conservadora se fez bastante visivel durante o periodo da exposi¢do. Um professor
belga de arte moderna, natural de Ghent, publicou um artigo que pode ser lido na
Internet em holandés, francés e inglés, que da a ver certa revolta com a presenca
da exposicdo de Fabre no Louvre, e sugere que tais obras deveriam estar em um

lugar mais apropriado para uma exposic¢do sua, a EuroDisney:

“A verdade é que um “dialogo” ou uma “confrontacdo” sincera com os antigos
mestres ndo é tanto uma questdo de fazer referéncia a eles, muito menos de
simplesmente usurpar o templo com toneladas de marmore, é mais uma questao
de produzir obras de arte que se equivalem de verdade aquelas dos mestres: pense
nas Diabelli Variations de Ludwig van Beethoven como uma resposta as
Goldberg Variations de Bach ou a Nona Sinfonia de Anton Bruckner ou de
Gustav Mahler com a Nona de Ludwig van Beethoven. Ou a Olympia de Manet a
Vénus de Urbino de Ticiano. Podemos imaginar Jan Fabre alcancando estes
niveis? Acho que ele € melhor em “c.gar” [sic]... Afinal de contas, as obras de

® Je connaissais bien le travail de Fabre et cela fait trois ans que je travaille & ce projet. Il a fallu
d'abord convaincre les conservateurs, inquiets qu'on veuille utiliser leurs salles pour faire valoir un
artiste. Nous avions déja placé un Boltanski ou un Mike Kelley mais jamais comme avec Fabre. Je
les ai convaincus qu'il créait un véritable dialogue avec ces maitres de l'art, un "drame mental"
comme il I'appelle, et que ses fantasmes - mort et résurrection, vanités de la vie, sacrifice, argent,
folie, batailles - sont ceux des maitres flamands et hollandais. BERNADAC apud DUPLAT,
2008 :1

" Dés que le projet fut accepté, Fabre a recu une totale liberté de changer l'accrochage du Louvre et
a bénéficié apparemment d'un budget illimité. DUPLAT, 2008: 1
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Fabre realmente ndo pertencem ao Louvre. Ndo muito longe de Paris, existe um
lugar onde elas encontrariam um habitat natural mais adequado: a EuroDisney.”®

E curiosa a aproximacdo com o parque de diversdes, que é um cliché do
entretenimento, da distracdo descompromissada, tanto quanto o museu é um
cliché da cultura, da atenco série e taciturna. E como se a arte nio pudesse ser, a
seu modo, divertida, como se a nocdo de arte de onde parte este comentario fosse
completamente desprovida de humor. Apesar de este texto ndo estar publicado em
um jornal ou revista que possa lhe conferir uma legitimagdo, as ideias aqui
apresentadas refletem a reacdo geral de boa parte do publico que visitava o
Louvre. Pude ver, durante a exposicéo, que parte do publico reagia as obras de
Fabre com surpresa, interjeicdes de incredulidade, risos desconcertados e até
mesmo com certa revolta. Um rapaz, aparentemente francés, que deveria ter entre
trinta e quarenta anos, afixou na parede (com algum material facilmente
removivel) de uma das salas um desenho, feito por ele mesmo, e, diante da reacdo
educada do seguranca que pedia para que ele recolhesse o desenho e se retirasse,
argumentava que ele tinha o direito de expor ali a sua obra. Parecia que ele queria
dizer que, agora, qualquer um poderia expor suas “obras” no Louvre. “Obras” esta
entre aspas porque o préprio rapaz nao parecia considerar 0 seu desenho — ou as
obras de Fabre — uma obra de arte. Durante breves instantes, argumentou com o
guarda, mas logo se retirou, como se tivesse feito um desabafo, declarando,

publicamente, que 0 que estava em exposi¢do ali ndo era arte.

O que o texto acima citado sugere, de modo geral, € que ainda se faz
visivel a defesa uma nocdo de arte que estd dada e sacramentada, como se 0S
movimentos de vanguarda do século XX e todo o pensamento de Duchamp néo
fizessem parte deste mundo, como se o corte que se deu com os readymades

estivesse devidamente cicatrizado e resolvido. Mas um trecho mais a frente do

® The truth is that a genuine 'dialogue’ or 'confrontation’ with the old masters is not so much a
question of referring, let alone of bluntly usurping the temple with tons of marble, but rather of
producing artworks that are a real match to those of the masters: just think of Ludwig van
Beethoven's 'Diabelli Variations' as a response to Bach's 'Goldberg Variations', or of Anton
Bruckner's or Gustav Mahler's Ninth Symphonies as a response to Ludwig van Beethoven's Ninth.
Or of Manet's Olympia and Titian's Venus of Urbino. Can you imagine Jan Fabre reaching such
heights? | guess he is better at 'sh.tting".... After all, Jan Fabre's works really do not belong in the
Louvre. Not far from Paris, there is a place where they would find a more appropriate natural
habitat: Euro Disney. BEYST, 2008: 1
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mesmo texto situa o problema de modo ainda mais enfatico, revelando que o

incdbmodo n&o é apenas de ordem estética, mas também politica:

“Para a sorte de Jan Fabre, a propria Rainha Paola o elevou a um grau mais alto,
permitindo que este génio universal decorasse o teto do Hall dos Espelhos de seu
palécio e fazendo com que o seu marido, o Rei Albert Il, o elevasse ao grau de

Grande oficial na Ordem da Coroa da Bélgica (!!!). E uma pena que a nossa

Rainha ndo pertenca mais ao tipo de aristocracia que nao era apenas uma

aristocracia de sangue, mas também uma aristocracia de gosto.”’

Vé-se nesta citacdo que ha um incomodo no gesto de legitimacéo de status
perante a sociedade conferido ao artista pela Rainha Paola, carregado de um
sentimento de perda, de ameacga. Mas o mais curioso ¢ a expressdo “aristocracia
de gosto”, que parece deslocada no tempo. Colocagdes como estas se equiparam a
outras criticas a exposicao de Fabre, como aquela publicada no Le Figaro em abril
de 2008 pelo historiador de arte Jean-Louis Harouel, professor da Universidade de

Paris Il, com o titulo A vampirizacao do Louvre:

A arte contemporanea, que ndo é arte, busca assumir uma legitimidade artistica

ao estabelecer uma confrontacdo forcada com as mais grandiosas obras de arte.

Ela suga o sangue delas para tentar afirmar a sua postura como verdadeira obra de
2 10

arte.

Vemos entdo que um historiador da Universidade de Paris Il escreve em
um jornal que arte contemporanea nao é arte. Sera valido argumentar com estas
colocacBes? Chega a ser dificil levar a sério esta critica e parece mesmo
questionavel que estejamos levando em consideracédo este tipo de comentério para
esta pesquisa. Mas este tipo de critica, que pode ser encontrada em outros
veiculos, como The Guardian e Artnet, sdo as que estdo mais a mao do publico. E
mostram o quanto aquela nocdo de arte, de Belas Artes, com maidsculas, tem
tanta visibilidade, parece tdo valiosa, e como a obra de Fabre pode representar,
neste sentido, uma ameaca. Especialmente, nesta situacdo em que ela esta inserida
em um espaco como o Louvre que, para 0 publico comum, ndo-especializado,

bem como para um reduto bastante conservador, ainda é tido como uma das

% Luckily for Jan Fabre, Queen Paola herself has elevated him to a higher rank by having our
universal genius decorate the ceiling of the Mirror Hall in her palace, and having her husband,
King Albert I1, elevate him to the rank of 'Grand Officer in the Order of the Crown of Belgium'
("M A pity that our Queen no longer belongs to the kind of aristocracy that was not only an
aristocracy of blood, but also an aristocracy of taste. Ibid,1

10 Contemporary art, which isn't art, seeks to assume an artistic legitimacy by establishing a forced
confrontation with the greatest works of art. It sucks the lifeblood out of them to try to affirm its
own standing as a real piece of art'. HAROUEL, 2008:1
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maiores instituigdes legitimadora das artes no Ocidente. De qualquer forma, o
Louvre ndo deixa de ser um legitimador histérico — o que faz pensar que o
incdmodo da exposicdo de Fabre no Louvre se dé principalmente neste ambito,

que diz respeito a historia da arte.

Fabre ndo estava despreparado para esse tipo de reacdo: pelo contrério. A
montagem da exposicdo tem caracteristicas estratégicas da ocupacdo de um
territorio. E, apesar de negar o rétulo de provocador, hd um ou outro toque de
agressividade na sua exposi¢do, como veremos nos capitulos seguintes. Mas é
importante fazer a ressalva de que esta agressividade ndo ¢ “contra” algo, seja o
museu, as obras, ou alguma nocéo de arte. Pelo contrario, Fabre tem 6tima relacao
COm 0S MusSeus e sua exposicao reverencia as obras dos grandes mestres. Sua
agressividade estd mesmo na sua presenca, no fato de que suas obras estdo, por
assim dizer, a vontade no Louvre. A montagem de suas obras nas salas das

Escolas do Norte é bastante invasiva, enfatica.

No contexto cultural das instituicbes da Antuérpia que sediaram Homo
Faber, Fabre é o filho, o herdeiro, o conterrdneo. No Louvre, é o estrangeiro,
praticamente um invasor, mesmo expondo em uma parte do museu em que se
encontram as obras de seus conterraneos. Ele ndo é um estrangeiro apenas do
ponto de vista do espaco, mas parece ser, sobretudo, um estrangeiro do ponto de
vista do tempo. De certo modo, o contemporaneo é o estrangeiro do Louvre. E
assim tem sido desde o final do século XIX e inicio do século XX — como

pretendemos expor neste primeiro capitulo.

Assim, o tom de cada uma destas exposicdes parece bem diferente. As
obras do acervo permanente do Louvre, dispostas nas salas das Escolas do Norte
com as quais a exposicdo de Fabre dialoga, pertencem ao museu, sdao de sua
propriedade. A relacdo de Fabre com essas obras é de outra ordem: ele tem com
elas uma relacdo de pertencimento, tem uma propriedade na lida com elas, que
legitima ainda mais a sua presenca naquela ala do Louvre. Fabre esta legitimado
também pela instituicdo que é o Louvre e pelos mecanismos de divulgacdo

financiados pelas institui¢ces patrocinadoras.
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Com isso, procuramos refletir sobre o que é essa estratégia: se ela é uma
politica do Louvre em favor da arte contemporanea ou uma politica do Louvre em
favor do proprio Louvre através dessa chamada politica “em favor da arte
contemporanea”. Fabre ndo precisaria ser legitimado pelo Louvre. Ele ¢ bastante
conhecido na Europa e, desde cedo, nos Estados Unidos, ja fez exposi¢des
individuais em diversos paises, participou de bienais, seus espetaculos de teatro e
de danca estdo constantemente em turnés internacionais ha anos, além de ja ter
participado algumas vezes do tradicional e conhecido Festival D’Avignon. O
carater polémico de suas obras e o fato de atuar tanto nas artes visuais quanto nas
artes cénicas faz com que ele seja bastante conhecido. Sera que o Louvre estaria
em busca de um lugar diferente no contexto contemporaneo das artes, procurando
atrair um puablico que ndo seja tdo predominantemente turistico? Teria o Louvre se
tornado uma espécie de EuroDisney do turismo pseudo-culto, com sua lojinha de
souvenirs com cartbes postais de telas impressionistas e 0 quebra-cabecas da

Monalisa?

Procuramos entdo observar o discurso do museu na apresentacdo desta
exposicdo para entendermos as suas intengGes. Segundo o presidente-diretor do
Louvre, Henri Loyrette, em artigo publicado no catdlogo da exposicdo, as salas
das Escolas do Norte possuem uma cole¢do muito rica, mas pouco conhecida — 0
que sinaliza a intengdo do museu, com esta a¢do, de promover uma determinada
colecdo de seu acervo™. A proposta é que a intervencdo de Fabre lance um novo

olhar sobre a pintura da Europa Setentrional:

“Cerca de quarenta obras, de técnicas diversas — desenhos com sangue, com
caneta Bic azul, esculturas, instalacGes, filmes de performance —, vém assim
ritmar o percurso das cole¢des e nos fazem perceber de forma diferente as obras
de Van Eyck, Metsys, Memling, Rembrandt, Rubens, Vermeer, Van der Weyden,
Bosch... A coeréncia do percurso e a escolha das obras mais significativas de Jan
Fabre permitem uma outra visdo da histéria da arte na qual o artista
contemporaneo reativa e atualiza as obras do passado, ocasionalmente
devolvendo a elas um sentido perdido.” *2

1 Sobre o lugar das obras setentrionais no Louvre, Hans Belting, em O fim da histéria da arte:
uma revisdo dez anos depois, comenta o tratamento desconfiado dado a arte dos primitivos
holandeses quando, no inicio do século XIX, algumas obras estrangeiras e anteriores ao
Renascimento foram incorporadas ao Louvre. BELTING, 2006: 183

2 Une quarantaine d’ouvres, de techniques diverses — dessins de sang, au Bic Bleu, sculptures,
installations, films de performance —, viennent ainsi rythmer le parcours des collections, et nous
faire percevoir difféeremment les ouvres de Van Eyck, Metsys, Memling, Rembrandt, Rubens,
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As palavras de Loyrette sugerem questfes relevantes para a presente
discussdo. Ele alude a ideia de percurso, que pode ser interessante para pensarmos
a experiéncia do espectador no museu, que talvez se dé mais no acimulo, na
passagem dindmica por diversas obras, do que na contemplacdo demorada e no
interesse especifico por algumas poucas obras. Ele também usa o verbo ritmar, ou
seja, parece ter uma expectativa de que as obras de Fabre fagam uma intervencgéo
no ritmo, no tempo, na duracdo ou na dindmica deste percurso. E ele afirma dois
pontos importantes: que a exposicao de Fabre no Louvre permite uma outra visao
da historia da arte — 0 que ja apontamos anteriormente — e que ela pode atualizar
obras do passado, cujo sentido pode ter se perdido. E claro que ele ndo esta
afirmando que essas obras “ndo tém mais sentido”, estd apenas sugerindo que se
abra um novo sentido para elas. Ele também esta lancando méo de uma estratégia

quando pde estas cartas na mesa.

O Louvre ndo esta apenas convidando um artista contemporaneo para
expor suas obras: a curadoria do museu esta convidando o espectador a olhar de
outro modo para um determinado setor de seu acervo permanente. E talvez seja
possivel dizer que o museu esteja fazendo uma chamada para o olhar, de um
modo geral, sobre a arte. A exposicao de Jan Fabre no Louvre pde em jogo um
pacto diferente daquele que esta estabelecido a priori, dado pela tradicdo cultural
que 0 museu carrega. A proposta parece ser a de re-pactuar a nocdo de arte e a
dindmica da relacdo do publico com a arte no museu. Um pacto é uma
combinacdo em que ambas as partes estdo de acordo sobre algum assunto. Um
pacto, portanto, é uma espécie de consenso. Consenso também quer dizer senso
comum (um conceito dificil de trabalhar) e concordancia — consentimento. A
exposicdo de Fabre no Louvre parece ter aberto uma fenda num ambiente de
aparente consenso, expondo a fratura, chamando atencdo para o fato de que o
pacto estd, ha muito tempo, rompido, de que ndo ha concordancia. E se ha

consentimento, talvez seja apenas por indiferenca.

Vermeer, Van der Weyden, Bosch... La cohérence du parcours et le choix des ouvres les plus
significatives de Jan Fabre permettent une autre vision de I’histoire de ’art dans lequelle I’artiste
contemporain réactive et actualise les ouvres du passé, leur restituant parfois un sens
perdu. LOYRETTE, 2008: 11
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Diante destas questdes, € pertinente fazermos uma breve reflexdo sobre a
instituicio do museu, para nos prepararmos para refletir sobre o que esta
exposicao especifica pode colocar em jogo: o que ela nos diz sobre 0 museu e o
que o museu nos diz sobre ela. O tipo de conflito que se estabeleceu com esta
proposta de trazer a arte contemporanea para dentro das salas do Louvre néo é, de
forma alguma, novidade: tem mais de um século de historia e ndo parece estar em
vias de alcancar uma resolucdo — o que ndo se pretende. Parece mesmo que 0
importante ¢ manter acesa a chama da pergunta “isto € arte?”, ndo simplesmente
para respondé-la, mas para que o espectador pense sobre ela. O Louvre nos
apresenta a obra de Fabre, afirmando: “Isto ¢ arte.” A critica conservadora reage:
“Isto ndo ¢ arte.” O Louvre parece uma arena adequada para o debate. Para
entrarmos no mérito da questao, recorremos a histéria mesma do museu e a sua
relagdo com a formagdo da esfera publica moderna, com a abertura dos SalGes a
partir da segunda metade do século XVII. Para isso, recorremos aos ensaios do
teodrico belga Thierry De Duve publicados no catalogo da exposicdo Voici — 100
ans d’art contemporaine™, realizada no Palacio de Belas Artes de Bruxelas em

2000 e 2001 e no seu livro Kant depois de Duchamp.

No ensaio intitulado Pactos, De Duve apresenta uma analise da formacéo
do puablico nos SalBes e apresenta como, nesta situacdo entre a exposicdo publica
de obras de artistas protegidos pela Académie royale de peinture et de sculture e a
crescente presenca de visitantes de todas as camadas da populagdo, formou-se a
esfera publica moderna e o contexto propicio ao surgimento da vanguarda. Mas
vale ressaltar que isso ndo se deu apenas na Franca. Estamos nos referindo a
situacdo francesa e ao Louvre a titulo de exemplaridade, mas a situacdo se repete
em outros paises. O papel da inser¢cdo do museu nos habitos do puablico da
sociedade moderna em formacdo pode ser ilustrado pelo artigo de Tony Bennett,
The exhibitionary complex, que comenta a frequéncia do publico aos museus e

exposi¢des na Inglaterra na mesma época:

“Museus, galerias e, mais esporadicamente, exposi¢des tiveram um papel central
na formacdo do estado moderno e sdo fundamentais para a sua concepcao
enquanto, entre outras coisas, um conjunto de agenciamentos educativos e
civilizadores. Desde o século XIX, tém sido altamente classificados entre as

13 Consultamos para esta pesquisa a versdo em inglés do catalogo, revisada e aumentada, publicada
em 2001.
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prioridades de financiamento de todos os estados-nacdo desenvolvidos e se
comprovaram como tecnologias culturais consideravelmente influentes, na
medida em que alcancaram o interesse e a participacdo do seu publico de
: x 9 14

cidadios.

Vamos recapitular alguns pontos colocados no ensaio de De Duve para
vermos como esta historia pode contribuir para nossa discussdo sobre a exposicao
de Jan Fabre. O fato é que as exposi¢cdes nos Saldes ndo se iniciaram com a
intencdo de mostrar as obras a todos e a qualquer um. Os artistas tinham a
intencdo apenas de mostrar as obras uns aos outros. Mas, na medida em que 0s
Saldes foram adquirindo publicidade, acompanhado eventos de grande pompa,
como o casamento de Luis XV, despertaram cada vez mais o interesse do publico.
Tratava-se de um evento da corte, embora aberto a populacdo em geral. Isso, para
De Duve, era uma bomba-relégio. Ao final do século XVIIl, o nimero de
visitantes dos SalGes j& ultrapassava o numero da populacdo de Paris. Estes
visitantes eram de diferentes classes e pronunciavam sua opinido sobre o que viam
a despeito das regras da academia, que validava as obras dos artistas em
exposicdo. As notas na imprensa da época™ revelam a preocupacdo com o
publico, pois ndo parecia mais haver um ponto de convergéncia da opinido sobre
as obras — 0s artistas ndo sabiam mais a quem estavam se dirigindo, ndo sabiam o

que era este novo e numeroso publico.

Um dos pontos que chama a atencdo neste ensaio de De Duve € que ele
aponta para uma atitude um tanto conformada da parte da arte contemporanea, de
que o seu publico é de fato restrito a um pequeno circulo de pessoas que
compreendem seus cédigos. Ele parece fazer uma provocacdo a partir da
informacdo de que toda a populacdo de Paris frequentava os Salfes nos séculos
XVII e XIX, mas por outro lado aponta que estes deveriam ser as primeiras
formas de entretenimento de massa, e que talvez o publico os frequentasse da

mesma forma que ia ao teatro, para ver o parterre — sugerindo com isso que 0

4 Museums, galleries, and, more intermittently, exhibitions played a pivotal role in the formation
of modern state and are fundamental to its conception as, among other things, a set of educative
and civilizing agencies. Since the nineteenth century, they have been ranked highly in the funding
priorities of all developed nation-states and have proved remarkably influential cultural
technologies in the degree to which they have recruited the interest and participation of their
citizenries. BENNETT, 2005: 63

'* DE DUVE, 2001:222
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sucesso dos SalGes se devia mais a uma vontade de participar de um evento social,

ndo exatamente uma curiosidade artistica da parte do publico.

