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RESUMO

A pesquisa investiga a producdo da artista visual chilena Voluspa Jarpa, cujas criacdes
empreendem a (re)leitura e a (des)construcdo dos arquivos oficiais do governo norte-
americano, produzidos por suas agéncias de inteligéncia, sobre o periodo das ditaduras do
Chile e do Brasil durante as décadas de 1960 e 1970. Em suas criac@es, Jarpa propde analisar
e investigar o que fora apagado, censurado e rasurado, chamando atencdo para a imagem
resultante do documento que sofreu tais intervengfes, ou seja, uma imagem que expressa
tanto a “constru¢do de visibilidades” quanto a eficacia po(ética) e politica dos usos do
arquivo, 0 que cria “sombras no presente”. Essa documentacdo arquivistica ¢ utilizada como
material artistico, cuja reflexdo descreve os processos e 0s antecedentes implicitos em sua
est(ética). E sintomatico o fato de que, antes da liberacdo desses documentos ao acesso
publico, em todos eles houvesse trechos riscados e rasurados, 0 que levou a artista a
questionar as representacOes historicas em diversos sistemas da imagem. Jarpa ajuiza a
abordagem da representacdo historica por meio das artes visuais de maneira mais analitica e
critica, sendo o relato historico interpretado como um “sintoma cultural” em que o reprimido
no corpo social “aparece” como trauma. A partir dos relatos historicos oficiais, a artista
discute a histeria da Histdria e a encenacdao como artificio da linguagem da pintura, pois o que
Ihe interessa é problematizar a questdo da representagdo, por isso, ela se utiliza da simulacao
pictorica de varios procedimentos e visualidades. Jarpa relaciona conceitualmente dois
sistemas narrativos cunhados com fins antagbnicos, quais sejam, por um lado, o relato
histérico como discurso de eventos traumaticos coletivos, por outro, o discurso que funda a
subjetividade da histeria, gerando o entrecruzamento entre histeria e Histéria, o que Ihe
possibilitou tornar visivel suas linguagens, mecanismos e imagens. O relato histdrico é
interpretado pela artista como um “sintoma cultural” em que o reprimido no corpo social
“aparece” como trauma, € o material arquivistico ¢ o primeiro rastro dessa repressdo. Foi
necessario, assim, construir “estrategias de visibilizacion” que lhe permitissem, a0 mesmo
tempo, ler o material & disposicao e apresenta-lo ao publico em suas producdes, pois o trauma

é um relato arquivado e negado, e o sintoma, um arquivo cifrado e borrado.

Palavras-chave: Voluspa Jarpa. Arte Contemporanea. Historia. Psicanalise. Ditaduras Latino-

Americanas.



ABSTRACT

This research investigates the work of chilean visual artist VVoluspa Jarpa, whose creations
undertake the (re)reading and (de)construction of the official archives of the US government,
produced by its intelligence agencies, about the period of the dictatorships in Chile and Brazil
during the 1960s and 1970s. In her creations, Jarpa proposes to analyze and investigate what
was erased, censored and erased, drawing attention to the image resulting from the document
that underwent such interventions, that is, an image that expresses both the “construction of
visibilities” and the po(etic) and political effectiveness of the uses of the archive, which
creates “shadows in the present”. This archival documentation is used as artistic material,
whose reflection describes the processes and antecedents implicit in its es(etics). It is
symptomatic that, before these documents were released to public access, all of them had
crossed out and erased passages, which led the artist to question historical representations in
various image systems. Jarpa approaches historical representation through visual arts in a
more analytical and critical manner, interpreting the historical account as a “cultural
symptom” in which what is repressed in the social body “appears” as trauma. Based on
official historical accounts, the artist discusses the hysteria of History and staging as an
artifice of the language of painting, since what interests her is to problematize the issue of
representation, which is why she uses the pictorial simulation of various procedures and
visualities. Jarpa conceptually relates two narrative systems coined with antagonistic
purposes, namely, on the one hand, the historical account as a discourse of collective
traumatic events, and on the other, the discourse that underpins the subjectivity of hysteria,
generating the intersection between hysteria and History, which allowed her to make their
languages, mechanisms and images visible. The historical account is interpreted by the artist
as a “cultural symptom” in which what is repressed in the social body “appears” as trauma,
and the archival material is the first trace of this repression. It was therefore necessary to
construct “visibility strategies” that would allow him, at the same time, to read the material
available and present it to the public in his productions, since trauma is an archived and

denied story, and the symptom, an encrypted and blurred file.

Keywords: Voluspa Jarpa. Contemporary Art. History. Psychoanalysis. Latin American

Dictatorships.
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Mas logo se fez noite e tudo entdo confluia, caoticamente, na desproporgéo
dum mar ermo e bravio. Mar ermo e bravio! E sobre as aguas tempestuosas
singravam temerosos os fantasmas dos falecidos, com suas mortalhas
panejando ao vento. (Viagem ao Harz, Heinrich Heine)
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1 INTRODUCAO

These fragments | have shored against my ruins. The Waste Land, T. S.
Elliot

Essa pesquisa de doutorado em Artes comecou a ser construida, de certo modo, na
minha adolescéncia quando, em 1985, li os livros Feliz ano velho, de Marcelo Rubens Paiva,
em que o autor narra a histéria do seu pai, 0 ex-deputado Rubens Paiva, que foi preso,
torturado e morto em 1971 pelos militares brasileiros e cujo corpo jamais foi encontrado; O
que € isso, companheiro?, de Fernando Gabeira, em que o autor narra, em primeira pessoa,
como jovens militantes de Esquerda, ligados ao Movimento Revolucionario 8 de Outubro
(MR-8) e da Agéo Libertadora Nacional (ALN), conseguiram realizar, em setembro de 1969,
0 sequestro do embaixador norte-americano Charles Burke Elbrick e troca-lo pela libertacdo
de 15 presos politicos; e Brasil: Nunca Mais, desenvolvido por Dom Paulo Evaristo Arns,
Rabino Henry Sobel e o Pastor Jaime Wright, que resume a pesquisa iniciada em margo de
1979 como uma investigacgéo sigilosa no campo dos direitos humanos sobre a ditadura civil-
militar no Brasil. Este livro é uma radiografia da repressdo politica que se abateu sobre
milhares de brasileiros considerados como adversarios do regime ditatorial inaugurado em
abril de 1964.

Até aquele momento, parte da histéria do Brasil me era desconhecida, pois fui
educado durante a vigéncia do regime de exce¢do. Pouco tempo depois, comecei a servir ao
Exército no extinto Quartel General, no bairro Mariano Procépio, em Juiz de Fora, local de
onde o general Olimpio Mourdo Filho partiu com suas tropas para dar inicio ao golpe civil-
militar de 1964. Durante 0 pouco tempo em que estive no Exército cheguei a ter varios
embates com os militares, sendo desligado da corporacdo por um capitdo que cometeu um
crime contra a minha pessoa. Assim, a leitura dos livros citados anteriormente e a experiéncia
com os militares se tornaram um marco divisério em minha vida, de 14 para ca fui me
aprofundando nas pesquisas historicas, sempre fascinado por esse monstro sedutor que € o
arquivo.

Em 2016, iniciei minha segunda graduacédo, a primeira foi em Letras em 1999, dessa
vez no Bacharelado Interdisciplinar em Artes & Design no IAD da UFJF. Como ja fazia parte

do Grupo de Pesquisa Comcime, da Faculdade de Comunicagdo da UFJF, desde 2013,
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coordenado pela professora Dra. Christina Musse, surgiu a oportunidade de me tornar
pesquisador de Iniciagdo Cientifica — CNPq no projeto Ruinas do Passado, sob a supervisdo
da mesma professora. Ao perceber que havia muito material a ser pesquisado, propus a
professora Christina que a pesquisa se desdobrasse como pesquisa de mestrado em
Comunicacdo, no PPGCOM da mesma institui¢do, sob sua orientagéo.

Assim, dessa forma, ao concluir a investigacdo de mestrado sobre os arquivos da
ditadura civil-militar brasileira imposta a partir de abril de 1964, intui que esse rico material
se articulava com as criacOes da artista VVoluspa Jarpa, cujo trabalho conheci na 312 Bienal de
Sao Paulo, em 2014. A artista, porém, trabalha de maneira artistica 0s mesmos documentos da
minha pesquisa. Deste modo, em 2019, apresentei projeto de doutorado em Artes no
Programa de Pés-Graduagao em Artes, Cultura e Linguagens da UFJF, no qual fui aprovado.

A pesquisa de doutorado investiga a producdo da artista visual chilena Voluspa
Patricia Jarpa Saldias (Rancagua, Chile, 1971) relacionada as ditaduras na América Latina
durante as décadas de 1960 e 1970. O titulo da tese, “Estrategias de visibilizacién o los
sentidos de las borraduras: os dispositivos da Histeria e da Histéria na po(ética) de Voluspa
Jarpa”, advém de uma formulacdo da propria artista, em que ela, como intelectual que reflete
sobre a sua propria producgdo, pondera acerca do relato histérico e de sua elaboracao cultural
por meio de operagdes estratégicas (conceituais, narrativas e materiais) e de como sdo
utilizadas na arte contemporanea (Jarpa, 2014).

Durante a ditadura militar no Chile, governado pelo ditador general Augusto Pinochet,
seu pai foi um dos afetados pelo alto desemprego no pais e, em 1977, mudou-se para o Brasil
com a familia. Aos 18 anos de idade, em 1989, Jarpa retornou a sua terra natal para vivenciar
o retorno da democracia ao pais e assimilar e compreender os traumas de uma sociedade
lesionada. Em 1992, Jarpa se graduou em Artes e fez o Mestrado em Artes Visuais na
Universidad de Chile. Posteriormente, concluiu o Master of Arts na Pontificia Universidad
Catdlica de Chile, onde é professora desde 2006. A artista possui dois espacgos de trabalho em
Santiago, capital do Chile, um atelié de pintura, em Providencia, e um escritorio de
arquitetura, em Las Condes, onde trabalha com os s6cios Edmundo Browne e Maria Teresa
De la Fuente.

Ao longo dos anos, Jarpa participou de diversas exposi¢fes individuais e coletivas
durante sua carreira, entre elas a 5% Bienal de Havana (1997) e a 32 Bienal do Mercosul em
Carry Cheerful (2001). Em 2008, a artista ganhou o prémio do Circulo de Criticos de Arte do

Chile para a exposicéo Plaga na categoria de artes visuais, conforme figura a seguir:
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Figura 1 — Plaga, VVoluspa Jarpa (2008

Fonte: https://www.voluspajarpa.com/artwork/plaga/

Grande parte da po(ética) da artista empreende a (re)leitura e a (des)construcdo dos
arquivos oficiais do governo norte-americano a respeito das ditaduras no Chile e no Brasil
produzidos pela Central Intelligence Agency (CIA). Ao longo do texto utilizaremos as
palavras-valise! “po(ética)” e “est(ética)”, pois compreendemos a poética e a estética da
artista como uma ética, que se preocupa com a arte de viver e de se situar no mundo?. Sendo
assim, Jarpa pensa 0 processo criativo como a capacidade de provocar conhecimento através
de estratégias sensoriais, cuja invengdo de linguagens objetiva o conhecimento coletivo.

A vista disso, ao longo de duas décadas, desde o Proyecto de Desclasificacion, Jarpa
realizou vérias produgdes artisticas utilizando a documentacéo desclassificada pelos Estados
Unidos a partir de 2000. Esse proyeto surgiu em 1999, pois, desde a prisdo do general

Pinochet, ex-presidente do Chile, em Londres, havia uma vontade internacional de tornar

1 A palavra-valise, desenvolvida pelos escritores Lewis Carroll e James Joyce, é uma metéafora para a
palavra-compartimento, cujos novos significados se adaptam ao contexto de acordo com a orientacédo
do fruidor, e em que certos conceitos se unem numa mesma palavra para construirem um novo
conceito, mais complexo e com Vvérias interpretacdes. De acordo com Attridge (1992, p. 355), em
artigo sobre o livro Finnegans Wake, de Joyce, “a palavra-valise derruba qualquer iluséo de que os
sistemas de diferenca, na lingua, sejam fixos e bem tragados, fazendo-nos lembrar que os significantes
estdo sempre se dissolvendo uns nos outros, no interminavel desenvolvimento diacronico da lingua,
nos limites indefinidos entre linguas, dialetos, registros e idioletos; no intercdmbio entre a fala e a
escrita; nos erros e mal-entendidos, lamentaveis ou produtivos; nas charadas, anedotas, jogos e
sonhos”.

2 No item 2.2 COLAPSO (EST)ETICO explicaremos detalhadamente essa escolha conceitual.


https://www.voluspajarpa.com/artwork/plaga/
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visivel os arquivos da CIA sobre as ditaduras Latino-Americanas, sendo o Chile um dos
paises com o maior volume de desclassificacdo de documentos. Em 11 de setembro de 1973,
uma junta militar depds o presidente chileno Salvador Allende e elegeu Pinochet como chefe
de governo, cargo que ocupou durante todo o periodo da ditadura, de 17 de dezembro de 1974
a 11 de margo de 1990. O golpe e a ditadura chilenos tiveram o respaldo dos Estados Unidos
na sua luta contra o avang¢o do comunismo na América Latina.

O projeto representa um trabalho do governo estadunidense e de suas agéncias de
inteligéncia na busca, localizacdo e revisdo para a desclassificacdo e a publicacdo de
documentos que fornecam informacdes adicionais sobre os direitos humanos e as violagdes no
Chile (U.S. Embassy in Chile, 2023). Em 1999, o presidente norte-americano Bill Clinton
ordenou que o lote de documentos, que incluia arquivos secretos da CIA, do Departamento de
Estado e do Pentdgono fosse publicado. No entanto, grande parte desse material fora
censurado, impedindo constatar, de maneira clara e inequivoca, a atuacdo dos servicos
secretos norte-americanos no golpe de Estado de 1973 no Chile, que levou Pinochet ao poder.

A partir desse material desclassificado, Jarpa desenvolveu uma pesquisa est(ética)
produtora de novas realidades, articulando nog¢bes de outros campos como a Psicanalise e a
Historia. Dessa maneira, sua atividade de investigacdo histérica é igualmente uma atividade
artistica, e vice-versa. O material arquivistico utilizado por Jarpa &, portanto, essencial para
fazer presente as (in)verdades historicas através de operacOes (est)éticas, pois, enquanto o
arquivo é um lugar silencioso e asséptico, as producdes artisticas sdo uma experiéncia
contundente que desloca o conhecimento do espectador; por isso, como nos ensina Foster
(2017), exigem que ele deixe de ser um mero fruidor estético, cujo tempo e envolvimento
devem ser outros, instigando-o a explorar a intervencdo artistica construida num local
especifico.

Ao trabalhar com a documentacdo arquivistica, Jarpa considera a (in)visibilidade e a
construgdo de “estratégias de disseminacao” de saberes dos arquivos institucionais que se
tornaram publicos durante os anos 1999 e 2000, referentes a histdria recente do Chile. E
sintomético o fato de que, antes da liberacdo desses documentos ao acesso publico, em todos
eles haja trechos que foram riscados e rasurados, borrados, portanto, a artista questiona as
representacoes historicas em diversos “sistemas da imagem”.

Sendo assim, a producdo da artista gera um novo material arquivistico, haja vista o
carater efémero de grande parte das intervengdes, em que as indica¢des de inicio e fim podem
variar as datas, caracteristica recorrente a essas producdes artisticas e que remetem &

unicidade da criacdo. Dessa forma, ao transbordar e questionar o espaco pictérico tradicional
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em sua po(ética), Jarpa pensa a Histdria por meio do terror do trauma e do arquivo, j& que o
terror possui diversas maneiras de se performar. Por isso, 0 trauma é uma nogao que perpassa
grande parte da sua producdo e é interpretado como um evento imperativo que forca a
invencdo da linguagem, da comocédo produzida por fatos de dificil assimilacdo, sejam eles
individuais ou coletivos. O trauma se aproxima assim da criagdo artistica, ja que é um tipo de
experiéncia para o qual o sujeito ndo tem uma linguagem, sendo necessario cria-la, inventa-la.

Jarpa ajuiza a abordagem da representacdo historica por meio das artes visuais de
maneira analitica e critica, por isso, € preciso considerar que a pesquisa ird considerar as
outras areas de atuacao de Jarpa além de artista, pois ela € igualmente professora universitaria
de artes e intelectual com uma importante producdo de artigos que refletem sobre a arte
contemporanea.

Portanto, o relato histérico ¢ interpretado pela artista como um “sintoma cultural” em
que o reprimido no corpo social “aparece” como trauma, ¢ o material arquivistico é o primeiro
rastro dessa repressdo. Foi necessario, assim, construir “estrategias de visibilizacion” que lhe
permitissem, ao mesmo tempo, ler o material a disposicao e apresenta-lo ao publico em suas
producdes, pois o trauma é um relato arquivado e negado, e o sintoma, um arquivo cifrado e
borrado. Ou seja, 0 que se experimenta nas “pegadas traumaticas” é a “possibilidade como
impossibilidade”, o que remete a uma promessa de revelacdo que, na verdade, se concretiza
como repressdo. O que esta exposto nos documentos e nos trabalhos da artista é a prépria
repressdo. Diante da informacdo sobre a historia chilena existe um abismo entre os fatos e as
borraduras documentais, pois s6 aparece “a desfachatez de la borradura”. A seguir, ¢
possivel ter-se um exemplo de como os documentos foram desclassificados pelo governo

estadunidense.
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Figura 2 — Desclasificados

Fonte: https://www.voluspajarpa.com/artwork/biblioteca-de-la-no-historia-proyecto-dislocacion/

O que nos chama a atencdo nesses documentos ndo € o dito e o que pode ser lido, mas
as suas borraduras e o inter-dito. Diante da imagem borrada que ao mesmo tempo que exibe,
encobre, percebe-se que a pesquisa histérica se assemelha a um relato desprovido de
emocionalidade simbdlica, compreendendo-se, portanto, o material arquivistico como uma
questdo categérica para a arte contemporanea, porquanto nos documentos desclasificados, a
supressdo devido a importancia, existe uma polifonia de discursos politicos ou sociais de
lideres latino-americanos, cujas palavras correspondem a utopias sociais, mas que colidem
com as palavras contidas nesses documentos que forjam uma trama de vigilancia e de tensao
das intrigas de dezenas de golpes de Estado. Diante da dificuldade em acessar as informacoes
contidas nos documentos, a artista percebeu a necessidade de produzir um trabalho que
permitisse que esse material fosse elaborado coletivamente por meio das instalagdes, como se
elas fossem um espelho gasto em que o publico pode se ver refletido, ajustando a histéria a
sua propria imagem e identidade, ja que os documentos de arquivo devem ser compreendidos
através de diferentes pontos de vista.

E preciso ressaltar ndo obstante, que ao longo da tese utilizaremos mais os termos
“criacdo” e “produgdo” ao invés de “obra”, pois entendemos a criagdo como um processo
especifico de concepcdo dentro da arte e que se refere a comunicacdo da artista através dos
elementos materiais que ela dispde e desenvolve num dado momento. Porém, nédo se trata aqui

da criacdo conforme pontua Hegel (2010), em que o artista recolne no mundo exterior as


https://www.voluspajarpa.com/artwork/biblioteca-de-la-no-historia-proyecto-dislocacion/
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melhores formas, reunindo-as da maneira mais adaptada ao seu contetdo, a partir do
conhecimento das formas verdadeiras, mas sim, como a realizagdo de um ato produtivo, uma
po(ética) construida com meios técnicos e cognitivos, € ndo meramente espirituais. Desse
modo, criacdo se refere a uma producéo artistica especifica, enquanto obra € um termo mais

geral, cujo infinito

[...] € t8o-s6 o infinito do proprio espirito. O espirito quer realizar-se numa
Unica obra, em vez de realizar-se no infinito [das criagdes] e no movimento
da historia. A obra sé é obra quando através dela se pronuncia, na violéncia
de um comeco que lhe é proprio, a palavra ser. O [artista] pertence a obra,
mas o que lhe pertence é somente uma [criagdo], um amontoado mudo de
palavras estéreis, 0 que hd de mais insignificante no mundo. (Blanchot,
1987, p. 12-13)

Sendo assim, ao querer terminar o interminavel, podemos ponderar, com Blanchot,
gue o artista associa o seu oficio a um trabalho ilusorio, s6 terminando sua obra no momento
da morte; assim, a sua prépria obra torna-se ilegivel, um segredo, pois ele sabe de anteméao
gue jamais a vera, pois 0 que tem em maos sao as suas criagdes.

As produgdes de Jarpa sdo, na conceituagdo de Cauquelin (1996), “objets sans notice”,
ou seja, sdo objetos em relacdo aos quais ndo dominamos as expectativas e as interpretacdes,
ja que sdo instaveis, cujo processo de criacdo utiliza estratégias especificas de uma situacdo
particular. Dessarte, a pesquisa indaga como se deu a passagem da investigacdo
historiografica para a po(ética) da artista, cuja leitura dos arquivos e sua desconstrucdo
articularam uma reinterpretacdo do passado e uma releitura da concep¢do da Historia,
arquitetando estrategias de visibilizacién ndo apenas sobre o passado, mas também sobre o

presente. Jarpa pontua que sua producao é pensada a partir de

[...] un andlisis acerca del relato histérico y su elaboracion cultural, aquella
gue concibo desde operaciones estratégicas que son al mismo tiempo
conceptuales, narrativas y materiales. Me interesa cOmo estas operaciones
estratégicas son utilizadas en el arte contemporaneo, el que entiendo como
un sistema de elaboracion critica de la sociedad, contexto y época.® (Jarpa,
2014, p. 14-29)

Deste modo, conforme o “sistema de elaborag¢do critica” da artista interessa-nos

averiguar como as operagOes estratégicas de visibilidade da artista sdo utilizadas em sua

¥ Uma andlise acerca do relato histérico e de sua elaboracéo cultural, aquela que concebo a partir de
operacOes estratégicas que sdo a0 mesmo tempo conceituais, narrativas e materiais. Me interesso em
saber como essas operacdes estratégicas sdo utilizadas na arte contemporanea, que entendo como um
sistema de elaboragdo critica da sociedade, do contexto e da época. (Tradugdo nossa)



18

producdo. Por meio de uma producdo artistica critica que problematiza os conceitos Historia,
verdade e poder, que se conjugam com a nogao de arquivo, Jarpa elabora uma produgéo
critico-analitica da sociedade contemporanea, investigando a competéncia da arte em
construir simbolos sécio-historicos que representem coletividades e discursos excluidos e
esquecidos.

Investigar o processo de arqueologia documental estabelecido pela artista é, logo,
compreender o carater relacional de sua po(ética) voltada para o estudo das interpretacdes,
apropriacdes, criacbes e regulacdes do conhecimento por parte das sociedades em
determinados momentos histdricos, haja vista que o que se revela em suas criagdes € que a
lembranca e 0 esquecimento se encontram no proprio suporte artistico, pois as tarjas revelam
mais que o texto, ja que exibem o controle e a repressao, o nao-dito.

Assim, ao perquirirmos os sentidos de las borraduras das criagdes de Jarpa, como
algo que significa e que se distingue do implicito, que precisa do “dito” para colocar-se sob 0
sentido, € possivel pensar o siléncio e a borradura como agentes da censura que dizem
respeito ao que ndo pode ser enunciado em determinadas circunstancias, porquanto oS
documentos desclassificados revelam apenas uma pequena parte da informacéo liberada.

O desenvolvimento da pesquisa sobre a producdo de Jarpa se d& por meio de
fotografias do pesquisador e da analise dos portais, livros e projetos desenvolvidos pela
artista. Atualmente, ela mantém dois canais de informacao/divulgacdo sobre a sua producéo, o

portal VVoluspa Jarpa Studio, no endereco https://www.voluspajarpa.com/, onde se tem acesso

a um vasto material de seus trabalhos, e o perfil na midia social Instagram, no endereco

https://www.instagram.com/voluspa.jarpa.studio/.

E utilizada a perspectiva do método qualitativo em artes visuais (Alvesson; Skoldberg,
2000), cujo escopo busca, na amostragem, a coleta de dados abertos, a analise de textos ou de
imagens enfatizando o aprofundamento da analise e o exercicio da intuicdo e da imaginacao,
porquanto a representacdo dos elementos informa sobre os procedimentos qualitativos. Essa
metodologia de pesquisa pauta-se pela interpretacdo dos significados da investigacdo e
justifica-se, sobretudo, por ser uma forma adequada para entender a natureza de um projeto
artistico.

Entretanto, em razdo das variaveis, fica claro que buscar uma definicdo monolitica de
pesquisas conduzidas no campo das artes é contraproducente, uma vez que as investigacoes
artisticas tendem a se transformar ao longo do tempo. Por isso, o paradigma qualitativo

postula a existéncia de multiplas construcfes da realidade segundo os pontos de vista dos


https://www.voluspajarpa.com/
https://www.instagram.com/voluspa.jarpa.studio/
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pesquisadores, pois se considera, como hipdtese, que a realidade é uma construcdo social e
cultural, cujos individuos s6 podem compreender e representar realidades através de simbolos.

Segundo Alvesson; Skoéldberg (2000), o paradigma da metodologia qualitativa se
apoia em trés tradicOes filosoficas, quais sejam, a fenomenologia/hermenéutica que abrange a
pesquisa focada na descri¢do e na compreensdo da situacao; a teoria critica que considera que
a realidade é mascarada por um conjunto de estruturas sociais e politicas que envolvem
relacBes de dominacdo; e, por fim, a pos-estruturalista que questiona os proprios fundamentos
do conhecimento e da realidade.

A pesquisa de doutorado trabalha, dessa maneira, com a pluralidade e a polissemia da
linguagem artistica na conducdo das investigacGes, pois as diferentes perspectivas de analise
podem estar vinculadas a diferentes metodologias com base em perguntas genéricas
subjacentes a um estudo especifico. E preciso ressaltar, contudo, que a nossa anélise da
producdo da artista chilena se da, ao longo de toda a pesquisa, de maneira dispersa, ou seja,
iremos retornar com a andlise das mesmas producdes em momentos diferentes analisando
aspectos outros. E como se tivéssemos diante de nossos olhos um objeto complexo e
multifacetado que exige que o manipulemos sob varios angulos e perspectivas. Ademais, a
reflexdo tedrica sobre as questdes levantadas — tais como Historia, histeria®, desclassificados,
trauma, terror, poder, arquivo, verdade, ditadura — ndo estara compartimentada em um lugar
especifico, mas sim, serd articulada na tese como um todo.

Estar diante das criacdes Jarpa nos coloca alguns questionamentos que ultrapassam a
mera apreciacdo estética, sendo necessario perguntar: o que vemos?, o que esta diante de
nos?, quais estratégias estdo sendo utilizadas?, qual o sentido disso?. Assim sendo, ao
desenvolvermos a nossa hipdtese de pesquisa sobre a po(ética) de Jarpa e quais gatilhos séo
acionados, ponderamos, segundo Ricoeur (2010, p. 258), que “[...] as hipdteses ndo sdo o
alvo, mas sim referéncias para delimitar um campo de investigacdo, guias a servi¢o de um
modo de compreensdo que é fundamentalmente o da narrativa interpretativa, que ndo é nem
cronica, nem ‘ciéncia’”. Dessa forma, examinamos as estrategias de visibilizacion
propugnadas pela artista como a reconstrucdo est(ética) por meio das instalagdes em que o
sujeito adentra o espagco da repressdo, compreendendo, assim, a fisiologia do corpo da
repressdo como se fosse uma autopsia est(ética) dos sintomas e, por fim, averiguamos como o

espectador vivencia o testemunho da repressdo em seus trabalhos.

4 Utilizaremos ao longo da pesquisa a palavra histeria em funcdo da sua articulagdo com a palavra
Historia, termos essenciais na andlise da po(ética) de Jarpa.
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A pesquisa analisa, de maneira mais aprofundada, a producdo de Jarpa a partir de
1997, com o trabalho No ha lugar, até 2018, com o trabalho Monumental, pois a partir de
2019 a artista dard inicio a outros projetos que ndo tratam especificamente da questdo
pesquisada na tese, ou seja, os documentos desclassificados pelo governo estadunidense a
respeito das ditaduras Latino-Americanas.

Ao longo da producdo dessas 38 criagfes por nds analisadas, Jarpa construiu uma
po(ética) e uma est(ética) dissensual que articulou diversas estrategias de visibilizacion, que
se subdividem em varias outras, se articulando em Estética, Espectador, Arquivo, Historia,
Psicandlise e Sociedade, e se desenvolvem de maneira difusa.

Os titulos dos capitulos se referem aos nomes de algumas exposi¢fes da artista
chilena.

No Capitulo | (PAISAJE SOMATICO) tracamos um panorama sobre a producéo da
artista visual chilena Voluspa Jarpa, analisando alguns de seus trabalhos e apresentando as
questBes mais importantes que perpassam a sua po(ética), tais como a Operagdo Condor, 0s
documentos desclassificados, a concepcdo de Historia, os arquivos e a histeria como
linguagem artistica.

No Capitulo Il (D(OBRA) SOBRE D(OBRAS) analisamos a po(ética) de Jarpa que ao
longo de seu percurso criativo perfaz d(obra)s sobre si mesma.

No Capitulo Il (DONDE EL PASADO SIGUE ACAECIENDO) analisamos a ilusdo
e a desilusdo da arte, o artista-professor, o conceito artificacdo, o colapso (est)ético, os
arquivos como uma contraforma do minimalismo e o lugar como estratégia.

No Capitulo IV (MINIMAL SECRET) investigamos a transparéncia e a opacidade das
producdes, a est(ética) como uma estratégia sensorial, a construcdo de (in)visibilidades e as

estrategias de visibilizacion.
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2 PAISAJE SOMATICO - A PRODUCAO DA ARTISTA

Antigamente retratavam-se coisas que podiam ser vistas na Terra, coisas que
as pessoas gostavam de ver, ou coisas que elas teriam gostado de ver. Agora,
tornou-se evidente a relatividade das coisas visiveis, e desse modo ganha
expressdo a crenca de que o visivel ndo passa de um exemplo isolado, em
relacdo ao universo todo, e de que outras verdades, latentes, encontram-se
em maior nimero. As coisas assumem um sentido mais amplo e variado, que
parece muitas vezes contradizer a experiéncia racional de ontem. E preciso
gue haja uma substancializacdo do ocasional. (Sobre a arte moderna e
outros ensaios, Paul Klee)

Neste capitulo tracamos um panorama sobre a producdo da artista visual Voluspa
Jarpa, analisando alguns de seus trabalhos e apresentando as questbes mais importantes que
perpassam a sua po(ética), tais como a Operagdo Condor, os documentos desclassificados, a
concepgdo de Histdria, os arquivos e a histeria como linguagem artistica.

2.1 UMA ARTISTA NO JARDIN DE LAS DELICIAS

Iniciamos o capitulo utilizando o procedimento retorico classico da narrativa in media
res, ou seja, a meio dos episddios, em que o narrador altera a ordem dos acontecimentos
historicos, geralmente de uma epopeia, escolhe um momento adiantado da acdo para iniciar o
relato, regressando aos eventos anteriores através da analepse. De forma irbnica e
provocadora, nos apropriamos de um dos recursos estruturais do género epopeia, um texto
literdrio que glorifica grandes feitos nacionais considerados como fundamentais para uma
certa cultura; porém, ao contrario das narrativas classicas de Homero, Virgilio e Camdes, 0
que iremos apresentar serdo acontecimentos amordacados e esquecidos da histéria das
ditaduras Latino-Americanas, pois, como pontua Farge (2022, p. 85), “a historia ndo ¢ o relato
equilibrado da resultante de movimentos opostos, mas se encarrega das asperezas do real
percebidas por logicas dispares em choque umas com as outras”.

Em 2014, o Museo de Artes Visuales (MAVI) e a Galeria Gabriela Mistral (GGM),
localizados em Santiago, capital do Chile, fizeram uma convocatéria de curadores para a
exposicado Nosotras... de la sin razon venidas, cuja vencedora foi a critica de arte cubana

Dermis Leon, residente na Alemanha. O titulo da exposi¢do encontra a sua inspiracdo e o seu
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titulo em alguns versos do poema Las mismas® de Almacigo®, livro postumo de Gabriela
Mistral, pseudonimo de Lucila de Maria del Perpetuo Socorro Godoy Alcayaga, poetisa,
educadora, diplomata e feminista chilena, agraciada com o Nobel de Literatura de 1945. O
poema traca o perfil poético da forca das mulheres chilenas como instancia de unido de
vontades, através dos séculos, que retomam um testemunho libertador de esperanca e de
realizacéo.

A GGM ¢é a unica galeria de arte estatal do Chile e estava completando 25 anos,
exatamente a mesma idade da recuperacdo democratica do pais. Dessa forma, para
comemorar a data, a galeria resolveu expor seu acervo, em dialogo com o acervo do MAVI,
entre outubro e novembro de 2015, ambos compostos por centenas de trabalhos de artistas
nacionais e internacionais que ja se apresentaram nos dois espacos. A colecdo foi exibida em
trés exposicdes e teve um catalogo que ofereceu um panorama da arte contemporanea chilena,

conforme figura a seguir:

® Las mismas — De montafias descendimos / o salimos de unas islas / con olor de pastos bravos / o
profundas y salinas / y pasamos las ciudades / hijas de una marejada / o del viento o las encinas.

En el Cristo bautizadas / 0 en Mahoma de la Libia, / pero en vano maceradas / por copal y por la mirra.
Lo que en pastos de pastores / se llamaba Rosalia / y la nuestra del gran rio / que mentabamos Delmira
/'y las otras que vendran / por las aguas de la vida.

El olor de los lagares / en las sienes nos destila / o la carne en los pinares / desvaria en las resinas, / y
nacimos y morimos / panicas e irredimidas.

Nacemos en tierra varia, / en el sol o la neblina, / ti en ternuras de Galicia / y en el tropico Altamira/y
como cien lanzaderas / que en el mismo telar pican, / a veces no nos hallamos / aunque sea por las
mismas. / Somos viejas, somos mozas / y hablamos hablas latinas / o tartaras o espartanas, / con
frenesi o con agonia, / y los dioses nos hicieron / dispersas y reunidas.

La cancion de silbo agudo / calofria la campifia / o0 parece ritmo seco / de hierros en roca viva, / pero
es siempre la mixtura / de Medea o de Canidia, / y Eva tiene muerto a Abel / y a Cain en las pupilas.
En los cielos sanguinarios / de praderas o avenidas / unas veces todas vamos / a pais de maravilla/ o
venimos como Niobes / por la vieja cara misera.

Las més fuertes son amargas / y las mas dulces transidas, / las mas duras Déboras / y las mas tiernas
Rosalias, / y asi erguidas o cegadas / todas una sangre misma / se nos rasga el secreto / de la sin razén
venidas.

® Em 1965 foi encontrado um bati na casa de Gabriela Mistral com a etiqueta “To be sent to Chile” e
que continha cadernos, fotos, documentos, cartas e objetos diversos. Em 2007, Doris Atinkson,
executora do Prémio Nobel, convidou o especialista mistralista Luis Vargas Saavedra para detectar os
poemas inéditos. Desse conjunto, foi transcrito o corpus de poemas para a edi¢do do livro Alméacigo e
para a edicéo das rondas e cangdes de ninar Baila y Suefia, ambas publicadas pela Ediciones UC.
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Figura 3 — Nosotras... de la sin razon venidas
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Fonte: https://bibliotecavirtualcunori.wordpress.com/2018/11/22/coleccion-de-arte-contemporaneo-
2017-ggm-cnca/

E possivel perceber que a capa do catdlogo da exposicdo remete as questdes
levantadas por Jarpa em sua producao, tais como aquilo que é acessivel/inacessivel, o que foi
descoberto/encoberto, o que foi ou néo registrado.

Sob a curadoria de Le6n, a exposi¢do reuniu 24 artistas mulheres no intuito de
explorar a possibilidade de se retratar a historia da arte chilena sem as figuras masculinas, a
partir das quais os modos de ler o pais e a arte foram sendo construidos durante a ditadura
Pinochet. Em sua apresentagéo, a curadora aponta que existe uma tendéncia na producédo das
artistas chilenas que diz respeito a revisdo critica da construcao histérica da arte da pintura. O
discurso expositivo situou-se na experiéncia feminina através das produces de Magdalena
Atria, Natalia Babarovic, Gracia Barrios, Julen Birke, Roser Bru, Martha Colvin, Patricia
Dominguez, Josefina Fontecilla, Francisca Garcia, Nury Gonzélez, Voluspa Jarpa, Klaudia
Kemper, Alicia Lillo, Maria Mohor, Pancha Nufez, Matilde Pérez, Norma Ramirez, Lotty


https://bibliotecavirtualcunori.wordpress.com/2018/11/22/coleccion-de-arte-contemporaneo-2017-ggm-cnca/
https://bibliotecavirtualcunori.wordpress.com/2018/11/22/coleccion-de-arte-contemporaneo-2017-ggm-cnca/
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Rosenfeld, Julia Toro, Bruna Truffa, Cecilia Vicuiia, Lorena Villablanca, Alicia Villareal e
Ingrid Wildi.

Ledn criou 4 linhas curatoriais que posicionaram o conjunto de mulheres artistas
dentro da narrativa da arte chilena, quais sejam, “O impulso formal, desconstruindo a
abstragdo”, “Critica da Pintura”, “Memoria critica” ¢ “Razao e sensibilidade”. De acordo com
a curadora da exposicdo Nosotras, a inquietagdo das artistas ndo estaria circunscrita téo-
somente a uma critica formal, mas se contaminava com questdes politicas e de revisao
historica. Dessa forma, “la pintura es cuestionada como forma de representacion de la realidad
y vision de pais, desde la subversion de los géneros tradicionales hasta la ruptura del concepto
de superficie y soporte. La pintura [...] traspasa y experimenta las fronteras entre los géneros
tradicionales”’ (Leon apud GGM/CNCA, 2017, p. 290).

Ao questionar a “forma de representagao da realidade e da visao de um pais”, Jarpa ¢
uma das artistas chilenas incluidas pela curadora na linha curatorial Critica da Pintura, pois
ela investiga estratégias materiais e/ou conceituais que deem conta do relato do evento
traumatico como uma anomalia na prépria linguagem, uma ruptura no texto ou na imagem.

No texto La incomodidad de una década, escrito para o catdlogo da GGM a respeito
da exposicdo Histeria Privada / Historia Publica (2002), Jarpa situa o inicio de sua trajetoria
artistica em 19928, quando produziu uma série de pinturas, organizadas em polipticos, cujo
objeto de “estudo” eram os terrenos vazios € abandonados da cidade de Santiago, intituladas

Serie de los eriazos, conforme figura a seguir:

" A pintura é questionada como forma de representacdo da realidade e visdo de pais, desde a subversdo
dos géneros tradicionais até a ruptura do conceito de superficie e suporte. A pintura [...] atravessa e
experimenta as fronteiras entre os géneros tradicionais. (Traducdo nossa)

® Trabalho de obra para 0 4° Ano de Pintura, dirigido por Gonzalo Diaz na Escuela de Artes de la
Universidad de Chile.
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Figura 4 — Serie de los eriazos, Voluspa Jarpa (1992)
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Fonte: Donoso, 2003, p. 9

Foi a partir desse trabalho que a artista percebeu que o que mais lhe interessava era o
fora do quadro, aquilo que ndo é mostrado, o0 ndo-dito, pois 0 quadro se tornara um espaco
restritivo e insuficiente como linguagem, por isso, comegou a conjeturar que o “lugar fora”
seria o espago do espectador, ja que “todo encontro com a linguagem da arte ¢ um encontro
com um acontecimento ndo acabado e, ela mesma, uma parte desse acontecimento”
(Gadamer, 1997, p. 171). A paisagem “silenciosa e desolada” desses terrenos eriazos

impressionaram a artista, pois eram, como observou Donoso (2003, p. 8),

[...] un residuo de la historia de los movimientos urbanos y en esse momento
para mi, también residuo de una Historia (social, politica, cultural y
personal) confusa, oscura y no satisfactoriamente narrada o representada. En
cierto modo presentia una historia incontable e irrepresentable en su
complejidad. Pero también el eriazo era un desafio para la pintura. Un
paisaje atipico, pariente lejano de la ruina romantica, una ruina moderna sin
pena ni gloria que colinda con el basural espontdneo. Una contradiccion
moderna mas. Pintar el sitio eriazo era dificil.°

Ao refletir sobre a “contradicio moderna” dessa terra devastada, percebe-se nesse
trabalho algumas caracteristicas da po(ética) de Jarpa, sobretudo no que se refere a pesquisa
por lugares esquecidos da memoria, a critica a representacdo pictorica e, especialmente, a
relacdo entre Histdria e histeria, pois os sitios eriazos sdo interpretados como o sintoma

histérico somatizado na cidade, sdo paisagens limites interpretados como “objetos de

® Um residuo da histéria dos movimentos urbanos e naquele momento para mim também um residuo
de uma Historia (social, politica, cultural e pessoal) confusa, sombria e ndo narrada ou representada de
forma satisfatéria. De certa forma, pressenti uma historia incontavel e irrepresentavel em sua
complexidade. Mas o lugar baldio também era um desafio para a pintura. Uma paisagem atipica,
parente distante da ruina roméantica, uma ruina moderna sem dor nem gléria que se aproxima dos
lixGes a céu aberto. Mais uma contradicdo moderna. Pintar o lugar baldio foi dificil. (Traducéo nossa)
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significagdo”, uma vez que se configuram como uma histéria confusa, obscura, nado

representada, reprimida. Consoante a artista,

Del eriazo urbano, y pensando en la imposibilidad de habitabilidad, recogi
los lugares del territorio chileno donde seria imposible vivir. En First person
plural, esta nocion la ocupaban los paisajes de los glaciares y del desierto.
Formaron un diptico de paisajes limites que serian intervenidos por la
imagen de una mediagua. Ambos estaban delimitados por un marco de gran
formato, uno pintado y otro real. Inclui el marco como un elemento que aisla
“sanamente” a la pintura de la realidad. El dentro de cuadro aislado por un
marco grueso, potencia la sensacion del cuadro y, por lo tanto, del afuera. La
eleccién de los soportes de esta exposicion se debid a un cierto tedio que me
produjo la tela blanca y pasiva de significacion. Por lo tanto, los soportes de
estos paisajes eran primero que nada objetos de significacidn, una pequefia
impertinencia o imprudencia.’® (Jarpa, s/d, p. 34)

A artista estabelece um nexo entre as paisajes limites, o lugar abandonado, um objeto
de significacdo, impossivel de ser habitado, e o monumento histérico, habitado por
representacdes, como duas polaridades da cidade, onde, de um lado, ndo ha histéria ou ela foi
apagada, por outro, ha uma histéria exaltada, exacerbada, fantasiosa.