Sobre o parterre, Erich Auerbach escreve em seu artigo La cour et la ville,
em que ele ressalta a mistura do publico que frequentava este espaco da plateia
nos teatros da Paris do século XVII — que ndo deixava de ser o melhor lugar para
se assistir um espetaculo. Auerbach apresenta uma trajetoria na constituicdo deste
publico, apontando a presenca mais marcante de uma plebe indisciplinada no
inicio, depois ganhando corpo com a presenca de comerciantes e burgueses que
tinham afinidade com a sociedade da corte, sedimentando o comparecimento
regular da burguesia, onde se encontravam poetas e escritores, onde comegou a se
formar uma determinada ideia de critica. O trecho em que Auerbach comenta essa

formacdo de uma critica aponta para a formacao de um consenso:

“O conflito entre a espontaneidade popular e os principios cultos da arte, ainda
dominante no século XVI, perdeu sua forca; ambos desapareceram quase
completamente, substituidos por uma frente unanime da opinido publica educada.
Até seus conflitos internos, por violentos que pudessem ser, apoiavam-se num
fundamento comum que excluia os incultos. O resultado foi uma critica estética
culta.” *°
Ou seja, a presenca da plebe, por mais que tivesse um ndmero
significativo, foi de certo modo anulada por uma alianca entre a corte e a
burguesia, de cuja unido apareceu uma unidade consensual de critica. A
popularidade da frequéncia do publico ao teatro estaria entdo de alguma forma
neutralizada, por uma opinido pablica, mas que ndo fala em nome do publico de
um modo geral. Essa dindmica parece se assemelhar a organizacdo dos Saldes,
que eram abertos ao publico, mas a opinido do publico ndo era determinante para
a organizacdo dos Saldes. O juri dos Saldes formava também uma espécie de
critica estética culta, que julgava o que seria ou ndo exposto. Uma passagem do
texto de De Duve parece guardar semelhangas com o trecho de Auerbach acima
citado, mencionando também um apaziguamento das diferencas de classe em prol

da argumentacao estética:

“O Saldo era um intercambio impressionante onde as classes emergentes se
fizeram aprendizes de seus respectivos habitos, linguagens e maneiras, e tinham
contato social umas com as outras, fora das relacbes comuns regidas por status,

15 AUERBACH, 2007: 242
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protocolos e hierarquias dos ambientes de trabalho. Os conflitos podiam ser

suspensos no Saldo, ou encenados de brincadeira na forma inofensiva da

argumentacdo estética — luta de classes sublimada na forma de luta de gosto. O

nascimento da vanguarda pictorica ndo pode ser separado deste laboratorio

social.” V'

Ambos os textos, de Auerbach e De Duve, apontam esta tensdo entre a
presenga das massas, a convivéncia de classes emergentes distintas, a suspenséo
provisoria das hierarquias dos cidaddos enquanto pablico dos teatros ou dos
Saldes, e os desdobramentos desta situacdo: a formacdo de um conjunto
homogéneo, uma “opinido publica educada”, e o surgimento da vanguarda. Novos
pactos estavam sendo negociados: esta € a questdo que De Duve estd colocando
em jogo. O trabalho dos artistas que expunham nos Saldes precisaria se enderecar
a um publico andnimo. Diante desta interrogacéo, diante do fato de que nao havia
mais um enderecamento claro — como havia no caso dos artistas que pintavam
para a academia, de acordo com as regras da academia —, 0s artistas comecaram a
se voltar para 0 meio: “O meio é o outro na segunda pessoa. Ele encarna e
materializa a alteridade do outro.” '® A lida com as convences técnicas e
estéticas da arte passou a sediar este jogo, em que antigos pactos se rompiam e
novos pactos poderiam ser propostos. Isto comecou a se dar mais nitidamente nos

SalGes a partir dos anos 1880.

Neste contexto, em que a vanguarda comegou a aparecer € a propor novos
pactos, envolvendo este publico andnimo, uma questdo interessa a esta pesquisa
sobre a presenca de Fabre no Louvre: as estratégias de Duchamp diante dos
mecanismos dos Saldes, das sociedades e da propria vanguarda, que questionam

as bases deste novo pacto proposto pela arte moderna.

Para isso, relembramos as a¢es de Duchamp na Society of Independent
Artists em Nova York e sua relacdo com a Société des artistes indépendents em
Paris, criada em 1884, como uma reacdo a constante rejeicdo de artistas

contemporaneos pelo jari do Saldo oficial. Estes artistas criaram o Salon des

7 The salon was an impressive interchange where the emerging social classes undertook an
apprentice in their respective mores, idioms, and fashions, and rubbed shoulders with each other
outside the usual relations governed by status, protocol, and the hierarchies of the working place.
Conflicts could be suspended in it, or be playfully enacted in the harmless form of aesthetic
argument — class struggle sublimated as taste struggle. The birth of the pictorial avant-garde can’t
be separated from this social laboratory. DE DUVE, 2001:224-225

'® Ibid, 228
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refusés, oferecendo assim, ao grande publico, a oportunidade de ver o que era
“aceito” e o que era “recusado”. Isso criou oportunidade para que o publico se
perguntasse por que este ou aquele quadro teria sido recusado, ou ainda, que o
publico julgasse, por si, se um quadro era ou nao era arte. A politica dos
recusados, dos independentes, era pautada pela maxima “sem juri, sem
premiagdes”, ou seja, havia um discurso de liberdade na organizagao destes Saldes
independentes que ndo se concretizou de fato. O Saldo dos Recusados, por
exemplo, expunha os quadros da mesma maneira como eles eram expostos no
Saldo Carré, no Louvre, emparelhando as telas, lado a lado e preenchendo as
paredes da altura do olhar até o teto, e com 0 mesmo pensamento, com a mesma
configuracdo acumulativa e critérios hierdrquicos na distribuicdo das obras de
acordo com os géneros. Apenas com Courbet, como aponta Rejane Cintrdo em
seu artigo As montagens de exposicdes de arte: dos Saldes de Paris a0 MoMA®?,
comecou a se pensar a localizagdo das obras em relacdo as outras, como isso
poderia influenciar na interpretacdo, no valor e no gosto das obras. Mas a
exposicdo de Courbet de 1855, mesmo que ele ndo tenha inovado muito na
distribuicdo dos quadros, foi um caso a parte porque foi a primeira exposicdo
individual, em que um artista expunha 0s seus proprios quadros, sem a
convivéncia com quadros de outros artistas. E como vemos pelo que aconteceu
em 1912 com Duchamp, a escolha dos quadros (na época ainda ndo tinha o nome
de curadoria) nestas mostras paralelas ndo era tdo diferente das mostras oficiais:
ele teve seu quadro Nu descendo uma escada excluido da sala dos cubistas no

Salon des indépendents de 1912.

Alguns anos mais tarde, em 1915, Duchamp se mudou para Nova York.
L4, tinha ficado conhecido justamente pelo Nu descendo uma escada, que teve
grande repercussdo no Armory Show, realizado em 1913. Duchamp propds aos
americanos a criacdo da Society of Independent Artists, com as mesmas bases
daquela instituigdo francesa e aplicou a sua primeira exposicdo “sem juri”,
formada por uma comissdo de ndo-especialistas, uma elaborada estratégia para
testar os principios formadores desta sociedade, enviando um urinol assinado com
0 nome de Richard Mutt para a exposi¢cdo, que ndo foi exposto pela comisséo

porque ndo foi considerado arte. Apesar de néo ter sido exposta, a peca veio a

¥ CINTRAO, 2010: 15-41


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1011800/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1011800/CA

27

publico posteriormente validada por uma foto cuidadosamente cenografada por
Alfred Stieglitz, famoso fotégrafo das artes em Nova York, publicada numa
revista criada pelo préprio Duchamp, The Blind Man, que so teve dois nimeros e
cujo proposito era mesmo justificar Fonte, como conta Duchamp em entrevista a

Pierre Cabanne®.

Além de todo o esquema articulado por Duchamp para deflagrar uma
questdo que ja causava controvérsias ha décadas no mundo das artes, Fonte foi
apresentada ao publico com uma validacdo relevante o suficiente para que fosse
vista como arte. A etiqueta “isto ¢ arte” aparecia claramente nos dispositivos de
apresentacdo que comumente davam suporte a obras cujo estatuto de obra de arte
ndo precisava ser questionado, como aponta De Duve em seu ensaio
Apresentadores (Presenters). Com isso, Duchamp colocava em cheque varios
pactos estabelecidos. As variadas reacOes ao Seu gesto demonstraram a
instabilidade das convencdes do meio artistico — tanto as convencgdes técnicas e

estéticas quanto as convencdes sociais e politicas de legitimacao das obras.

A questdo colocada por De Duve é que nenhum objeto tem a capacidade
de se apresentar sozinho, de dizer por si “Aqui estou.” A estratégia de Duchamp
foi articular os dispositivos de apresentacdo: o fato de Stieglitz ser um fotdgrafo
reconhecido, que apresentou as obras de Cézanne, Matisse e Rodin ao publico
americano, e que era um defensor da arte moderna nos EUA; a publicacdo da foto
ser em uma revista especializada, criada pelo préprio Duchamp, que ninguém
desconfiava ser o autor desse jogo; e, o que De Duve ndo menciona, a polémica.
A polémica foi um movimento essencial para o jogo dar certo, ndo sé porque foi o
que contribuiu para que Duchamp conquistasse a participacdo de Stieglitz — que
ndo sabia que tinha sido o proprio Duchamp quem mandou o urinol para a
exposi¢cdo —, mas porque foi o que fez aparecer a reacdo, a resposta a sua
estratégia. A estratégia de Duchamp provocou uma virada: o foco se dirigiu para o

homem comum, que era quem deveria dizer se algo € ou ndo € arte.

2 CABANNE, 2012: 95
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“Dai o readymade — um objeto diante do qual tanto o artista quanto o pablico
estdo na mesma condicdo, pois nenhum dos dois o fez com as suas préprias maos.
Ambos sé tém uma coisa a dizer sobre ele: ‘Isto € arte,” ou ‘Isto ndo é arte.””?

E é importante ressaltar que este seria um juizo estético, ndo um juizo
cognitivo, e que a questdo ndo se limita aos materiais usados em determinada
obra, ao processo do artista que faz literalmente uma obra com as suas maos, suas
técnicas e habilidades, mas este ajuizamento leva em consideracdo que tudo o que
¢ externo a obra contribui, e é bastante determinante, para que se estabeleca o seu
estatuto. Em outro texto de sua autoria, Kant depois de Duchamp, De Duve
desenvolve mais demoradamente esta ideia de que o julgamento estético moderno
teria feito uma virada — de “isto € belo” para “isto ¢ arte” — e que essa virada se
iniciou no momento em que os Salbes se abriram ao grande publico. A mudanca
no pacto é a mudanca na pergunta, ndo na resposta, e o fato de que ela ndo pode

ser respondida sendo individualmente:

“O que fazer com nosso passado moderno ndo pode e ndo deve ser decidido por
um acordo coletivo. A afirmacao “isto € arte” ¢ pronunciada individualmente e se
aplica a trabalhos individuais.”

Este “novo” pacto ainda estd em negociacdo, tendo em vista que toda esta
historia ndo esta na ponta da lingua de quem hoje em dia passeia por um museu e
se depara com uma “coisa’ suspeita, que parece nao ser arte. Entre o publico mais
numeroso, leigo, turista nas artes, que ndo visita museus a nao ser quando esta em
viagem de lazer por paises estrangeiros, muitos espectadores podem ainda néo ter
recebido a proposta, o convite, para olhar a arte de outra maneira. O que nao
significa que a arte contemporanea deva, portanto, se conformar com o seu
publico restrito, cujo prazer na lida com as obras parece depender de informag6es
privilegiadas. E preciso fazer o convite e desprivilegiar a transmissdo de
informacdes, ou seja, chamar mais espectadores para 0 jogo. As regras ndo sao
dificeis porque ndo ha regras, para tentar parafrasear Duchamp. Contra o discurso
de que a arte contemporanea afasta o publico, podemos refletir sobre aquela frase

de Apollinaire sobre Duchamp em Os pintores cubistas:

21 Whence the readymade — an object in front of which both the artist and the public are on equal
footing, for neither has made it with their own hands. Both have just one thing to say about it:
“This is art,” or “This is not art”. DE DUVE, op.cit.,27

% DE DUVE, 1998:149
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“Podera estar reservado a um artista tdo desengajado de preocupages estéticas,

guanto preocupado com a energia, como Marcel Duchamp, reconciliar a arte e 0

publico.”?

Antes de negar a veracidade desta frase, com base no fato de que o
publico, o grande publico, parece ndo conhecer Duchamp e néo se interessar tanto
pelas obras de seus “herdeiros”, vamos tentar entender como Apollinaire pode ter
a sua cota de razdo. A energia de Duchamp se manifesta neste choque que foi o
caso Richard Mutt. Ele queria despertar os americanos, para que eles se
libertassem das referéncias francesas. Ele se importava. Seu gesto ndo visava uma
autopromoc¢do — tanto que a verdade sobre a autoria desta estratégia sé veio a
publico muito tempo depois. Ele queria interferir de alguma forma naquele meio,
naquela cidade e naquele pais em que ele agora estava vivendo. Com o0s
readymades, Duchamp mostra que a relacdo do publico com a arte ndo se da por
uma avaliagdo das qualidades estéticas, mas que outros fatores estdo em jogo.
Podemos atentar também para o fato de que Duchamp afirma a dimensdo da

participacdo do espectador como um fator constituinte da obra.

A energia demanda uma polaridade, uma relagdo, ndo € pura e
simplesmente expressdo. Duchamp inicia seu artigo O ato criativo®, dividindo a
criacdo artistica em dois polos: de um lado o artista, do outro o publico, e que do
artista para o publico acontece uma espécie de transferéncia, que ele vai chamar
de osmose estética, e que é o publico quem determina o peso da obra na balanca
estética. O publico da a sua contribuicdo ao ato criador. E com essa energia, essa
participacdo ativa, essa co-autoria, esse transito entre artista e espectador, que
Duchamp se preocupa. Talvez a consciéncia disso por parte do publico seria
aquilo que poderia fazer essa reconciliacdo entre a arte e o publico. Podemos
questionar também se essa energia ndo seria algo que diz respeito a natureza da
experiéncia inquieta que provoca a pergunta “isto ¢ arte?”” antes de qualquer outro

ajuizamento sobre uma obra.

E talvez essa energia tenha algo a ver com o que De Duve vai chamar de

amor no trecho a seguir, tendo em vista que o amor também demanda uma

* CABANNE, op.cit., 61
2 DUCHAMP, 2005: 517-519
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polaridade, que se trata de um sentimento que proporciona uma abertura, que

possibilita um trénsito de energia entre dois polos.

“A afirmacdo ‘isto é arte’, que pode ser aplicada a priori a toda e qualquer coisa,

redefine a relacdo de amor com a arte como uma prontiddo para ser esteticamente

tocado por alguma coisa — qualquer coisa mesmo — para julgar se ela merece ou

ndo ser chamada de arte.” *

Para entendermos melhor essa colocagdo, podemos recorrer a uma
entrevista de De Duve concedida a Gloria Ferreira e Muriel Caron em 1997, em
que ele desenvolve como essa relagao se abre com a virada do “isto € belo” para o
“isto € arte”. O corte de Duchamp teria deflagrado uma generalizacdo, que
ampliaria a “palheta dos sentimentos que autorizam a arte”. Com isso, ele quer
dizer que o repugnante e o ridiculo, que para Kant eram sensac¢fes incompativeis
com o belo e o sublime, sdo readmitidos no jogo. Ndo se trata mais de uma
questdo de gosto. Nao se quer dizer, com isso, que o gosto pelo ridiculo ou pelo
repugnante faz com que um espectador diga “isto é arte” para uma obra, mas que
algo que desperta essa reacdo pode ser ridiculo ou repugnante e ainda assim nédo
deixar de ser considerado arte por causa disso. Esse € um ponto importante porque
muitas obras modernas, ndo apenas nas artes visuais, foram primeiramente
rejeitadas por serem consideradas ridiculas ou repugnantes. De Duve desenvolve a

questéo, colocando que

“Seria necessario restabelecer o direito e a responsabilidade do juizo estético,

enquanto fundado no que se pode denominar sentimento e afeto do espectador.”
26

Depois, ele arremata o pensamento aludindo a experiéncia estética fora do
ambito da arte, e com isso fica mais claro o que ele quer dizer com “qualquer
coisa mesmo” naquela frase sobre a relagdo de amor, e com “afeto” na citacdo

acima;

“Segundo minha propria experiéncia como apreciador da arte contemporanea,
bem sei que frequentemente é por referéncia a vida, aos fendmenos estéticos, ndo

% The sentence ‘this is art’, as it can be applied a priori to anything and everything, redefines the
loving relationship to art as a readiness to be touched aesthetically by something — any thing
whatever — so as to judge whether or not it deserves to be called art. DE DUVE, 2001: 38

% DE DUVE, 1998: 113
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chamados de arte, que intuimos quando um artista propde alguma coisa
significativa.” %/

O que ele sugere aqui € que, como espectador, ele usa a intuicdo para
identificar a proposta de um artista, como se ndo precisasse recorrer a experiéncias
do &mbito da arte para fazer julgamentos comparativos. A relagdo é caso a caso e
pode prescindir de referéncias a priori, de informacGes privilegiadas e diz mais
respeito a percepcdo do que ao conhecimento. Quando cle diz “ser esteticamente
tocado”, esta usando propositalmente a voz passiva. A prontidio ¢ uma
passividade desperta. Essa afirmacdo de De Duve nos convida a considerar a
possibilidade de que o espectador ndo precisa aplicar conhecimentos para
reconhecer uma obra. Ele precisa estar em um determinado estado que o permita
ver arte em “qualquer coisa”, que o permita ser afetado de uma maneira tal que ele

identifique, naquela experiéncia, que esta lidando com algo que chamaria de arte.

E entdo, em 2008, pouco mais de cem anos depois da polémica do fim do
juri da academia francesa, da deflagracdo da inseguranca diante do fato de que a
arte passou a pertencer a todos, e de que ndo haveria mais, com os readymades,
uma diferenca a priori entre artista e pablico no que diz respeito a feitura de uma
obra, o Louvre lanca mao de uma politica em favor da arte contemporanea para
apresentar um artista ao seu publico e para convidar o publico a olhar a arte de
outra maneira. Nada como colocar as obras deste artista dentro do Louvre, dentro
de suas salas, lado a lado com obras que estdo “acima de qualquer suspeita”. Nao
ha ddvidas de que o Louvre é, por si s6, um grande dispositivo de apresentacdo.
Fazer uma exposicdo de arte contemporanea la dentro ndo deixa de ser uma forma
de forjar um estado de prontiddo. L& dentro, o publico esta, a principio, de
prontiddo para ver obras de arte, ele espera que tudo o que esta exposto la seja
arte. No caso de um estranhamento, a situacdo colabora para que o espectador
considere ““sim, isto ¢ arte.” O contexto ajuda a esquematizar o olhar, como diz
José Gil em A imagem nua?®, para analisar o efeito do readymade dentro de um
museu. O contexto afirma a filiacdo, a continuidade, mesmo que problematica,

nada ébvia, entre os mestres primitivos holandeses e Jan Fabre.

" DE DUVE, op.cit.,115
% GIL, 2005: 87-118
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Mas, para isso funcionar, o espectador precisa estar “de prontidao para ser
esteticamente tocado”. As reacdes contrarias a esta estratégia que estamos
analisando sdo fruto de um outro tipo de prontiddo: a defesa do territorio, a
protecao contra a profanacao do “templo sagrado”. A politica do Louvre em favor
da arte contemporanea, para aqueles defensores da aristocracia do gosto, é uma
espécie de alta trai¢cdo, na medida em que o dispositivo de poder que é o Louvre
lanca mao de uma estratégia — de dentro do seu proprio dispositivo — contra o seu
préprio poder de ser uma fortaleza das Belas Artes. Giorgio Agamben expde em
O que é um dispositivo uma conceituacdo de dispositivo que pode ser proveitosa
para pensarmos esta situacdo especifica e como a exposicdo de Fabre no Louvre

pode ser uma forma interessante de profanacdo. Um dispositivo seria entao:

“Qualquer coisa que tenha de algum modo a capacidade de capturar, orientar,
determinar, interceptar, modelar, controlar e assegurar os gestos, as condutas, as
opinides e os discursos dos seres viventes.” %

Vamos entdo propor a substitui¢do da expressdo ‘“‘seres viventes” por
“publico” na frase acima, para testar nossa proposta de pensar 0 museu como um
dispositivo. O museu — enquanto instituicdo ou parte de uma rede de instituigdes
afins — teria entdo, de algum modo, a capacidade de capturar, orientar, determinar,
interceptar, modelar, controlar e assegurar 0s gestos, as condutas, as opinides e 0s
discursos do publico. Vamos supor que 0 museu, com toda a sua carga de historia,
sua dindmica de funcionamento, a iluminacdo especifica das suas salas, 0s
esquemas de seguranca, as faixas amarelas, as lojas de souvenirs, tenha
sacralizado as obras, colocando-as em um lugar em que a relacdo do publico é de
reveréncia e respeito, ou de desejo de consumo, na mesma medida em que é

subjetivamente distante.

Em Elogio da profanacdo®, Agamben usa a ideia do museu como
exemplo de lugar topico da “impossibilidade de usar”. Ele ndo se refere
concretamente a0 museu como estamos fazendo nesta pesquisa, mas a0 museu
como uma representacdo de uma “dimensao separada para a qual se transfere o
que ha um tempo era percebido como verdadeiro e decisivo, € agora ja ndo ¢”, em

que ¢ clara “a impossibilidade de usar, de habitar, de fazer experiéncia.” Mas o

2 AGAMBEN, 2010: 40
% AGAMBEN, 2007: 65-79
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caso é que, mesmo que Agamben ndo tenha a intencdo de fazer uma afirmacéo
sobre os museus de fato, sua analise nos serve perfeitamente para pensarmos

numa situacdo em que as obras estdo em uma dimenséo separada.

O sagrado é o que foi subtraido ao livre uso dos homens. Com isso, ndo
queremos dizer que as obras estejam em um lugar sagrado no sentido de religioso,
mas apenas que elas talvez estejam em um lugar, por assim dizer, protegido,
intocavel, um lugar na histdria da arte que estaria separado da arte contemporanea,
distante da realidade do mundo atual. Por “livre uso” vamos entender, nesta

proposicao, a relacdo do publico com as obras, o olhar do publico para as obras.

Agamben aponta que aquilo que foi separado e capturado pelas estratégias
dos dispositivos, aquilo que foi sacralizado, como se pertencesse de algum modo a
outra esfera, pode ser liberado e restituido ao uso comum, por uma operagdo de
profanacdo. A profanacdo é a restituicdo ao livre uso e propriedade dos homens,
ou seja, € uma espécie de contradispositivo. Ele aponta que a passagem do
sagrado ao profano pode acontecer também através do jogo, pois 0 jogo tem sua
origem na esfera do sagrado, mas ao mesmo tempo é 0 que permite a sua
inversdo. O jogo “faz desaparecer o mito e conserva o rito”, ou, “libera e desvia a

. .. 31
humanidade da esfera do sagrado, mas sem a abolir simplesmente.”