Entre 1992 e 1994, Jarpa trabalhou com Natalia Babarovic na execugdo de cinco
murais e dois retratos intitulados El sitio de Rancagua, encomendados pela State Railways
Company, em exposicdo permanente no hall da estacdo ferroviaria de Rancagua, cidade natal
da artista, e no Museo Nacional de Bellas Artes (MNBA) de Santiago, capital do Chile.
Segundo Jarpa, ao estudar a historia de seu pais ela se deparou com duas versdes
contraditérias do desastre ocorrido em Rancagua, 0 que sintomatiza um modo chileno de
abordar a histdria por meio de versdes conflitantes, sendo que apenas uma € a escolhida como
verdade, enquanto a outra versdo € anulada e esquecida (Antenna, 2022). Essa questdo foi
crucial para o desenvolvimento de sua po(ética). Nesse mural, Babarovic e Jarpa fizeram uma
pintura que da continuidade a tradicdo do muralismo mexicano, proposta artistica que narra

um conjunto de histdrias e de sentimentos por meio de simbolos nacionais, cujas principais

19 Do terreno baldio urbano, e pensando na impossibilidade de habitacéo, coletei os locais do territério
chileno onde seria impossivel viver. Em First Person Plural essa nocdo era ocupada pelas paisagens
das geleiras e do deserto. Formavam um diptico de paisagens limitrofes que seriam intervindos pela
imagem de uma mediagua. Ambos foram delimitados por uma moldura de grande formato, uma
pintada e outra real. Inclui a moldura como elemento que isola “saudavelmente” a pintura da
realidade. O dentro do quadro, isolado por uma moldura espessa, realca a sensacdo da pintura e,
portanto, do exterior. A escolha dos suportes para esta exposicdo deveu-se a um certo tédio que o
tecido branco e passivo de significacdo produziu em mim. Portanto, os suportes destas paisagens
foram antes de tudo objetos de significacdo, uma pequena impertinéncia ou imprudéncia. (Traducéo
nossa)
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referéncias sdo as antigas culturas maia e asteca, o folclore mexicano do periodo colonial e a
arte populartt,

De acordo com Pellicer; Azpeitia (1975), os muralistas viveram, atuaram e criaram
comprometidos com 0 movimento social mexicano. Os artistas Diego Rivera, Jose Clemente
Orozco, David Alfaro Siqueiros plasmaram a ideia da historia e da sociedade em que estavam
inseridos. Segundo Hurtado (2021), o muralismo estd presente no Chile desde o inicio da
década de 1940, a partir do mural Muerte al invasor, pintado na Escola de Chillan durante o
exilio de Siqueiros no Chile, entre 1941 e 1942, influenciado pelo Cubismo e pelo Futurismo,

conforme figura a seguir:

Figura 5 — Muerte al invasor, David Alfaro Siqueiros (1941)

sl i
Fonte: http: //encantosdechlllan blogspot. com/2014/10/murales de -siqueiros-y-querrero.html

11O Muralismo é um movimento artistico que se originou no México, no inicio do século XX, e diz
respeito as pinturas feitas em painéis permanentes ou paredes, cuja principal caracteristica é o cunho
politico e social. Esse movimento artistico surgiu logo apés a Revolugdo Mexicana, pois o pais estava
sob o controle do ditador Porfirio Diaz, e ocorreram varios movimentos e revoltas exigindo mudangas
no quadro politico. Diferente da arte académica, o0 Muralismo se comprometia com a educacdo das
massas e 0s painéis tinham fortes criticas ao capitalismo e passavam mensagens revolucionarias,
revelando acontecimentos histdricos, com a combinagdo de elementos antigos e atuais.

O Muralismo possui caracteristicas realistas. O Realismo surgiu na Europa na segunda metade do
século X1X, nomeadamente na pintura francesa, propondo uma maior objetividade na interpretacdo da
realidade, assim como a rejeicdo de todo tipo de visdo subjetiva e ilusdria que tratasse de temas
metafisicos, como a mitologia e a religiosidade; desse modo, a representacéo da realidade deveria ser
“crua” e imediata, e ndo imaginada, denunciando as desigualdades sociais. Enfim, na arte realista
predominam os temas do cotidiano, e 0s artistas procuram retratar os individuos sem idealizacdes,
portanto, os trabalhadores serdo o seu assunto de destaque.


http://encantosdechillan.blogspot.com/2014/10/murales-de-siqueiros-y-guerrero.html
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Este mural possui uma forte mensagem ideoldgica, perspectivas exageradamente
draméticas, imagens robustas e uso arrojado da cor, apresentando simultaneamente uma
sintese da historia do Chile, no Setor Sul, e do México, no Setor Norte da Escola de Chillan.
Para realizar o seu trabalho, Siqueiros precisou modificar os cantos da biblioteca da escola

com divisorias e madeira para curvar os angulos retos. De acordo com o artista,

Mi prop6sito temaético fue el siguiente: hacer un canto plastico a las figuras
més prominentes de las luchas populares de Chile y México. Queria pintar
las bases o fundamentos en los que se sustenta la historia de las luchas de
ambos pueblos, pues ambos son pueblos de la América Latina. Su
insurgencia contra el colonialismo espafiol se inicia casi exactamente al
mismo tiempo y termina exactamente al mismo tiempo. Sus luchas
posteriores, lo que pudiéramos llamar la Reforma, tienen exactamente las
mismas caracteristicas. Su Juarez es Galvarino y nuestro Galvarino es
Juarez.*? (Siqueiros, 1979, p. 191)

Siqueiros foi um artista comprometido com a causa social, e sua presenga no Chile
marcou o inicio de uma pintura muralista centrada num discurso mais ideoldgico. No centro
do mural, o guerreiro Galvarino, com as mdos decepadas, emerge da boca de um canhdo,
lancando o grito de liberdade com que incitou o seu povo a expulsar os invasores da regido de
Wallmapu, no Chile. Galvarino foi um guerreiro Mapuche que fixou laminas em seus bracos
decepados na Batalha de Millarapue, lutando contra as tropas da Espanha. A seu lado,
compartilhando um Unico corpo, estd a cabeca do filésofo libertario Francisco Bilbao,
simbolizando a dupla relacdo de luta com a forca fisica e a forca das ideias. A esquerda
aparece o rosto de Caupolican direcionando lancas contra os soldados espanh6is mortos no
chéo, vestidos com suas armaduras.

Durante a década de 1970, o muralismo chileno se desenvolveu com as “brigadas
muralistas” que se organizaram com o objetivo de propaganda politica que, apds a vitdria de
Salvador Allende a presidéncia do pais, funcionou como mensagens de sensibilizacdo sobre as
responsabilidades do Estado e da sociedade. Essas brigadas muralistas pertenciam aos
principais partidos do governo da Unidade Popular (UP), o Partido Comunista (PC) e o
Partido Socialista (PS), e estabeleceram uma linguagem particular e com fungdes especificas,

como preenchimentos e fundos em cores puras dentro de grossas linhas pretas no entorno, e o

12 Meu propésito tematico foi o seguinte: fazer um canto visual as figuras mais destacadas das lutas
populares do Chile e do México. Quis pintar as bases ou fundamentos sobre os quais se baseia a
historia das lutas de ambos os povos, ja que ambos sdo povos da América Latina. Sua insurgéncia
contra o colonialismo espanhol comega quase exatamente ao mesmo tempo e termina exatamente ao
mesmo tempo. Suas lutas posteriores, 0 que poderiamos chamar de Reforma, tém exatamente as
mesmas caracteristicas. O Juérez dele é Galvarino e 0 nosso Galvarino é Juarez. (Tradugdo nossa)
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estabelecimento de certos simbolos para formar imagens fortes e impactantes, conforme

figura a seguir:

Figura 6 — Fragmentos do mural pintado nos muros do hospital Barros Luco. Santiago, 1970
autoria |ndef|n|da

L Pxraisc
Fonte: http://www.abacg.net/imagineria/htm

Segundo Dalmaés (2006), os murais eram produzidos de forma coletiva por militantes e
artistas, havendo as brigadas comunistas, conhecidas como Brigadas Ramona Parra (BRP), e
as socialistas, Brigadas Elmo Catalan (BEC), que surgiram das necessidades politico-
eleitorais da Esquerda chilena de fazer a propaganda visual de Allende e do programa da UP.

Dessa maneira, Babarovic e Jarpa retomardo a técnica do mural propondo, no entanto,
outras solucdes, haja vista que o mural El sitio de Rancagua (Figura 7) ndo exibe uma vitoria
gloriosa, mas uma derrota, um massacre, conhecido como a Batalha de Rancagua, ou o
Desastre de Rancagua, que ocorreu entre 1° de outubro de 1814 e 2 de outubro de 1814,
quando o Exército espanhol, comandado pelo general Mariano Osorio, derrotou as forgas
rebeldes chilenas comandadas pelo general Bernardo O'Higgins, passo decisivo para a
reconquista militar espanhola do Chile. Ap6s essa batalha, os espanhdis capturaram a cidade
de Santiago em poucos dias, marcando o inicio da reconquista da América do Sul.


http://www.abacq.net/imagineria/htm
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Figura 7 — El sitio de Rancagua, Natalia Babarovic e VVoluspa Jarpa (1994)

Deve-se atentar para a personagem localizada no lado direito do mural, cuja
fisionomia tensa olha para fora do quadro, numa atitude interrogativa. Esse homem néo €
nenhuma personagem historica de grande envergadura, mas um trabalhador bracal, seminu,
ou seja, um homem do povo “esquecido” pelos relatos da histéria oficial.

No final da década de 1990, junto com os artistas Cristian Silva Soura, Moénica
Bengoa e Nury Gonzalez, e dos gestores Ana Maria Fernandez e Ricardo Cuadros, Jarpa
participou da iniciativa Muro Sur, um espaco para exposi¢cdo e divulgacdo da arte
contemporanea chilena que deu énfase especial a producdo de artistas emergentes da década
de 1990. Muro Sur nasceu como um coletivo de arte apds o retorno ao Chile, em 1996, de
Ana Maria Fernandez. A partir de contato por correio eletrdnico, Fernandez esclareceu ao
pesquisador que saiu do Chile em novembro de 1973, pouco tempo depois do golpe de
Estado, se deslocando primeiramente para 0 México, pois era o Unico pais que concedia visto

naquele momento. Segundo ela, seu

[...] proposito era unirme a mi marido que en los meses anteriores al golpe
del 73 estaba en Europa en negociaciones. Era vicepresidente de la
Compafiia Nacional del Cobre. Con el golpe no pudo regresar a Chile hasta
1987. La junta emitié un decreto en el que prohibian su entrada al pais. No
reunimos en México, yo estaba con nuestros dos hijos de 7 y 3 afios. El
partido Socialista del que Jorge Arrate era miembro, lo designé para que se


http://www.portaldearte.cl/obras/rancagua.htm
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hiciera cargo de la oficina del Chile Democratico en Roma, y que fue
apoyada por las fuerzas progresistas de Italia. Después de dos afios de
intenso trabajo para acumular pruebas testimonios de los presos que llegaban
a Italia, el partido, su partido lo design6 a Alemania del Este. Vivimos en
Berlin 2 afios. Luego, Arrate junto a Orlando Letelier, exministro de Allende
exiliado en Washington, presentaron un proyecto al gobierno holandés para
crear un instituto de investigacion pluripartidista para conservar la unidad de
la didspora. Instituto para el Nuevo Chile funcioné durante 10 afios en
Rotterdam. Vivimos en Holanda yo y mis hijos desde el 77 al 1996, fecha en
la que regresé finalmente a Chile. Creamos Muro Sur y en el 2000 volvi a
Holanda. Empezaron a nacer nietos. La embajada de Chile me ofrecié un
cargo de personal local encarga de asuntos culturales. Lo acepté y vivo en
Amsterdam desde entonces.*?

Nessa época, o Chile estava retornando a democracia depois da ditadura Pinochet.
Sendo assim, o coletivo surgiu durante um contexto de renovacdo democratica. O nome do
coletivo advém do proprio local da primeira exposi¢do dos artistas, a parede Sul (6,00 m x
3,60 m) do apartamento de Fernandez, em um prédio novo localizado no tradicional bairro da

Plaza Brasil, no centro civico de Santiago, conforme imagem a seguir:

131...] objetivo era juntar-me ao meu marido que nos meses anteriores ao golpe de 73 estava na Europa
em negociagOes. Era vice-presidente da Companhia Nacional de Cobre. Com o golpe, s6 conseguiu
retornar ao Chile em 1987. A junta emitiu um decreto proibindo sua entrada no pais. Nos reunimos no
México, eu estava com nossos dois filhos, de 7 e 3 anos. O Partido Socialista, do qual fazia parte Jorge
Arrate, nomeou-0 para assumir o comando do gabinete do Chile Democratico em Roma, e que foi
apoiado pelas forcas progressistas da Italia. Apds dois anos de intenso trabalho para acumular provas
testemunhais de prisioneiros que chegavam a lItalia, o partido, o seu partido nomeou-o para a
Alemanha Oriental. Vivemos em Berlim por 2 anos. Depois, Arrate, juntamente com Orlando Letelier,
ex-ministro de Allende exilado em Washington, apresentaram ao governo holandés um projeto para
criar um instituto de investigacdo multipartidario para preservar a unidade da diaspora. O Instituto
para o Novo Chile funcionou por 10 anos em Rotterdam. Eu e meus filhos vivemos na Holanda de
1977 a 1996, data em que finalmente retornei ao Chile. Criamos o Muro Sur e em 2000 voltei para a
Holanda. Os netos comegaram a nascer. A embaixada do Chile ofereceu-me um cargo como
funciondria local encarregada de assuntos culturais. Aceitei e vivo em Amsterdd desde entdo.
(Tradugéo nossa)
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Figura 8 — Fotografia reciente, Paz Errdzuriz
Muro Sur em Maturana, 308 Apt. 98 Barrio Brasil, Santiago, Chile (1998
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Fonte: https://www.murosur.nl/

A partir da 6tima recepcdo do publico, Muro Sur desenvolveu um programa de 5
exposicdes, incluindo nomes-chave das artes visuais chilenas contemporaneas como Eugenio
Dittborn, Eduardo Vilches, Paz Errazuriz, Gonzalo Diaz e Carlos Altamirano. Em seguida, o
espaco se transferiu para outro edificio onde ocorreram uma série de novas exposicdes, que
duraram de 1996 a 2000. Com o apoio financeiro do Prince Claus Fonds, Muro Sur continuou
por mais 4 anos em outro espaco, localizado na rua Mosqueto, na mesma cidade. O coletivo
também desenvolveu projetos em outros espacos no Chile e no exterior, como exposi¢ao no
Instituto de Seguranca Social do Departamento Juridico de Santiago, onde foram exibidas
criacBes nos lugares em que se guardavam os documentos dos julgamentos da assisténcia
social, em julho de 1998; na American Society Gallery, Nova York, exposicdo que fez uma
conexdo entre 0 11 de setembro nos Estados Unidos e o0 11 de setembro no Chile, em 2003; e
na Bienal de Shangai, mostra com curadoria de Sebastian Lopez que reuniu trabalhos de
diversos artistas do coletivo, em 2004.

Em 2000, com o retorno de Ana Maria Fernadndez para a Holanda, o coletivo
continuou suas atividades até 2004. Em 3 de outubro de 2019, Muro Sur tornou-se uma
fundacdo com sede em Amsterdd, cujo objetivo é estimular e promover o intercdmbio cultural
entre o Chile e a Holanda.


https://www.murosur.nl/

O coletivo langou, em 1999, a revista Muro Sur Artes Visuales expondo suas propostas

em forma de manifesto, conforme reprodugéo a seguir:

Figura 9 — Muro Sur Artes Visuales N° 1

Muro Sur - Artes Visuales se
debe a la necesidad de crear un
espacio estable que permita el
desarrollo de todas las
actividades culturales afines
con la produccién del arte
contemporaneo,

Muro Sur - Artes
Visuales se debe a
la necesidad de
crear un espacio
local capaz de
albergar un

trabajo de arte
concentrado en los
signos, conflictos,
particularidades,
disonancia, mixtura
y sensibilidad de
nuestra identidad
cultural,

Muro Sur - Artes
Visuales es una
invencién de
artistas
contemporaneos
que provienen de
distintas matrices,
que poseen diversos intereses y
propuestas de obra, pero que
requieren de un espacio comun
de discusion, reflexion y critica.

Muro Sur - Artes Visuales ha
sido creado para propiciar la

conexion y tensién de las
diversas manifestaciones y
modos de apropiacion de los
espacios simbélicos, de las
nuevas formas de arte que se
presentan recientemente bajo
la forma de pequefios clanes
dispersos en los distintos
circuitos de exhibicion local.

Muro Sur - Artes Visuales ha
sido creado para superar una
carencia al interior del
espacio cultural chileno. Esto
se refiere al rol desarrollado
por las galerias chilenas
comerciales con respecto a
las artes visuales
contemporaneas. Dichas
galerias han priorizado
aquellos lenguajes que se
relacionan con la ‘tradicién
de las bellas artes’,
postergando las practicas mas
experimentales.

Muro Sur - Artes Visuales
es una apuesta para desmentir
la veracidad del mito referido

N7 |, noviembre de 1999

al desinterés general del
publico chileno, aquel conjunto
de espectadores para los cuales
estan formuladas las obras, las
preguntas y las respuestas.

Muro Sur - Artes Visuales se
propone crear una instancia
situada en la interseccion de los
espacios tradicionales de
muestra -los institucionales y
los comerciales- acorde con las
necesidades del arte
contemporaneo, desarrollando
un espacio multiforme que
cuenta, por un lado, con una
galerfa, y por otro, con
proyectos de intervencion de
espacios publicos y privados.

Muro Sur - Artes Visuales ha
sido creado para exhibir el
trabajo de pares artistas
cuyas obras constituyan un
aporte relevante y
significativo dentro del
proyecto general del
desarrollo del arte chileno
de vanguardia.

Fonte: http://centrodedocumentaciondelasartes.cl/g2/collect/cedoc/images/pdfs/3408.pdf

O manifesto apontava a necessidade de se criar um espaco estavel que permitisse o
desenvolvimento das producdes artisticas contemporaneas que desenvolviam questdes
relacionadas a identidade cultural do pais, pois artistas de diversas matrizes estéticas
necessitavam de um espago comum de discussdo, reflexdo e critica. A ideia € que se
construisse uma conexdo e tensdo entre essas diversas propostas que Se encontravam
dispersas. Os autores questionavam as galerias comerciais que priorizavam a tradi¢cdo, ndo
abrindo espaco para as praticas experimentais; para tanto, propunham a intersecdo entre o
comercial e o experimental, cujo projeto seria desenvolver a arte chilena de vanguarda.

O primeiro artigo da revista, sob o titulo La llusion después de la Desilusion — A
proposito de Etant donnés..., é de Jarpa. Neste texto, a artista empreende a leitura do Gltimo

trabalho de Marcel Duchamp, Etant donnés... (Figura 70), compreendida como a producéo


http://centrodedocumentaciondelasartes.cl/g2/collect/cedoc/images/pdfs/3408.pdf
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artificial de uma imagem crivel. Essa obra-objeto foi elaborada a partir de um dispositivo-
objeto que se torna a ilusdo de um fragmento cénico. Entretanto, a Ultima criacdo de Duchamp
ja ndo é mais como o seu primeiro ready-made, porquanto sua proposta inicial foi
aprofundada e ele nos apresenta um trabalho que, segundo Jarpa, comeca onde termina a
pintura Las Meninas (1625), de Diego Velazquez, principal artista do Século de Ouro
espanhol, e que faz parte do acervo do Museu do Prado, em Madrid. Se o quadro de
Veldzquez é a representacdo da representacdo, o dispositivo-objeto de Duchamp €, segundo a

artista,

[...] la representacion de las ansias del que observa, a modo de proyeccion de
su propio imaginario, incitado por lo que ve. La obra preexiste oculta al
espectador hasta que él la descubre, y pone en funcionamiento el mecanismo
propuesto por la misma, que s6lo se completa con la experiencia del que
mira y ademas sélo se puede experimentar individualmente. [...] ES una
parodia en serio de la representaciéon como problema visual vigente, pero
realiza giros a esta problemética, principalmente con respecto a la
narratividad de la escena. Luego de la desilusién impuesta como programa
de la modernidad contra la ingenuidad de la pintura esta posibilidad de
ilusion se vuelve irénicamente escénica.** (Muro Sur, 1999, N° 1, p. 2)

Nessa critica é-nos possivel perceber a preocupacdo de Jarpa com o espectador que
deve “descobrir” a criagdo, colocando em funcionamento o mecanismo proposto pelo artista,
pois s6 assim havera a experiéncia (est)ética, j& que a engrenagem duchampiana em sua
ultima provocacdo (des)constréi o que seja 0 trompe-I’oeil, a assemblage, a instalacdo, a
camara escura. No inicio de sua trajetdria artistica, Jarpa se apropria dessa proposta
duchampiana para formular sua po(ética) a respeito do “estatuto do espectador” e da
representacdo pictorica como problematica visual, refletindo sobre a “ilusdo depois da
desilusdo”, ja que depois da desilusdo programatica da modernidade contra a ingenuidade da
pintura, a possibilidade de ilusdo da cena de Etant donnés tornou-se irdnica.

A artista comecou, entdo, a examinar a relacdo entre a producdo artistica e o espaco
expositivo, procurando compreender como a memoria, expressa nos documentos por ela
pesquisados, cria cenarios na imaginacao dos visitantes. Ao valorizar as relagdes com o lugar,

Jarpa procura relacionar os aspectos filosoficos, historicos e sociais que podem ou nhdo

14 A representacdo dos desejos do observador, como projecdo de seu imaginario préprio, instigado
pelo que vé. A obra preexiste oculta ao espectador até que este a descubra e coloque em
funcionamento o mecanismo por ela proposto, que s6 se completa com a experiéncia do espectador e
s6 pode ser experimentada individualmente. [...] E uma parddia séria da representacdo como problema
visual vigente, mas faz reviravoltas a essa problematica, principalmente no que diz respeito a
narratividade da cena. Depois da desilusdo imposta como programa da modernidade contra a
ingenuidade da pintura, esta possibilidade de ilus&o retorna ironicamente cénica. (Tradugdo nossa)



35

influenciar nas dimensGes estéticas que constituem a sensibilidade do espectador. Sendo
assim, é preciso conceber o juizo estético moderno a partir de certa alteragéo do juizo de gosto

kantiano, pois

La parte de la critica del Juicio que contiene el juicio estético, es una parte
esencial de ella, pues que por si sola encierra un principio sobre el cual funda
el juicio a priori su reflexién sobre la naturaleza, y es el principio de una
finalidad formal de la misma en sus leyes particulares (empiricas) para
nuestra facultad de conocer, de una finalidad sin la cual el entendimiento no
podria reflejarse. Aquella otra, por el contrario, en donde no puede darse
ningun principio a priori, en la que no es posible siquiera sacar tal principio
del concepto de la naturaleza considerada como objeto de la experiencia, asi
en general como en particular, debe sin duda, contener fines objetivos de
aquella, es decir, de las cosas que no son posibles mas que como fines de la
misma; y relativamente a estas cosas debe el juicio, sin contener por esto un
principio a priori, suministrar solamente la regla que en casos dados (de
ciertas producciones) permita emplear en apoyo de la razén el concepto de
fin, cuando el principio trascendental del juicio estético ha preparado ya el
entendimiento para aplicar este concepto a la naturaleza (al menos en cuanto
a la forma).® (Kant, 1876, p. 33-34)

Dessa forma, na faculdade de conhecer do juizo estético nada se acrescenta a esfera
I6gica do conceito, ndo obstante se descobre uma faculdade sensivel capaz de ir além de toda
experiéncia, a imaginacdo, capaz de criar outra natureza com a matéria que lhe é dada.

Gadamer (1997, p. 147) aponta, contudo, que precisamos conceber o conceito de
“consciéncia estética” em seu sentido especifico e historico, cuja origem pode ser encontrada
em Schiller, “que transformou o pensamento transcendental do gosto numa exigéncia moral,
formulando-o como um imperativo: Comporta-te esteticamente!”. De acordo com o autor,
Schiller alterou a “subjetivacdo radical” kantiana, transformando a “pressuposi¢ao metddica”
em “pressuposicao de contetido”. A arte passou a ser, assim, um exercicio da liberdade, cuja
“bela aparéncia” se oporia a realidade pratica, fazendo surgir a antinomia aparéncia e

realidade.

15 A parte da critica do Juizo que contém o juizo estético é parte essencial dela, pois por si s6 contém
um principio no qual o juizo a priori baseia sua reflexdo sobre a natureza, e é o inicio de uma
finalidade formal dela mesma em suas leis particulares (empiricas) para nossa faculdade de conhecer,
de uma finalidade sem a qual o entendimento ndo poderia refletir-se. Aquela outra, pelo contréario,
onde nenhum principio a priori pode ser dado, em que nem sequer é possivel extrair tal principio do
conceito de natureza considerada como objeto da experiéncia, tanto em geral como em particular,
deve, sem duvida, conter fins objetivos dela, isto &, de coisas que ndo sdo possiveis, mas como fins
dela mesma; e relativamente a estas coisas deve 0 juizo, sem conter por isto um principio a priori, deve
fornecer apenas a regra que em determinados casos (de certas produgdes) permite que o conceito de
fim seja usado em apoio da razdo, quando o principio transcendental do juizo estético ja preparou o
entendimento para aplicar esse conceito a natureza (pelo menos em termos de forma). (Traducdo
nossa)
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De Duve (1998) propde, dessa maneira, a substitui¢do do termo “belo”, na “analitica
da beleza”, por “arte” nos quatro momentos do juizo de gosto kantiano e na antinomia relativa
a esse. Kant (1876) afirma, primeiramente, que os julgamentos acerca da beleza se baseiam
em sentimentos de prazer, porém, trata-se de um “prazer desinteressado”, haja vista que esse
julgamento estético sobre um objeto ndo desperta qualquer desejo no sujeito que o contempla.

3

Em seguida, o autor fornece uma dimensdo “universal” para os juizos acerca da beleza,
excluindo-os da total subjetividade; contudo, a universalidade desse juizo acerca da beleza
ndo se baseia em conceitos. Mais adiante, o autor reflete sobre a busca pela especificidade do
juizo acerca do belo, diferente dos julgamentos sobre o Bem, porquanto os juizos a respeito da
beleza ndo pressupdem um fim que o objeto deva satisfazer ou alcancar. Por fim, Kant
acrescenta a ideia de necessidade para caracterizar a especificidade do julgamento a respeito
da beleza, pois se refere a dimenséo da universalidade desses juizos.

Ao tratar das “antinomias do gosto”, Kant (1876) descreverd a universalidade dos
julgamentos a respeito da beleza como um “conceito indeterminado”, portanto, diferente da
espécie de conceito representado nos juizos cognitivos. E preciso ressaltar que essa
“universalidade sem conceito” serd rejeitada pela modernidade, que ird trazer para a esfera da
arte uma dimensé&o cognitiva de conhecimento do mundo.

Sendo assim, a formulacdo de De Duve (1998) a respeito do juizo estético moderno,
aos moldes do juizo de gosto kantiano, refere-se, conforme Lino (2015), simplesmente a

forma do objeto. A despeito disso, deve-se compreender

[...] que tanto o aspecto formal, quanto o conceitual, devem ser considerados
na fruicdo dos ready mades, até porque € consenso entre artistas, criticos e
tedricos da arte que esses objetos, embora sensiveis, estdo associados a uma
ideia. Por conseguinte, a antinomia proposta por De Duve entre Greenberg e
Kosuth ndo se dissolveria no conceito indeterminado ou, mais
genericamente, em “sentimentos envolvidos no amor a arte”, uma vez que a
compreensdo dos ready mades enquanto arte ultrapassaria a esfera dos
sentidos e a determinacgdo dos sentimentos. (Lino, 1995, p. 69)

Deve-se ponderar, deste modo, que 0 juizo demandado para que se determine as
propostas de Duchamp e de Jarpa como produtos artisticos deve abarcar aspectos externos a
propria producdo, tais como o mercado de arte, os artistas, os criticos, os marchands, 0s
galeristas, 0os museus, os professores de arte, a imprensa, para que seja possivel sua insercao
no ambito artistico, tendo em vista que sua recepcao deveria considerar a necessidade do

desenvolvimento de uma experiéncia tanto ética quanto estética.
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Em entrevista concedida ao pesquisador, considerando que a experiéncia estética nao
nasce de uma vontade, sendo como uma maneira especifica de apreender os fenémenos, Jarpa

considera que

Es una pregunta que puede verse desde muchos lados. Para mi la experiencia
estética siempre tuvo que ver con la capacidad del proceso creativo de
condensar 'y generar conocimientos epocales, mediante estrategias
sensoriales y no solo racionales, sino que — con los sentidos — se vuelve una
experiencia psiquica y emocional. Me interesa ademas de esta generacién de
conocimiento, la particularidad subjetiva y colectiva de experiencia estética.
Ese movimiento que va de una o varias subjetividades que desde un lugar en
el mundo, inventan lenguajes para objetivar esos conocimientos para los
otros. Ese movimiento de lo subjetivo y colectivo y el retorno, es una trama
organica del fenébmeno de la cultura que considero mas significativo de la
experiencia del arte.'® (Jarpa apud Barbosa, 2022, p. 196)

Ao pensar a experiéncia estética como a capacidade do processo criativo de provocar
conhecimento através de estratégias sensoriais, Jarpa pensa essa experiéncia como a invencao
de linguagens para objetivar o conhecimento coletivo. Por isso, ao longo de sua trajetéria, a
artista ira ampliar a concepcdo de suas criagdes, ja que encontrou referéncias que remetiam a
trabalhos que transformaram a pintura em um dispositivo de maior complexidade visual, por
iss0, estendeu os procedimentos da pintura a outras técnicas e fez a sua conjugac¢do. Durante o
trabalho com os eriazos, a artista fez um exercicio constante com a (des)ilusdo da pintura,
como forma retdrica de adjudicar a correlacdo dos espacos dentro e fora da moldura, cujos
marcos reais serviram para mostrar o modelo em comparagéo com o elemento representado, e
também como forma material de sair da linguagem representacional em direcéo ao objeto.

Em 1995, Jarpa apresentou, na GGM, o trabalho El Jardin de las delicias (Figuras 10-
79), composto por 12 mddulos de 2,40 m por 1,50 m agrupados em tripticos e dipticos, além

de 10 pinturas de pequeno formato, conforme figura a seguir:

16 E uma questdo que pode ser vista de varios lados. Para mim, a experiéncia estética sempre teve a ver
com a capacidade do processo criativo de condensar e gerar conhecimento de época, mediante
estratégias sensoriais € ndo apenas racionais, mas — com os sentidos — torna-se uma experiéncia
psiquica e emocional. Além desta geracdo de conhecimento, estou interessada na particularidade
subjetiva e coletiva da experiéncia estética. Esse movimento que envolve uma ou varias subjetividades
que, de um lugar do mundo, inventam linguagens para objetivar esse conhecimento para outros. Esse
movimento do subjetivo e do coletivo e do retorno € uma trama organica do fenémeno da cultura que
considero mais significativo na experiéncia da arte. (Tradugdo nossa)
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Fonte: https://www.vo arpa.com/artwork/serie-el-jardin-de-las-delicias/

Nesta série, 0s sitios eriazos ndo sdo os protagonistas da imagem, mas servem como
comentarios a respeito da cidade de Santiago e se relacionam com outros temas da producéo
da artista, tais como o monumento histérico, a histeria da Historia e a encena¢do como
artificio da linguagem da pintura, pois 0 que lhe interessa é problematizar a questdo da
representacdo, por isso, ela se utiliza da simulagdo pictorica de vérios procedimentos e
visualidades, como a quadricromia e a relacdo entre a fotografia e a sua transferéncia para a

pintura. Segundo a artista,

Estas pinturas surgieron de un deseo de representacién mayor que el que
pude, hasta ese momento, sugerir con los sitios eriazos que mas bien me
incomodaban, o incomodaban mi deseo de pintura y de representacion, y
fueron en cierto sentido pictéricamente irrepresentables. Este deseo provenia
del trabajo que realicé para el Mural de Rancagua, instalado en la estacion
de Ferrocarriles de esta ciudad, em 1994.*” (Donoso, 2003, p. 10)

17 Estas pinturas surgiram de um desejo de representacdo maior do que aquele que até entdo eu
conseguia sugerir com os terrenos baldios que mais me incomodavam, ou incomodavam o meu desejo


https://www.voluspajarpa.com/artwork/serie-el-jardin-de-las-delicias/
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Inicialmente, Jarpa desenvolveu uma po(ética) eminentemente pictérica que, no
entanto, destacou o status conceitual e tedrico do meio. Assim, a partir de elementos formais
como cor/composicdo e experimentacdo com suportes ndo tradicionais, como cobertores e
bandeiras, a artista investigou as possibilidades de representacdo pictérica e os limites da
propria pintura. Posteriormente, seu trabalho transbordou o espago pictorico tradicional para
estudar as relagdes entre esse meio e a “objetualidade”, aventurando-se assim nas instalacoes.

A artista observou e pesquisou 0s vestigios materiais entre os eventos histéricos e a
cidade, desenvolvendo uma série de pinturas, fotografias e técnicas gréficas, cujas referéncias
sdo os terrenos baldios do Centro da cidade de Santiago. Jarpa comecgou, dessa maneira, a
relacionar conceitualmente dois sistemas narrativos cunhados com fins antagbnicos, quais
sejam, por um lado, o relato histérico como discurso de eventos traumaticos coletivos, por
outro, o discurso que funda a subjetividade da histeria, gerando o entrecruzamento entre
histeria e Historia, o que lhe possibilitou tornar visivel suas linguagens, mecanismos e
imagens. Problematizando a Histdria e suas representac@es na arte, a artista se interessou pela
experiéncia individual em tensdo com os discursos publicos e coletivos.

Em 2002, na GGM, Jarpa apresentou a instalacdo Histeria Privada / Historia Publica
(Figuras 11-34), conforme figura a seguir:

de pintura e de representacdo, e eram em certo sentido pictoricamente irrepresentaveis. Esse desejo
surgiu do trabalho que realizei para o Mural de Rancagua, instalado na estacdo ferroviaria desta
cidade, em 1994. (Traducéo nossa)
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Figura 11 — Histeria Privada/ Historia Publica, Voluspa Jarpa (2002)

Fonte: https://www.voluspajarpa.com/artwork/histeria-privada-historia-publica/

A instalacdo é uma série de pinturas e objetos em grande formato tendo como suporte
a bandeira chilena, simbolo nacional que é questionado em sua forma fragmentada, sua
materialidade e identidade visual alteradas, além de intervencdo iconografica através das
imagens pintadas, cujos significantes possuem densidade e espessura discursiva. Nesse
trabalho, a artista procurou evidenciar o desenvolvimento orgéanico e as rupturas em sua
po(ética). A disposicdo da instalacdo se articula como um discurso de comentarios
fragmentados e de materiais que se contaminam, tendo, de um lado, a Sala Histdrica, de outro,
a Sala Histeérica.

Seguindo esse percurso, em 2005, Jarpa apresentou o trabalho Desclasificados que
reflete sobre a capacidade de sua producdo se referir a acontecimentos historicos ocorridos no
cotidiano. Para isso, a artista utilizou dois tipos de documentos, o0s publicos, composto por

jornais, e os privados, composto por documentos desclassificados pela CIA.


https://www.voluspajarpa.com/artwork/histeria-privada-historia-publica/
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Figura 12 — Desclasificados

Fonte: https://www.voluspajarpa.com/portfolio-category/declassified/

Primeiramente, Jarpa fez uma série grafica de pequeno formato com os arquivos
desclassificados referentes a historia do Chile entre o periodo de 1964 a 1990; a seguir, retirou
as capas dos jornais chilenos de 11 e 12 de setembro de 2001, onde aparece o ataque as Torres
Gémeas, em Nova York, pintando-as em formatos ampliados e riscando os textos referentes
as informacGes sobre o fato, submetendo a arte pictdrica a imitacdo do documento grafico,

conforme figura a seguir:


https://www.voluspajarpa.com/portfolio-category/declassified/
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Figura 13 — Desclasificados

W ASsser t a.at

s La Cuarta L

— — " — BA LA MIG POFUS

Aterrador ataque terron’sta 3 EE.UU.

DI0S Mi0?

Cronologia
del espanto

Fonte: https://www.voluspajarpa.com/artwork/desclasificados/

O projeto Dislocacion. Biblioteca de la No-Historia (Figura 14), de 2012, consiste em
erigir uma biblioteca de livros da histéria chilena motivada a partir dos arquivos
desclasificados pela CIA, abrangendo os anos de 1968 a 1991. O trabalho é a edicéo e a
selecdo que consiste na revisdo de 10.000 desses arquivos que foram reclassificados pela
artista, considerando o ndmero de estudos em relacdo ao texto e de acordo com uma ordem
cronoldgica e historiogréfica, dividida em trés periodos: 1968-1974, 1975-1981 e 1982-19809.
Dessa forma, em razdo da dificuldade de leitura dos documentos, bem como a falta de
classificacdo histérica dos mesmos, considera-se que a sua revisao se encontra num limbo

entre a imagem e a palavra.


https://www.voluspajarpa.com/artwork/desclasificados/
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Figura 14 — Dislocacién. Biblioteca de la No-Historia, VVoluspa Jarpa (2012)
TR

Fonte: https://www.voluspajarpa.com/artwork/la-bibliotecade-la-no-historia-questions-and-answers/

Fica-nos claro, assim, que o objetivo de Jarpa ndo é decifrar o que esta escrito e
borrado nos documentos, pois sao ilegiveis, mas expor sua for¢a visual, levando-nos a buscar
os vestigios de uma histéria de mentiras e de silenciamentos. E uma “voz nua” e eloquente
que fala através da proibicdo da repressao.

Em 2014, a instalacdo Histdrias de aprendizagem (Figura 15) participou da 312 Bienal
de Artes de Sao Paulo, intitulada “Como (...) coisas que nao existem”. O trabalho possui uma
po(ética) labirintica e irregular, composta, de um lado, por documentos dos arquivos da CIA
sobre a ditadura civil-militar brasileira (1964-1985) revelados ha alguns anos pelo governo
dos Estados Unidos e, de outro, por documentos dos servigos secretos brasileiros produzidos
durante os mandatos dos presidentes Getulio Vargas (1951-1954) e Jodo Goulart (1961-1964).
Deste ultimo, a artista incluiu, além disso, registros sobre o seu exilio no Uruguai e 0 seu
suposto assassinato na Argentina, em 1976, investigado como parte do plano coordenado

entre as ditaduras do Cone Sul, conhecido como Operagdo Condor.


https://www.voluspajarpa.com/artwork/la-bibliotecade-la-no-historia-questions-and-answers/
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Figura 15 — Historias de aprendizagem, Voluspa Jarpa (2014)

Fonte: Acervo do pesquisador, 2014

Os documentos desclassificados pela CIA e utilizados nessa instalagdo foram
impressos em acetato transparente e pendurados em linhas diagonais criando um efeito
inusitado, pois a sua exibicdo e transparéncia impossibilita a leitura dos documentos, criando
uma barreira, 0 que nos remete novamente a ce(n)sura dos periodos de repressao. Por meio de
uma persuasao visual particular, Jarpa conjuga forma e conceito em seus trabalhos que
articulam o impreciso, o caotico e o apagado. O que esta escondido, a informacéo ilegivel,
sera observado, enquanto a compreensdo do espectador se turva e o seu olhar vagueia. Ocorre,
dessa maneira, a interacdo entre as sombras e a translucidez que nos remetem ao fantasma
cruel da Histdria e de sua aprendizagem.

Na instalacdo En nuestra pequeria region de por acd (Figura 16), de 2014, exibida no
Archivo de Bogota em colaboracdo com o Centro de Memoria Historica, na Coldmbia, Jarpa
organizou o espaco em trés areas: na primeira, foi colocada uma caixa com o audio dos
discursos publicos de lideres latino-americanos mortos; na segunda, foram instalados moveis
que remetem ao artista norte-americano minimalista Donald Judd, cujas criagcbes sdo
marcadas por uma producao artistica abstrata e ndo discursiva e que foram reconstruidas para
que dentro delas fossem inseridos os arquivos desclasificados da mesma época das criacdes
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do artista; na terceira area, havia uma galeria com retratos publicos e retratos de morte de 26
lideres de 9 paises da América Latina, gerando uma linha do tempo e uma linha geogréfica.

Figura 16 — En nuestra pequesia region de por acd, Voluspa Jarpa (2014)
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Em 2019, Jarpa representou o Chile na 58? Biennale di Venezia, pois foi selecionada,
entre outros artistas, por seu projeto Altered Views (Figura 17), que critica e questiona o olhar
ocidental e a nocéo de classe, género e raca.


https://www.voluspajarpa.com/artwork/in-our-small-region-near-here/
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Figura 17 — Altered Views, Voluspa Jarpa (2019)
.

Fonte: https://www.voluspaiarpa.com/artwork/altered—views/

O trabalho corresponde ao Pavilhdo do Chile na bienal, com curadoria de Agustin
Pérez Rubio. Jarpa problematizou como se constroi a configuragdo do olhar modernista-
eurocéntrico-colonial que se difunde pela Europa e pelos Estados Unidos, construindo uma
versdo simbolica que se impde como subjugacdo politica, cultural e econdémica nas regides
ndo eurocéntricas. As “visdes alteradas” da artista funcionam como uma referéncia cruzada
entre varias instancias da historia europeia, do século XVII ao século XX, propondo a
reflexdo sobre questbes hegemdnicas e (in)visiveis na contemporaneidade.

Em 2021, Jarpa apresentou o projeto multimidia Sindemia (Figura 18), criado
especificamente para 0 Museo de Arte Moderno de Bogota (MAMBO), em razdo da artista ter
sido premiada com a primeira edicdo do Prémio de Arte Julius Baer para Artistas Latino-
Americanas®®. O projeto in situ envolvia fotografias, documentos de arquivo, videos, mapas,

esculturas, objetos, instalacédo e projecéo a laser.

18 Esse prémio oferece as artistas a oportunidade de apresentarem sua producdo artistica, dando
visibilidade ao trabalho de artistas mulheres pioneiras na exploracao da arte. O MAMBO, fundado em
1953, é uma das principais instituicdes de arte e cultura da Colémbia, cuja missdo é fomentar o
pensamento critico sobre as praticas artisticas e culturais na América Latina.


https://www.voluspajarpa.com/artwork/altered-views/
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Figura 18 — Sindemia, Voluspa Jarpa (2021)

Fonte: https://artishockrevista.com/2021/08/28/voluspa-jarpa-sindemia/

O termo sindemia, utilizado pela medicina antropoldgica, diz respeito ao processo de
interacdo sinérgica entre duas ou mais doencas, no qual os efeitos se potencializam
mutuamente, caracterizando-se como a interacdo mutuamente agravante entre problemas de
salde em determinadas populacGes a partir de seu contexto social e econémico. Jarpa recorreu
a este termo como metéfora para analisar as violentas manifestacGes sociais que ocorreram
entre outubro de 2019 e marco de 2020 no Chile, que se conectaram com a chegada da
pandemia do virus Sars-CoV-2.

Foram cerca de 150 dias de protestos que se agravaram com a violéncia dos agentes do
Estado enviados para enfrentar a populacdo. Os chilenos voltaram a conviver com soldados
nas ruas, toques de recolher, assassinatos, denuncias de tortura e abuso sexual como forma de
repressdo, o que levou a uma crescente polarizacdo da opinido publica. A crise s seria
resolvida politicamente por meio do acordo plebiscitar de uma nova Constituicao.

Nesse projeto, a artista decidiu estender sua pesquisa ao contexto colombiano,
comparando a forma como os governos lidam com a agitacao social e as viola¢fes de direitos
humanos. Para isso, Jarpa convidou diversos colaboradores, dentre eles, um astrofisico, um
matematico, um poeta mapuche e uma mulher da linha de frente dos protestos, com o objetivo
de coletar e compartilhar experiéncias sobre o protesto, a resisténcia e a rebelido contra as


https://artishockrevista.com/2021/08/28/voluspa-jarpa-sindemia/
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repressdes. Ao convocar distintas disciplinas, saberes e experiéncias, a artista procurou
analisar o fendmeno dos protestos, como séo narrados e simbolizados. Percebe-se, assim, o
interesse da artista nos acontecimentos atuais com vistas a que nao sejam borrados como o
foram no passado.

Em Sindemia, Jarpa aponta os mecanismos de consenso que estdo ligados a construcao
de regimes autoritarios que encobrem a subjugacéo brutal, pois sua producdo baseia-se na
analise minuciosa de documentos politicos, histéricos e sociais do Chile e de outros paises
latino-americanos, que utiliza para desenvolver uma reflexdo sobre o conceito de memodria,
pois se a memoria ndo é seletiva, a consciéncia da memaria o é. Assim, em sua producdo, a
artista trabalha com o “impalpavel e protetor nevoeiro da memoria” (Simon, 2003, p. 94).

Por conseguinte, ao explorar especificamente muitas facetas da nocdo cultural de
trauma, seu trabalho pode ser interpretado como um exame sutil e encoberto da Historia, suas
subjetividades, construcbes e mistérios ainda ndo resolvidos, j& que a repeticdo das
borraduras é a repeticdo dos crimes cometidos, uma espécie de atualizacdo do passado.