A curadoria do Louvre pode entdo ter feito um gesto de profanacdo, com
um projeto que procura restituir a relagdo com o publico, ao olhar dos homens, as
obras que foram colocadas em outra esfera, que talvez tenham perdido o seu
sentido, como aponta Loyrette em seu texto de apresentacdo do catédlogo. A
profanacdo aqui é uma forma de produzir um corte no tempo, numa determinada
ideia de historia da arte, num imaginario engessado de uma cronologia linear e
sagrada. A curadoria do Louvre joga com as suas proprias regras. A presenca de
uma escultura “estranha”, por exemplo, em uma sala a principio intocavel, ¢ uma

cartada que aposta na desmitificacdo da propria sala.

O Louvre pode parecer um lugar de livre mirada, frequentado por gente do
mundo todo, por uma massa de turistas ndo especializados em arte. Mas a esfera

da experiéncia turistica no museu é condicionante, pinta uma falsa vivéncia, uma

3t AGAMBEN, op.cit., 67
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experiéncia estéril com a arte. Esta tudo previsto para o passeio dos espectadores,
que devem se sentir cultos e a vontade. Todo o dispositivo do museu ndo parece
Ihes fazer nenhuma pergunta. Pelo contrario, 0 museu oferece audio-guide, um
guia de pensamento que da& as respostas antes que qualquer pergunta seja
formulada, que informa, mas que também tranquiliza. A exposicdo de Fabre atua
como um contradispositivo, principalmente pela sua estratégia de montagem, que
ndo separa a exposicdo em uma determinada sala, mas intercala as obras de Fabre
com as obras do acervo permanente do Louvre sem nenhum dispositivo de
apresentacdo diferenciador. As obras de Fabre acabam por se destacar por sua
dessemelhanca as demais, por suas proprias caracteristicas, seus materiais. N&o ha

nenhuma sinalizagdo que aponte: “isto € contemporaneo”.

E claro que a parte do plblico mais informada, mais atenta as noticias e
eventos das artes na cidade, teve acesso a informag&o sobre a exposi¢do e pode ir
ao Louvre para ver O anjo da metamorfose. Mas grande parte do pablico de cada
dia do Louvre esta de passagem pela cidade e ndo necessariamente espera 0 que
pode encontrar. No entanto, 0 museu preparou uma inicia¢do para a exposicédo de
Fabre, uma inauguracdo com atividades formativas, apresentando o artista e a

complexidade da sua obra.

Na inauguracdo da exposi¢édo, foram realizados debates e palestras, com a
presenca de Fabre e de diversos comentadores de sua obra. Além disso, foi
exibido o filme Les Guerriers de la Beauté, de Pierre Coulibeuf, realizado com
Fabre e alguns de seus principais colaboradores como Els Deceukelier e William
Forsyhte. Diversos registros de performances realizados no inicio de sua carreira,
curtas-metragens dos anos 1970 e videos de trabalhos mais recentes foram
exibidos e discutidos no interior do museu. A semana de abertura contou ainda

com uma performance de Fabre, criada especialmente para o Louvre.

Art kept me out of jail, com o titulo original em inglés, foi realizada na
Galerie Daru e, com transmissdo ao vivo em telGes ao ar livre para quem nao
conseguiu comprar ingresso, na Cour Napoledn. Junto as efigies romanas,
sarcofagos e pecas da Antiguidade Classica da colecdo Borghése, Fabre faz
referéncia ao famoso gangster francés Jacques Mesrine — conhecido por seus

disfarces — em uma performance, uma encenacgdo de cinco horas de duragdo, em
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gue o artista interage com as obras e o publico, caracterizando-se em diversos
personagens. Jacques Mesrine é considerado por Jan Fabre como um de seus
“velhos amigos”, figuras com as quais ele se identifica mesmo sem té-las
conhecido ou convivido com elas de algum modo. Fabre retratou essas
personalidades na serie Amigos, uma série de desenhos feitos com caneta Bic na
década de 1980, da qual Mesrine faz parte. Na cena final de Art kept me out of
jail, o personagem ¢ baleado e morto aos pés da Vitoria de Samotracia. O curioso

é que Thierry De Duve, em um de seus ensaios citados anteriormente, comenta:

“A ideia de que daqui a quinhentos anos o urinol de Duchamp vai estar, se tudo
correr bem, ao lado da Vitoria de Samotracia no Louvre deve nos deixar
totalmente perplexos.” ¥

O urinol de Duchamp néo esta la. Realmente, é pouco provavel que venha
a estar, mesmo em quinhentos anos. Mas ninguém pensaria que um artista
contemporaneo estrangeiro, multidisciplinar e polémico estaria 14, encenando a
morte de um gangster francés, mesmo que episodicamente — sendo o carater
episddico uma caracteristica fundamental do jogo. Fabre ja inicia seus trabalhos
no Louvre jogando com a imagem de impostor, de invasor, e proporcionando aos
seus opositores o prazer de vé-lo (mesmo caracterizado como um personagem)
sendo baleado enquanto perpetra sua invasdo. De certo modo, ele comenta a

reacao a sua exposicdo no momento mesmo da inauguracao da sua exposicao.

E preciso ver o humor na escolha de Fabre para a sua performance de
inauguragao, mesmo que ela também tematize alguns de seus temas mais “sérios”
—a morte, a transformacao fisica como disfarce e modo de sobrevivéncia, ou seja,
a metamorfose — e como ele propde uma reflexdo sobre a relacéo do artista com o
museu. O puablico ali presente, diferentemente do publico da exposicdo
permanente, ndo encontrou a obra de Fabre por acaso. Para a performance de

abertura, os ingressos foram vendidos separadamente.

Mas a analise da exposicdo que serd feita nos proximos capitulos terad
como prioridade a exposicdo permanente, que pode ser vista pelo publico de

visitantes do cotidiano do Louvre, que conta com um publico muito heterogéneo,

%2 The idea that in five hundred years Duchamp’s urinol will, if all goes well, be next to the
Victory of Samothrace in the Louvre should leave us totally perplexed. DE DUVE, 2001:51
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que muito provavelmente ndo procuraria ver uma exposicéo deste artista, de modo
que a exposicdo de Fabre tem um dado de surpresa para a maioria dos seus

espectadores.

Figura 1. Art kept me out of Jail.
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3. Um percurso labirintico

Para tracarmos uma apresentacdo das obras de Fabre expostas no Louvre,
descartamos a possibilidade de um percurso linear. A Unica linearidade possivel
seria aquela da ordem das salas em que as obras estdo expostas, pois ndo ha, na
montagem da exposi¢do, na distribui¢do das obras, uma légica de sucessividade —
embora a obra que abre a exposicdo possa ser tomada como um prologo, uma
instalacdo inaugural de um percurso para o espectador. Além disso, poderiamos
tomar como exemplo as metamorfoses de Ovidio, apresentadas pelo poeta huma
narrativa ndo-linear, constelativa. E como constelagbes que vamos tentar
organizar as obras de Fabre para podermos apresenté-las, criando conjuntos mais

OU MEenos coerentes.

Como a descricdo e a andlise das obras nesta pesquisa sdo feitas nédo
apenas pelo estudo, mas também pela meméria da exposicdo, e para que o relato
da experiéncia do percurso se faca com propriedade e criatividade, é preciso dar
curso a natureza tortuosa da rememoragdo e optar por recortes e agrupamentos
que de antemé&o sabemos que néo poderdo dar conta de um fechamento. As obras
de Jan Fabre podem ser divididas a partir de seus temas, procedimentos ou
materiais, mas estas divisdes se entrelacam, se cruzam e se sobrepdem. Ainda
assim, pela necessidade de estabelecermos uma metodologia, optamos por uma
divisdo que procura aliar estas duas instancias — as questbes tematicas,
discursivas, e 0s materiais —, com a ressalva do carater insuficiente destas
categorias, procurando chegar a conceitos operatorios para uma analise da

exposicao.

A escrita é forcosamente linear, mas lidamos com um objeto de estudo que
nos impulsiona a um percurso labirintico, no qual o que estd em jogo ndo é
encontrar a saida, mas vivenciar a passagem por ele, explorar seus corredores e
percorrer as possibilidades de seus caminhos. A opc¢édo pela imagem do labirinto
para este percurso se inspira numa exposicao anterior de Fabre, uma mostra de

toda a sua filmografia de 1978 a 2002: Gaude Succurrere Vitae, realizada em
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Ghent, Bérgamo, Barcelona e Lyon em 2002. Thierry Raspail, diretor do Museu
de Arte Contemporanea de Lyon, comenta a estrutura da exposicao:

“Desde o final dos anos setenta, Jan Fabre fez mais de vinte filmes em 8, 16 ¢ 35
mm em pelicula ou em video. Em 2002, ele projetou dezesseis destes filmes,
todos os que ele tinha guardado, e os encenou na forma de uma exposi¢do. Deste
modo, ele criou um momento Unico do cinema, uma suspensdo do ajuizamento,
uma digressdo labirintica em treze etapas, alternando projecdes em uma ou mais
telas, habilidosamente organizadas em desordem cronologica.” 3

A exposicdo de Fabre no Louvre também aposta na desordem cronoldgica,
e nds apostamos, para a exposicao desta pesquisa, no fio da digressao labirintica,
procurando com isso uma espécie de sintonia criativa entre metodologia e objeto
de estudo. Tendo em vista 0 apreco do artista pela imagem do labirinto, parece
apropriado que entre as acdes inaugurais de O anjo da metamorfose — além da sua
ja mencionada performance inicial, que estabeleceu uma relagdo dinamica e
movimentada com o espaco — tenha sido apresentado, entre outros videos, o filme
Les Guerriers de la Beauté, do cineasta e artista visual francés Pierre Coulibeuf,
realizado com Fabre e alguns de seus principais colaboradores como Els
Deceukelier e William Forsythe. Les Guerriers de la Beauté ou Os guerreiros da
beleza, € um filme-labirinto, pois caminha por imagens e referéncias do
imaginario de Jan Fabre com a dindmica de um andar por um labirinto. No filme,
Els Deceukelier, vestida de noiva, é uma espécie de Ariadne, que conduz o
espectador pelas imagens que Coulibeuf apresenta para traduzir, a sua maneira, 0s
temas de Jan Fabre. O filme € dirigido por Coulibeuf, mas é realizado em parceria
com Fabre, que recria ambientes que fazem referéncia as suas pecas de teatro e de
danca. H4, portanto, uma co-autoria neste filme.

O historiador da arte, critico e curador italiano Germano Celant também
vai apresentar a obra de Fabre como um labirinto, em seu artigo Um guerreiro da

beleza no labirinto das imagens:

“A matriz de Jan Fabre reside no labirinto, um reino secreto caracterizado por um
percurso sacrificial onde o artista procura por si mesmo. Sua arquitetura, feita de
objetos e de corpos, de escritos e de sons, de linhas e de cores, € uma construcdo

%3 Since the end of the seventies Jan Fabre has made more than twenty films on 8, 16 and 35 mm
stock or in video. In 2002 he screened sixteen, which were all that he had kept, and staged them in
the form of an exhibition. In this way he created a unique moment of cinema, a suspension of
judgement, a labyrinthine digression in thirteen stages, alternately single- and multi- screen,
skillfully put together in chronological disorder. RASPAIL, 2006: 227
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elementar, enraizada nas profundezas. Uma construcdo dificil, complicada,
erigida sobre a montagem misteriosa de um percurso entre o racional e o
irracional, onde a esperanca e a angustia, a obsessdo e a loucura, o prazer e a
alegria, se unem para despertar as imagens.” >

E por este percurso que o visitante do museu é convidado a vivenciar a
exposicdo de Fabre no Louvre. Ndo hd uma apresentacdo informativa das obras,
uma forma de expor que explique ao espectador as suas origens ou a sua
localizacdo em um determinado contexto; pelo contrario: misturadas as obras do
acervo permanente, sem ordem cronoldgica ou outra categorizagdo a priori, as
obras estdo posicionadas de uma maneira aparentemente intempestiva, embora a
montagem da exposicdo tenha sido minuciosamente preparada A sensacao
labirintica talvez seja fruto do esforco da rememoracdo, em cujo percurso
passamos varias vezes pelo mesmo local, esquecemos o caminho que fizemos
antes, voltamos a passar mais de uma vez por uma entrada que ignoramos, e
frequentemente nos vemos presos em determinado circulo. No percurso da
exposicao, a sensacdo de estar em um labirinto (sensacdo que o0 préprio museu ja
proporciona, pela sua dimensdo mesma) parece ser desencadeada pela recorréncia
de materiais em obras diferentes, ou pela repeticdo de imagens em diferentes
dimensGes, que despertam uma sensacao de déja-vu, provocam a rememoracéo de

imagens de salas anteriores.

A inauguracdo da exposicdo também contou com um coléquio com
diversos convidados, ilustrado por registros em video de performances e filmes da
juventude de Fabre®. Com isso, a curadoria da exposicdo procura colocar em jogo
a historia do préprio Fabre, proporcionando ao publico a oportunidade de fazer
uma espécie de arqueologia da obra deste artista, que traz a tona alguns registros
de suas primeiras obras, apresentados em debates com pesquisadores que tém
familiaridade com o seu trabalho. Sobre as suas performances dos anos 1970 e
1980, apresentadas em video nesta ocasido, podemos dizer que, com elas, Fabre
pretendia langar questfes para a arte, mostrava sua preocupacdo em lidar com a

% La matrice de Jan Fabre réside dans le labyrinthe, un royaume secret caractérisé par un parcours
sacrificiel ot I’artiste se cherche lui-méme. Son architeture, fait d’objects et de corps, d’écrits et de
sons, de lignes et de couleurs, est une construction élémentaire enracinée dans les profondeurs.
Une construction difficile, enchevétreée, erigée sur le mystérieux assemblage d’un parcours a mi-
chemim entre le rationnel et I’irrationel , dans lequel 1’espoir et 1’angoisse, la hantise et la folie, le
plaisir et la joie se mélent pour éveiller les images. CELANT, 2001: 73

* No material informativo disponivel para consulta ap6s a realizacdo da exposicdo ndo consta
informacdo sobre quais filmes ou registros de performances foram apresentados nesta ocasido.
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historia da arte, com o fato de que a histdria da arte pode ser um fardo pesado para
0 artista, como aponta a pesquisadora francesa Sylvie Ferré em artigo publicado

no catalogo de Homo Faber:

“Suas primeiras performances sdo uma reagdo contra 0s anos de estudo e
guestionam abertamente a arte. O peso da histéria é um fardo; cada obra de arte
tem que demonstrar que pertence a grande tradigdo artistica. E todos n6s sabemos
0 quanto a pintura flamenga e holandesa é impregnada de tradicdo (Brueghel,
Bosch, Vermeer, Rembrandt...). Jan Fabre questiona toda essa histéria, a
comegar pelo inspirado ponto de vista de Duchamp e seus readymades.” %

E importante mencionar esta lida com o peso da histéria, com o qual Fabre
ndo lida como um fardo, mas como uma fonte de inspiracdo. No inicio dos anos
1980, Fabre foi para os EUA e realizou performances em diversas cidades,
incluindo Nova York, preocupando-se em fazer registros em foto e video. Sua
homenagem mais declarada a Duchamp foi realizada em Milwaukee: Sea-Salt of-
the-Fields (tradugdo para o inglés das partes do nome do artista Mar-Cel Du-
Champ), uma performance com sal, anagramas, jogos de palavras e um tabuleiro
de xadrez (Duchamp era jogador de xadrez). Nesta performance, Fabre faz do sal
refinado, além do jogo com as palavras, 0 seu material para desenhar e escrever
no ch&o. Este é um exemplo de como ele entrelaga o discursivo e o plastico: o sal,
que na sua performance ¢ “Sea-Salt”, ou seja “Marcel”, o seu tema, ¢ o material

que ele manipula para materializar o discurso.

Os registros em video de performances de Fabre sdo véarios e funcionam
como um meio de acesso aos seus primeiros experimentos com materiais que se
tornaram determinantes para a sua obra, como a tinta de caneta Bic azul, o sangue
e os fluidos corporais. No entanto, seus filmes — que ndo sdo simplesmente
registros, mas filmes mesmo — constituem um desdobramento menos conhecido
da sua obra. Menos conhecido e menos explorado. Ele participa de muitas
exposicoes, individuais e coletivas, estd sempre criando obras visuais. Suas obras
de artes cénicas, a que também se dedica desde o inicio da sua carreira, s&o muitas

e estdo sempre em circulacdo. Ja os filmes sdo poucos, se comparados com 0

% His first performances react against the years of study and openly question art. The weight of
history is a heavy burden; every work of art has to demonstrate that it belongs within the great
artistic tradition. And we all know how deeply Flemish and Dutch paintings are steeped in
tradition (Brueghel, Bosch, Vermeer, Rembrandt...) Jan Fabre questions all of this history, starting
from the inspired standpoint of Duchamp with his ready-mades. FERRE, 2006: 125
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restante da sua producdo artistica, e ndo sdo faceis de encontrar, ndo estdo
disponiveis na Internet, como muitas imagens de suas esculturas, e ndo podem ser
comprados, como o0s livros com 0s seus textos de teatro e os catadlogos das suas

exposicoes.

Figura 2. Still do filme Les Guerriers de la Beauté, de Pierre Coulibeuf.
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3. 1. Filmes

Depois dos primeiros eventos de inauguracdo, apenas trés filmes
permaneceram disponiveis ao publico, dispostos em diferentes pontos da
exposicdo. Um deles é um filme-solo de Fabre, o outro € o registro de uma
performance em duo e o terceiro que vamos analisar € um filme em que ele esta

com dois amigos.

Mostrados em televisores instalados nas paredes do museu, estes filmes
sdo como janelas para a mitologia prdpria de Jan Fabre. Eles ndo estdo em
exibicdo em salas escuras com poltronas. Para assistir um video do inicio ao fim,
0 espectador precisa ficar parado, de pé, por varios minutos diante do televisor.
Eles ndo estdo expostos de uma maneira convidativa para o espectador. Diante de
tantas obras que sé estdo expostas ali naquele museu, a ideia de assistir a algo

num televisor ndo parece adequada a visita ao museu.

Fabre realizou mais de vinte filmes desde o final dos anos 1970, muitos
dos quais sdo registros de performances. Poucos foram pensados apenas como
filmes. Lancelot®”, instalado na sala 8, é um desses casos. O filme apresenta um
motivo recorrente na obra do artista, o que ele chama de “cavaleiro do desespero”,
uma metafora da ideia que Fabre tem do artista, da condicdo do artista, que quer
mudar o mundo com suas ideias, sua mente, sua alma. Apesar de ndo assinar a
direcdo (que é de Patrick Otten e Didier Frateur), o filme é de autoria de Fabre, é
idealizado por ele — e quase poderiamos dizer que ele mesmo € o tema do filme.
Trata-se de uma espécie de filme-performance, em que Fabre luta consigo mesmo,
vestido com uma armadura medieval, empunhando uma espada que parece
bastante pesada. A locacdo em que o filme foi feito lembra o interior de um

edificio medieval, escuro, com paredes de pedra.

37 Lancelot (2004). Filme a cores, super-16mm, duas telas, 8 minutos e 17 segundos. Performer:
Jan Fabre. Colecdo do Museu de Arte Contemporanea de Lyon.
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Figura 3. Still do filme Lancelot. Foto: angelos.be

A performance, para Fabre, é um ato solitario de batalha consigo mesmo,
uma forma de testar a si mesmo, sua resisténcia fisica®. Sua relacdo de interesse
com Antonin Artaud e seu Teatro da Crueldade se manifesta como uma crueldade
para consigo mesmo, uma crueldade pessoal, como uma espécie de
autoprovocacao, na sua atitude como performer e na sua relagdo com atores e
bailarinos. A exaustdo, o cansaco fisico, a repeticdo de um mesmo movimento por
longos periodos em um espetaculo, podem ser exemplos deste pensamento. E
visivel o esforco fisico dos atores e bailarinos nos seus espetaculos. Em seu
primeiro espetaculo, Het is theaer zoals te verwachten en te voorzien was (Isto é
teatro como ja se esperava e estava previsto), de 1982, a duracdo é uma questao:
oito horas ininterruptas, 0 que sugere ndo sO para o0s artistas, mas também para o
publico, um esfor¢co de autosuperacéo fisica. Lancelot coloca em jogo a imagem

do esforco auto-infligido e da resisténcia a si mesmo, questdes que costumam ser

% \Ver depoimentos no documentario Le chavalier du desespoir, de Anais & Olivier Spiro. Parte 1
disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=YKTQKUNtbpQ&feature=related
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mais desenvolvidas na performance do que no teatro. As obras de Fabre que
podem ser consideradas de artes cénicas ou performativas sdo dificeis de
categorizar justamente por misturar elementos caracteristicos de cada uma delas.
Um sinal disso é o prdprio titulo desta primeira obra — Isto é teatro como ja se
esperava e estava previsto — que tem elementos, como a longa duracgdo, por
exemplo, que ndo se espera no teatro. N&o esta previsto que um espetaculo de

teatro dure oito horas sem intervalo.

Lancelot também revela o interesse pela teméatica medieval — 0 que se da a
ver na locagédo, no figurino, e na acdo mesma do personagem-ator-performer de
estar em uma luta de espada. Algumas esculturas de Fabre, figuras em armaduras
Ou pecas que parecem partes de uma armadura, também remetem a imagem do
cavaleiro medieval. Este interesse se expressa de maneira grandiloquente em
alguns espetaculos de Fabre, em especial em Je suis sang (Eu sou sangue), criado

em 2001 para o Festival de Théatre D’ Avignon, inspirado nos escritos de Artaud.

Assim, Lancelot, além de apontar para as artes cénicas na obra de Fabre, é
um filme que ilustra o pensamento de Fabre sobre a condicdo do artista,
“cavaleiro do desespero”, “guerreiro da beleza”, introduzindo o tema do cavaleiro
e a atitude de embate do artista consigo mesmo. Em outro espetaculo também
realizado em Avignon, Histoire des larmes (Histéria das lagrimas), escrito e
encenado por Fabre em 2005, em francés e latim, ha um trecho em que o

Cavaleiro do Desespero se apresenta, “‘com sua alma medieval™:

“Noés somos os cavaleiros do desespero / E a nossa missdo € / acreditar / na
esperanga insana / na esperanca absurda / na esperanca cavalheiresca / O
desespero é o guia / do impossivel / N6s lutamos pela alma / NGs lutamos para
salvar a ldade Média da Renascenca / Nés lutamos contra / os olhos alados / que

sdo surdos”. ¥

Pronunciada diretamente para o publico por um ator cujo tipo fisico ndo é
muito diferente do préprio Fabre, a fala acima citada revela uma vontade de

resgate, de retorno a uma subjetividade perdida. Fabre explica®® que, na Idade

%9 Nous sommes les chevalier du désespoir / Et notre mission est / de croire / en 1’espoir insensé /
I’espoir absurde / 1’espoir chevaleresque / Le désespoire est le guide / de ’impossible / Nous
luttons pour 1’ame / Nous luttons pour sauver le Moyen Age de la Renaissance/ Nous luttons
contre / les yeux ailés / qui sont sourds. L Histoire des larmes et autres piéces. FABRE, 2005: 31

0 Ver depoimento do artista no documentario Le chavalier du desespoir, de Anais & Olivier
Spiro. Parte 3 disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=2DI6XeZxMU8&feature=relmfu
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Média, a audicdo seria um dos sentidos mais significativos, e que 0 Renascimento
passou a énfase para a visdo. Enquanto vivemos em um mundo de forte apelo
visual em todos os aspectos, Fabre quer enfatizar a atividade do ouvido, que
escuta tanto o mundo exterior quanto o interior do corpo, ou seja, ele apela para o

resgate de uma sensorialidade que demanda certa introspecgéo.

Em Lancelot, destaca-se a partitura sonora da armadura e do embate de
espadas, pautada pelo som mixado de insetos noturnos, da respiracdo ofegante do
cavaleiro, das suas interjeicGes de dor. Além de estar lutando consigo mesmo —
ndo aparece no filme um adversario para esta luta —, o artista se impde a
dificuldade da lida com a armadura que, além de ser pesada e representar um
empecilho a sua mobilidade, parece machucar seu corpo na movimentacao e nas
quedas, como vemos pelo enquadramento do seu rosto com expressdo de

desconforto.

Na sala 8, onde estd exposto o video de Lancelot, ha, entre outras pinturas
alemds dos séculos XV e XVI, como um autorretrato de Direr, uma tela de Hans
Baldung Grien, que integrou o atelier de Direr. Grien se interessava pela
iminéncia da morte e pintava cenas de bruxaria. Ele introduziu na pintura aleméd a
tematica sobrenatural e erotica e, assim, chamou a atencdo de Fabre. A tela de
Grien que se destaca para uma aproximag¢do com as imagens de Fabre é O
cavaleiro, a jovem, a morte. Nela, um cavaleiro montado em seu cavalo resgata
uma jovem, cujo rosto ndo aparece, de uma possivel representacdo da morte: uma
caveira de uma forma mais animalesca que humana, que morde a barra do vestido
da jovem. E como se pudéssemos ver, ali, um embate entre o cavaleiro do
desespero e o anjo da morte, figuras recorrentes dos “dramatis personae” da obra

de Fabre.

Além deste filme-performance, Fabre apresenta aos visitantes do Louvre
um video que é o registro de uma performance: Virgem/Guerreiro®, que realizou
com Marina Abramovic em dezembro de 2004 no Palais de Tokyo. O video foi
apresentado na sala 19, umas das salas centrais da sua exposi¢ao, que comumente

abriga, na disposicdo permanente do museu, pinturas flamengas do século XVII

* Virgin/Warrior (2005) / Virgem/Guerreiro. Filme a cores da performance no Palais de Tokyo
com Marina Abramovic e Jan Fabre. Quatro telas, 34 minutos e 22 segundos. Colegdo do artista.
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de grandes formatos, e que também recebeu a instalacdo® — que também é de
grande formato, tem quase oito metros de altura — em que a performance foi

realizada.

A performance se deu no interior de uma grande vitrine, em que o0s dois
artistas, vestidos com armaduras feitas por Fabre que remetem ao mesmo tempo
aos exoesqueletos de besouros e as armaduras medievais, realizam uma
determinada partitura de acbes e movimentos: vestem as armaduras, respiram, se
posicionam como insetos, coreografam uma luta, se abragam, fazem referéncias a
imagens como a Pieta e Sdo Jorge, retiram as armaduras, cortam-se no brago
esquerdo e no braco direito, escrevem com sangue na parede da sala frases como
“It takes a lifetime to be a young artist”*. No Louvre, dentro da vitrine, que esta
disposta no centro da sala e pode ser circundada pelos espectadores, ha alguns
objetos, indicios da realizacdo da performance: réplicas das armaduras usadas
pelos dois artistas na ocasido, Oryctes Rhinocéros e Vespula Vulgaris**. Na
superficie de vidro das paredes da caixa, hd algumas lentes, que invertem o
sentido e alteram a dimensdo das imagens que sao vistas através da caixa. Se um
espectador esta circundando a caixa, ele vé as telas que estdo na parede do outro
lado, mas, subitamente, aparece no seu campo de visdo um fragmento distorcido
de uma tela ou mesmo de um objeto no interior da caixa. A performance também

foi vista com estes cortes no campo de visdo do espectador.

A juncdo dos dois artistas é bastante interessante e pode ser vista como
uma estratégia de Fabre para articular o seu lugar na historia da performance.
Fabre nunca havia feito uma performance em dupla até entdo — parece que ele fez
um convite a Beuys, mas o projeto ndo se concretizou. Marina tem um longo
historico de performances realizadas em dupla com seu antigo companheiro Ulay,
apesar de ser bastante conhecida por suas performances solo de antes (no inicio
dos anos 1970) e de depois (do final dos anos 1980 em diante) deste periodo.
Tanto Fabre quanto Marina estdo ali enquanto icones da performance, realizando

*2 Virgin/Warrior (2004) / Virgem/Guerreiro. Vitrine de madeira e vidro com objetos. 770 cm x
310 cm x 445 cm. Colecdo do artista.

*3 E preciso uma vida inteira para se tornar um jovem artista.

* Oryctes Rhinocéros (pour moi) (2003) / Oryctes Rhinocéros (para mim). Metal, couro e
algoddo. 178 x 60 x 45 cm. Cdpia para exposi¢do; Vespula Vulgaris (pour Marina) (2003);
Vespula Vulgaris (para Marina). Metal, couro e algod&o. 182 x 65 x 60cm. Cdpia para exposicao.
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um duo de solistas, uma espécie espetacularizada, encenada, de performance.

Enquanto executam uma partitura previamente combinada®, a memoria de

performances anteriores dos dois artistas esta em jogo nesta encenacao.

Figura 4. Foto da performance Virgem/Guerreiro

Mas € importante fazer a ressalva de que esta performance foi concebida
por Fabre. Marina participou como convidada, de modo que algumas
caracteristicas da performance estdo mais ligadas ao universo de Fabre, enquanto
outras parecem comuns a ambos. A luta medieval e as referéncias a insetos no
formato das armaduras, por exemplo, sdo elementos muito caracteristicos de
Fabre, enquanto o sangue como indicio de um sacrificio fisico e simbolico,

infringido ao corpo, podem ser reconhecidos de trabalhos anteriores de Marina e

** Como ndo hé registro disponivel do video da performance nem um roteiro publicado ou
acessivel de alguma forma, e eu nao recordo muito bem do video na exposicéo, s6 pude analisar
esta questdo até um certo ponto, recolhendo relatos de artigos, ensaios, depoimentos na Internet,
que ndo chegam a compor um material satisfatorio.
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de Fabre. A dimensdo ritualistica da performance parece comum a ambos, embora
Marina recuse este elemento na sua pratica atual em uma entrevista em que a

pesquisadora Katia Arfara pergunta sobre a performance com Fabre:

“Eu nao gosto especificamente da palavra ‘ritual’. Eu prefiro a palavra
‘processo’. Nas minhas performances, a repeticdo adquire uma grande
importancia. Ela me da uma certa estrutura de tempo, me ajuda a manter o
espirito concentrado. A performance Virgem-Guerreiro/Guerreiro-Virgem é fruto
de um convite de Jan Fabre. A maior parte do conceito foi formulada por ele. E
verdade que a performance no Palais de Tokyo tinha uma estrutura ritualistica,
mas esta dimens&o ndo esta presente na minha pratica atual.” *°
Diante deste depoimento, podemos especular que Fabre colocou em jogo
referéncias a imagens de conotacdo histdrica, quase como cita¢fes ndo idénticas,
das performances de Marina, mais que premissas que interessam a ambos naquele
momento. A questdo a ser pensada aqui, para além da materialidade da
performance e da instalacdo no Louvre, interessa mais a essa pesquisa: Marina é
muito mais um icone da performance do que Fabre. Fabre se dedica a outras artes
e € mais uma referéncia nas artes cénicas do que no universo da performance.
Convidando Marina para fazer uma performance com ele, ele se insere em um
contexto mais amplo, ele finca uma bandeira numa histéria em ele poderia ser

visto como uma figura mais a margem.

Uma diferenca que se pode apontar entre os dois artistas com relacdo a
performance é que Marina facilita 0 acesso ao seu trabalho com o que ela chama
de material de apoio, enquanto Fabre ndo disponibiliza facilmente os registros de
suas performances. Fabre complexifica, fazendo um filme-instalacdo, néo
simplesmente um registro audiovisual, de modo que é preciso fazer da exibicdo do
video um evento. O video da performance no Louvre, por exemplo, € apresentado
em quatro diferentes televisores, em diferentes pontos da sala, 0 que proporciona
mais uma dispersdo que uma atencao, o que nao deixa de ser uma forma particular

de dar a ver o registro.

*® Je n’aime pas spécifiquement le mot ‘rituel’. Je préfére le mot ‘processus’. Dans mes
performances, la répétition acquiert une grande importance. Elle me donne une certain estructure
du temps, tout en m’aidant & garder 1’esprit concentré. La performance Vierge-Guerrier / Guerrier-
Vierge était issue d’un invitation de Jan Fabre. La plus grand partie du concept était formulée par
lui. C’est vrai que la performance au Palais de Tokyo avait une structure rituelle mais cette
dimension n’est pas présente dans ma praticque actuelle. ABRAMOVIC apud ARFARA, 2005:
103
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Na articulagdo da instalacdo, que constituiu uma espécie de cenario para a
performance, com as réplicas das armaduras, que sdo como figurinos, e com o
filme, forma-se uma juncao de tracos que localizam a performance de Fabre e
Marina no passado, como se estes dispositivos situassem essa obra na historia da
performance, assim como aquelas outras obras no entorno, as pinturas holandesas,

tém seu lugar na histéria da arte.

Figura 5. Detalhe da instalagdo Virgem/Guerreiro

O performer esloveno Emil Hrvatin, também conhecido como Janez Jansa,
comenta a forma como Fabre dispde dos rastros das suas performances, que pode
ser especialmente interessante para esta analise que estamos fazendo de O anjo da
metamorfose:
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“Fabre nos mostra mais uma vez que o que conta na arte da performance nao ¢
meramente a singularidade do evento, que muitas vezes leva a sua fetichizagdo,
mas que uma performance € um espaco de transcendéncia, um territério neutro,
onde as coisas sdo abertas, incertas. E por isso que, com Fabre, a articulacdo dos
vestigios da performance é bem mais importante que a sua documentacdo. Os
vestigios (...) estabelecem uma relacdo dual com o evento no qual foram
produzidos: comemoram-no por um lado, distanciam-se dele por outro. Essa
distdncia € necesséria para a projecdo reflexiva do espectador — o proprio
espectador cria a imagem do evento do qual os vestigios derivam.” *’

Ou seja, se pensarmos, com Hrvatin, que a articulagdo dos vestigios é mais
importante que a documentacdo da performance, entendemos porque Fabre ndo
exibiu simplesmente o filme da performance na montagem da sua exposi¢do no
Louvre. A presenca da instalacdo da grande vitrine na sala € bastante forte, seu
apelo visual supera o registro em video. Ndo ha cadeiras a frente da tela para
estimular o espectador a ficar assistindo. O video é uma breve, embora
importante, referéncia, que funciona mais como um estimulo a imaginacdo que
um mecanismo de veiculacdo de um registro, tem uma funcdo poética mais que
informativa, na medida em que contribui para que o espectador crie a sua propria

dramaturgia imaginaria do que pode ter sido esta performance.

O terceiro video disponivel na exposicdo fica na sala 14, em meio a
paisagens holandesas dos seculos XVI e XVII, pintadas por Jan Brueghel 1. O
problema®® é um filme de 30 minutos realizado em setembro de 2001 por Jan
Fabre com a participacdo dos filésofos alemdes Dietmar Kamper e Peter
Sloterdijk. Os trés amigos, trajando fraque e echarpe branca, encontram-se em um
campo aberto numa madrugada iluminada pela lua, poucos minutos antes do raiar
do dia. Cada um dos trés “atores” empurra uma grande esfera, que se parece com
um globo terrestre feito de terra. Eles conversam em alemdo enquanto o dia
avanca. Logo no inicio, um deles comenta que eles, filosofos, sdo descendentes do

mito de Atlas, cujo castigo é carregar o mundo sobre 0s ombros.

*" Fabre shows us again that what counts in performance art is not merely the singularity of the
event, often leading to its fetishization, but that a performance is a space of transcendence, that it is
middle-ground, where things are open, uncertain. That is why, with Fabre, the articulation of the
remains of the performance is much more important than the document of it. The remains (...)
establish a dual relation to the event in which they were made: commemorating it in one hand,
distancing themselves from it on the other. This distance is necessary for the spectator’s reflexive
projection — the spectator is himself creating the image of the event from which the remains derive.
HRVATIN, 2006: 176-177

*® The Problem (2001) / O problema. Filme em cores, 16mm, duas telas, 30 minutos. Com Jan
Fabre, Dietmar Kamper, Peter Sloterdijk. Cole¢do do Museu de Arte Contemporanea de Lyon.
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Figura 6. Still do filme O problema.

A imagem da figura que carrega uma esfera de um lado para o outro
também pode ser associada a atividade do escaravelho (besouro muito citado por
Fabre, que esta sempre rolando uma bola de estrume), e ao mito de Sisifo. Sisifo é
considerado por Albert Camus como “o heroi absurdo”, dada a sua paixao pela
vida, o seu 6dio a morte, e 0 seu comportamento de revolta insubordinada — que
levaram os deuses a puni-lo. O castigo de Sisifo é repetir sempre a mesma e
despropositada tarefa: erguer até o alto de uma montanha uma rocha que, ao
chegar ao cume, rola de novo até a planicie. Sisifo foi condenado a repeticdo deste
esforco, ao mesmo tempo arduo e inatil. Em alguma medida, Fabre também pode
ser considerado um “homem absurdo”, por sua obsessdo em criar, sua atividade
incessante, as imagens delirantes que cria, 0 excesso de elementos que acrescenta
a cada obra, a dimensdo mesma de algumas obras, como instalacbes que
demandam toneladas de marmore ou milhdes de élitros de escaravelhos. E

importante observar que a atividade de Sisifo é um castigo, assim como o sdo as
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metamorfoses, em Ovidio, como aponta Luis Costa Lima em seu livro Histéria.

Ficcao. Literatura.*®

A atividade do artista ¢ semelhante ao “castigo” de Sisifo. Camus comenta
esta ideia de castigo (do ponto de vista dos deuses) com certa ironia, afinal, sua
leitura do mito ndo vé a tarefa de Sisifo do ponto de vista dos deuses nem do
ponto de vista do castigo, mas pelo prisma do proprio Sisifo, diante do seu
destino, como uma realidade da qual ele tem consciéncia — e essa consciéncia o
torna superior ao seu destino. Ele escreve: ‘“Pensaram [os deuses], com certa
razdo, que ndo ha castigo mais terrivel que o trabalho inutil e sem esperanga.” A
ironia esta no “com certa razao” que deixa subentendido que ndo ¢ “com toda
razao”. Camus apresenta a resignacado clarividente de Sisifo, sua alegria silenciosa
por ser dono de seus dias, por saber que ndo ha outro destino para ele a ndo ser
aquele seu destino pessoal: fazer o que tem que fazer, estar sempre em marcha. E

’ .. . , . . 50
declara: “E preciso imaginar Sisifo feliz.”

O artista comeca tudo de novo a cada obra e, quando conclui, sabe que
ainda vai ter que recomecar muitas e muitas vezes, que vai recomecar até o fim da
vida. Ele também realiza tarefas que ndo tém “utilidade”, assim como o filosofo.
Essas imagens estdo em jogo no filme de Fabre: o encontro dos trés, que seria “a
acao do filme”, ndo tem uma finalidade para além do proprio encontro, que nada
mais é que o rolar de uma bola. Ali vemos trés Sisifos felizes — ou trés homens
metamorfoseados em escaravelhos, sendo o fraque o seu exoesqueleto. Mas eles
se metamorfoseiam naquilo que de certo modo ja séo, ou seja, a metamorfose nao
é simplesmente uma transformacgdo de um ser em outro, mas uma passagem de
estagio, em que algo latente se materializa. E o que explica Costa Lima sobre uma
das primeiras metamorfoses dos relatos de Ovidio: Jupiter transforma Licaon, um
tirano “lupino” em sua selvageria, em lobo. Trata-se de uma “literatizacdo da
metafora”.>" A vida do artista, bem como a vida do filésofo, é feita de acimulo e
de continuidade, de uma atividade ininterrupta, incansavel, sobre o0s seus
problemas, sobre as suas questdes. Os problemas artisticos e filoséficos ndo sédo

resolvidos, solucionados, eles sdo desenvolvidos, sé&o postos em jogo, sé&o

9 LIMA, 2006: 239
% CAMUS, 2008:; 137-141
L LIMA, op.cit, 239
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colocados no mundo. Eles sdo “tocados” para a frente. Quando Marilena Chaui
aponta como a filosofia e a arte se aproximam no pensamento de Merleau-Ponty,

ela aponta:

“O primeiro parentesco profundo entre filosofia e arte aparece: a obra de arte e a
obra de pensamento sdo interminaveis. O pintor ndo pode parar de pintar, 0
musico ndo pode parar de compor, 0 poeta nao pode parar de falar, o pensador
ndo pode parar de pensar. Cada expressdo engendra de si mesma e de sua relacéo
com as expressfes passadas e com o mundo presente a necessidade de novas
expressdes.” >

O escaravelho também ndo pode parar. E com isso ndo dizemos que o
movimento é ininterrupto, mas que a atividade é ininterrupta. No filme, os
filésofos e os artistas, param, descansam, mas nao se desapegam da sua bola de
terra. Ela é o destino inexoravel de Sisifo, eles vdo estar sempre com ela, como o
escaravelho vai estar sempre rolando alguma bola de estrume, enterrando uma
pronta ou fazendo uma nova. O problema também apresenta uma espécie de
“literatizacdo” da metafora do “problema”, com os trés amigos conversando
enquanto lidam com aquele objeto nada realista, tentando — um com a ajuda do
outro — colocar este “mundo” sobre os ombros. O titulo faz referéncia a origem
grega da palavra “problema”, cujo sentido literal ¢ “algo que ¢ empurrado para a
frente”. Além de remeter as questdes metafisicas e filosoficas, a metafora reflete a
propria condicdo humana, a pergunta pelo sentido da vida, especialmente se
levarmos em conta que Kamper estava com uma doenca terminal a época da

filmagem, sabendo que tinha poucas semanas de vida.

A imagem do escaravelho que empurra para a frente a sua bola de estrume,
associada ao mito de Sisifo e a atividade do artista e do fildsofo, representa uma
peca chave no pensamento de Fabre. Mas, além disso, o filme é uma homenagem
a amizade entre artistas e filésofos, algo que é de extrema importancia para Fabre,
que também estabelece uma relacdo de proximidade com cientistas, especialmente
entomologistas, devido ao seu profundo interesse pelos insetos. H& um outro filme
de Fabre, que ndo entrou na exposi¢do, um filme-instalacdo para duas telas,

chamado Uma consiliéncia®, em que os convidados a atuar com ele sdo

°2 CHAUI, 2002: 166
> A Consilience. 2000, a cores, 16 mm, 2 telas, 32 min. Com: Jan Fabre, Dick Vane-Wright
(Chefe de Entomologia (como uma borboleta)), Dr Rory Post (como uma mosca), lan Gauld
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entomologistas que vao participar do filme fantasiados como o0s insetos que
pesquisam. Uma consiliéncia foi exibido pela primeira vez no Museu de Historia
Natural de Londres em 2000. Filmado em uma sala do Museu que € restrita ao
publico, o filme mostra, de maneira ludica, através de uma montagem, 0S
cientistas se transformando nos insetos que pesquisam, depois dancam e

conversam, ilustrando as suas teorias sobre estes insetos.

O conceito de consiliéncia é esclarecedor para a obra de Fabre. A pesquisa
da consiliéncia — desenvolvida principalmente pelo entomologo norte-americano
Edward O. Wilson, que Fabre aponta como uma referéncia para estes filmes e
para a sua obra — consiste no esforco de encurtar a distancia entre as ciéncias
naturais e sociais, e entre as ciéncias e as humanidades. Fabre se define como um
“artista consiliente”, quando perguntado, em uma entrevista, sobre a relagdo de

suas coreografias com a pesquisa com insetos:

“Para responder a esta pergunta, acho que vamos precisar lembrar que eu sou um
artista consiliente. A consiliéncia é uma ferramenta que eu uso para reinterpretar
as coisas. Imagine-se estudando entomologia, 0 comportamento dos insetos, a
estratégia dos insetos. Entdo vocé observa o comportamento dos humanos, a
estratégia adotada pelos humanos, e vocé encontra conexdes. Seguindo estas
conexdes, vocé pode propor novas interpretacdes. (...) As vezes eu uso as
estratégias, as topografias dos insetos, a forma como eles lidam com o espaco,
para criar a minha encenagdo no palco. E tudo uma questao de consiliéncia.” >
Assim como Fabre parte dos seus estudos sobre 0s insetos, como cupins e
escaravelhos, para criar desenhos, esculturas, coreografias, Edward Wilson partiu
da sua pesquisa em mirmecologia, 0 estudo das formigas, para ampliar sua teoria
a respeito da colaboracdo matua entre as diferentes areas cientificas e de humanas.
O fato de Fabre criar obras de diferentes areas — danca, teatro, performance,
instalacdo, video, escultura, desenho, fotografia — € uma questdo de consiliéncia,

que poderiamos interpretar como uma atitude que descarta o isolamento entre as

(como uma vespa parasita), Martin Brendell (como um escaravelho), Dr Martin Hall (como uma
mosca varejeira).