A palavra trauma remete ao termo grego tpavua (traumatds, ferida), pois divide a vida
entre um antes e um depois da cena traumatica, o que impede a elaboracdo psiquica do
sujeito, cuja psique deixa de ser integrada. De acordo com Klautau; Winograd; Sollero-de-
Campos (2016, p. 613),

A consequéncia disso é a criacdo ou intensificacdo de zonas psiquicas ndo
integradas, a inscri¢cdo de marcas e tracos siderantes que atualizam angustias
e fantasias originarias, disparando ou amplificando o mecanismo de
compulsdo a repeticdo, em uma tentativa ininterrupta de processamento e
descarga. Sem recursos simbolicos capazes de engendrar um trabalho
elaborativo, a compulsdo a repeticdo, muitas vezes, é convocada como meio
de atualizar o evento traumatico. De acordo com essa légica, é instaurada
uma temporalidade baseada em uma nocéo de presente permanente, isto &,
em um tempo que ndo passa e tampouco fica para tras. Em casos como
esses, 0 grande desafio é construir uma narratividade com base na qual seja
possivel estabelecer uma via de elaboracdo para 0 golpe traumatico,
permitindo uma historicizacdo capaz de inaugurar um outro passado e um
futuro novo.

O Manual Diagnostico Estatistico de Transtornos Mentais (DSM-5, 2014) aponta que
0s transtornos pertinentes ao trauma se relacionam a exposi¢do a um evento traumatico ou
estressante que esta listado explicitamente como um critério de diagndstico que reine os
transtornos de apego reativo, de interacdo social desinibida, de estresse pds-traumético

(TEPT), de estresse agudo e de adaptagéo.
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Dessa forma, ao trabalhar com os documentos desclassificados por regimes
autoritarios e repressivos que engendram ininterruptos golpes “traumaticos” na sociedade, a
po(ética) de Jarpa aborda, dessa forma, temas como deslocamento, inseguranca, abandono e
destruicdo, assim como com o0s meios de representacdo da imagem pictorica que os representa
na Histdria. Sua pesquisa centra-se na nocdo de trauma como um acontecimento que
possibilita a invencdo de uma linguagem a respeito de eventos de dificil assimilacdo
individual e coletiva. A po(ética) da artista se da a partir de estratégias de visibilizacdo, sejam
elas materiais ou conceituais, que deem conta da cena traumatica como uma anomalia na
propria linguagem.

Analisamos, deste modo, as criagdes de Jarpa como objets sans notice (Cauquelin,
1996), ou seja, objetos em relacdo aos quais ndo dominamos as expectativas e as
interpretacdes; porém, consistem em construcdes passiveis de serem espacializadas, pois 0
espaco é o seu elemento inevitavel, cujo sentido de espaco estabelece um dialogo funcional
entre os objetos e as pessoas. Comumente, 0s objetos artisticos possuem instrucdes de uso e,
de acordo com a autora, a doxa coloca que, primeiro, 0 objeto de arte ndo deve ser um
“utensilio” cotidiano, como um telefone ou uma mesa; segundo, deve haver uma espécie de
neutralizacdo da sensibilidade, cujo prazer estético adviria do julgamento intelectual e do
juizo de interesse; terceiro, o critério de unicidade do objeto afirma que ele deve ser estavel
diante do observador que o identifica. Contudo, 0s objets sans notice sdo instaveis, pois o que
conta € 0 processo, ou seja, a estratégia utilizada pelo artista numa situacao especifica, assim,
0 que interessa é descrever 0 processo, ndo o objeto em si, pois a comunicacdo se da naquilo
que comunica com o publico (Cauquelin, 2023).

As criacbes de Jarpa funcionam, assim, como um dispositivol® cujas fronteiras
esgarcadas estabelecem fluxos em multiplices dire¢cdes, porquanto a informagdo documental
ndo é meramente estética, mas igualmente ética, por isso, se constroem coletivamente, pois,
como formula Gadamer (1997, p. 169), “a arte € conhecimento e a experiéncia da obra de arte
torna esse conhecimento partilhavel”.

Atualmente, as producdes da artista estdo divididas, conforme consta em seu portal
oficial, em Exposiciones, Piezas y Casos, cujas investigacOes se subdividem em: Altered
Views, Biblioteca de la No-Historia, Desclasificados, Dislocacion, Eriazos, Historia/Histeria,
Sindemia e Zooldgico Humano.

19 No item 4.7 iremos desenvolver melhor o conceito de dispositivo.
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2.2 COLAPSO (EST)ETICO

Na po(ética) de Jarpa, a experiéncia est(ética) & pensada como um processo criativo de
invencdo de linguagens que provogquem, no espectador, a consciéncia das (in)verdades
historicas através de estratégias sensoriais, cujos artefatos sdo sensagdes matério-corporais,
em que as “coisas” que flutuam nas instalacdes sdo “suspensas” e que ainda ndo foram
resolvidas. Sendo assim, 0 espectador das propostas da artista ndo é um mero fruidor estético,
mas um sujeito est(ético) diante de algo que esta a lhe provocar. Em entrevista ao

pesquisador, a artista nos esclarece sobre a sua proposta de “colapso ético”.

Pregunta: Podrias explicar como se produce el “colapso ético” de la
informacion recibida que, cuando llega a tu emocién, moviliza tu
imaginacion.

Voluspa Jarpa: Me duelen los otros, no sé por qué, pero es un dolor que me
deja perpleja y muda, y luego asi me levando y decido que hay que luchar,
que el mundo y sus sentidos son un territorio en disputa, que hay que ir a
disputarlo. Mi imaginacién de llena de esos otros arrasados, trato de darles
forma, de hacer un yo acuso. Me canso, me desmoralizo y luego pienso en
los jovenes del futuro — los que estan alla en 200 afios mas — y pienso que
hay que entregarles herramientas para que construyan un mejor futuro, tomo
fuerzas y creo que el lenguaje del arte es liberador de esas emociones
castradoras y lo es, en el proceso creativo se respira la vida a pesar de la
violencia, del poder y de las convenciones que nos hayan tocado en este
tiempo presente.

[...]

En este sentido el asunto (conceptual) me lleva a una crisis de lenguaje
porque por lo general trabajo con cosas que no sé, o que no entiendo o que
rechazo, es decir hay una pregunta ahi, una angustia, un dolor. De esta
mezcla puedo decir que recopilo, consumo, y me impregno durante un
proceso de investigacion gque no es solo racional sino que particularmente, su
conocimiento me produce colapsos psiquicos emocionales a través de la
razén. En esos quiebres generalmente aparece la idea estética, los materiales,
gue son sensaciones materiales-corporales. Por ejemplo la idea de las cosas
gue flotan como sensacion de las cosas que estan suspendidas y que aun no
se resuelven. Os conceptos como por ejemplo “histeria-historia” o la “no-
historia”.?° (Jarpa apud Barbosa, 2022, p. 192-197)

20 Pergunta: Vocé poderia explicar como ocorre o “colapso ético” das informagdes recebidas, que, ao
atingir sua emog&o, mobiliza sua imaginacéo.

Voluspa Jarpa: Me doem 0s outros, ndo sei porque, mas é uma dor que me deixa perplexa e sem
palavras, e entdo me levanto e decido que temos que lutar, que o mundo e seus sentidos s&o um
territério em disputa, que se deve contestar. Minha imaginacdo esta repleta desses outros devastados,
tento dar-lhes forma, fazer um eu acuso. Canso-me, desmoralizo-me e depois penso nos jovens do
futuro — aqueles que ai estardo daqui a 200 anos — e penso que devemos dar-lhes ferramentas para que
construam um futuro melhor, ganho forcas e acredito que a linguagem da arte é libertadora dessas
emocdes castradoras, e € no processo criativo que se respira a vida, apesar da violéncia, do poder e das
convencdes que nos afetam neste tempo presente.

[..]
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Ao contestar os sentidos de um territorio disputado, a artista procura dar forma a “esos
otros arrasados” por meio da linguagem libertadora da arte. Porém, isso a leva a uma crise
angustiante da linguagem, ja& que trabalha com questdes complexas. Os documentos
desclassificados lhe revelam “fragmentos de ética”, pois ndo sdo meras informagdes sobre

fatos ocorridos. Assim, como nos explica Farge (2022, p. 89),

Por fragmentos de ética deve-se entender o que se manifesta de cada ser por
palavras que utiliza para se dizer e para dizer os acontecimentos, ou seja,
uma moral, uma estética, um estilo, um imaginario e o vinculo singular que
0 une a sua comunidade. No murmurio de milhares de palavras e frases,
poderia ocorrer de se buscar apenas o extraordinario ou o resolutamente
significativo. Isso, sem duvida, seria um erro; 0 aparentemente
insignificante, o detalhe sem importancia, traem o indizivel e sugerem
muitas formas de inteligéncia viva e de entendimentos refletidos que se
misturam a sonhos frustrados e a desejos adormecidos. As palavras tragam
figuras intimas e expdem as mil e uma formas da comunicagdo de cada um
com o mundo.

Ao recolher esses fragmentos e o sofrer “colapsos psiquicos emocionais através da
razdo”, Jarpa compreende que os sentidos da Historia sdo um territorio em disputa de sonhos
frustrados e de desejos adormecidos. Assim, ela busca encontrar “as rugas que irrompem na

superficie lisa da Histdria”, conforme propde Barbosa (2023, p. 30), pois investiga

[...] o que sobreviveu quando tudo ruiu, a Nachleben (sobrevivéncia), na
conceituagdo de Didi-Huberman, porquanto o tempo sempre arrasta em sua
esteira as formas da existéncia num jogo temporal de laténcias e crises, cujos
vestigios de um estado social ja desaparecido resiste sob formas deslocadas,
ou seja, é a forma fragil que sobreviveu subterraneamente ao préprio
desaparecimento para reemergir de modo inesperado em outro ponto da
historia, quebrando as periodizacGes e as causalidades definidas.

O colapso (est)ético da artista diz respeito, de tal modo, ao estado daquilo que esta
desmoronando, do que estd em crise. Ele é o efeito do processo de esgotamento de um modelo

de conhecimento que consumiu todas as possibilidades de repertério. A artista trabalha com

Nesse sentido, a questdo (conceitual) me leva a uma crise de linguagem porque geralmente trabalho
com coisas que ndo conhe¢o, ou que nao entendo ou que rejeito, ou seja, ha uma questdo ai, uma
angustia, uma dor. Dessa mistura posso dizer que coleciono, consumo e me imbuo durante um
processo de pesquisa que ndo é apenas racional, mas, principalmente, seu conhecimento produz
colapsos psiquicos emocionais através da razao. Nessas pausas geralmente aparece a ideia estética, 0s
materiais, que sdo sensacGes materiais-corporais. Por exemplo, a ideia de coisas que flutuam como
sensacdo de coisas que estdo suspensas e que ainda ndo foram resolvidas. Ou conceitos como, por
exemplo, “histeria-historia” ou “ndo-historia”. (Traducdo nossa)
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coisas que ndo conhece, ou que nao entende ou rejeita, por isso a duvida, a angustia, a dor, a
dor do outro.

Ao falar da ética em sua producdo, Jarpa remete a palavra grega éthos que pode tanto
significar costume, agir segundo a moral, assim como propriedade do carater, comportamento
ético. Nessa segunda acepcao, ela é a investigacdo geral sobre aquilo que é bom, é a ciéncia
da conduta e existem duas concepgdes fundamentais que a definem, como “ciéncia do bem” e

como “ciéncia da conduta”, como nos explica Abbagnano (2007, p. 380),

[...] como ciéncia do bem para o qual a conduta dos homens deve ser
orientada e dos meios para atingir tal fim, deduzindo tanto o fim quanto os
meios da natureza do homem; [e outra] que a considera como a ciéncia do
movel da conduta humana e procura determinar tal mével com vistas a
dirigir ou disciplinar essa conduta.

A distingdo entre os dois campos €, porém, meramente circunstancial, com o intuito de
delimitar grupos de problemas particulares e campos especificos de estudo.

Por conseguinte, compreendemos a est(ética) da artista como uma ética, ou uma
po(ética), que se preocupa com a arte de viver e de se situar no mundo. A palavra estética
deriva do grego aisthésis; aisthétiké, que pode significar experiéncia, sensibilidade,
conhecimento sensivel e diz respeito a faculdade de sentir ou de compreender, aquilo que
pode ser compreendido pelos sentidos. Contudo, o termo estética, como o0 concebemos na
modernidade, s6 passou a ser utilizado para designar uma disciplina filoséfica no século
XVIII a partir da Estética, de Baumgarten (1993). De acordo com a sua “doutrina do
conhecimento”, sdo objeto da arte as representacdes confusas, mas claras, sensiveis, mas
perfeitas, enquanto sdo objeto do conhecimento racional as representacdes distintas. Segundo

0 autor,

A Estética (como teoria das artes liberais, como gnoseologia inferior, como
arte de pensar de modo belo, como arte do analogon da raz&o) ¢ a ciéncia do
conhecimento sensitivo. [...]

O fim visado pela Estética é a perfeicdo do conhecimento sensitivo como tal.
Esta perfeicdo, todavia, é a beleza. A imperfeicdo do conhecimento
sensitivo, contudo, é o disforme, e como tal deve ser evitada. (Baumgarten,
1993, p. 95-99)

O trabalho do fildsofo alemé&o versa sobre o belo, a beleza e a arte ao longo da histdria
da filosofia a partir do estudo de textos classicos, compreendendo a estética da antiguidade,

formada pela triade Platdo-Aristoteles-Plotino, como a teoria do belo, da beleza e da arte. As
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nogdes de arte e de belo eram consideradas dispares e independentes, sendo que a arte era
chamada de “poética”, arte produtiva de imagens, enquanto o belo era considerado a parte. O
intuito do autor era reivindicar a autonomia da esfera do sensivel.

Na modernidade, a estética se tornou a teoria do gosto, da sensibilidade e do
conhecimento sensivel. Ao contrario de Baumgarten, Kant (1876) trata do juizo estético sobre
a arte ¢ o belo, a “estética transcendental”, como a doutrina das formas a priori do
conhecimento sensivel, designando a analise ou a especulacdo que tenha por objeto a arte e 0
belo. J& para Hegel (2010), a arte deve se ocupar do verdadeiro como objeto absoluto da
consciéncia, situando-se quase no mesmo plano da religido e da filosofia, esfera do “Espirito
absoluto”, o mais alto conhecimento que o Absoluto pode alcangar de si mesmo. Na
contemporaneidade, a Filosofia estética entrou em dialogo com a Sociologia, a Psicologia, a
Histdria, a Economia, a Antropologia, dentre outras disciplinas.

Sendo assim, ao refletirmos sobre o colapso (est)ético na po(ética) de Jarpa,
apontamos que a artista comenta, sobre a instalacdo La Biblioteca de la No-Historia / Prueba
de Artista (2013), que a hipotese que a levou a desenvolver o primeiro trabalho dessa série em
2010 foi uma espécie de ‘“desesperacion” ao constatar que mesmo apos 10 anos da
desclassificagdo as informacdes dos arquivos ndo faziam parte dos documentos consultados

para que fosse possivel escrever as “versdes” historicas do Chile durante as décadas de 1960,

1970, 1980 e 1990.

De este modo — y por eso digo desesperacion — en un gesto histérico-
historico, decidi transformar formalmente en “libros” un material de archivo
que no estaba en los libros. Entendiendo que, basicamente, un libro es el
resultado de una elaboracion autoral o disciplinar sobre los asuntos humanos
gue nos importan y conmueven, un libro es un ejercicio civilizatorio de
resistencia ante la barbarie. Mientras que un archivo, por el contrario, es
solamente la posibilidad de una informacion que puede o no puede servir
para la formulacion de un conocimiento. En este sentido, el archivo es un
material que proviene de la barbarie y asi es un material en bruto, crudo e
infame.

A través esta nueva propuesta, [...] el vacio de los anaqueles que circundan a
los libros hechos de documentos de archivo, se presenta como la posibilidad
de pensar un dispositivo mas optimista y esperanzador acerca del problema
ético que este material plantea para la formulacion y la necesidad de la
Historia nacional en el futuro. La propuesta que es que, a través de la
disciplina de la bibliotecologia, los anaqueles se irdn llenando en el tiempo
futuro y de manera impredecible, de aquellos libros que se hayan escrito y se
escriban para formular narrativas, analisis y poéticas que sirvan como
elaboracion o antecedentes de este material de archivo, y por tanto como
elaboracion de los hechos acaecidos en Chile en la ultima mitad del siglo
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XX.2 (Disponivel em: https://www.voluspajarpa.com/artwork/la-biblioteca-
de-la-no-historia-prueba-de-artista/. Acesso em: 16 fev. 2021)

Percebe-se, dessa forma, que a “estética desesperada” de Jarpa é uma ética, € o seu
colapso é um colapso (est)ético que consiste em articular a visibilizacdo da persisténcia
traumética da incompletude histérica. A instalacdo (Figura 19) possui livros de arquivos
desclassificados com duas caracteristicas, quais sejam, grande volume de informacdes e

grande quantidade de borraduras, ou seja, traumas e repressoes.

21 Dessa forma — e por isso digo desespero — num gesto histérico-histérico, decidi transformar
formalmente em “livros” um material de arquivo que ndo estava nos livros. Entendendo que,
basicamente, um livro é o resultado de uma elaboracdo autoral ou disciplinar sobre as questdes
humanas que nos importam e comovem, um livro é um exercicio civilizacional de resisténcia a
barbarie. Enquanto que um arquivo, ao contrério, é apenas a possibilidade de informac&o que pode ou
ndo servir para a formulagdo do conhecimento. Nesse sentido, o arquivo ¢ um material que vem da
barbarie e, portanto, € matéria bruta, crua e infame.

Através desta nova proposta, 0 vazio das estantes que circundam os livros constituidos por
documentos de arquivo apresenta-se como a possibilidade de pensar um dispositivo mais otimista e
esperangoso sobre o problema ético que este material representa para a formulagdo e necessidade da
Historia nacional no futuro. A proposta é que, por meio da disciplina de biblioteconomia, as estantes
sejam preenchidas futuramente e de forma imprevisivel, com aqueles livros que foram escritos e serdo
escritos para formular narrativas, analises e poéticas que sirvam de elaboracdo ou pano de fundo deste
material de arquivo e, portanto, como uma elaboracdo dos acontecimentos ocorridos no Chile na
Gltima metade do século XX. (Traducéo nossa)


https://www.voluspajarpa.com/artwork/la-biblioteca-de-la-no-historia-prueba-de-artista/
https://www.voluspajarpa.com/artwork/la-biblioteca-de-la-no-historia-prueba-de-artista/
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Figura 19 — La Biblioteca de la No-Historia / Prueba de Artista
"THP

PWEJAR AQUI LOS LIBROS CONSsUy|

Através do seu trabalho, Jarpa busca oferecer ao publico a possibilidade de organizar e
de acessar a escrita sobre o apagamento da histéria chilena, “recuperando” livros
simbolicamente resgatados da queima, destruicdo e ocultacdo pelos 6rgdos de repressdo.
Gadamer (1997, p. 169) pontua que o trabalho artistico

[...] ndo é uma atualidade independente do tempo, que se apresenta a pura
consciéncia estética, mas o fato de um espirito histérico que se concentra e
se congrega. Também a experiéncia estética ¢ uma forma de compreender-
se. Todo compreender-se se completa, porém, em algo diferente do que ai se
compreende, e inclui a unidade e a mesmidade desse diferente. Uma vez que
encontramos no mundo a obra de arte e em cada obra de arte individual um
mundo, este ndo continua a ser um universo estranho em que, por
encantamento, estamos a mercé do tempo e do momento. Nele, mais do que
isso, aprendemos a nos compreender, e isso significa que suspendemos a
descontinuidade e a pontualidade da vivéncia na continuidade da nossa
existéncia.

Assim, ao nos situarmos no mundo por meio da criagdo artistica, 0 que nos importa é
chegarmos, a partir do trabalho da artista chilena, a realidade historica do homem. Se as
borraduras destituem o documento de sua carga informativa, potencializam o valor simbolico

do ndo-dito. Devemos ressaltar a resisténcia do sujeito histérico em acessar 0 rastro


https://www.voluspajarpa.com/artwork/la-biblioteca-de-la-no-historia-prueba-de-artista/
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traumatico, porquanto, “o ndo saber dos histéricos era pois, em verdade, um mais ou menos
consciente ndo querer saber, e a tarefa do terapeuta [artista] consistia em vencer essa
resisténcia a associa¢dao por meio de um trabalho psiquico [trabalho artistico]” (Freud, 2016,
p. 379). Nao € que a artista seja psicanalista, muito pelo contrario, mas Jarpa se apropria do
discurso psicanalitico para construir suas propostas e problematizar outro discurso, a Historia.

Dessa maneira, por meio do colapso (est)ético das informacdes recebidas pela artista,
que atingem sua emocdo provocando um choque que faz rachaduras nas verdades histdricas, a
imaginacdo ¢ mobilizada, desenvolvendo-se processos reflexivos que procuram interpretar
como as operagdes (est)éticas podem ser utilizadas na contemporaneidade. Um dos signos
mais relevantes do colapso (est)ético diz respeito ao medo e ao siléncio, por isso, a artista
constréi sua po(ética) remetendo ao que estd presentificado, mas que é inescrutavel ao
controle do Estado e ao destino dos documentos que exibem a repressdo, o trauma, a amnésia,

a histeria da Historia.

2.3 OPERACAO CONDOR

Em 2014, Jarpa apresentou a instalacdo Fantasmética Latinoamericana (Figuras 20-
58-85), composta por 5 pinturas dispostas perpendicularmente a parede e uma caixa de bronze
que contém a gravacdo de discursos politicos de 5 presidentes latino-americanos, imagens
registradas de seus retratos oficiais e imagens de suas tragicas mortes com data e funcgéo,
incluindo um dossié de documentos desclassificados pelo governo norte-americano sobre a

politica dos Estados Unidos no Cone Sul, alguns altamente censurados.

Figura 20 — Fantasmatica Latinoamericana, Voluspa Jarpa (2014)

1 .A v
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Fonte: https://www.voluspajarpa.com/artwork/latinamericaphantasmatica/
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Esse trabalho questionou as mortes de 5 ex-presidentes latino-americanos, quais
sejam, Jodo Goulart, presidente do Brasil, derrubado por um golpe civil-militar, em 1964, e
morto em 1976, na Argentina; Salvador Allende, presidente do Chile, derrubado por um golpe
militar, em 1973, e que morreu no mesmo dia; Juan José Torres, presidente da Bolivia,
derrubado em 1971, morto em Buenos Aires, em 1976; Jaime Roldos, presidente do Equador,
morto em acidente aéreo, em 1981; e Omar Torrijos, presidente do Panama, morto em um
acidente aéreo, em 1981, cujos documentos de investigacdo de morte foram roubados e
desapareceram em 1989.

As fotografias retratam as procissoes que levavam os restos mortais ou os funerais dos
presidentes, e possuem uma imagem dupla, cuja parte “certa” ¢ uma imagem borrada,
desfocada e impossivel de distinguir; e o seu reverso, ou a parte “errada”, que exibe a imagem
de choque de seus funerais ou de suas mortes.

A Operacdo Condor foi um acordo de colaboracdo e articulacdo politico-militar
internacional firmado entre os paises da América do Sul, a partir da segunda metade da
década de 1970, dentre eles, Argentina, Uruguai, Chile, Paraguai, Bolivia e Brasil. Nessa

época, ditaduras civil-militares comandavam esses paises, conforme figura a seguir:

Figura 21 — Ditaduras do Cone Sul
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Fonte:

https://checamos.afp.com/doc.afp.com.327B8NU?fbclid=IwAR1aUJW9AFCts\VV8hpH7TxmYEvSpR0
FhrimoKOzjySF6404no3X5drBM-AZU

O objetivo da Condor era debelar estruturas de organizag@es politico-revolucionérias
de orientacdo comunista por meio do compartilhamento de informacgdes dos sistemas de
inteligéncia e da acdo conjunta das forgas repressivas de cada pais. De acordo com Scaliante
(2010, p. 37-41), a troca de dados por intermédio dos servicos de informacdo dos paises do

Cone Sul ja ocorria antes mesmo da “formalizacao” da Condor.


https://checamos.afp.com/doc.afp.com.327B8NU?fbclid=IwAR1aUJW9AFCtsV8hpH7TxmYEvSpR0FhrImoKOzjySF64q4no3X5drBM-AZU
https://checamos.afp.com/doc.afp.com.327B8NU?fbclid=IwAR1aUJW9AFCtsV8hpH7TxmYEvSpR0FhrImoKOzjySF64q4no3X5drBM-AZU
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E claro que ndo ha o timbre sob o0 auspicio de Operacdo Condor, afinal era
um sistema fora da lei, o que provavelmente ofereceu vantagens
operacionais, devido a clandestinidade, pois dessa forma ndo tinham limites.

[.]

A Operacdo Condor é pensada a partir dessa cooperacao ja existente, mas
ainda ndo formalizada e estruturada. Somente quando os paises do Cone Sul
permanecessem na mesma linha de pensamento, imbuidos do mesmo ideal
de eliminagdo de opositores, é que essa rede também se constituiria solida.
Afinal, sem esse sistema de cooperacdo ela ndo nasceria nem seria possivel
pensar e organizar algo desse porte sem o sucesso do sistema de cooperacgao
internacional.

A vista disso, durante varios anos, os paises envolvidos na operagdo aperfeicoaram,
organizaram e modernizaram 0s equipamentos de vigilancia e de repressdo, dando
treinamento especial aos seus oficiais militares.

E preciso ressaltar, todavia, que o compartilhamento de informacdes dos sistemas de
inteligéncia orquestrado pela Condor s6 foi possivel porque, anteriormente, fora criada uma
“doutrina de seguranga nacional”, de influéncia francesa e estadunidense, que trabalhava com
a nocdo de inimigo interno, em que todo cidad&o seria responsavel pela seguranca nacional e,
em contrapartida, todo cidaddo seria suspeito. Esse modelo de doutrina foi criado para dar

legitimidade aos desmandos do Estado, numa configuracdo em que o

Etat fait la guerre & sa population (puisque 1’Algérie était réputée terre
francaise), voir 1’ennemi partout revient a ne plus le voir du tout [...] Les
“interrogatoires”, le “renseignement” et les “déplacements”, figures de style
incluant dans la pratique I’internement et la torture, furent ainsi reconnus
comme des techniques légitimes pour rendre visible I’ennemi.?? (Rigouste,
2011, p. 59)

Cabe salientar que, na Franga, a doutrina de seguranca nacional fora elaborada nos
ambitos militares, diferentemente do que acontecera nos Estados Unidos, que envolveu uma
correlacdo entre as forcas militares e os tratados politicos internacionais. A influéncia francesa
ndo fora tdo-somente tedrica, pois além dos cursos ministrados pelo general francés Paul
Aussaresses, militar que entre 1973 e 1975 esteve no Brasil ensinando técnicas de tortura e de
combate a guerrilhas aos oficiais brasileiros e de paises da América Latina, 0s servicos

secretos franceses igualmente recebiam informacg6es dos 6rgéos de inteligéncia desses paises.

22 Estado faz guerra a sua propria populacéo (ja que a Argélia era considerada territério francés), ver o
inimigo em toda parte equivale a ndo o ver mais. [...] Os “interrogatorios”, a “inteligéncia” e as
“mudangas” sdo figuras de linguagem que incluem, na pratica, o internamento e a tortura, e foram
assim reconhecidas como técnicas legitimas para tornar o inimigo visivel. (Tradugdo nossa)
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A partir dessa doutrina, leis de seguranca nacional comecaram a ser promulgadas
nesses diversos paises. Nos Estados Unidos, o Congresso criou, em 26 de julho de 1947, o
National Security Act (NSA-47), prevendo um Secretario de Defesa, um Estabelecimento
Militar Nacional, um Departamento do Exército, um Departamento da Marinha, um
Departamento da Forga Aérea e a coordenacdo das atividades do Estabelecimento Militar
Nacional com outros departamentos e agéncias do governo relacionados com a seguranca

nacional, conforme reproducdo de documento a seguir:
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Figura 22 — National Security Act (NSA-47)
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Fonte: https://catalog.archives.gov/id/299856

Nesse mesmo ano, considerando as necessidades politicas do executivo estadunidense
no contexto da Guerra Fria, o presidente Harry Truman estabeleceu o National Security
Council (NSC) criado através do NSA-47. A partir disso, foram criados a CIA, o Joint Chiefs
of Staff (JCS), a Forca Aérea e o National Military Establishment (NME), unificando, assim,
0 comando militar. O NSC era a organizacao central que coordenava a politica externa dentro
do poder executivo, aconselhando o chefe do executivo na integracdo das melhores politicas
gue envolvessem os militares, a diplomacia e o ambiente doméstico com o designio de
salvaguardar a seguranga nacional. O NSC foi o Unico férum concebido para que se pudesse
desenvolver discussdes e anélises de grande envergadura, inclusive, praticando o policy

council dos presidentes norte-americanos (Zegart, 2000).


https://catalog.archives.gov/id/299856
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Segundo Aguilar (2011), a Doutrina Truman deu origem a Doutrina de Seguranca
Nacional (DSN) divulgada pelos EUA e incorporada por grande parte dos paises latino-

americanos. De acordo com o autor,

[...] a Lei de Seguranga Nacional foi criada como medida para reorganizar o
setor militar e impor restricdes aos seus gastos, mas se transformou na lei
basica para a comunidade de inteligéncia e para a politica externa norte-
americana, além de fornecer a base para a estrutura militar da Guerra Fria. A
partir de entdo, a conten¢cdo comunista se deu por meio do bindmio
armamento — repressao aos movimentos de esquerda. Enquanto o armamento
era exclusividade dos EUA com o desenvolvimento de armas de destruicdo
em massa e seus lancadores, a repressdo foi compartilhada com os governos
do continente. (Aguilar, 2011, p. 65)

No Chile, a partir da década de 1930 comecaram a ser promulgadas leis que
procuravam regulamentar as questfes relativas a seguranca do Estado e da ordem puablica. A
Ley de Defensa Permanente de la Democracia (Ley N.° 8987, 1948) estabeleceu a proscrigédo
ideoldgica do Partido Progresista Nacional e do Partido Comunista, inclusive a destrui¢do do
registro eleitoral dos seus militantes e dos suspeitos de participacdo nas referidas
organizagOes, implicando na desqualificacdo e destituicdo dos politicos eleitos por esses
partidos. Ao mesmo tempo, sofreram sanc¢des os funcionarios da administracdo publica,
proibindo-se qualquer organizagdo, propaganda e associagdo afim, limitando-se o direito de
greve. Essa lei, jJuntamente com a Ley de Seguridad Interior del Estado, de 1937, foi revogada
em 1958 com a publicacdo da Ley 12.927.

Promulgada pelo presidente chileno Carlos Ibafiez del Campo, em 2 de agosto de
1958, a Ley de Seguridad del Estado (LSE) criminalizou as infragGes contra a soberania e a
seguranca nacional, a seguranca interna do Estado, a ordem publica e a normalidade das
atividades nacionais, além de estabelecer a jurisdicdo, o procedimento e a prevencdo de tais
crimes. A lei indica ainda os poderes ordinarios do Presidente da Republica para garantir a
seguranca do Estado, a manutencdo da ordem publica, a paz social e a normalidade das
atividades nacionais.

Em 1970, durante as elei¢cdes presidenciais, Allende concorreu como candidato da
coalizdo da esquerda Unidad Popular (UP) contra mais dois candidatos, Jorge Alessandri,
candidato da direita, do Partido Nacional (PN), e Radomiro Tomic, do Partido Demdcrata
Cristiano (PDC). Em 4 de setembro a elei¢do fora realizada, porém a vitéria de Allende nédo
obteve a maioria absoluta, pois a constitui¢ao chilena previa a necessidade de “maioria dupla”

de votos, popular e Congresso. Por isso, foram necessarias negociagdes para a aprovagao do
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vencedor. Enquanto isso, o presidente estadunidense Richard Nixon ordenou pessoalmente a
Richard Helms, chefe da CIA na época, para que o ajudasse a derrubar, por meio de um golpe
de Estado, o presidente chileno eleito democraticamente, temendo que o Chile se
transformasse numa nova Cuba, de acordo com as notas manuscritas feitas pelo diretor da
CIA, durante reunido no Saldo Oval, ocorrida em 15 de setembro de 1970, entre 15h25 e

15h45, conforme figura a seguir:

Figura 23 — Anotacdes
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Fonte: National Security Archive

Nessa reunido, o0 presidente norte-americano emitira instru¢des explicitas como “1
chance em 10, talvez, mas salve o Chile; ndo estou preocupado com os riscos envolvidos;
trabalho em tempo integral — os melhores homens que temos; fagca a economia gritar; 48 horas

para um plano de a¢ao”.



63

Assim sendo, a CIA organizou dois planos para impedir a eleicdo de Allende no
Congresso, os planos Track One e Track Two, o que levou ao brutal assassinato do general
René Schneider, Comandante-em-Chefe das Forcas Armadas chilenas, perpetrado por
elementos ligados a Patria y Libertad, organizacdo de extrema-direita e neofascista.

Apesar desses entreveros, Allende teve, finalmente, o seu nome confirmado pelo
congresso chileno, mas, em 11 de setembro 1973, sofreu um golpe militar que derrubou o seu
governo. O golpe fora articulado conjuntamente por oficiais sediciosos da Marinha e do
Exército chileno, encabecado pelo general Pinochet, com o apoio militar e financeiro do
governo dos Estados Unidos e da CIA, assim como de organizagdes politicas chilenas.

A LSE foi, posteriormente, submetida a diversas reformas, a partir da ditadura militar
implantada em 1973, no intuito de ampliar as condutas puniveis e aumentar as penas,
notadamente com relacdo aos crimes contra a ordem publica, sendo que, em 3 de julho de
1975, fora promulgado o Decreto n.° 890 que atualizou e consolidou 0 seu texto, permitindo
que os Tribunais de Justica agilizassem 0s processos. Na transi¢do para a democracia, as Leys
Cumplido? eliminaram grande parte das modificagdes introduzidas na LSE durante a ditadura
militar. Dessa forma, o texto atual da LSE se assemelha ao que existia anteriormente no Chile
com relacdo as leis de seguranca do Estado.

De acordo com Krischke (2021), em 1971, os Estados Unidos, durante o governo do
presidente Richard Nixon, aprovaram a intervencdo do Brasil no Chile para ajudar os
militares chilenos no golpe de Estado, pois agentes brasileiros do Servico Nacional de
InformacBes (SNI) ja atuavam no Chile, tentando desestabilizar o governo de Allende e

monitorando os exilados brasileiros. O autor afirma que

En diciembre de 1971, cuando del ya referido viaje del general Presidente
Garrastazu Médici a Washington, durante encuentro en el Sal6n Oval de la
Casa Blanca, documentos desclasificados revelan que Nixon aprob6 la
intervencién de Brasil en Chile, asi como relatan que el General Médici,
indagado por Nixon, sobre la capacidad de los militares chilenos derrotar
Allende, nuestro dictador de turno, contesta solemnemente que: confiaba
plenamente en la capacidad de los militares chilenos, en promover golpe en
el pais y, que Brasil ya estaba trabajando en conjunto para eso.

Se transcribe abajo trechos de los mencionados documentos:

“El presidente NIXON sefialdé que era muy importante que Brasil y Estados
Unidos trabajen juntos en este campo. No podemos tomar ciertas actitudes,
pero si los brasileros entienden que podemos hacer algo para ayudar, el
(Nixon), gustaria que el presidente Garrastazu Médici le hiciera saber. Si
necesitara dinero u otro tipo de ayuda discreta, podriamos colocar a su

28 Francisco Cumplido, Ministro da Justica do Presidente Patricio Aylwin.
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disposicion. Y, se mantendria la mayor discrecion”.?* (Krischke, 2021, p. 5-
6).

Dessa forma, a Operacdo Condor correspondeu a uma colaboracdo entre as ditaduras
na América do Sul para a realizacdo de acOes repressivas e criminosas, como desapari¢des
forcadas, tortura e execucles extrajudiciais, que incluiam Argentina, Bolivia, Brasil, Chile,

Paraguai, Uruguai, Equador e Peru. Segundo Krischke (2021, p. 2),

[...] los “especialistas™ brasileros promovian constantemente “conferencias
bilaterales” y intercambio de materiales, producidos por ‘“aparatos de
represion” de Brasil, que fueron largamente utilizados por sus similares del
CONOSUR, de nuestra América. Ejemplo: El “Diccionario de Términos y
Expresiones, Nombres y Siglas utilizados por Subversivos Terroristas”,
elaborado por el oficial de policia brasilero Edsel Magnotti, encontrado en el
“Archivo del Terror” (Asuncién — Paraguay) y que se constituyé en una
fuente esencial para la comprension de la actuacion de los 6rganos de
represion.?

Os Archivos del terror de que nos fala o autor é uma colecdo de documentos que
descreve as atividades criminosas realizadas pela forca policial secreta paraguaia durante a
ditadura militar de Alfredo Stroessner, de 1954 a 1989, presidente do Paraguai. Em 22 de
dezembro de 1992, o juiz paraguaio José Agustin Fernandez e o ex-prisioneiro politico Martin
Almada descobriram o arquivo secreto da inteligéncia repressiva paraguaia em uma delegacia
da Policia de Investigacdes, num suburbio de Assuncao, capital do pais, conforme fotografia a

sequir:

24 Em dezembro de 1971, durante a ja citada viagem do Presidente General Garrastazu Médici a
Washington, durante reunido na Sala Oval da Casa Branca, documentos desclassificados revelam que
Nixon aprovou a intervencdo do Brasil no Chile, bem como relata que o General Médici, ao ser
guestionado por Nixon sobre a capacidade dos militares chilenos em derrotar Allende, nosso atual
ditador, responde solenemente que: ele confiava plenamente na capacidade dos militares chilenos de
promover um golpe no pais e que o Brasil j& estava trabalhando em conjunto para isso.

Trechos dos documentos acima mencionados estéo transcritos abaixo:

“O presidente NIXON destacou que era muito importante que o Brasil e os Estados Unidos
trabalhassem juntos nessa area. Ndo podemos tomar certas atitudes, mas se os brasileiros entenderem
que podemos fazer algo para ajudar, ele (Nixon) gostaria que o presidente Garrastazu Médici o
avisasse. Se precisasse de dinheiro ou outro tipo de ajuda discreta, poderiamos colocar & sua
disposi¢do. E a maior discrigdo seria mantida”. (Tradugdo nossa)

% Qs “especialistas” brasileiros promoviam constantemente “conferéncias bilaterais” e intercAmbio de
materiais, produzidos por “aparatos repressivos” do Brasil, que foram amplamente utilizados pelos
seus homologos do CONOSUR, da nossa América. Exemplo: O “Dicionario de Termos e Expressoes,
Nomes e Siglas Utilizados por Terroristas Subversivos”, elaborado pelo policial brasileiro Edsel
Magnotti, encontrado no “Arquivo do Terror” (Assungdo — Paraguai) e que se tornou fonte essencial
para a compreensao das acOes dos 6rgaos repressivos. (Traducao nossa)
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Figura 24 — Archivo del terror

Fonte: https://www.cipdh.gob.ar/memorias-situadas/en/lugar-de-memoria/archivo-del-terror/

O material descreve o destino de milhares de individuos latino-americanos que foram
sequestrados, torturados e mortos secretamente pelos servicos de seguranca da Argentina,
Bolivia, Brasil, Chile, Paraguai e Uruguai, com a cooperacdo da CIA. O arquivo registra
50.000 pessoas assassinadas, 30.000 desaparecidos e 400.000 presos.

Contudo, tdo-sé em 1975 o chefe da Direccion de Inteligencia Nacional (DINA), a
policia politica chilena, Juan Manuel Guillermo Contreras Sepulveda, institucionalizou, de
maneira secreta, a colaboracdo clandestina entre as ditaduras do Cone Sul. Contreras foi um
dos homens mais poderosos e temidos do Chile, condenado a 289 anos de prisdo por
sequestros, desaparecimentos forgados e assassinatos, alem de duas penas de prisdo perpétua
pela morte do ex-comandante em chefe do exército chileno do governo Allende, general
Carlos Prats e sua esposa, em 1974.

A DINA fora instalada oficialmente durante a ditadura Pinochet, em 1974, porém,
suas operagdes se iniciaram um ano antes, com o treinamento de agentes chilenos por oficiais
da inteligéncia norte-americanos na Escola das Américas, com ampla liberdade para

investigar e deter para averiguagfes quaisquer pessoas envolvidas com movimentos contrarios
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ao regime ditatorial. Em 1977, a DINA foi substituida pela Central Nacional de Informaciones
(CNI).

A primeira reunido dos representantes das ditaduras do Cone Sul ocorreu entre 25 de
novembro e 1 de dezembro de 1975, conforme figura a seguir, em que o general paraguaio
Francisco Brites € convidado, em outubro desse ano, a participar da reunido secreta,
juntamente com alguns assessores, para discutirem a coordenacdo da seguranca nacional de

seus respectivos paises.

Figura 25 — Invitacién
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Fonte: National Security Archive
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Essa reunido é a fundacdo oficial da Operacdo Condor, em que estavam presentes
delegacGes de oficiais dos servigos de informacdes dos Exércitos de 6 paises, dentre eles,
Argentina, Bolivia, Brasil, Chile, Paraguai e Uruguai. O documento final da reunido data de

29 de novembro de 1975.

Figura 26 — Ata da reunido
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Fonte: National Security Archive

Nessa reunido propunha-se a operacionalizagdo de um banco de dados e de uma
central de informag6es, bem como a promogédo de reunides de trabalho regulares entre os
servigos de informacdo do Cone Sul, cujos agentes deveriam ter imunidade diplomaética e
deveriam estar incluidos em suas respectivas representacdes nas embaixadas. O acordo da
Condor formalizou a unido dos aparelhos repressivos do Cone Sul, cuja finalidade era

neutralizar os opositores das ditaduras da regido, especificamente os comunistas. Motta
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(2000) chega a falar de “industria do anticomunismo”, termo que designa a exploragdo

vantajosa do “perigo vermelho”. Dessa forma, os

Industriais do anticomunismo seriam aqueles manipuladores que tiravam
proveito do temor ao comunismo. Normalmente, tal operacdo implicava em
supervalorizar a influéncia real do Partido Comunista e dos supostos
objetivos imperialistas da URSS, criando uma imagem propositadamente
deformada da realidade. Em certas situacdes ndo se tratava de criar, mas
apenas de explorar um medo j& existente. O objetivo era aproveitar-se do
pavor provocado pelo comunismo, seja convencendo a sociedade da
necessidade de determinadas medidas, seja colocando-se na condicdo de
campedo do anticomunismo para dai auferir vantagens. (Motta, 2000, p. 202)

De acordo com o documento oficial da Operagdo, concepcBes politico-econdémicas
contrarias aos paises estavam instaladas no continente, ndo reconhecendo fronteiras e paises,
infiltrando-se em todos os niveis da vida nacional. Esse fato nos lembra a ponderacdo de
Arendt sobre o surgimento do antissemitismo na Europa. Como 0s judeus ndo tinham nem

territorio e nem governo, sempre foram um elemento intereuropeu. Assim,

Sigue siendo uno de los aspectos méas destacados de la historia judia el hecho
de que la activa entrada de los judios en la historia europea quedd
determinada precisamente por ser ellos un elemento intereuropeo, no
nacional, en un mundo de naciones que surgian o existian. [...] Descubrimos
gue los judios eran representados siempre como una organizacion comercial
internacional, como un complejo familiar mundial con intereses idénticos en
todas partes, como una secreta fuerza tras el trono que degradaba a todos los
Gobiernos visibles a la condicion de mera fachada o a la de marionetas
manipuladas fuera de la vista del plblico.? (Arendt, 1998, p. 42-46)

Os judeus, anadlogo aos comunistas, eram identificados com a fonte do poder estatal,
por isso, suspeitos de conspirar para a destruicdo das estruturas sociais.

A Condor se distendeu em 3 fases. Na primeira, formalizou-se a troca de informacdes
entre os servicos de inteligéncia, criando-se um banco de dados sobre pessoas, organizacgdes e
outras atividades de oposi¢cdo aos governos. Na segunda, ocorreram operagdes conjuntas nos
paises do Cone Sul e a troca de prisioneiros, apoiando-se em interrogatorios mediante tortura,

assassinatos e desaparecimentos de corpos. Na terceira, formou-se esquadrdes especiais

26 Continua a ser um dos aspectos mais notaveis da histéria judaica o fato da entrada ativa dos judeus
na histéria europeia ter sido determinada precisamente pelo fato de serem um elemento intereuropeu, e
ndo nacional, num mundo de na¢Bes emergentes ou j& existentes. [...] Descobrimos que os judeus
sempre foram representados como uma organizagdo comercial internacional, como um complexo
familiar global com interesses idénticos em todos os lugares, como uma forca secreta por tras do trono
que degradou todos os governos visiveis ao status de mera fachada ou de fantoches manipulados fora
da vista do pablico. (Tradugdo nossa)
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integrados por agentes dos paises-membros e mercendrios internacionais que cometeram
assassinatos seletivos de dirigentes politicos (CNV, 2017).