* To answers this question, | think we have to bear in mind that | am a consilient artist.
Consilience is a tool that | use to reinterpret things. Imagine you are studying the field of
entomology, the behavior of insects, the strategy of insects. Then you look into the behavior of
humans, into a strategy employed by humans and you find links between them. Following this
links you can give a new interpretation. (...) I sometimes use the strategies, the topographies of
insects, the way they deal with space, to create my mise-en-scéne on stage. It is all about
consilience. FABRE apud SALAUD, 2009: 64
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artes, mas que também n&o pretende fundi-las, apenas manter a comunicagéo entre

elas, compartilhando procedimentos.

Figura 7. Registro do filme A consiliéncia

Mas o importante da referéncia a estes filmes para o entendimento da obra
de Fabre — e, especialmente, da maneira como sua exposi¢do foi montada no
Louvre, com uma proximidade fisica entre as suas obras e as obras dos seus
antepassados — € que a abordagem que ele propde para estas trocas de saberes,
para esta comunhdo de pesquisas e questionamentos, é da natureza da amizade.
Em O problema, o tom é aquele de uma conversa entre amigos, ndo de

conhecedores debatendo teorias.

Em Como viver junto, encontramos nos apontamentos de Roland Barthes
para seu curso no College de France, em que discute ideias sobre as relacdes de
amizade, ou sobre as politicas da amizade, uma aproximacao entre as sociedades
de insetos e as sociedades dos homens: a aptiddo para viver junto. Apesar de

advertir que nunca se deve comparar seriamente tracos de etologia animal com
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tracos de sociologia humana, ele aponta esse paralelismo que interessa a pesquisa
sobre a obra Fabre:

“E certo que hé paralelismos, principalmente entre duas séries: os invertebrados e

os vertebrados. Cada série culmina (no eixo da inteligéncia) numa ordem mais

bem-sucedida, marcada por uma aptiddo ao Viver-Junto: os insetos (sociedades

animais) e os homens (sociedades humanas).” *°

Em O problema, vemos homens exercendo o Viver-Junto, parodiando a
atividade dos besouros, ou seja, rolando uma bola de estrume, que faz parte da
vida cotidiana de um inseto, que, como eles, tem a habilidade da convivéncia, da

partilha do territorio e das praticas envolvidas nesta partilha.

Com esta ideia de “Viver-Junto”, Roland Barthes ndo se refere aos
relacionamentos a dois, como em Fragmentos de um discurso amoroso, mas as
relacBes de amizade, em diferentes contextos, os empreendimentos nos quais esta
em jogo a conciliacdo do coletivo com o individual, que conjugam independéncia
e sociabilidade. Logo na primeira aula, Barthes se pergunta sobre a
contemporaneidade — o Viver-Junto como fato temporal, ndo apenas espacial. Ele
imagina um encontro entre Freud, Nietzsche, Marx e Mallarmé, tendo em vista
que, durante vinte e sete anos, eles “viveram juntos”, ou seja estiveram vivos ao

mesmo tempo. Ele especula:

“Ainda mais, teria sido possivel reuni-los em alguma cidade da Suica em 1876,

por exemplo, e eles teriam podido — Gltimo indice do Viver-Junto — “conversar”.

(...) Essa fantasia da concomitancia visa a alertar sobre um fenbmeno muito

complexo: a contemporaneidade. De quem sou contemporaneo? O calendario ndo

responde bem.” >

Conversar € o que fazem estes dois filésofos e este artista contemporaneos:
eles realizam, nas palavras de Barthes, o Gltimo indice do Viver-Junto. Mas
Barthes também lanca a divida do sentido mesmo da contemporaneidade e a
complexidade inerente a este conceito. O calendario nao responde bem, é o que
ele diz. De forma que a contemporaneidade entre aqueles trés amigos ndo é
simplesmente o fato de que eles vivem ao mesmo tempo sobre a terra. H& outros
filésofos, bem como outros artistas e pensadores, na contemporaneidade, com

guem Fabre poderia fazer um filme. Mas nédo € o caso, pois ha ali, ndo um simples

% BARTHES, 2003: 72
% Ibid., 11
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“convivio”, mas um “Viver-Junto”. H4 uma amizade, uma pratica de afinidade,
uma relacdo de outra ordem, que ndo é banal e ndo pode ser estabelecida a priori
pelo calendario. Eles partilham um territério que é a contemporaneidade. Eles
habitam este territorio da intersecdo de alguma coisa, algum campo que de certo

modo pode independer do tempo: o campo de um “problema”.

Diante destas especulacdes, e diante deste filme exibido dentro de uma das
salas do Louvre, nos deparamos com outro possivel paralelismo: se 0s outros
artistas, cujas obras estdo todos os dias expostas naquelas salas do Louvre, estéo
conversando, se suas obras estdo de algum modo num Viver-Junto, ou se elas
estdo apenas catalogadas de acordo com uma taxonomia propria do museu. Pois a
proposta de Fabre — e da curadoria do Louvre — é que as obras do artista
convidado estabelecam com as obras do acervo permanente um dialogo, ou seja,
que elas conversem, ou, como diria Roland Barthes, que elas exercam o indice
ultimo do Viver-Junto. A filiacdo (territorial) de Fabre a estes artistas dos Paises
Baixos estd dada. Resta-nos questionar como se da esta relacdo em uma situacao
de Viver-Junto, de que modo estas obras podem ser contemporéneas, de que
maneira habitam o mesmo territério a0 mesmo tempo — ou entdo: que perguntas

podemos fazer para esta proposta de contemporaneidade.

A amizade também foi conceituada por Giorgio Agamben, cujo ensaio
intitulado O amigo apresenta uma leitura do estatuto ao mesmo tempo ontolégico
e politico da amizade, na medida em que a sensacdo de existir implica uma
sensacdo de com-sentir (na grafia utilizada por Agamben) a existéncia do amigo
no sentimento mesmo da existéncia, de forma que a sensacdo do ser € sempre
dividida, ou, digamos, partilhada. Empregamos na mencdo ao texto de Roland
Barthes o termo partilha e agora o enfatizamos, apesar do tradutor de Agamben ter
preferido o termo “com-divisdo”. O termo partilha ja carrega em si esta ideia de
uma politica do compartilhamento que também é uma divisdo. Jacques Ranciére,
no prefécio ao seu livro Politicas da escrita, apresenta uma definigéo de partilha —
quando define seu conceito de “partilha do sensivel” — que nos parece interessante
também para a conceituacdo de com-divisdo que assinala o estatuo politico da
amizade em Agamben. Ranciére observa que “partilha significa duas coisas: a

participagcdo em um conjunto comum e, inversamente, a separacéo, a distribuicdo
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em quinhdes.” °” A partilha da amizade é a partilha da ideia de mundo, da nocéo
de existéncia. Agamben parte da Etica a Nicdmano, de Aristoteles, em que a
sensacdo de existir se da em um com-sentir a existéncia do amigo. A amizade,
portanto, ndo € uma relacdo entre sujeitos, é o ser dividido, os dois po6los da com-

divisdo, o com-sentimento do puro fato de ser — uma partilha sem objeto.”®

Assim, podemos pensar que a relacdo de Fabre com os artistas cujos
quadros estdo expostos nas salas das Escolas do Norte € uma relacdo de amizade.
N&o uma amizade pratica, obviamente, pois a amizade ndo é uma categoria em
que eles podem simplesmente ser circunscritos, classificados. Trata-se de uma
“energia”, por assim dizer, uma frequéncia, entre o artista e seus antepassados,
algo gue os atravessa. A natureza da aproximacao entre suas obras € as dos artistas
no Louvre esta nesta categoria escorregadia, de dificil definicdo. Afinal, o que é
ser amigo? Em seu ensaio, Agamben situa o amigo na classe de termos nao-
predicativos, tendo em vista que ndo se pode definir uma classe a partir da
condi¢ao de “amigo”, que se aparenta mais da classe dos termos filosoficos, que
ndo tém uma denotacdo objetiva®®. A amizade ndo é uma propriedade de um

sujeito, ela ¢ uma relacdo, um estado “entre”.

Por isso ndo é possivel equiparar Fabre e os artistas do acervo permanente
do Louvre no sentido de uma andlise de capacidades técnicas ou de exceléncia
artistica: ndo se trata disso, absolutamente. O que interessa no emparelhamento
dessas obras dos séculos XV, XVI, XVII, XX e XXI € esta improvavel amizade,
uma partilha, o compartilhamento de um territorio — que ndo é apenas do espaco
do museu, mas do campo da arte na cultura ocidental, no entendimento do
espectador, que é capaz de ser habitado tanto pela Vitéria da Samotracia como

por Art kept me out of jail — mesmo que provisoriamente.

" RANCIERE, 1995: 7
% AGAMBEN, 2010: 92
% |bid., 83-84
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3. 2. Autorretratos

Os autorretratos de Fabre sdo feitos em diversos géneros, talvez géneros
hibridos, pois é dificil distinguir o que é uma escultura ou uma instalacdo, um
desenho ou uma pintura, tendo em vista que o préprio artista ndo costuma fazer
este tipo de segmentacdo. Nas suas obras de artes cénicas, por exemplo, teatro e
danca estdo intrinsecamente ligados. A andlise dos autorretratos é interessante na
medida em que eles apresentam a diversidade de materiais e de temas que vao
aparecer em toda a exposicdo de Fabre no Louvre. E importante relembrar que a
proposta da exposicdo, por parte do Louvre, também € a de trazer o olhar do
espectador para as salas das Escolas do Norte, ou seja, para as pinturas feitas pelos
conterraneos de Fabre, seus antepassados, que ele considera seus mestres. Assim,
apontamos que o autorretrato de Fabre que abre a exposicdo é praticamente uma
alegoria da relacdo de Fabre com estes artistas, que pode ser percebida como uma
espécie de prologo. O autorretrato de “abertura” ¢ Eu me esvazio de mim mesmo
(and0)®, uma montagem instalada no hall de entrada do segundo andar da Ala
Richelieu, onde ndo se encontram outras obras além desta composicdo. Mas neste
amplo hall, vé-se o titulo da exposicdo, O anjo da metamorfose, desenhado na

parede, acompanhado de um breve texto introdutdrio da exposigao.

Apontamos que este autorretrato abre a exposicao, apesar de termos feito a
ressalva de que ndo vamos desenvolver uma descricdo de um percurso linear da
exposicao. Mas esta obra, por estar posicionada justamente no hall de acesso a
parte do museu em que a exposi¢do acontece e por estar instalada na parede em
que estad impresso o titulo da exposicéo e o texto introdutorio, fica marcada como

algo inaugural. A percepcao dela fica gravada como inicio do percurso.

Esta obra é uma montagem, ou uma composi¢ao que une uma obra do
acervo permanente do museu e uma obra da exposi¢cdo de Fabre, e tem algo de
teatral na forma como é disposta. Uma das partes desta instalacdo é uma escultura

de cera (posicionada de costas para o publico, de frente para a parede branca do

% |k laat mezelf leeglopen (dwerg) (2007) / Eu me esvazio de mim mesmo (ando). Aco, poliéster,
cabelo, vidro, tecido, bomba, sangue artificial e roupas. 165 x 56 x 50cm. Colecdo do artista.
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museu, bem proxima a ela), que mimetiza a figura de Jan Fabre, seu corpo inteiro,
vestido com uma roupa cotidiana: cal¢a jeans e sobretudo. O “ando” do titulo ndo
€ uma descricdo: a escultura de cera ndo € a de um Jan Fabre ando, ela tem 1,65m
de altura, sendo apenas um pouco mais baixa que a estatura real do artista. Em
frente a esta escultura de cera, emoldurada e pendurada na parede, estd uma copia
de um retrato: Felipe o Bom, do pintor flamengo Rogier Van der Weyden. A
escultura de cera esta bem proxima a parede, de forma que o nariz da escultura

estd praticamente encostado no retrato, o0 que ndo impede que o espectador veja a

semelhanga do rosto deste modelo de cera com o rosto de Fabre.

Figura 8. Eu me esvazio de mim mesmo (ando)

O retrato copiado de Van der Weyden faz parte da composicao de Fabre,
ele ndo estaria exposto nesta parte do museu, apesar de fazer parte do seu acervo.
Trata-se de uma copia, pois o original foi perdido, mas o retrato esta protegido por

uma tela de vidro — o que o torna ligeiramente espelhado. No nariz da escultura de
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cera, vemos uma gota de sangue, também feita de cera, que parece estar prestes a
pingar no chdo. No chéo, aos pés deste corpo de cera, ha uma poca de tinta de um
vermelho escuro como sangue. H& um esforco de ilusionismo na feitura desta
composi¢do: parece que a poga vermelha no chao foi formada por este “sangue”
que parece ainda estar escorrendo e pingando. Mas o sangue cenografico ndo esta
de fato pingando e a poca ndo continua a crescer. No entanto, o simbolismo
aparece: € do nariz do artista que sai 0 sangue que colore o chdo do museu e 0
nariz € o ponto de contato com o quadro — ndo o olho, o que pode sugerir uma

relagédo instintiva, sensorial, com as obras.

Fabre criou, no final dos anos 1970, uma instalacdo no quintal da casa de
seus pais intitulada O nariz (1978), que ecle descreve como um “territorio para
projetos noturnos” (nome que também da a série de desenhos realizados na
mesma época): uma tenda em forma de nariz que funcionava como um
laboratdrio, em que ele fazia experimentos com insetos e aranhas, equipado com
um microscépio e outros instrumentos de pesquisa. Ele era a Unica pessoa que
podia entrar naquele lugar, onde desenhava metamorfoses e distor¢cdes de insetos.
Nos desenhos desta época, 0 nariz aparece como lugar de passagem do sangue.
Jan Hoet, estudioso da obra de Fabre, especialmente de seus desenhos, descreve

0s projetos noturnos de Fabre:

“(...) uma tenda de cheiros, na qual ele tentava representar as sensagdes da
realidade a sua volta. Isso ja demonstrava a sua fascinagdo por insetos e sua
metodologia da transformagdo, que caracterizaria sua préatica artistica posterior.
Ele cavava o chao, retirava pequenos animais da terra, cheirava-os e transpunha
estes cheiros especificos para uma imagem. Com uma barbaridade inocente,
vermes, aranhas, mosquitos, moscas e besouros eram transfigurados em seres
hibridos. Estas foram as primeiras metamorfoses.” **

A énfase no nariz, portanto, ndo é uma escolha arbitraria nessa obra de
abertura da exposicdo: ela aponta para o inicio de tudo, para o primeiro lugar
criado por Fabre, para o primeiro territorio da sua producdo artistica. Vale atentar
para o fato de que aquela que € considerada sua primeira obra ndo é um objeto,

81 A tent of scents in which he tried to represent the sensations of the reality around him. This
already demonstrated his fascination with insects and his methodology of transformation, which
was to characterize his later artistic practice. He dug in the ground, removed little animals from the
earth, smelled them and transposed these specific scents into an image. With innocent barbarity,
worms, spiders, mosquitoes, flies and beetles were transfigured into into hybrid beings. These
were the first metamorphoses. HOET, 2006: 42-43
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nem um desenho, mas um lugar, ou, como ele mesmo diz, um territorio, termo
que implica um pertencimento ou uma relagdo vital com o espaco — uma relacéo

de ocupacao.

Com Eu me esvazio de mim mesmo (ando), Fabre apresenta a forma de
didlogo que vai dar o tom de toda a exposicao: duas partes em conversa — 0 antigo
e 0 contemporaneo, o mestre e o aprendiz (e este ¢ o sentido de “ando” no titulo):
Rogier Van der Weyden e Jan Fabre. Esvaziando-se de si mesmo, ou seja,
deixando esvair o seu sangue, ele homenageia os antepassados, ele se dedica,
dispensa uma energia para esta relacdo, ou seja, estabelece uma espécie de
amizade. O simbolismo do sangue também sugere uma ritualizacdo deste inicio,
uma forma talvez primitiva, talvez medieval, de pedir permissdo para entrar neste
territorio dos antigos mestres, uma atitude do cavaleiro roméantico, que oferece seu
sangue como prova da sua lealdade. Este é um autorretrato bastante mimeético,
ilusionista, em que o artista € retratado com semelhanca precisa, quase em
tamanho real. Nela o artista representa a si mesmo, apresenta ao publico a visao
que tem de si. Um trecho de A obra de arte — Ensaio sobre a ontologia das obras,
de Michael Haar, pode ilustrar a ideia do autorretrato na obra de Fabre,

especialmente este que estad em questao:

“Quando o pintor representa a si mesmo pintando (como o fizeram Van Eyck e
Velasquez), ou quando pinta seu autorretrato (como Direr, Rembrant, e tantos
outros), ele talvez ndo busque fechar o circulo do dominio de si, representar a
cena da representagdo, como acreditava Foucault. Ele buscaria mais mostrar o
enigma de seu incapturavel olhar, a metamorfose do vidente em visivel, mostrar
gue o espetaculo lhe escapa no momento mesmo em que ele o organiza, e que s6
é artista aquele que se entrega perdidamente a esta perda.” ®
Fabre estd tematizando o seu olhar, a sua relacdo com os artistas cujas
obras estdo ali expostas. E como se este autorretrato fosse a carta de intencdes da
exposicdo, as regras do jogo de Fabre no Louvre. E quase uma espécie particular
de Etant donnés, a obra realizada nos ultimos vinte anos de vida de Duchamp,
exposta apenas apos a sua morte no Museu de Arte da Filadélfia em 1969. Trata-

se de uma composicdo complexa, ilusionista e “retiniana”, como Se referia

Duchamp a caracteristica que ele mais criticava na pintura. O titulo completo da

2 HAAR, 2007:100-101
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obra, a que Calvin Tomkins se refere como “quadro em trés dimensdes”®, é Etant
donnés: 1° la chute d'eau, 2° le gaz d'éclairage, ou seja, Sendo dados: 1° a queda
d’agua, 2° o gas de iluminacdo, uma das primeiras notas para O grande vidro, e
que invocam dois elementos, agua e gas, motivos desta que é considerada a sua
obra mais importante. E como se Fabre nos apresentasse, com Eu me esvazio de
mim mesmo (ando,) também um “quadro em trés dimensdes”, com uma cena
ilusionista, em que ele nos apresenta: “sendo dados: 1° o artista contemporaneo, 2°

a pintura flamenga”.

Fabre se coloca como aprendiz, homenageia 0s antepassados, mas nao
deixa de se espalhar, como a representacdo da poca de sangue no chao,
manchando, simbolicamente, a imagem de assepsia do museu. A partir deste
momento inicial, ele toma sua parte sem reservas e ocupa radicalmente o espaco.
Uma composicdo quase idéntica a esta também esteve exposta no KMSKA, na
exposi¢cdo Homo Faber. Néo foi criada para o Louvre, o que também € o caso da
grande maioria das obras discutidas aqui. As demais obras de Fabre expostas
nesta ocasido no Louvre também tém quase sempre um referente anterior, se
referem a outra obra; podem ser uma variagcdo ou parte de uma série, além de
estarem expostas em relacdo com as obras dos grandes mestres da pintura

flamenga, com a historia da arte e a cultura da terra natal do artista.

H& ainda outra escultura, também uma composicdo de diferentes
elementos, exposta na sala 1, que inicia as cole¢des de pintura francesa, onde esta
0 Retrato de Jean Le Bon, de autoria desconhecida, datado do século XIV. Trata-
se do primeiro retrato individual de que se tem conhecimento desde a
Antiguidade. Mas no campo de visdo do espectador, a obra fica isolada, ndo
aparece em relacdo a outras obras que poderiam estar no seu entorno, como
acontece em outros momentos da exposi¢cdo. A escultura é posicionada sobre um
praticavel branco, proxima a uma grande janela, emoldurada por ela. E possivel
vé-la de dentro da sala 1 e também é possivel ver sua silhueta de alguma outra

janela do patio interno da Ala Richelieu.

8 TOMKINS, 2004: 501-516
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Nesta sala encontra-se outro autorretrato de Fabre, Eu, sonhando®, obra de
juventude em que Fabre langca médo de um dispositivo complexo: representa a si
mesmo e a seu antepassado, Jean-Henri Fabre, ao mesmo tempo, ou melhor, na
mesma figura. Ele afirma que aquela figura ali representada é ele quando, no
titulo, anuncia “eu”. Mas, pela semelhanca, vé-se que se trata de uma
representacdo de Jean-Henri Fabre, sentado a sua mesa de trabalho, com seu
chapéu e seu microscépio, como se pode ver em um registro fotografico de Jean-
Henri enquanto ainda era vivo, e em um desenho de Fabre, da série de 1983, feita
com caneta Bic Azul, intitulada Os amigos, que também traz desenhos de Jacques
Mesrine (0 gangster francés representado na performance de inauguracéo), Julio
Verne, Marqués de Sade, Jim Morrison, Robert Stroud, entre outros. Jan Fabre
desenha Jean-Henri Fabre na mesma situacdo, no mesmo cenario, por assim dizer,

da fotografia e da sua escultura.

Figura 9. Eu, sonhando

% 1k, aan het dromen (1978) / Eu, sonhando. Manequim, roupas, mesa, cadeira, microscopio,
gesso, presunto e tachinhas. 160 x 50 x 100cm (figura humana), 40 x 140 x 50cm (mesa), 20 x 12
x 10cm (microscopio), 70 x 50 x 80cm (cadeira). Cole¢do da Comunidade Flamenga no Museu de
Arte Contemporanea da Antuérpia (MuHKA)
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Neste segundo autorretrato, ndo vemos nenhuma representacdo visual do
sangue, como vimos no primeiro. Mas o sangue ndo deixa de ser um tema, se
levarmos em consideracdo a relacdo de Jan Fabre com Jean-Henri Fabre — uma
relacdo de sangue, de parentesco, de filiacdo. Diferentemente de Rogier Van der
Weyden, antepassado em arte, Jean-Henri Fabre é antepassado de nome e de
sangue. H& controvérsias quanto a veracidade do parentesco de Jan Fabre e de
Jean-Henri Fabre, embora devamos considerar que Fabre afirma este parentesco,
que ele insere essa realidade no seu universo de criagdo, como se tivesse
“adotado” um antepassado ou como se tivesse inscrito seu nome na familia de
Jean-Henri. A filiacdo também acontece pelo interesse de ambos pela
entomologia, pela ciéncia, o que os aproxima. E importante lembrar que Fabre fez
amigos entre entomologos, relacdo retratada no filme A consiliéncia. Jean-Henri
teria sido o primeiro destes amigos escolhidos de Fabre. Arriscamos dizer,
apostando na relacdo de parentesco, que é como se Fabre também apontasse para
o fato de que hd uma memdria no sangue, uma afinidade que ndo € passada
diretamente de pai pra filho, nos habitos ou no cotidiano da criacdo em familia,
mas que pode se manifestar com a passagem de geracdes, como se eles fossem
uma familia de insetos, em que as informagdes sdo compartilhadas entre a espécie,

como se estivessem armazenadas em um grande computador.

Fabre representa Jean-Henri (e a si mesmo) no ato de realizagdo de seu
oficio, a pesquisa, embora aponte, no titulo, que esta sonhando. Para Fabre, ndo ha
fronteiras muito definidas entre sonhar, pensar, criar, pesquisar. Em depoimentos
e entrevistas, ele costuma dizer que sua vida € a sua obra porque ele nunca para de
trabalhar, ou seja, de criar, de pesquisar. Em um de seus diversos artigos sobre
Fabre, o escritor e ensaista belga Stephan Hertmans usa como epigrafe uma
citagdo dos diarios do artista: “Eu vivo numa performance privada (...) Sou uma
55 65

maquina de desenhar.

“Eu, trabalhando”.

Esta obra também poderia se chamar “Eu, desenhando”,

Cada centimetro da escultura é coberto de pregos dourados, com a ponta
virada para fora, de maneira que todo o corpo, o chapéu, a mesa, a cadeira e 0

microscopio, tudo esta revestido de uma mesma pele, que € como uma armadura,

® FABRE apud HERTMANS, 2003: 91
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uma pele de porco-espinho, um exoesqueleto, como o dos besouros que sao
objetos de pesquisa de Jan e de Jean-Henri. Apenas os tornozelos da figura (bem
como uma parte inferior dos pés da mesa e da cadeira) estdo envolvidos com
carne e plastico. Esse detalhe faz uma referéncia a um dito popular flamengo, “hy
heeft het speck aan zyn been” (ter presuntos nas pernas), que quer dizer algo como
“seguir o seu caminho, sem se dar conta dos obstaculos”: a segunda péagina da
carta de intengdes de Fabre nesta sua intervencdo no Louvre. Com todo o respeito

pelos antepassados, ele vai ocupar 0 seu espaco.

A aparéncia da carne, em contraponto ao exoesqueleto de pregos, revela a
vulnerabilidade do corpo. A convivéncia das duas texturas tem uma nota de
violéncia na sensacdo que proporciona ao espectador. A carne estd presente em
muitas obras de Fabre, mas na sua exposi¢cdo no Louvre este material aparece
apenas nesta obra. Esta escultura é o primeiro experimento do artista com este
material, que se desdobrou em outras obras, como uma instalacdo de Fabre na
Universidade de Ghent, numa exposicdo intitulada Over the Edges, em 2000, que
colabora para a leitura de Eu, sonhando. Nessa instalacdo, chamada Pernas
esfoladas da razéo, o artista envolveu de presunto defumado (um produto local) e
de pléstico as grandes pilastras da entrada da Universidade, fazendo com que elas
parecessem feitas de marmore vermelho quando olhadas de longe. De perto, a
aparéncia da carne faz um contraponto com a racionalidade impressa na imagem
da universidade e chama a atencdo para a vulnerabilidade do homem, que
nenhuma ciéncia anula. A transitoriedade da carne, da vida, é aparente. Em
poucas semanas, a instalacdo comecou a apodrecer e a cheirar mal, o que ja estava

previsto, naturalmente. ®

Parece que ndo houve uma polémica quanto a isso e que ja estava
combinado que a instalacdo seria desmontada quando comecasse a apodrecer.
Fabre vé beleza na aparéncia da carne, assim como na imagem da morte. Nao
interessa a ele mostrar a carne putrefata, essa imagem literal, quase pornografica —
no sentido em que Roland Barthes diferencia o pornografico do erético em A
camara clara. Ele ndo tem a intengdo de fazer uma obra que seja uma provocacgao

declarada. Ele ndo se considera um provocador no sentido mais corriqueiro. A

% 0 conceito de carne sera abordado de maneira mais aprofundada em outras obras, nas quais a
carne ndo é um material, mas uma ideia, um conceito que pode ser trabalhado.
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provocacdo se da na poética das suas obras, mais que no seu impacto, no seu
potencial polémico. Especialmente nas suas obras de artes visuais. Nas artes
cénicas, em que h& uma atitude conservadora aparentemente ainda mais apegada
as tradicOes que nas artes visuais, Fabre é mais polémico, lanca méo de artificios
mais espetaculares, mais esteticamente violentos. Nas suas performances de
juventude, também podemos ver um impeto mais rascante. Mas nas obras de artes
visuais parece que ele se preocupa bastante com a beleza — com a sua prépria

noc¢édo de beleza.

Figura 10. Pernas esfoladas da razdo

A transitoriedade alia a aparéncia de vida da carne a sua condi¢do de

mortalidade, provocando a convivéncia das ideias de vida e morte: vida que se
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metamorfoseia até a morte. A morte é visivel na poética da carne, por assim dizer,
na sua conhecida dramaturgia. A metamorfose, tema presente em toda a obra de
Fabre e no titulo desta exposicdo, € a condicdo mesma da carne, no seu sentido
material, literal. Bart Verschaffel, fildsofo, professor de teoria da arquitetura em
Ghent, que ndo concorda com essa interpretacdo da carne como simbolo de
mortalidade, argumenta que a carne na obra de Fabre se associa a verdade e a
profundidade, e que o cheiro da carne apodrecida evidencia que as pessoas s
podem suportar essa nogdo de verdade em pequenas doses e em raras ocasides. No
seu artigo intitulado O uso e o abuso da carne, Verschaffel atenta para um fato
imprescindivel para a observacdo de Eu, sonhando, bem como de Pernas

esfoladas da razao.

“Mas a figura também remete a um evento de uma das primeiras performances de
Fabre, na qual ele primeiramente esfregou os pés de uma mesa e de uma cadeira
com uma lixa e depois continuou, dando o mesmo tratamento a sua tibia e
panturrilha. Assim como o verniz foi lixado do pé da mesa até que se chegasse a

madeira que estava por baixo, a pele foi esfolada de sua perna até chegar a

carne 95 67

Assim, Eu, sonhando introduz na exposi¢do um dado importante: algumas
obras de Fabre sdo partes ou rastros de uma performance ou fazem referéncia a
uma performance. Isso pode conferir as esculturas, filmes, instalacfes e desenhos
presentes no Louvre um elemento que marca uma diferenca entre as obras da
exposicdo de Fabre e o acervo permanente do museu. E possivel perceber que elas
remetem a outros fazeres que constituem a obra. Nao sdo “originais”, pecas Unicas
que podem ser vistas na sua totalidade. Parece que falta uma parte, que o
momento “original” ja passou, aconteceu em outro lugar, apesar da evidéncia da

presenca fisica da obra.

O sangue, que foi representado cénica e simbolicamente em Eu me esvazio
de mim mesmo (ando) e tematicamente em Eu sonhando, serd visto como
material, em Autorretrato do enforcado, desenho feito com o sangue do artista.
Autorretrato do enforcado é uma pintura feita com o sangue de Jan Fabre, que

representa um homem enforcado, pendurado em uma arvore, sangrando por varias

%" But the figure also recalls an event from one of Fabre’s earlier performances, in which he first
rubbed down the legs of a table and chair with sandpaper and then went on to give his shinbone
and calf the same treatment. In the same way as the varnish was sanded off the table leg until he
reached the wood underneath, the skin was rubbed off his leg until he reached the flesh.
VERSCHAFFEL, 2006: 320
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partes do corpo: vé-se a representagdo do movimento de um tiro, disparado de
uma arma apontada para a sua cabega, um prego entrando na sua testa, um punhal
entrando no seu peito e um machado abrindo suas costas. No desenho, o sangue é
representado em abundancia. Ha uma ideia de movimento. A arvore na qual a
figura estd enforcada também parece sangrar, afinal, o material usado para
representar o sangue é o mesmo usado para o desenho da arvore: o sangue do
artista. O tom do vermelho do sangue ja seco sobre o papel é um vermelho
amarronzado que parece remeter a alguns desenhos de Joseph Beuys dos anos
1950, feitos com cloreto de ferro. A assinatura do artista é reiterada e revalidada
pelo material: é seu sangue no papel — prova mais legitima da autenticidade de sua

autoria.

tel\a‘f'rncx lc%or'(‘ek't«\
e £ { qu‘ ?

"“ﬁ'," o TR
oy

\.'Dl
an b
Qo Gohangs

Figura 11. Autorretrato do enforcado

Na parte inferior do desenho, como uma legenda, ha uma inscricdo
cuidadosa na sua forma, as letras sdo meticulosamente tracadas, na grafia que
Fabre usa em varios outros desenhos. A inscricdo diz: “Glorioso martirio do
servidor da arte. Martir nascido na Antuérpia, herético cruel oriundo da floresta, o
servidor da arte foi pendurado numa arvore e atiraram nele sem parar com uma

pistola. Vendo que ainda estava vivo, esquartejaram-no cruelmente.”
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Na sala em que foi exposto este pequeno quadro, encontram-se pinturas
em formatos pequenos (assim como o € o autorretrato de Fabre) que representam
a figura de Cristo com suas marcas, com certa énfase no sangue que escorre de
seu corpo. Em uma miniatura em pergaminho de Jacquemart de Hesdin, holandés
que viveu na Franca, que representa Cristo carregando a cruz, vé-se no fundo um
homem enforcado numa &rvore, exatamente como no desenho de Fabre, que por
sua vez faz referéncia a uma de suas esculturas, O enforcado (que ndo esteve em
exposicdo no Louvre, mas fez parte de Homo Faber). Realizada pela primeira vez
em 1979, esta escultura apresenta um homem enforcado, pendurado, coberto de
pregos dourados. A figura parece ser a do proprio artista, exatamente como ele é
representado em Sarcofago Conditus, outro autorretrato, que o espectador
encontra na sala 5. Assim, as referéncias deste Autorretrato do enforcado se
cruzam com as telas do Louvre das quais se avizinha, e com outras obras de

Fabre, em uma teia vertiginosa de referéncias.

Figura 12. Sarcofago conditus
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Sarcofago conditus é uma escultura revestida com pregos dourados, 0
mesmo material de Eu sonhando, e também € constituida por uma mesa e uma
figura humana. Mas, neste caso, a figura humana, parecida com Fabre, parecida
com a escultura de cera de Eu me esvazio de mim mesmo (ando), estd deitada
sobre a mesa, representando um cadaver. A ideia da morte é sugerida pela propria
composi¢do, pelo titulo, e pelo seu posicionamento na sala, que pode ser
percebido como uma disposicdo cenografica, como uma montagem esquematizada
por uma dramaturgia do espaco. A escultura esteve exposta na sala em que se
pode encontrar obras de Hans Memling, aluno de Rogier van der Weyden e de
Gérard David, que viveu em Brugges do século XV. A escultura de Fabre esta no
centro da sala, como se aquele corpo sobre a mesa estivesse ali para ser velado, o
qgue sugere uma atmosfera de sacralidade e de recolhimento ao ambiente. Se
levarmos em consideragdo os motivos das telas no entorno, pode-se dizer que a

colocacdo daquela escultura ali associa 0 espaco a uma capela mortuaria.

Em Homo Faber, no KMSKA, esta obra foi exposta logo abaixo do
Retdbulo do arcanjo S&o Miguel cercado por um coro de anjos, de um pintor
andnimo da escola catald do século XV, motivo também pintado por Gérard
David e Hans Memling. Sdo Miguel é conhecido como o anjo da morte na
tradicdo cristd. Na hora da morte, ele desce e da a cada alma a chance de se salvar
antes de fazer a passagem, ele € aquele que leva a alma dos mortos para o céu. Ele
¢, portanto, um simbolo da metamorfose da morte. A figura em Sarcofago
conditus é uma representacdo da figura de Jan Fabre como numa escultura
funeraria medieval feita a sua imagem, em sua imagem de morte, mas com um
material que — no que pode se chamar um vocabulério de Fabre — sugere uma
metamorfose. O dourado metalico dos pregos que envolvem toda a escultura
lembra a crisélida, estdgio de pupa, de casulo, das borboletas, em que elas
praticamente ndo se movimentam: é o estagio anterior a metamorfose. Aquele que
é representado como morto esta, portanto, em estadgio de metamorfose, encontra-

se em um estagio intermediario, numa condicéo de suspensao.
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Figura 13. O pequeno lutador

Na sala 12, um pequeno gabinete, Fabre apresenta O pequeno lutador®®,
escultura pendurada no teto, que nos remete ao enforcado do desenho de sangue,
apesar de ndo haver nenhuma corda em seu pescogo, mas apenas pelo fato mesmo
de estar suspenso, pendurado. A escultura representa um menino lutador, é
coberta de tachinhas douradas, o que lhe confere uma semelhanca com Eu,
sonhando e Sarcofago Conditus, revestidas predominantemente por pregos
dourados, embora também com tachinhas. A imagem do jovem com o punho
cerrado é a de um retrato de Fabre quando tinha doze anos, como ele explica em

uma entrevista a Marie-Laure Bernadac para o catalogo da exposigéo:

“Eu estava parado de pé na rua, em posigdo de pugilista, com torrdes de agucar

entre os dedos. Era uma atitude de revolta e de combate que faz referéncia aos

escravos das plantacGes de cana de agucar que vemos nas paisagens brasileiras do

artista holandés.” *

Ele esta se referindo as telas de Frans Post, que retratou as terras
exploradas pela Holanda no Brasil coldnia, suas plantacfes de cana de agucar e 0s

escravos da agricultura canavieira, que estdo expostas nesta sala. O catalogo da

% De kleine Straatvechter (1978-2006) / O pequeno lutador. Madeira, poliéster, tachinhas e
pregos, torrdes de aglcar. 140 x 60 x 60cm. Colecao particular.

% Je me tenais debout dans la rue, en position de boxeur, avec des morceaux de sucre entre les
doigts. C'estune attitude de révolte et de bagarre qui pour moi renvoie aux esclaves des
plantations de canne a sucre que I'on trouve dans les paysages brésiliens de l'artiste hollandais.
FABRE apud BERNADAC, 2008: 106
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exposicdo traz um detalhe de Casas dos lavradores que plantam aglcar, 1650-
1655, tela que faz parte do acervo do museu, como parte de uma série de pinturas
que retratam esse momento histdrico e que pertenciam ao Principe Mauricio de
Nassau. A sala 12 também apresenta um recorte das artes graficas dos artistas das
Escolas do Norte e abriga uma das Ultimas telas de Brueghel, que retrata
mendigos com deficiéncias nas pernas ou com 0s membros inferiores amputados.
Parece haver ainda aqui um cunho de critica as relacGes de exploracdo — seja ao
sistema escravocrata das colbnias holandesas pintadas por Post, seja as
desigualdades sociais da vida urbana da Antuérpia nas telas de Brueghel. Esta
obra foi restaurada para ser exposta no Louvre: é a primeira escultura de Fabre

feita com este tipo de material, em 1978.

Fabre se apresenta também em um curioso autorretrato feito com um de
seus materiais mais emblematicos: a montagem de milhares de élitros de
escaravelhos, carcacas de besouros de diferentes cores, formatos e tamanhos,
sobre uma estrutura de arame. Ele usa este recurso de maneiras diferentes, o que
vamos entender melhor quando nos detivermos sobre este material
especificamente. Mas é importante mencionar logo de inicio na nossa pesquisa 0
cruzamento entre um material emblematico e o autorretrato, género, por assim
dizer, caracteristico das esculturas de Fabre, que acontece em Autorretrato como

coringa na Rua Ommeganck®.

Sobre uma plataforma branca, vé-se esta representacdo do coringa: uma
escultura oca, feita de uma estrutura de arame coberta de escaravelhos, ladeada
por dois cavaletes. A figura do coringa é aqui representada apenas da cintura pra
cima. Na altura do que seriam os ombros desta figura, ha uma espécie de cano
(com o aspecto de um adereco improvisado, sem tratamento) que, com cada uma
das extremidades apoiada em cada um dos cavaletes, sustenta a escultura, cuja
base ndo toca o chéo da plataforma. Isso faz com que este coringa, este bobo da
corte, a0 mesmo tempo pareca um espantalho e uma imagem de crucificacdo.

Nesta escultura os escaravelhos escolhidos sdo multicoloridos, parecem artificiais,

" Autoportrait en Joker dans la rue de I’'Ommeganck | Autorretrato como coringa na rua
Ommeganck (1997). Escaravelhos sobre armagdo de arame. 120 x 80 x 100 cm. Linda et Guy
Pieters.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1011800/CA


PUC-RiIo - Certificacéo Digital N° 1011800/CA

74

pintados, conferem uma aparéncia ludica a escultura, associados a imagem do

coringa, do bobo.

Figura 14. Autorretrato como coringa

O coringa é uma figura do baralho, do jogo, que Fabre vai tematizar em
outras obras, desde suas primeiras performances. Por outro lado, o bobo é aquele
que ndo é levado a sério, mas que tem a sua sagacidade e, principalmente, humor.
A obra de Fabre tem humor. N&o se trata de um humor que faz rir, mas de um
estado de espirito ao mesmo tempo atento e descontraido. O artista aqui esta
representado como aquele que faz uma critica a sociedade, mas com humor, com
uma comicidade acida, com um toque de horror, como vemos nas telas de Bosch,
uma referéncia nesta escultura de Fabre, especialmente sua A nau dos loucos. A
Rua Ommeganck é uma referéncia a infancia de Fabre e as festividades de rua da

Antuérpia, como o carnaval.
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Em outro ponto do museu, no que podemos considerar o espago central da
exposicao, estd a instalacdo mais impactante: Autorretrato como o maior verme
do mundo ", que talvez possa ser considerada o centro nervoso de toda a
exposicdo. Na ampla sala 18, a Sala Rubens, em que se encontram 0s quadros
deste artista dedicados a Maria de Médicis, Fabre faz uma instalagdo monumental,
de cerca de 300m2 com quatrocentos e setenta lapides de granito negro com
inscri¢cbes douradas, sobre um tapete de grama artificial. Estirado sobre as lapides,
um grande verme, de cerca de 20 metros de comprimento, feito de silicone, com a
superficie rosada coberta por pelos claros, finos e esparsos, faz um movimento
continuo, coordenado por um compressor, simulando uma respiragdo. Em uma
das extremidades, no lugar do que seria a cabeca do verme, vé-se a forma do rosto
de Fabre.

Figura 15. Autorretrato como o maior verme do mundo

" Zelfportret als grootste worm van de Wereld / Autorretrato como o maior verme do mundo
(2008). Silicone, pelos, 470 lapides de granito, ouro, grama artificial, compressores, madeira e aco.
2200 x 550 x 100cm. Colecédo do artista.
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Em cada lapide, estd escrito o nome de um besouro, e cada besouro
corresponde a um artista, pensador ou filésofo. Estdo impressas nas lapides, além
dos nomes dos besouros, as datas de nascimento e de morte (no caso dos que ja
estdo mortos, a maioria) do artista ou pensador que cada um deles representa. Na
lapide de Fabre, o ano de 2008, ano de realizacdo da exposi¢cdo, aparece como 0
ano de sua morte. Como vemos no catdlogo da exposicdo, estas lapides
representam dezessete artistas, entre eles o proprio Fabre, um andénimo, e nomes
como Marcel Duchamp, Francis Bacon, Peter Sloterdijk, Michel Foucault, Andy
Warhol, Edward Wilson.

Uma gravacdo pode ser ouvida por aqueles que se aproximam, mas nao
com um volume alto. E pouco provéavel que muitos visitantes a compreendam,
pois se trata de uma frase dita em flamengo. O gravador funciona como referéncia
ao papagaio, que faz parte do conjunto de animais que Fabre usa como referéncia:
ele grava e repete sem questionar. Diferentemente do artista, 0 papagaio ndo pode

ser ensaiado, ndo pode ser programado.

A instalagdo que se encontra nesta sala remete a uma obra anterior de
Fabre, A cova do computador desconhecido, de 1993, uma instalacdo realizada em
Zoersel, na Bélgica, e depois em Diepenheim, com seiscentas cruzes de madeira,
coloridas com caneta Bic azul. Cada uma destas cruzes, alinhadas e fincadas na
terra, tem 0 nome de um inseto. Na segunda locacgéo, a instalacdo permaneceu por
um ano e foi fotografada no cenéario de cada uma das quatro estacGes. Com esta
imagem das lapides de insetos mortos, Fabre parece fazer uma homenagem a
memoria e a inteligéncia dos insetos — que pertencem a espécie, ndo ao individuo.
Ao mesmo tempo em que ele categoriza os besouros, nomeando cada espécie em
cada lapide, ele os apresenta como uma extensa familia. Fabre esta, mais uma vez,
associando a condicdo do artista a do besouro, e fazendo um comentario a
situacdo do museu: um lugar de rememoracéo e reveréncia aos artistas mortos, a
estes artistas individualmente e ao coletivo de artistas representados nesta ala do
museu. Ao fazer uma exposicdo em didlogo com o acervo do Louvre, Fabre ao
mesmo tempo reverencia a memoria “da espécie” dos artistas e se insere no rol de
artistas consagrados pela instituicdo que esse museu representa. O Louvre, da sua

parte, com esse projeto de insercdo da arte contemporanea, colabora para legitimar
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a “familia” dos contemporaneos na taxonomia da arte diante do grande publico.
Fabre acrescenta ainda a esta classe a familia dos filésofos e pensadores, seus
amigos, como no filme O problema e na série de desenhos de Bic Azul Os

amigos.