Consoante Dinges (2005, p. 369), essa operacdo foi a primeira alianga internacional
que procurou travar uma guerra ao terrorismo. Dessa maneira, “nessa qualidade, os Anos do
Condor fornecem um modelo de ciladas e tragédias que devem ser examinadas
conscienciosamente e empreendidas, se quisermos evitar a cumplicidade com violagoes
semelhantes dos direitos humanos em futuras aliancas e campanhas terroristas”.

N&o € possivel datar uma data precisa para o fim da Operacdo Condor, pois ele se deu
logo apds a queda das ditaduras militares no Cone Sul, ao longo dos anos 1980, sendo que,
em alguns paises, como a Argentina e o Chile, os militares criminosos foram julgados e
condenados a prisao, enquanto que, no Brasil, com a Lei da Anistia, ndo foi possivel punir os

criminosos.

2.4 OS DESCLASIFICADOS

Em 14 de setembro de 2000, os Estados Unidos anunciaram a publicacdo de cerca de
11 mil documentos secretos sobre a ditadura no Chile, alguns pertencentes a CIA; entretanto,
grande parte desse material fora censurado com tarjas, impedindo que a opinido publica
pudesse constatar a atuacdo dos servigos secretos norte-americanos no golpe de Estado de
1973, que destituiu Allende e levou Pinochet ao poder.

O lote de documentos, que inclui arquivos da CIA, do Departamento de Estado e do
Pentagono, foi publicado depois de uma ordem de desclassificacdo do presidente Bill Clinton,
datada de fevereiro de 1999. Os documentos desclassificados sdo os documentos sigilosos
tornados acessiveis ao publico, por fontes oficiais, quando findado o prazo de classificacdo de

cada pais. Segundo Lages (2020, p. 9),

A Inteligéncia de Estado € uma atividade de assessoramento do poder
decisério central dos Estados Nacionais. A produgdo de conhecimento da
atividade de Inteligéncia de Estado gera documentos classificados em graus
de segredo e temporalidade. Percorrido o tempo definido os documentos séo
disponibilizados para consulta pablica.

De acordo com George Tenet, diretor da CIA de 16 de dezembro de 1996 até 11 de
julho de 2004, o lote de documentos desclassificados compreende centenas de documentos
vinculados a graves violagdes dos direitos humanos e que a central de inteligéncia norte-

americana nao tentou esconder qualquer informagdo embaracgosa para o governo do seu pais,
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mas apenas proteger as fontes e os métodos utilizados pela agéncia. Porém, essa fala foi
questionada por Peter Kronbluh, analista do National Security Archive, que acusou a CIA de
“fazer a historia de refém” (FOLHA SP, 12/09/2000. Disponivel em:
https://www1.folha.uol.com.br/folha/mundo/ult94u8248.shtml).

Em entrevista concedida ao pesquisador a respeito de como se construiu a investigacéo

em torno dos arquivos das ditaduras Latino-Americanas e quais dificuldades encontrou ao

aceder a este material, Jarpa esclareceu que

Fue una investigacion que empezé de manera medular por los archivos de
Chile, a través de la revision del material que EUA puso a disposicién
publica en lo que denomind el Proyecto de Desclasificacion Chile (1999 a
2001). Desde la revision y familiarizacion con ese material que me tomé 10
afios, me di cuenta que las directrices de inteligencia y de intervencién
relatadas en los documentos, correspondian a una estructura geopolitica de la
region. Los mismos documentos traian esa informacién: por un lado
descripcion de 6rdenes y directrices regionales, y por otro lado documentos
con informaciones especificas en lo referido a dineros y persecuciones a
personas o grupos especificos que no respetaban las soberanias de los paises.
De este modo me di cuenta que muchos documentos implicaban a varios
paises al mismo tiempo y por lo tanto debia seguir esa nocién.

Las dificultades fueron y son varias. La primera el idioma inglés, la
tachadura y la enorme cantidad de documentos en un volumen dificil de
revisar y sistematizar. Estos elementos mezclados son lo que hacen que haya
trabajado 15 afios en esto.

Otra dificultad son los cambios de regimenes y de politica em EUA que hace
que los documentos aparezcan y desaparezcan, posibilita e imposibilita el
acceso a extranjeros. Después del ataque a las Torres Gemelas, esas politicas
cambiaron radicalmente y tuve que tener otras estrategias para acceder a
ellos y almacenarlos.?” (Jarpa apud Barbosa, 2022, p. 193-194)

2" Foi uma investigacdo que comegou de maneira medular pelos arquivos do Chile, através da revisdo
do material que os EUA disponibilizaram publicamente no que chamou de Projeto de Desclassificagdo
do Chile (1999 a 2001). A partir da revisdo e familiarizagdo com aquele material, que levei 10 anos,
percebi que as diretrizes de inteligéncia e intervencgdo relatadas nos documentos correspondiam a uma
estrutura geopolitica da regido. Os mesmos documentos traziam essas informacdes: por um lado uma
descrigdo de ordens e diretrizes regionais, e por outro lado documentos com informagdes especificas
sobre dinheiro e perseguicdes a pessoas ou grupos especificos que ndo respeitavam as soberanias dos
paises. Desta forma percebi que muitos documentos envolviam varios paises a0 mesmo tempo e por
iSsO tive que seguir essa Nocao.

As dificuldades foram e sdo varias. A primeira € a lingua inglesa, as tarjas e a enorme quantidade de
documentos num volume dificil de revisar e sistematizar. Foram esses elementos mistos que me
fizeram trabalhar nisso durante 15 anos.

Outra dificuldade sdo as mudangas de regimes e politicas nos EUA que fazem com que documentos
aparecam e desaparecam, tornando possivel e impossivel o acesso a estrangeiros. Depois do ataque as
Torres Gémeas, essas politicas mudaram radicalmente e tive que utilizar outras estratégias para aceder
e armazenar 0s documentos. (Tradugédo nossa)
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Quem trabalha com arquivos oficiais conhece essas dificuldades pelas quais passou a
artista. Primeiramente, a lingua inglesa, diferente do espanhol falado pela artista, as tarjas, a
enorme guantidade de documentos, as mudancas de regimes e politicas nos EUA e o ataque as
Torres Gémeas, em 2001. Além disso, existe a dificuldade de se familiarizar com o complexo
material desclassificado que corresponde a uma estrutura geopolitica da regido, e que trazem a
descricdo de ordens e diretrizes regionais, assim como documentos com informacoes
especificas sobre dinheiro e perseguicfes a pessoas ou grupos especificos. Percebe-se assim
que o excesso de material primeiro nos deslumbra, depois nos decepciona diante de sua
incomensurabilidade, pois o arquivo é um monstro temivel e sedutor.

Quatorze anos depois, em 23 de maio de 20014, o Departamento de Estado norte-
americano publicou o Volume XXI da colecdo sobre relagdes exteriores, um compilado de
quase 400 documentos relativos ao Chile durante o governo Allende. O volume possui 1.045
paginas e documenta a politica externa dos Estados Unidos para o Chile entre 20 de janeiro de
1969 e 24 de setembro de 1973, quando o presidente Richard Nixon anunciou a extensao de
seu reconhecimento diplomatico a junta militar golpista (McElveen; Siekmeier, 2014).

O dltimo documento do Volume XXI é um memorando interno da CIA, datado de 25
de setembro de 1973, ou seja, poucos dias apds o golpe militar de 11 de setembro, assinado
por David A. Phillips, chefe do Hemisfério Ocidental, no qual se pbe fim a um programa
sigiloso, aprovado em agosto, para financiar partidos politicos e organizacfes do setor privado

opositores ao governo de Allende, conforme figura a seguir:
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Figura 27 — Memorando da CIA

366. Memorandum From the Chief of the Western Hemisphere
Division, Directorate of Operations, Central Intelligence
Agency (Phillips) to the Executive Secretary of the 40
Committee (Ratliffe)'

Washington, September 25, 1973.

SUBJECT
Cancellation of 20 August 1973 40 Committee Approval

1. On 20 August 1973 the 40 Committee approved $1,000 for sup-
port of Chilean political parties and private sector organizations op-
posed to the Allende regime. The military coup of 11 September 1973
changed the situation in Chile so completely that we no longer consider
the 20 August 1973 40 Committee approval to be valid.?

2. In due course we intend to submit a new memorandum for the
40 Committee describing proposed new political and covert action op-
erations in Chile.

David A. Phillips’
Fonte: McElveen; Siekmeier, 2014, p. 946

De acordo com esse documento, em 20 de agosto de 1973, o Committee 40 aprovou a
verba de US$ 1.000 para apoiar partidos politicos chilenos e organizacdes do setor privado
gue se opusessem ao governo Allende. O documento afirma que o golpe militar de 11 de
setembro de 1973 mudou a situacdo no Chile tdo completamente que se considerava nao ser
mais necessaria a aprovacao do comité, por isso, pretendia-se apresentar outro memorando
descrevendo propostas de novas operacdes politicas e de a¢cdes secretas no Chile.

Ao analisar os documentos desclassificados pelo governo estadunidense, Lages (2020)
interpretou os dados recolhidos sob a ética epistemolégica da Ciéncia da Informacéo (Cl) e da
Inteligéncia de Estado (IE) utilizando, para isso, recursos tecnoldgicos computacionais de
programacgéo, organizando o conhecimento e representando a informacdo documental,
descobrindo topicos que se agrupassem em temas mais relacionados dentro do corpus do
material analisado. O Processamento de Linguagem Natural (PLN) através do processo de
machine learning, permitiu-lhe recuperar e organizar as informagdes em uma espécie de

indexagdo automaética. De acordo com o autor,

As analises mostram como a agéncia norte-americana esteve conectada aos
principais acontecimentos internacionais em quatro continentes pelo mundo,
demonstrando o alcance geopolitico dos EUA e suas ac¢fes na disputa pela
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hegemonia na medida em que ndo s6 0s monitorava como participava
direta/indiretamente. (Lages, 2020, p. 110)

Através do numero de aparicGes, os resultados demonstraram a importancia que 20
termos mais frequentes nos documentos desclassificados tinham para a IE norte-americana,
sendo possivel observar, conforme figura a seguir, certa relagdo com a antiga URSS,
producdo de petréleo, blocos econémicos, comércio, politica, paises, hemisfério ocidental,

setor aéreo e inteligéncia.

Figura 28 — Wordcloud dos termos do corpus

Fonte: Lages, 2020, p. 81

O wordcloud permite distribuir em um campo bidimensional os termos do seu
conjunto de documentos em analise decantando o tamanho diretamente proporcional a
frequéncia. Temos assim, a representacdo visual de quais assuntos mais interessavam a
inteligéncia norte-americana.

Jarpa pondera que comegou a pensar nos documentos de arquivo como material
artistico e a Histéria como um relato desprovido de emocionalidade simbolica,
compreendendo, portanto, o material de arquivo como um “problema medular” das artes
visuais contemporaneas, pois o que lhe interessou ndo fora a informagdo em si, mas a
“imagem latente” que os documentos contém (Jarpa apud Barbosa, 2022). E preciso convir
gue nesses documentos existe uma polifonia de discursos politico-sociais de lideres latino-
americanos, cujas palavras correspondem a utopias sociais, mas que colidem com as palavras

contidas nos arquivos desclassificados pelos Estados Unidos que forjam uma trama de
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vigilancia e de tensdo das intrigas de quinze golpes de Estado, entre as décadas de 1950 e
1980, que provocaram desestabilizacdo econdmico-social, corrupgdo e pagamento a partidos
politicos.

Observar esses documentos e trabalhar artisticamente com eles, permitiu a artista
perceber que suas imagens sdo fragmentos de um espelho roto em que se pode enxergar o
reflexo da propria histdria e identidade. Como varios documentos foram riscados e rasurados,
¢ dificil acessar as informacGes neles contidas, ordena-las e elabora-las; assim, a artista

percebeu que

[...] que lo que se podia hacer era generar una obra que permitiera que el
material fuera elaborado colectivamente, a pesar de todas las dificultades que
ello implica, ya que los documentos de archivo deben ser elaborados a través
de distintos puntos de vista.?® (Jarpa, 2018, p. 4)

Deve-se ressaltar, destarte, a tensdo entre arquivo e memoria, pois enquanto o arquivo
é formado por dados concretos e informacdes especificas, a memoria, ao contrario, é aquilo
que se constroi por meio de experiéncias subjetivas em relacdo a histéria, pois como formula
Benjamin (1994, p. 224), “articular historicamente o passado ndo significa conhece-lo ‘como
ele foi de fato’. Significa apropriar-se de uma reminiscéncia, tal como ela relampeja no
momento de um perigo”. De acordo com Freud (2016, p. 25), o sujeito histérico padece

maiormente de reminiscéncias, ja que

[...] o acontecimento motivador continua a atuar de alguma forma anos
depois, ndo indiretamente, pela mediacdo de uma corrente de elos causais
interligados, mas imediatamente, como causa precipitadora, mais ou menos
como uma dor psiquica lembrada em consciéncia desperta ainda provoca
lagrimas tempos depois.

Dessa forma, apropriando-se de uma reminiscéncia num momento de perigo, no
trabalho Declassified, secret and confidential: outgoing message (Figura 29), Jarpa criou um
jogo optico de sombras que se projetam umas sobre as outras, sugerindo que os fantasmas da

histéria podem ser revelados ou ocultados, conforme figura a seguir:

21...] que o que se poderia fazer era produzir uma obra que permitisse que o material fosse elaborado
coletivamente, apesar de todas as dificuldades que isso implica, ja que os documentos arquivisticos

devem ser elaborados sob diferentes pontos de vista. (Tradugdo nossa)



75

Figura 29 — Declassified, secret and confidential: outgoing message, Voluspa Jarpa (2012)

Fonte: https://www.voluspajarpa.com/en/artwork/declassified-secret-and-confidential-outgoing-
message/
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Nesse trabalho, Jarpa produziu 3 séries de 7 modulos de acrilico cortados a laser de
alguns documentos desclassificados pela CIA e por outras agéncias de inteligéncia norte-
americanas sobre as atividades das agéncias de inteligéncia sul-americanas. As informacdes
contidas nesses arquivos foram transformadas em placas de acrilico preto, transparentes e
brancas, o que modifica e dificulta a visualidade dos documentos. Os pares de mddulos séo
articulados, permitindo sua movimentacdo e gerando incerteza no material texto-imagético,
pois os fragmentos de textos alternam frases visiveis e ocultas, nunca legiveis, salvo as
palavras “secreto” e “confidencial”. Montados com dobradigas, os modulos se sobrepdem e
podem ser virados como as paginas de um livro proibido, cujos escritos transitam entre o
impreciso, o cadtico e 0 apagado, entre 0 que se esconde e 0 que se pode observar. Por isso,
nosso entendimento fica nublado e o olhar divaga, somos remetidos, assim, ao fantasma cruel
da histeria historica, cujos sintomas exibem o proibido.

Fica-nos claro que o objetivo da artista ndo é decifrar esses documentos, pois sao
completamente ilegiveis, mas sim, mostrar sua forca visual e os vestigios de uma histéria de
mentiras e de siléncios. Ao construir sua po(ética) a partir dos documentos da memdria
institucional das ditaduras Latino-Americanas, Jarpa percebeu que os conceitos Historia,
verdade e poder estdo conjugados com a nocdo de arquivo que ndo € apenas 0 registro dos
enunciados, mas igualmente sua ordenacgdo hierarquica em varias séries discursivas, inclusive

a repressdo desses mesmos enunciados.

2.5 HISTORIA E ARQUIVOS

Ao transbordar e questionar o espago pictdrico tradicional, incorporando 0s
documentos desclassificados, Jarpa problematiza a Histéria em suas criacdes através do terror
do trauma e da seducdo do arquivo. Consoante Arendt (2005, p. 359-360), a pesquisa

historiografica nos mostra que

[...] que el terror como medio de atemorizar a los hombres puede aparecer
en una extraordinaria multiplicidad de formas y puede tener estrecha
vinculacion con un gran ndmero de formas de Estado y de sistemas de
partidos que nos son histéricamente conocidos. [...] Dondequiera que en el
pasado nos topamos con el terror, éste siempre remite a un uso de la
violencia que se produce fuera de la ley y que en muchos casos se aplica
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conscientemente para derribarlas vallas que protegen la libertad humana y
garantizan las libertades y derechos de los ciudadanos.?

Ou seja, de acordo com a autora, o grande perigo é naturalizarmos o terror ao longo da
historia. Sendo assim, ao refletir, em sua po(ética), sobre essa multiplicidade de formas
ligadas a um grande numero de configuracfes de Estado, Jarpa nos incita a refletir sobre a
realidade do homem como dotada de acdo e de compreensdo, procurando nos revelar a
natureza dos perigos do nosso tempo permeado por saberes, poderes e terrores.

Quem trabalha com o material arquivistico sabe que a documentacdo disponivel nos
surpreende e nos desafia, pois sdo meros vestigios brutos, cuja “[...] historia existe apenas no
momento em que sdo confrontados com certo tipo de indagacdes, € ndo no momento em que
sdo recolhidos, por mais que isso cause alegria” (Farge, 2022, p. 19). Deve-se advertir que,
pra Foucault (2008), o arquivo é um sistema que conduz o aparecimento dos enunciados,
estruturando as expressdes particulares de um certo periodo histérico, por isso, ndo é
afirmativo, mas fornece os termos do discurso.

No trabalho Sintomas de la Historia (Figura 30), de 2009, Jarpa realiza uma
intervencdo na Biblioteca Nacional de Santiago sob o pretexto da devolucdo que o Chile fez
ao Peru, em 2007, de quatro mil livros trazidos apds o assalto a Lima durante a Guerra do
Pacifico (1879-1881). A instalacdo consiste, em uma das galerias, de formas pequenas e
translicidas das “mulheres histéricas” de Charcot®® penduradas no teto da biblioteca,
sustentadas por fios invisiveis, fracamente iluminadas por janelas altas, alcancando uma
janela de vitral que exibe alguns livros desse patrim6nio. Em outra galeria, uma grande
lampada suspensa é coberta por outro enxame dessas pequenas formas que flutuam entre as
membranas emaranhadas. Por fim, uma grande porta e a passagem para uma sala de leitura
central conduzem a uma exposicdo de pinturas nas paredes com imagens austeras de

publicacGes antigas, abertas, empilhadas ou em prateleiras.

2 [..] que o terror como meio de atemorizar os homens pode aparecer numa extraordinaria
multiplicidade de formas e pode estar intimamente vinculado a um grande nimero de formas de
Estado e de sistemas partidarios que conhecemos historicamente. [...] Onde quer que no passado
tenhamos encontrado o terror, este sempre se referiu ao uso da violéncia que se produz fora da lei e
gue em muitos casos foi aplicada conscientemente para derrubar as cercas que protegem a liberdade
humana e garantem as liberdades e os direitos dos cidaddos. (Traducéo nossa)

30 Desenvolvemos essa questdo no item 4.4 A HISTERIA COMO LINGUAGEM ARTISTICA.
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Figura 30 — Sintomas de la Historia, VVoluspa Jarpa (2009)

Fonte: https://www.voluspajarpa.com/artwork/sintomas-de-la-historia/

E possivel perceber que Jarpa aborda a representacdo histérica por meio das artes
visuais de maneira mais analitica e critica, diferente da leitura alegérica e anacrénica dos fatos
e das datas historicas, comum a certo tipo de ensino da Histéria de recorte positivista.
Portanto, o relato historico € interpretado pela artista como um “sintoma cultural”, ou seja, sua
po(ética) procura fazer com que ocorra a aparicdo do reprimido no corpo social como um
estigma traumatico.

Por isso, & necessario que compreendamos o moderno conceito de Historia,
Geschichte, que traz uma distancia bem marcada entre as experiéncias do passado e as
expectativas do futuro. O fio condutor na andlise desse conceito sdo as suas transformacoes
até a Modernidade, segundo ajuiza Koselleck (2013), pois Historia é um conceito moderno,
resultante da evolucdo de significados anteriores. Diante dessa nova configuracdo, Historia é

um conceito que

[...] se cristaliza a partir de dois processos de longa duragéo que no final vao
confluir e, assim, desbravar um campo de experiéncia que antes ndo podia
ser formulado. Por um lado, trata-se da criacdo do coletivo singular, que
retine a soma das historias individuais em um conceito comum. Por outro
lado, trata-se da fusdo de Histéria (como conjunto de acontecimentos) e
Historie (como conhecimento, narrativa e ciéncia historicos). (Koselleck,
2013, p. 119)
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Portanto, a nossa andlise considera a Histdria como o conjunto de historias individuais
e coletivas, assim como de acontecimentos, conhecimentos e narrativas da ciéncia historica.

E preciso ressaltar, alids, que cada sociedade constréi os seus proprios “regimes de
historicidade”, conceito desenvolvido por Hartog (2013) que diz respeito a algo mais ativo
que “época”, pois ¢ a expressao da experiéncia temporal, ja que organiza o passado como uma
“sequéncia de estruturas”, uma Erfahrung do tempo que conforma os modos de vivenciar o
préprio tempo. O que o autor problematiza sdo as maneiras de se refletir e de articular
passado, presente e futuro, compondo um misto dessas trés categorias, lancando duvidas
sobre a possibilidade de se construir uma consistente “garantia de sentido”, qualquer que seja
sua localizacdo no discurso. Os regimes de historicidade designam, logo, formas especificas
de experiéncia do tempo, ocorrendo a dominancia, em cada sociedade, de uma das instancias
temporais sobre as outras: regime de historicidade passadista ou presentista ou futurista. Sua
funcdo, portanto, é articular as instancias do tempo, expondo/inibindo as rela¢fes hierarquicas
que promovem certas formas de experiéncia do tempo.