Figura 16. A cova do computador desconhecido

Nas lapides da grande instalacdo, seu amigo fildsofo Peter Sloterdijk, de O
problema, € lembrado como um rolador de esterco, enquanto Fabre é um besouro
do esterco: duas formas de nomear o escaravelho, besouro emblematico de Fabre.
Edward Wilson, o cientista da consiliéncia, esta representando as formigas.
Marcel Duchamp, uma cigarra; Francis Bacon, uma vespa; Samuel Beckett, um
besouro necréfago, entre outros. Esse interesse de Fabre por insetos € um dos
pontos nevralgicos da sua obra, assim como a aproximacéo entre o escaravelho e

0 artista.
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3. 3. Materiais sélidos

A disposicdo das obras feitas com 0 mesmo material em salas diferentes,
que ndo sdo contiguas, funciona como uma pontuacao no percurso do espectador,
uma escritura estratégica de Fabre para penetrar na mente do visitante do museu.
Isso se da porque, mesmo sem que o espectador se detenha diante de uma de suas
obras para prestar atencdo, elas se fazem visiveis, especialmente devido a
presenca de materiais pouco convencionais, que saltam aos olhos. Com a
repeticdo dos materiais, a imagem das esculturas de Fabre vai entrando na
memoria do espectador, que comeca a estabelecer conexdes. Esta estratégia de

penetracao constréi uma familiaridade.

Um dos materiais que mais se faz presente nesta exposicdo de Fabre no
Louvre é o revestimento de élitros de escaravelhos em esculturas. Com isso,
comegamos esta analise dos materiais, através da descricdo de algumas obras,
perscrutando as operagdes engendradas por elas. No subcapitulo dedicado aos
autorretratos, foi possivel distinguir o uso frequente do revestimento de pregos
dourados e/ou de tachinhas douradas. O dourado metélico brilhante anuncia uma
condicdo de metamorfose na medida em que lembra a crisélida e que a
metamorfose é tema dos autorretratos: 0 morto, que esta de passagem para outro
mundo em Sarcofago Conditus, a crianca que estd em estagio de formacdo e se
transformando em adulto em O pequeno lutador, o artista que se metamorfoseia
em seu antepassado, em seu amigo, e a ciéncia que se expressa em arte em Eu,
sonhando. Mas também passamos pelo Autorretrato como coringa, em que 0 que
estd sendo retratado ndo € apenas o0 coringa, mas o grande amigo de Fabre, o
escaravelho, que esta representado no revestimento, no material que forma a pele

deste personagem.

Os insetos, de modo geral, sdo um dos pontos de partida possiveis do
labirinto de Fabre: eles foram o seu primeiro objeto de pesquisa e criacdo. Ainda
jovem, na sua tenda em formato de nariz no quintal da casa de seus pais, Fabre
fazia experimentos escultoricos com insetos, como retirar uma asa de uma mosca

e acopla-la ao corpo de uma minhoca, por exemplo. E ele também desenhava
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essas metamorfoses, criando insetos transfigurados. O desenho é o treinamento
cotidiano de Fabre. Dos desenhos, partem suas obras de artes visuais, seus
cenarios e figurinos, a movimentacdo de suas coreografias. Suas primeiras séries
de desenhos foram metamorfoses de insetos, ou seja, existe uma origem
imbricada, uma congruéncia no desenvolvimento de técnica (desenho), tema
(inseto) e operacdo (metamorfose), que sdo fios condutores da sua obra. O critico
e curador italiano Mauro Panzera comenta esta relacdo em seu artigo Corpos de

corpos (em um labirinto):

“Fabre transforma o corpo em um tema diretamente artistico, os meios e o fim da

sua propria atividade, o inicio e o fim do seu préprio mundo. Assumir o corpo

como um fim em si: observar insetos e abandonar-se ao seu poder fascinante —
horror e assombro — € algo absolutamente inato em Fabre. O espanto diante

destes seres é o nascimento de um mundo fantastico. Desenhar também é

conhecer, desenhar centenas de insetos, reais e imaginarios, metamorfoses

imaginarias, conduz a um entendimento profundo da metamorfose natural, a um
entendimento do corpo em suas imensas habilidade e em seu poder.” "

Os élitros de escaravelhos sdo um revestimento do corpo dos insetos, o seu
exoesqueleto. Seu corpo tem uma estrutura diametralmente oposta a do corpo
humano, que tem um endoesqueleto. Fabre se interessa por essa inversdo na
relacdo do corpo do homem com rela¢do ao corpo do inseto. O homem tem um
esqueleto interno que sustenta seus musculos, sua carne, que o0 impede de
“desmoronar”, e um revestimento sensivel, embora forte, a pele. O inseto tem um
esqueleto que o protege por fora, como uma armadura medieval, mas é fragil por
dentro. A vulnerabilidade do corpo, a relagdo do corpo com o mundo exterior, esta
tematizada na obra de Fabre especialmente através destes materiais: os élitros de
escaravelhos, 0s 0ssos humanos e de animais. Os escaravelhos sdo como uma
marca, uma assinatura, da obra de Fabre, assim como as conchas de mariscos o

foram na obra de Broodthaers, o feltro e a gordura na obra de Beuys.

Os escaravelhos ndo provocam asco ou medo em Fabre, embora seja muito

comum que estes insetos despertem este tipo de sensa¢do no homem, mas €é claro

"2 Fabre transforms the body into a theme that is directly artistic, the means and end of his own
activity, the beginning and end of his own world. To assume the body as a world in itself:
observing insects and abandoning himself to their fascinating power — horror and marvel — are
absolutely innate with Fabre. The amazement at their being is the birth of a fantastic world.
Drawing too is to know, drawing hundreds of insects real and imaginery, imaginery
metamorphoses, leads to a profound understanding of natural metamorphosis, to an understanding
of the body in its immense capabilities and power. PANZERA, 2000: 86
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que Fabre tem consciéncia deste fato e dispde dele quando utiliza os escaravelhos
como material ou quando os representa. Mas ele também sabe que o asco ndo
cancela o assombro, que mesmo despertando uma rejeicdo inicial instintiva no
espectador, o material também tem o seu poder de prender a atencdo, de exercer
seu fascinio, mesmo que enviesado — talvez principalmente porque enviesado. No
entanto, o interesse de Fabre ndo estd s6 na visualidade dos insetos, mas
principalmente nas suas estratégias — estes dois aspectos estdo muito presentes nos
seus espetaculos de artes cénicas, em que podemos ver atores/bailarinos vestidos
em armaduras (como carapacas de insetos) e se movimentando no espago de
acordo com estratégias de movimentacdo de insetos e com a dinamica dos
desenhos que eles fazem no espago, no movimento de deslocamento coletivo ou

de ocupacdo de um territério.

Mas ele ndo dedica a mesma atencéo a todos os insetos. Um, em especial,
é o representante da classe: o escaravelho, scarabeus sacer, também chamado
besouro-do-esterco ou besouro-do-estrume. O pequeno copréfago tem o habito de
rolar diante de si uma bola de estrume, como parte do procedimento de
reproducdo da espécie. Dentro destas esferas de estrume, formam-se o que 0s
bidlogos chamam “peras de gestacdo”. As fémeas botam seus ovos dentro destas
camaras de fezes enterradas, onde se metamorfoseiam em larvas. As larvas se
alimentam de fezes frescas e permanecem no interior das peras de gestacdo até
completarem seu amadurecimento. Este besouro tem um papel determinante nas
areas de pasto, pois funciona como um agente contra determinadas pragas que
ameacam o gado, além de ser um reciclador natural do solo. Ou seja, apesar da
sua aparente inutilidade e de seu apelido desmerecedor, “rola-bosta”, ele aduba a
terra e preserva a vida dos animais. O escaravelho é representado nesta exposi¢cdo
através da sua bola de estrume. Esta bola é representada de maneira grandiosa em
uma escultura que também esta situada na regido central da exposicdo, préximo ao
Autorretrato como o maior verme do mundo. Intitulada Bol van de Mestkever’,
ou numa traducéo literal, Bola do escaravelho, ela é coberta de milhares de élitros

de escaravelhos.

"3 Bol van de Mestkever / Bola do escaravelho (2001). Elitros de escaravelhos, colchdo, ossos e
cabelos de anjo. 515 x 250 x 200 cm. Cortesia Galerie Guy Bértschi (Genebra).
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Figura 17. Bola do escaravelho

Ela foi exposta no centro da ampla sala 15, onde estdo algumas telas de
Brueghel e algumas das primeiras telas de Rubens, junto com outros quadros da
pintura flamenga. Ela sintetiza o vocabulario imagético de Fabre e seu
pensamento sobre a arte, sobre a condicao do artista, como vimos em O problema.
Sobre um praticavel branco retangular de cerca de 10m2, um grande colchdo
branco, desgastado e um pouco sujo. Sobre o colchdo, uma esfera coberta de
élitros de escaravelhos, de cujo topo nasce uma pequena coluna vertebral com
cabelos de anjo. A composicdo tem mais de 2 metros de altura. Ela restringe o
espaco de deslocamento do espectador, pautando assim o seu deslocamento no
espaco, fazendo com que ele circule apenas ao redor da sala, proximo as paredes.
Ela esta posicionada a frente de uma grande tela de Frans Il Pourbus, o Jovem,
que representa a Santa Ceia, de modo que se torna impossivel ao espectador ver
este quadro de frente sem que a bola de estrume esteja no seu campo de visao,

impedindo a visdo do centro do quadro, onde se veria o Cristo.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1011800/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1011800/CA

82

Um sinal da dimensdo de metamorfose que esta imagem carrega é o que
brota do seu topo: uma espécie de coluna vertebral, feita de uma montagem de
0ss0s humanos, com cabelos de anjo — uma imagem complexa de vida e de morte,
ao mesmo tempo sucinta, porque feita com poucos elementos, mas repleta de
simbologia, como veremos com mais aten¢do na analise do uso dos 0ssos como

material.

O espectador pode ver esta imagem, embora em uma dimensdo muito
menor, na sala 5, que abriga a segunda geragdo de primitivos flamengos: Salvator
Mundi’* esta presa no alto de uma parede, de modo que o espectador precisa olhar
para cima para vé-la. Um espectador distraido pode ndo se dar conta da sua
presenca. Em uma composicdo de 50 cm de altura, uma mao, envolta em uma
luva metélica, segura um globo coberto de escaravelhos, do qual sai, na parte
superior, uma estrutura 0ssea que se parece com uma coluna vertebral de cuja
extremidade sai um tufo de cabelo de anjo. Trata-se de uma releitura da imagem
do globus cruciger de Cristo, que esta representado em um quadro desta sala,
Alegoria Cristd, de Jan Provost, do século XVI. Neste quadro, uma grande méo
de aparéncia humana segura um globo azul, em cima do qual se vé uma cruz. O
globus cruciger simboliza o dominio de Cristo (a cruz) sobre o mundo (o globo).
Salvator Mundi é a forma como este simbolo é chamado quando esta na mao de
Cristo. Assim, podemos interpretar que a mao revestida de uma estrutura metalica
na obra de Fabre, como uma armadura medieval, é uma referéncia & mao de

Cristo.

A conexao entre Salvator Mundi e Alegoria Cristd ndo se da apenas na
interpretacdo dos temas ou na releitura de imagens, mas na prépria metodologia.
Na tela de Provost, cada motivo é portador de diversos significados, o que
engendra um conjunto prolifico e enigmatico. Essas sdo umas das estratégias de
Fabre: o acumulo de signos e a multiplicidade de referéncias, que tornam suas

obras misteriosas e escorregadias na analise.

Em Salvator Mundi, a mao esta coberta de metal, como uma armadura, e

em cima do globo, um globo feito com escaravelhos, aparece uma representacéo

™ Salvator Mundi (1998). Elitros de escaravelhos, armadura, arame, cabelos de anjo e 0ssos. 50 x
30 x 40cm. Deweer Art Gallery - Otegem (Bélgica).
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do homem (coluna vertebral e cabelo). E como se Fabre estivesse trazendo esta
imagem da cultura cristd, da criagdo do mundo cristdo, para 0 seu universo, em
que a coluna vertebral simboliza o dominio do homem (e ndo de Cristo) sobre o
mundo. E este mundo ndo é o mundo dos homens e da cultura cristd, mas o
mundo dos insetos e da natureza. A mao que sustenta esta composi¢do é a méo do
cavaleiro, o proprio Fabre, ou seu emblematico personagem. O salvador pode ser,

nesta composicao, o cavaleiro do desespero.

Figura 18. Salvator mundi

Em Bola do escaravelho, a imagem é a mesma, mas o titulo confere a ela
uma relagdo mais direta, mais descritiva com o universo imagético de Fabre. A
imagem que fazia referéncia a fé crista agora homenageia a fé do artista no mundo
dos insetos, na sua sabedoria instintiva e no seu instinto de preservacdo da
espécie. A diferenca na dimensdo das duas obras parece invertida: aquela cuja
esfera representa 0 mundo é pequena; a que representa uma bola de estrume €
enorme. Mas a dimensdo fisica destas obras esta alinhada com as obras com que

dialogam no Louvre: a menor estd préxima a uma tela pequena; a maior esta
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diante de uma tela proporcional ao seu tamanho. A variagdo na dimensdo dos
objetos é um dado importante da pesquisa de Fabre, pois ele redimensiona o
significado quando faz uma variacdo no tamanho de uma escultura ou instalacéo
utilizando a mesma imagem ou referéncia. Além disso, Bola do escaravelho esta
diante de uma tela que representa a Santa Ceia: é na bola de estrume que esté a
ceia do escaravelho, o alimento que ele reparte com seus filhos. Assim, Fabre
institui imagens da sua mitologia pessoal nas salas do Louvre, que estdo

carregadas de mitologia crista.

O globus cruciger é usado como formato na fabricacdo de joias,
especialmente de joias da realeza, aparecendo em coroas de reis de diferentes
periodos e lugares. O aspecto reluzente do revestimento de élitros de escaravelhos
parece fazer referéncia a isto. Estas duas esculturas de Fabre ainda remetem a um
desenho de 1979 que integra uma série que tematiza fluidos corp6reos, como
urina, lagrima, vomito, sangue e esperma, em que ha a representacdo de uma
cabeca de cujo topo emerge um pénis ereto ejaculando — como a esfera, a coluna
ereta que dela emerge e o cabelo que escorre da extremidade superior da coluna —
que representa uma outra imagem de criacdo, a fecundacdo. Em diversas outras
obras é possivel identificar o globus cruciger, vamos reencontra-lo novamente no

labirinto de Fabre.

Na sala 8, que abrigou o video do filme O problema, ha trés esculturas de
élitros de escaravelhos que remetem ao motivo do cavaleiro e ao interesse de
Fabre pelos exoesqueletos dos insetos: Armadura (brago); Armadura (perna);
Armadura (peitoral)’”®. S&o pecas do que seria uma armadura feita de
escaravelhos. A armadura é uma espécie de exoesqueleto criado pelos homens
para se protegerem — como 0s escaravelhos fazem na sua propria constituicdo
natural. Aqui a técnica e o material (o revestimento de élitros de escaravelhos) se
fundem aos temas (a armadura do cavaleiro medieval, 0 exoesqueleto dos
insetos), como 0 sangue que era representado eloquentemente pelos primitivos

flamengos e também era usado como material, como pigmento.

" Pantser (arm) (1997) / Armadura (brago). Escaravelhos sobre arame. 70 x 25 x 25cm. Massimo
Maggini — Florenca; Pantser (been) (1997) / Armdura (perna). Escaravelhos sobre arame. 85 x 40
X 40cm. Colecdo particular — Rodella (Génova); Pantser (borst) (1997) / Armdura (busto).
Escaravelhos sobre arame. 60 x 80 x60 cm. Massimo Maggini — Florenca.
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Mas, apesar do titulo e da imagem que se identifica a primeira vista, essas
pecas ndo sdo exatamente armaduras: elas assumem o formato de um
exoesqueleto humano, com o contorno do pé, por exemplo, que ndo serviria a
mobilidade de uma armadura, assim como a articulacdo do joelho. Essa dubiedade
intriga, pois a imagem da escultura remete a outras imagens muito familiares —
mas que aqui estdo subvertidas em suas funcgdes: o0 exoesqueleto do inseto com
sua rigidez, a pele do corpo humano com sua mobilidade, a armadura medieval
que articula a protecdo do exoesqueleto com as frestas nas articulacbes, que Ihe
conferem mobilidade ao preco da vulnerabilidade de determinados pontos da sua
estrutura. A armadura permite acesso & carne e ao sangue por estas frestas das
articulacdes. As esculturas de Fabre denominadas “armaduras” subvertem essa
caracteristica, anulando sua utilidade e concentrando em sua visualidade um

complexo de imagens simbdlicas.

Figura 19. Umbraculum (brago e perna)

Esta operacdo de subversdo vai se potencializar diante de outra série de
esculturas de formato similar, mas revestidas com outro material: 0ssos. Na sala 9,
em que se encontram as obras de pintores da Antuérpia do maneirismo goético

tardio, encontram-se as esculturas feitas com laminas de 0ssos humanos e de
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animais, uma série intitulada Umbraculum’®. Sao pernas e bracos feitos com uma
estrutura de arame revestida por 0ssos: uma espécie de exoesqueleto formado com
o material do endoesqueleto dos vertebrados. Com isso, Fabre sugere uma mistura
de homem e escaravelho: a “matéria-prima” do homem com a tecnologia do
escaravelho. Elas também remetem aos revestimentos de gesso, “exoesqueletos”
artificiais e temporérios usados para imobilizar uma fratura, permitindo, com a
imobilidade forcada, a cicatrizacdo do o0sso. Assim, elas nos lembram que os
0ss0s, apesar de sustentarem o corpo e sobreviverem a putrefacdo da carne,

também séo vulneraveis.

As quatro pecas estdo posicionadas da seguinte maneira: com A
lamentacao de Cristo de Joos Van Cleve entre elas, estdo expostas duas pecas de
armadura cada lado. No painel central do triptico de Van Cleve, vé-se nitidamente
as partes de uma ossada: um cranio com dois 0ssos cruzados no chdo aos pés do
Cristo. Nesta mesma sala, um diptico anénimo do século XVI que representa um
nicho, uma espécie de relicario em que se vé alguns 0ss0s, um cranio e uma
ampulheta, um exemplo de memento mori, simbolo das pinturas de vanitas,
caracteristicas da pintura holandesa dos séculos XVI e XVII, que apelam para a
consciéncia do homem quanto a efemeridade da vida. Mas a morte, em Fabre, ndo

é um fim, é uma metamorfose, uma passagem.

Umbraculum — um lugar escuro alheio ao mundo para refletir e trabalhar
é o titulo de uma exposicdo de Fabre realizada na Capela Saint-Charles em
Avignon, em 2001. A exposicdo foi realizada no Festival D’ Avignon daquele ano,
reunindo uma série de esculturas feitas com revestimentos de 0ssos ou de élitros
de escaravelhos, algumas mimetizando bengalas, andadores e cadeiras de rodas,
como se estes também fossem parte da estrutura do corpo, apesar de artificiais
(como também € o caso da armadura): um apéndice do corpo, que o homem
fabrica. Algumas esculturas ficavam presas as paredes da capela, enquanto outras,
as bengalas e cadeiras de rodas, ficavam penduradas no teto por fios de nylon,
dando a impressdo de estarem suspensas no ar. Estas obras falam da capacidade

de adaptacdo do ser humano, sua engenhosidade que permite que ele se

® Umbraculum (Bras et Jambe) (2001) / Umbraculum (braco e perna). Laminas de ossos sobre
armadura metalica. Colegdo particular; Umbraculum (Bras et Jambe) (2001) / Umbraculum (brago
e perna). Laminas de 0ssos sobre armadura metalica. Deweer Art Gallery — Otegem, Bélgica.
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metamorfoseie para sobreviver, para se deslocar, mesmo quando tem alguma
deficiéncia ou limitacdo, como a falta de célcio nos 0ssos ou a auséncia de algum
membro inferior. A bengala é como um apéndice externo e artificial do esqueleto.
As esculturas de bengalas desta exposicdo sdo intituladas Instrumento para
lembrar, masculino e Instrumento para lembrar, feminino. Os titulos parecem

sugerir que elas também s&o, a seu modo, memento mori.

Da exposicdo de 2001 também faziam parte duas outras esculturas
expostas no Louvre: Bruges 3004 (anjo de ossos)’” e Bruges 3003 (monge de
0ss0s)’®. Ambas sdo cobertas de 0ssos humanos e de animais, cortados em
laminas e costurados a uma estrutura de arame. Elas fazem referéncia a obras de
Brueghel, o Velho, um dos pintores flamengos mais importantes do século XVI.
Brueghel fez desenhos que retratavam os apicultores daquela época na Antuérpia.
Em Apicultores, série de desenhos de 1568/1569, ele reproduziu fielmente (como
se acredita) as vestimentas destes trabalhadores. Ficou de fora desta exposicao,
embora tenha feito parte de Homo Faber, as esculturas que Fabre intitulou,
explicitando a referéncia direta, Apicultores, que representam estes trabalhadores
com suas vestes largas e o rosto oculto. Estas esculturas sdo feitas com
escaravelhos sobre estrutura de arame, e ndo com 0ssos. Em Homo Faber, as trés
esculturas estavam na mesma sala, como multiplos: o anjo coberto de 0ssos, 0

monge coberto de 0ssos e 0 apicultor coberto de escaravelhos.

Mas o didlogo de Fabre ndo € apenas com Brueghel ou com uma imagem
gue pode ser tida como caracteristica do universo pictorico dos primitivos
flamengos. Os 0ssos, apresentados dessa maneira, carregam uma simbologia
prépria ao vocabulario de Fabre. As esculturas mimetizam formas humanas no seu
contorno, no seu desenho, mas sdo ocas, ndo tém carne nem sangue, € com isso
provocam uma tensdo entre auséncia e presenca. Além disso, esses exoesqueletos
feitos de ossos trazem a tona um imagindrio de morte, pois recorrem &
materialidade da morte: o esqueleto € o que resta do corpo depois do processo de

putrefacdo da carne. E conhecida a crenca de que o tempo de decomposicio do

" Brugge 3004 (Engel met beenderen) (2002) / Bruges 3004 (anjo de 0ssos). Laminas de 0ssos
sobre estrutura metalica. 170 x 80 x 70cm. Collection MAMAC — Nice.
"8 Brugge 3003 (Monk met Beenderen) (2002) / Bruges 3003 (monge de 0ssos). Laminas de 0ssos
sobre estrutura metélica. 175 x 85 x 60cm. Collection MAMAC — Nice.
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corpo é 0 tempo que a alma tem para se desconectar daquela matéria. Esse

J4

momento de transi¢do, esse ‘“‘entre” um estado ¢ outro ¢ constantemente

tematizado por Fabre.

Figura 20. Bruges 3003 (monge de ossos)

As pecas de Umbraculum, bem como Bruges 3003 (monge de 0sso0s), estdo
presas a parede verde da sala, esta Ultima num nivel um pouco acima dos quadros
do acervo permanente, mas Bruges 3004 (anjo de 0sso0s) esta posicionada bem no
meio da passagem entre a sala 9 e a sala 11, que sdo contiguas, e se destaca no
campo de visdo do visitante do museu. Vista de costas, como para quem esta
fazendo o percurso na direcdo da sala 9 para a 11, a estatura e a sensagéo de leve
suspensdo da escultura ddo uma dimensdo de presenca a essa figura que, pelos
seios e quadris largos, € um anjo feminino. Quando o espectador circunda a
escultura para encontrar seu rosto e vé apenas um vazio dentro do capuz, a
escultura parece bastante sombria, como os apicultores de Brueghel, que tém uma
espécie de protegdo no rosto que lhes confere uma dimensdo misteriosa e
sobrenatural, uma carapaca de 0sso sem carne, como bem descreve o historiador
da arte alemé&o Sebastian Hackenschmidt:
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“A forma humanoide e fantasmagorica de Fabre, um espartilho de osso, de fato
provoca a sensacdo de que uma alma pesada — de carne — partiu, deixando para
tr4s uma casca vazia, sem peso, congelada em seu ltimo gesto.” "

A imagem de uma alma de carne que se fez ausente, imagem esta que
aparece pelo rastro da presenca de um corpo, € intrigante, captura o olhar. Este
procedimento de Fabre, de fazer estas esculturas com escaravelhos e 0ssos,
provoca essa convivéncia da sensacdo do dentro e do fora. Os o0ssos ndo ficam
expostos apOs a morte, a ndo ser que o cadaver permaneca insepulto. Nao séo
considerados belos, pelo contrério, produzem asco, ou até minimamente uma
apreensao, um desconforto, pelo apelo que fazem a presenca dos 0ssos no corpo
do espectador e a consciéncia de que eles sobreviverdo a nossa carne. Mas a forma
como Fabre opera a relacdo da imagem com o material faz com que a escultura
forme uma imagem de sobrevida, de permanéncia, de uma parte constituinte do

corpo.

Figura 21. Buges 3004 (anjo de ossos)

¥ Fabre’s ghostly humanoid form, a corset of bones does indeed convey the feeling that a
ponderous — fleshy — soul has made its departure, leaving behind it a weightless, empty husk,
frozen in its last gesture. HACKENSCHMIDT, 2006: 299
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E justamente por esta obra, que ndo faz uso da carne, que o conceito de
Carne como Carne do Mundo no pensamento de Merleau-Ponty se da a ver.
Marilena Chaui oferece uma descricdo do que seria a Carne do Mundo que se

aproxima da imagem suscitada pelo anjo de ossos de Fabre:

“A Carne do Mundo € o que ¢é visivel por si mesmo, dizivel por si mesmo,
pensavel por si mesmo, sem, contudo, ser um pleno macico, e sim,
paradoxalmente, um pleno poroso, habitado por um oco pelo qual um positivo
contém nele mesmo 0 negativo que aspira por ser, uma falta no préprio Ser,
fissura que se preenche ao cavar-se e que se cava ao preencher-se. Nao &, pois,
uma presenca plena, mas presenca habitada por uma auséncia que ndo cessa de
aspirar pelo preenchimento e que, a cada plenitude, remete a um vazio sem o qual
ndo poderia vir a ser. A Carne do Mundo é o quiasma ou 0 entrecruzamento do
visivel e do invisivel, do pensavel e do impenséavel, cuja diferenciagdo,
é:oomunica(;éo e reversibilidade se fazem por si mesmas como estofo do mundo.”

A figura que Fabre nos apresenta ¢ também como uma “presenca habitada
por uma auséncia”, um “pleno poroso”, um ensaio de uma materializagdo
provisoria do entrecruzamento entre visivel e invisivel. O corpo ausente da
escultura espelha o corpo presente do espectador, este corpo que € um enigma,
que reflexiona®', que é vidente e visivel, e um vidente visivel para si mesmo.
Dentro e fora sdo articulados, estdo unidos nesta figura. O interior que parece
vazio, uma infraestrutura de nada, e uma visibilidade, uma exterioridade que da a
ver o invisivel. Interior e exterior sdo simultaneos, reversiveis: quiasma. O anjo de
0ss0s € um anjo de carne, anjo da Carne do Mundo. Ao longo da anélise das
demais obras expostas no Louvre e com o acumulo que nos permitird ver a obra

de Fabre como um corpo, veremos se esta conceituacdo de fato se sustenta.

Fabre também faz referéncia ao uso dos 0ssos como material de decoragédo
para sepulturas e capelas funerarias e ao seu potencial de evocacdo aos rituais
xamanicos. Outros artistas ja usaram 0ssos em suas performances, como Marina
Abramovic e Joseph Beuys, para mencionar nomes recorrentes na presente
pesquisa. No ano de 1970, Beuys fez um de seus objetos multiplos em parceria
com Daniel Spoerri na Eat Art Gallery de Dusseldorf: Friday object. First Class
Fish Bones. Dentro de uma vitrine, uma caixa de madeira com tampa de vidro,

uma espinha de peixe pendurada em um gancho faz referéncia a crucificagdo (o

8 CHAUI, 2002:155-156
8 Ipid., 179
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peixe é o simbolo de Cristo). A espinha do peixe é apresentada como se fosse uma
reliquia sagrada. O seu aspecto putrefato é bastante aparente, o que se estabelece
como diferenca na obra de Fabre, que apresenta 0s 0ssos de uma maneira limpa,

sem énfase na imagem de morte — pelo contréario, subvertendo-a.

Fabre provoca uma inversdo da imagem de morte e putrefacdo presente
nos 0ssos quando expde Vermis Dorsualis & Mascaras do diabo®, em uma
vitrine dupla, simulando a exposicdo de joias ou reliquias, com o fundo coberto
com pé de 0ssos humanos e as demais partes de vidro. Tanto Fabre quanto Beuys
usam a vitrine, mas o tratamento dado ao objeto de Fabre é de suntuosidade,

enguanto o de Beuys é mais simples, mais seco.

Figura 22. Vermis doursualis

Em uma das vitrines de Fabre ha o que deve parecer uma coluna vertebral,
com cada veértebra coberta de outro e bronze, formando uma linha curva, sinuosa.
Na outra, trés miniaturas do 0sso sacro do corpo humano, igualmente envoltas em

ouro e bronze, sobre pd de ossos humanos, formam as “mascaras do diabo”. Ele

82 \ermis Dorsualis & Devil Masks. Bronze, ouro, 0ss0s humanos e pé de 0ssos, vitrine. 186 x 124
x 112,5 cm. Colecao particular. Bélgica.
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confere a0 mesmo tema/material um tratamento diferente, provocando mais uma
vez uma subversdo, uma dubiedade na imagem que pode infligir no espectador
uma sensacao mista, ao ver representada com beleza uma imagem que, sem esta

operacdo, poderia Ihe provocar arrepios.

Figura 23. Detalhe de Mascaras do diabo

Nesta sala, a obra de Fabre convive com o retrato da segunda esposa de
Rubens, Hélene Fourment, feito pelo pintor. Neste retrato, chama a atencdo o
bordado dourado das mangas do seu vestido, pois a imagem da linha dourada e
sinuosa de Vermis Dorsualis parece refleti-lo. Estas duas obras sdo parte de uma
série em que Fabre representa 0s 0ssos humanos cobertos de ouro e bronze de
diferentes modos. O p6 de 0ssos como tapete para esculturas ou instalages
também pode ser encontrado em outras obras, bem como o revestimento dourado,
com o qual o espectador se depara em diferentes pontos da exposi¢do e que, como
0s pregos dourados, sinalizam um possivel estado de metamorfose na medida em

que remetem ao revestimento dourado das borboletas em estagio de pupa.
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3. 4. Materiais liquidos

Depois de nos dedicarmos mais demoradamente aos materiais sélidos de
Fabre que aparecem com mais frequéncia na sua exposi¢do no Louvre, nos
voltamos para os materiais liquidos. Esta divisdo se da apenas por uma
necessidade metodoldgica, pois ndo hd como de fato categorizar as obras pelos
materiais. Assim como os escaravelhos sdo usados como material para esculturas
e sdo matéria de pesquisa para desenhos, esculturas, filmes, performances,
coreografias, e assim como 0s 0ss0s sao usados tanto como material — em laminas
ou em pod, na sua cor natural ou revestidos de ouro e bronze — como também
podem ser tomados como motivo de desenhos e esculturas, representando
endoesqueletos ou exoesqueletos, os materiais liquidos também sdo usados em
obras diversas e com técnicas variadas, tanto em desenhos, quanto em esculturas,
performances, filmes, etc. Fabre dispde de seu vocabulario visual quase a
exaustdo, explorando cada material em todas as possibilidades da sua linguagem,
colocando-o0s a prova em diferentes combinacbes sintaticas. Assim, para esta
pesquisa, € preciso deixar que a recorréncia dos motivos e que o acumulo de
informacdo que se da na passagem pelas obras contribuam para a reflexdo sobre
cada aspecto, livre da busca de uma analise conclusiva de cada ponto descoberto

na exposicdo de Fabre no Louvre.

Um dos materiais liquidos que ja apareceu na analise de obras
mencionadas anteriormente é o sangue. O sangue apareceu como tema,
representado artificialmente em Eu me esvazio de mim mesmo (ando), apareceu
simbolicamente como traco de filiacdo nesta mesma obra e em Eu, sonhando e
apareceu como material, como tinta, em Retrato do enforcado. E neste ultimo
aspecto que 0 sangue nos interessa principalmente neste ponto da pesquisa: 0
sangue do proprio artista (ou eventualmente de outra pessoa) quando usado na
feitura de uma obra. Mas ndo apenas o0 sangue. Fabre faz uso de outros fluidos

corporais, como lagrimas, esperma, urina. Duchamp também fazia referéncia aos
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excrementos corpéreos, buscando o apelo visceral das obras, como aponta

Rosalind Krauss em Marcel Duchamp ou o campo do imaginario®.

Alguns desenhos das séries Meu corpo, meu sangue, minha paisagem® e
Minhas gotas sangue, minhas impressdes de sangue®™, ambas feitas com sangue,
foram expostos na sala 3, em que o espectador pode ver O martirio de Saint
Denis, de Henri Bellechose, do inicio do século XV. Cada série é representada por
quatro desenhos, um grupo de cada lado do quadro de Bellechose: a direita, quatro
desenhos de Minhas gotas sangue, minhas impressfes de sangue, e a esquerda,
quatro desenhos de Meu corpo, meu sangue, minha paisagem.

Figura 24. Desenhos de Fabre com O martirio de Sanit Denis

% KAUSS, 1990

My body, my blood, my landscape (1978) / Meu sangue, meu corpo, minha paisagem. Lapis e
sangue sobre papel. 21cm x 29,7cm. Colecgdo particular.

& Mijn Bloeddruppels, Mijn Bloedafdrukken (1978-1982) / Minhas gotas sangue, minhas
impressGes de sangue. Lapis e sangue sobre papel. 27,5 x 21,5cm. Cortesia da Galeria Espacio
Minimo.
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Neste momento da exposi¢do hd um encontro bastante direto entre a obra
de Fabre e a sua relagcdo com os mestres da pintura expostos no Louvre: Fabre
situa o seu encontro com este quadro de Bellechose como um ponto determinante,
uma espécie de despertar na trajetoria da sua formagdo como artista. Segundo
relatos do artista, foi depois de ver, no Museu Groeninge em Bruges no final dos
anos 1970, O martirio de Saint Denis e outras obras dos mestres primitivos
flamengos que representavam o sacrificio de Jesus Cristo, que Fabre iniciou suas

experimentacdes com a performance.

“Foi aos dezoito anos, vendo as pinturas dos primitivos flamengos em Bruges, as
representacdes do Cristo, de seu corpo sofrido, de todas as suas chagas e flagelos,
gue descobri a body art e a performance, que eu ainda ndo conhecia... Meu corpo
se transformou numa ferramenta de criagdo. O sacrificio ndo é um efeito
espetaculaég, é para mim uma experimentacdo do corpo, de seus limites, de suas
reacoes.”

Meu sangue, meu corpo, minha paisagem €, portanto, fruto direto deste
contato de Fabre com a pintura flamenga dos séculos XV e XVI. Aqui o sangue é
material artesanal, é usado como tinta — uma referéncia aos mestres primitivos,
gue usavam sangue como pigmento, para acentuar a cor da tinta. A tela de
Bellechose apresenta, com abundéancia na representacdo do sangue, a cena do
martirio: 0 homem ¢ representado no momento da sua decapitacdo e é
representado como santo. A violéncia da sua decapitacdo — enfatizada pelo gesto
do carrasco que ergue um machado — aparece lado a lado com a sua canonizacgao:
a cabeca de santo ainda apresenta as marcas do corte e do sangue, como as chagas
de Cristo.

A metamorfose do homem em santo é resultado de um castigo, como
acontece com Jesus (dado presente também nas Metamorfoses de Ovidio, como
apontamos no inicio da pesquisa). Assim, as experimentacfes de Fabre com o
préprio corpo, a forma como ele se fere e como ele doa essa experiéncia de auto-
intervencdo fisica a sua obra, tem uma dimensdo de iniciacdo pessoal, mais que
um apelo a espetacularidade destas aces. E claro que ele nfo dispensa o aspecto
visual nas performances, como aquela realizada com Marina Abramovic, em que

ambos se cortam diante dos espectadores, ou como em Sanguis/Mantis®’,

% FABRE, 2008:103
87 Sanguis/Mantis (2001). Performance realizada no Polysonneries Festival, em Lyon, Franca,
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performance em que Fabre desenhava com o préprio sangue, vestido com uma
armadura de metal com uma espécie de capacete que imita a cabeca de um inseto,
e acompanhado por uma enfermeira que eventualmente tirava seu sangue com
uma seringa. Mas, nos desenhos, o que fica é o material, que proporciona ao
espectador a sensacdo de que ha algo ali em comum com o seu préprio corpo, de
que todos nés somos feitos desta mesma “tinta” que dd forma as imagens que

estdo no papel.

H& uma série de fotos, que ndo estavam na exposi¢cdo no Louvre, que
mostram o jovem Fabre, de calca jeans, sem camisa, cortando o dedo com uma
lamina e, com o dedo sangrando, comecando a desenhar em uma pilha de folhas
brancas. Alguns dos desenhos de Meu corpo, meu sangue, minha paisagem tém
um trago mais manipulado, formam figuras mais definidas, enquanto outros sao
compostos com a colaboracdo do acaso das gotas de sangue que caem sobre o
papel e assumem um aspecto mais abstrato. Os que vemos no Louvre associam as
duas instancias. Séo desenhos feitos a lapis com diversas gotas de sangue que 0
artista deixou pingar sobre o papel. Jan Hoet, estudioso dos desenhos do artista,
situa esses desenhos como uma possivel referéncia a Jackson Pollock, chamando-

os “action drawings”, pois estdo sempre relacionados com uma performance:

“As séries Meu corpo, meu sangue, minha paisagem (1978) e Feridas historicas

(llad of the Bic Art) (1980) se originaram assim. O segundo ciclo foi realizado em

Stichting De Appel em Amsterdd em 1980. Pode-se claramente percebé-lo como

uma continuacdo, mas também como uma elaboracdo, da pratica de action

painting de Jackson Pollock. O desenho tem a qualidade subversiva do trago de
uma ejaculacdo e, em dado momento, ele [Fabre] chegou a prender uma caneta
esferografica no proprio pénis.” %

A forma dos desenhos tem relacdo com o gesto do artista na feitura do
desenho, sdo indicios dos movimentos do artista, da sua relacdo corporal com a
feitura do desenho. Fabre da a entender, em diversas declaracdes gravadas em
entrevistas, que ele tem uma relagdo fisica com o desenho, com a prética diaria do
desenho. E como se o desenho fosse o seu treinamento de artista, como 0s

exercicios vocais dos cantores, os exercicios fisicos dos atores, o treinamento de

8 The series My body, my Blood, my Landscape (1978) e Historiche wonden (llad of the Bic Art)
(Historic wounds, 1980) originated in this way. The latter cycle was done at Stichting De Appel in
Amsterdam in 1980. One can clearly see this as continuing, but also elaborating, Jackson Pollock’s
practice of action painting. The drawing has the subversive quality of a trace of ejaculation, and at
a certain moment he even attached the ballpoint pen to his own penis. HOET, 2006: 42


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1011800/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1011800/CA

97

escalas dos musicos. E claro que nem todos os desenhos feitos com sangue tém
essa caracteristica. Retrato do enforcado, por exemplo, é feito com intencdo de
precisdo, sem o0 jogo com o0 acaso do deslocamento das gotas de sangue no espaco

do papel, como € o caso dos desenhos destas séries.

Minhas gotas sangue, minhas impressdes de sangue®® é um desdobramento
da série anterior, embora nesta série os desenhos sejam feitos com mais tracos a
lapis e apenas os detalhes com sangue. Mas ndo apenas com 0 seu sangue. Um
dos quatro desenhos expostos ao lado do Martirio de Saint Denis é Maandstonden
van Gerda (Menstruacéo de Gerda), de 1982, feito com sangue menstrual de sua
namorada, Gerda. Este desenho apresenta mais uma variagdo do globus cruciger,
inserido no universo da criacdo artistica. Fabre faz uma sintese entre este simbolo
da iconografia cristd e A origem do mundo, de Courbet. O desenho de Fabre, feito
a lapis em uma folha de papel comum, nos mostra uma espécie de emblema, uma
esfera um tanto torta, sem esforco de precisdo no desenho, em cujo centro se vé a
representacdo de uma vagina como um duplo corte vertical que forma uma fenda,
com uma mancha avermelhada no centro do corte, ladeado pela representacdo de
pelos pubianos em quantidade crescente de baixo para cima, espalhando-se na
parte superior da esfera, que se abre na forma de um cilindro inacabado, feito com
tracos sinuosos, sugerindo a formacdo de um pénis. A imagem se assemelha
aquela que vimos em Bola do escaravelho e Salvator Mundi, e se associa a do
globus cruciger também porque, acima do desenho, esta a inscrigdo “Ecce homo”,

frase pronunciada por Pdncio Pilatos ao apresentar Jesus aos judeus.

8 Mijn Bloeddruppels, Mijn Bloedafdrukken (1978-1982) / Minhas gotas sangue, minhas
impressGes de sangue. La&pis e sangue sobre papel. 27,5 x 21,5cm. Cortesia da Galeria Espacio
Minimo.
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Figura 25. Menstruacao de Gerda

Com isso, Fabre ndo pretende criar uma polémica, mas, pelo contrario,
trazer a tona o questionamento sobre o habito que a sociedade ocidental tem de
ocultar ou disfarcar o sangue — como nos anlncios de absorventes, em que 0
sangue menstrual é comumente representado em azul. Assim, ele mostra que nés

ainda temos uma relacdo com o sangue parecida com aquela da Idade Média.

“O sangue menstrual era visto como diabolico pela Igreja Catélica, mas de um
ponto de vista cientifico, € muito saudavel — é um sinal de vitalidade. Foi isso o
gue me levou a minha pesquisa. Eu estou tentando descobrir por que o sangue é
visto como uma coisa negativa pela maioria das pessoas. Quando eu era jovem eu
era fascinado pelo meu pénis e pelo meu esperma. Vocé sabe como é o esperma
visto num microscopio? A batalha bioldgica que se trava ali? E todo um novo
universo!” %

% Menstrual blood was seen as evil by the Catholic Church, but from a scientific point of view it’s
very healthy — it’s a sign of vitality. That’s what drove me to my research. I’'m trying to find out
why blood is seen as something negative by the majority of people. As a young man | was
fascinated by my penis and sperm. Do you know what sperm looks like under a microscope? What
incredible biological struggle is waged therein? It’s a whole new universe! FABRE apud
SEMENOWICZ, 2010: 1


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1011800/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1011800/CA

99

Ele chama a atencdo para o fato de que nés somos feitos de sangue, que as
mulheres menstruam todos 0s meses, e que é gracas ao mecanismo reprodutor dos
seres humanos que nossa espécie continua existindo — uma afirmacgéo 6bvia, mas
que é tratada como tabu. E como se ele afirmasse que o sangue da mulher é
sagrado & sua maneira, como 0 sangue de Cristo é tratado como sagrado e
representado nos quadros do acervo do Louvre. O quadro de Bellechose esta
ladeado por duas representacGes do 6rgdo sexual feminino. Se Menstruacédo de
Gerda aparece ao lado direito, ao lado esquerdo vemos o desenho que da titulo a
série, Meu corpo, meu sangue, minha paisagem: a regido pélvica de uma mulher,
desenhada a l&pis, com a vagina, com os labios e os pelos, o anus, a curva das
nadegas e