A visto disso, Jarpa pensa que a Historia surge de um processo de interpretacdo dessas
instancias/experiéncias do tempo e que a “verdadeira historia” ¢ uma falécia, j& que o que
temos sdo séries de discursos mediados. Assim, de acordo com a curadora chilena Alexia
Tala, que escreveu o glossario conceitual a respeito do trabalho da artista,

La historia que queda es una de las tantas posibles de un mismo acontecer.
Es el resultado de estrategias de credibilidad instaladas en el discurso
histérico que triunfo sobre otros. Asimismo, el concepto de historia, segin
Pierre Nora, no puede entenderse sin el concepto de memoria. La memoria
seria un espacio difuso y subjetivo, de caracter multiple e indeterminado,
mientras que la historia seria esa operacion intelectual que intenta fijarla.
“La memoria es siempre sospechosa para la historia”. La historiografia
muestra cOmo memoria e historia han tendido a separarse, en un proceso de
desidentificacion mutuo.3! (Tala®, 2020, p. 198-199)

3L A historia que resta é uma das muitas historias possiveis do mesmo evento. E o resultado de
estratégias de credibilidade instaladas no discurso histérico que triunfaram sobre os demais. Da mesma
forma, o conceito de historia, segundo Pierre Nora, ndo pode ser compreendido sem o conceito de
memoria. A memoria seria um espago difuso e subjetivo, de carater multiplo e indeterminado,
enquanto a histdria seria aquela operacéo intelectual que tenta fixa-la. “A memoria é sempre suspeita
para a historia”. A historiografia mostra como a memoria e a historia tenderam a separar-se, num
processo de desidentificacdo mutua. (Tradugao nossa)

%2 Em 2018, a Fundacion Malba do Museo de Arte Latinoamericano de Buenos Aires publicou o livro
Voluspa Jarpa Secret produzido a partir da exposi¢do que Jarpa apresentou no museu e no Centro
Matucana, revendo a trajetdria da artista. O livro teve o apoio do Fondo Nacional de Desarrollo
Cultural y las Artes de Chile (FONDART) e reproduz uma ampla selecdo de fotografias
representativas do trabalho de Jarpa, incluindo uma entrevista da artista com Agustin Pérez Rubio,
diretor artistico do Malba, entre 2014 e 2018, um ensaio do curador e escritor inglés Charles Esche, e
um glossario conceitual do trabalho da artista pela curadora chilena Alexia Tala.
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Jarpa propde, assim, outras “estrategias de credibilidad” histéricas em suas criagdes,
porguanto o espaco difuso e subjetivo da memdria € multiplo e indeterminado.

Na instalacdo Ejercicios de coleccion (Figuras 31-39-92), de 2009, a artista foi
convidada a propor uma intervengdo na Cole¢do Permanente do MNBA, por ocasido dos 100
anos da morte do pintor chileno Alfredo Valenzuela Puelma (1856-1909).

Figura 31 — Ejercicios de coleccion, Voluspa Jarpa (2009)

Fonte: https://www.voluspajarpa.com/artwork/esclavas/

A proposta do trabalho consiste em restaurar simbdlica e formalmente o titulo Perla
del Mercader sobre o titulo original da pintura de Puelma, Marchand d’esclaves, executada na
Franca em 1884. A criacdo de Jarpa transita entre o arquivo fotogréfico, a memoria e o
documental, entre o gréafico das rasuras e a censura da imprensa e do arquivo bibliografico,
explicitando a estratégia censoria que a pintura sofreu na historiografia da arte chilena. E

mister perceber que o material de arquivo nos é apresentado como “fragmentos de vida,
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disputas em retalhos expostas ali desordenadamente, refletindo ao mesmo tempo o desafio e a
miséria humana” (Farge, 2022, p. 80).

Por conseguinte, para que se compreenda os embates sociais travados no campo da
historiografia e, por extensao, da memdria, é fundamental que se evite cair em generalizacdes,
estigmatizando as interpretacfes, ja que o passado € sempre conflituoso e fragmentario.
Ricoeur (2007) pontua que existe a distingdo entre o esquecimento que apaga € O
esquecimento de reserva, para tanto, sdo necessarias trés etapas para que tal analise se efetue,
quais sejam, a fenomenologia da memoria, a epistemologia da histdria e a hermenéutica da
condigdo histdrica. Consoante o autor, em grego existem duas palavras para designar a
memdria, quais sejam, anamnesis, 0 ato de recordar e de encontrar uma ordem, € mneme, a
imagem lembrada, um ser afetado (pathos) de maneira involuntaria. Dessa forma, estamos
diante de um enigma de “saber fenomenoldgico”, pois ndo sabemos “[...] se o esquecimento €
apenas impedimento para evocar e¢ para encontrar o ‘tempo perdido’, ou se resulta do
inelutavel desgaste, ‘pelo’ tempo, dos rastros que em nds deixaram, sob forma de afeccdes
originarias, os acontecimentos supervenientes” (Ricoeur, 2007, p. 48). A resolucdo desse
enigma exige que se libere o fundo de esquecimento das lembrancas preservadas, assim como
a articulacdo do ndo-saber relativo ao fundo de esquecimento dos rastros mnésicos. Porém,
alerta o autor, deve-se evitar que a problematica da lembranca e do esquecimento seja
conduzida pelo saber das ciéncias da cognicdo e da deficiéncia.

A vista disso, fica-nos a problematica de como expor uma memdria e uma historia
cujas leis de estruturacdo incluem a lembranca e o apagamento consciente dos rastros
mnemonicos e dos documentos historicos como propde Jarpa na instalacdo Perla del
Mercader. Por isso, suas instalacdes exigem a presenca critica-especulativa do espectador que
ird construir o sentido do que lhe é proposto ndo individualmente, mas de forma coletiva e
provisoria.

Ao analisarmos o0s poderes discursivos que se digladiam como estrategias de
credibilidad historicas nas criacdes de Jarpa, pondera-se que nao se pode falar de tudo em
qualquer conjuntura, pois nao se tem o direito de dizer tudo, pois a “vontade de verdade” &,
segundo Foucault (2007), conduzida pela forma como o saber é aplicado em nossa sociedade,
como ele ¢ valorizado e atribuido, exercendo poder de coercao sobre outros discursos, ja que
discurso e poder se imbricam. De acordo com o autor, a producdo de discursos, em qualquer
sociedade, é controlada com o designio de conjurar-lhe os poderes e 0s perigos,
enfraquecendo a eficicia de eventos incontrolaveis, no intuito de ocultar as forgas que

materializam a constituicdo social. Portanto,
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Teria entdo chegado o momento de considerar esses fatos de discurso, ndo
mais simplesmente sob seu aspecto linguistico, mas, de certa forma e aqui
me inspiro nas pesquisas realizadas pelos anglo-americanos como jogos
(games), jogos estratégicos, de acdo e de reacdo, de pergunta e de resposta,
de dominag&o e de esquiva, como também de luta. (Foucault, 2003, p. 9)

O autor compreende que o discurso € um conjunto de fatos linguisticos, polémicos e
estratégicos que atuam em determinados niveis. Desse modo, para que a vontade de verdade
seja exercida satisfatoriamente, sdo utilizados procedimentos externos e internos ao discurso.
Enquanto os procedimentos externos ao discurso limitam a producdo de discursos,
interditando a palavra, e definindo o que pode ser dito/ndo-dito em cada circunstancia, através
do “tabu do objeto” e do direito privilegiado ou exclusivo de quem fala; os procedimentos
internos ao discurso possuem a funcéo de classificar, ordenar e ditar sua distribuicao.

Em vista disso, podemos compreender que, através da analise da po(ética) de Jarpa, o
discurso ndo reflete apenas o controle do poder, mas é, igualmente, o proprio poder, o que lhe
exige um questionamento sobre a busca de uma verdade, mesmo que capciosa, devendo-se
atribuir ao discurso o carater de acontecimento, que se efetiva sempre no ambito da
materialidade, pois possui seu lugar e tempo bem demarcados.

Foucault (2003) aponta que existem duas histérias da verdade, quais sejam, a histéria
interna da verdade, que se corrige por meio da autorregulacdo, e a historia externa da verdade,
que se forma em outros lugares de saber por meio de certo nimero de regras definidas, como
as praticas judiciaria e penal.

Por conseguinte, ao adentrar os arquivos da memdria institucional, Jarpa percebe que
sua configuracdo evidencia uma pluralidade de lembrancas e de esquecimentos, de presencas
e de auséncias, do dito e do ndo-dito, o rasurado, que se transformam e se sucedem a medida
gue novas informacdes vém a publico, subsidiando mudangas no conhecimento, pois saber

sobre o conhecimento é ter consciéncia que sua origem se encontra nas relacdes de poder e

[...] na maneira como as coisas entre si, 0s homens entre si se odeiam, lutam,
procuram dominar uns aos outros, querem exercer, uns sobre 0S outros,
relacbes de poder. [...] 0 conhecimento é, cada vez, o resultado historico e
pontual de condi¢cbes que ndo sdo da ordem do conhecimento. O
conhecimento é um efeito ou um acontecimento que pode ser colocado sob o
signo do conhecer. O conhecimento ndo é uma faculdade, nem uma estrutura
universal. Mesmo quando utiliza um certo nimero de elementos que podem
passar por universais, esse conhecimento sera apenas da ordem do resultado,
do acontecimento, do efeito. (Foucault, 2003, p. 23-25)
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O conhecimento ¢, dessa maneira, uma “relacdo estratégica” que define o “efeito de
conhecimento” que &, por natureza, parcial, obliquo, perspectivo. E preciso ressaltar que o
carater perspectivo do conhecimento procede justamente da maneira polémica e estratégica do
préprio conhecimento.

O documento é, entdo, para Jarpa, um elemento de continuidade histérica que deve ser
compreendido como um sinal no presente das tra(u)mas e das urdiduras do tempo passado,
pois, como pontua Freud (2016), a causalidade entre o trauma psiquico motivador e o
fendmeno histérico continua a atuar como um “corpo estranho”, um agente atuante no
presente.

E preciso ressaltar, porém, que o documento é sempre determinado historicamente,
cuja ambiguidade categorica fez com que perdesse a fidelidade ao seu tempo, ja que o
trabalho da artista se interpGe entre esses esgarcamentos temporais. Num certo momento
temos a urdidura dos documentos, o conjunto de fios colocados em primeiro lugar, paralelos
uns aos outros, no sentido do comprimento do tear; posteriormente, temos a trama da artista, o
segundo conjunto de fios, que é passado no sentido transversal, entre os fios da urdidura,
construindo imagens sobre 0 nosso passado desconhecido.

Por isso, é necessario que compreendamos que o documento tem uma funcgdo

transtemporal e transespacial. Ele é

[...] inocuo e inutil; las batallas implicitas en el reconocimiento de su
estatuto se juegan alli y le dan presencia. La artista opera en estas
coordenadas. Los documentos invisibles son materiales que requieren ser
clasificados, organizados; se les debe otorgar un sentido. ElI uso del
documento se realiza gracias a una verdad provisoria, construida desde su
misma condicion fluctuante. El observador es interpelado, empujado a
“creer” que existe una verdad escondida. Su mirada se involucra en el
proceso fugaz de recibir siempre parcialidades de sentido. La palabra
“evidencia”, implicita en el concepto de documento, se pone en juego ante
una expectativa de verdad; un documento hecho “experiencia” de documento
hace que la atribucion de fidelidad que se le confiere sea ante todo un acto de
fe.3 (Tala, 2020, p. 197-198)

$[...] indcuo e inhtil; as batalhas implicitas no reconhecimento do seu estatuto sdo ai travadas e ddo-
Ihe presenca. A artista opera nessas coordenadas. Os documentos invisiveis sdo materiais que
precisam ser classificados e organizados; se Ihes deve outorgar um sentido. A utilizagdo do documento
se realiza gracas a uma verdade provisoria, construida a partir de sua prépria condicdo flutuante. O
observador ¢ interpelado, levado a “acreditar” que existe uma verdade oculta. Seu olhar esta envolvido
no processo fugaz de receber sempre parcialidades de sentido. A palavra “evidéncia”, implicita no
conceito de documento, entra em jogo diante de uma expectativa de verdade; um documento que se
tornou “experiéncia” de documento faz que a atribuicdo de fidelidade que lhe é conferida seja antes de
tudo um ato de fé. (Tradugdo nossa)
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Diante dessa “experiéncia de documento”, Jarpa empreende ndo um ato de fé, mas, a
leitura critica dos documentos desclasificados pelas agéncias de inteligéncia estadunidenses,
descobrindo suas lacunas, traumas, rasuras e esguecimentos, propondo, inclusive, a
desconstrucdo do conceito de arquivo que se arvora como algo estatico e fixo em sua
ontologia, de tal modo que se transforma, em sua materialidade, num conjunto de documentos
estabelecidos como a positividade da verdade da experiéncia historica.

Por isso, deve-se sempre compreender que “a historia ndo ¢ jamais a repeti¢cdo do
arquivo, mas desinstalacdo em relacdo a ele, e inquietacdo suficiente para interrogar
incessantemente sobre o porqué e o como de seu fracasso no manuscrito” (Farge, 2022, p. 75).

A producdo e a acumulacdo incessante de arquivos € o efeito mais notério do processo
de “desidentificacion mutuo” entre histéria ¢ memoria, porquanto a medida que desaparece a
memoria tradicional, somos compelidos a acumular vestigios, testemunhos, documentos,
imagens, discursos e signos visiveis do que passou. Nesse processo de guarda e busca pela
prépria narrativa e de seu apagamento, haja vista que a memoria é feita de lembrancas e de
esquecimentos, € preciso lembrarmo-nos da pulsdo de morte freudiana como o “mal de
arquivo”, como pontua Derrida (2001), que apaga os arquivos escritos para que o processo de
arquivamento possa ter continuidade, caso contrario, o0 arquivo implodiria pela
impossibilidade da inscrigéo de outras escrituras e de outras tramas narrativas.

Ao ser questionada sobre a sua produ¢do com os documentos arquivisticos, o que gera
um outro tipo de arquivo, um arquivo artistico, Jarpa responde, em entrevista ao pesquisador,

que

Tenemos planeras con los bocetos de las ideas de las obras o las
exposiciones, pero por sobre todas las cosas tenemos un archivo digital
bastante grande y completo de las investigaciones, del desarrollo de las
visualizaciones de las instalaciones u obras, sus registros y todo lo demas.
Hemos generado también fichas para cada obra y para hacerle un
seguimiento. Lo mas dificil o deficiente del archivo de las producciones es
tal vez que cada una se debe o estd sostenida en una investigacion. Con el
tiempo, sélo yo voy sabiendo de qué se trataba esa investigacion, porqué
seleccioné esos archivos y no otros, como se relacionas las obras en términos
de investigacion.®* (Jarpa apud Barbosa, 2022, p. 194-195)

% Temos planejamentos com esbogos das ideias para as obras ou exposicdes, mas acima de tudo temos
um arquivo digital bastante amplo e completo da pesquisa, do desenvolvimento das visualizacdes das
instalagBes ou obras, seus registros e tudo mais. Também geramos fichas para cada obra e para rastrea-
las. O mais dificil ou deficiente no arquivamento de produgdes talvez seja que cada uma delas se deva
ou seja apoiada pela pesquisa. Com o tempo, s6 eu sei do que se tratava aquela pesquisa, por que
selecionei esses arquivos e ndo outros, como os trabalhos se relacionam em termos de pesquisa.
(Tradugéo nossa)
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A ironia é que o acimulo incessante de documentos invade, inclusive, o universo da
artista que trabalha com os materiais gerados pelos arquivos institucionais, e somente ela tem
um conhecimento pleno do que foi ou ndo arquivado, das suas lembrancas e dos seus
esquecimentos.

A partir de seu trabalho como artista e arquivista, Jarpa questiona o “mundo da arte”
que, segundo ela, pouco se interessa pela pesquisa e pela producdo de conhecimento que
existe nas producdes contemporaneas, concentrando-se apenas no presente das criagdes, o que
considera uma “cosificacion tendenciosa” (Jarpa apud Barbosa, 2022). A critica da artista se
refere ao pouco cuidado que se da a producdo de material arquivistico a respeito das criacdes

dos artistas atuais.
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3 D(OBRA) SOBRE D(OBRAS) - PERCURSO CRIATIVO

Com o intuito de elucidar uma época,
mas também por mero passatempo,
compulsei na noite que passou

uma recolta de escritos ptolemaicos.
(Konstantinos Kavaéfis)

Neste capitulo iremos analisar a po(ética) da artista visual Voluspa Jarpa que ao longo

de seu percurso criativo perfaz d(obra)s sobre si mesma.

3.1 DESD(OBRA)MENTOS

Ao longo de sua trajetdria artistica, Jarpa desenvolveu uma po(ética) eminentemente
pictorica, destacando o status conceitual e tedrico das criacfes através de elementos formais
como cor/composicdo e experimentacdo em suportes ndo tradicionais, investigando as
possibilidades de representacdo e os limites da propria pintura. Em seguida, suas criacdes
transbordaram o espaco pictérico tradicional e ela passou a estudar as relagdes entre esse meio
¢ a “objetualidade”, aventurando-se assim nas instalacoes.

Com relacdo a pesquisa com os documentos desclasificados dos arquivos sobre as
ditaduras Latino-Americanas, consideramos que a po(ética) de Jarpa se desd(obra) ao longo
de seu percurso criativo, perfazendo d(obra)s sobre si mesma, descortinando uma
multiplicidade de d(obra)duras, uma variedade de modos de d(obra)r as criacdes. A (d)obra
ird se definir pela capacidade de fazer a (d)obra das suas préprias partes e de fazer a
desd(obra) até o grau de desenvolvimento inerente a sua condicdo de objeto artistico. A artista
desenvolve novas possibilidades de dobrar suas criacBes, assim como novos envoltérios, ja
que se trata sempre de dobrar, desdobrar, redobrar. Desse modo, a dobra/desdobra ¢ “[...]
extremamente sinuosa, um ziguezague, uma ligagdo primitiva ndo localizavel. Nessa zona, ha
mesmo regides em que o vinculo ¢ substituido por um liame mais frouxo, instantaneo”
(Deleuze, 1991, p. 180).

A vista disso, analisamos como se desenvolveu esses desd(obra)mentos da pesquisa da
artista. O objetivo do capitulo € organizar a producédo de Jarpa por nos analisada, incluindo
dados especificos, para que possamos, mais adiante, transitar de maneira mais conscienciosa

por seus trabalhos. As imagens e as informacdes foram recolhidas no portal oficial da artista,



87

disponivel em: https://www.voluspajarpa.com/. Iniciamos o percurso em 1997 com o trabalho

No ha lugar, e o concluimos em 2018 com o trabalho Monumental, totalizando 38 produgdes
que perfazem multiplas d(obra)s sobre d(obras)s.

Em 1997, Jarpa apresentou no MNBA, em Santiago do Chile, a instalacdo No ha lugar
(Figura 32). O trabalho consiste num poliptico instalado numa parede pintada de vermelho,
composto por paineis onde aparecem 5 lotes vagos registrados no Centro da capital chilena.
Como referéncia discursiva, Jarpa utilizou o terreno baldio como imagem simbdlica no intuito
de abordar a dificuldade em se representar o deserto, o vazio, opondo a imagem pictérica a
imagem fotografica, através da serigrafia, classificando-as conforme sua eficiéncia
(procedimentos mecéanicos) e sua ineficiéncia (procedimentos manuais). Problematizando o
proprio lugar de exibicdo, a artista instalou nos painéis algumas molduras no estilo utilizado
pelo museu, tornando evidente o desconforto com relacdo a paisagem da cidade que vivia um

boom imobiliario na década de 1990.

Figura 32 — No ha lugar

Fonte: https://www.voluspajarpa.com/artwork/no-ha-lugar/

EspecificacOes: poliptico 6leo, plumdn, esmalte, serigrafia, gigantografia digital y objetos sobre tela

No mesmo ano e na mesma cidade, na Galeria Posada del Corregidor, a artista expds

La Silla de Kosuth (Figuras 33-70). Neste trabalho, Jarpa radicalizou o gquestionamento do
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fora-dentro do quadro, a relagdo intersticial de ambos o0s espagos, e construiu uma
ambientacdo que remete ao terreno baldio habitado, exigindo que o espectador adentrasse uma
casa construida nos moldes desse local de abandono para enxergar, de uma de suas janelas, a
pintura de grande formato onde estava pintado o local com a casa original. Dessa forma, o

espaco da criacdo se definiu pelo/para o espectador.

Figura 33 — La Silla de Kosuth

Fonte: https://www.voluspajarpa.com/artwork/la-silla-de-kosuth/

Especificacbes: mediagua y pintura de gran formato dleo sobre tela

A instalacdo Histeria Privada / Historia Publica (Figuras 11-34) foi apresentada, em

2002, na GGM, na mesma cidade das duas producdes anteriores. O trabalho consiste numa
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série de pinturas e objetos de grande formato cujo suporte ou referéncia é a bandeira chilena,
dividindo-se em 2 salas, antag6nicas no seu desenho, uma sala Historica (horizontal, vertical)
e outra Histérica (incerta, desordenada, obliqua). A criagdo ¢ composta por 5 “bandeiras”

interpostas estrutural/material/pictoricamente que se fragmentam e se anamorfoseiam.

Figura 34 — Histeria Privada / Historia Publica

Fonte: https://www.voluspajarpa.com/artwork/histeria-privada-historia-publica/

EspecificacOes: 5 pinturas 6leo sobre banderas chilenas, bandera de frazada gris em costuras, bandera
blanca em texto, poliptico documental y cuaderno de apuntes

Desclasificados (Figura 35), de 2005, apresentada na Galeria de Arte Universidad
Catdlica de Temuco, no Chile, inicia a pesquisa (est)ética de Jarpa com 0s arquivos e a
documentacao desclassificada, em que ela questiona a capacidade da arte contemporanea de
se referir aos acontecimentos histéricos relatados diariamente pela imprensa. Para tanto, a
artista submeteu o material pictorico a imitacdo do documento, criando uma série grafica de
pequeno formato com os arquivos desclassificados pela CIA, referentes a histéria do Chile
entre o periodo de 1964 a 1990; além disso, ela rasurou as capas dos jornais chilenos, de 11 e
12 de setembro de 2001, referentes ao ataque as Torres Gémeas, pintando-as em formatos
ampliados e riscando os textos referentes as noticias, criando borraduras nas informagdes,

processo semelhante ao procedimento realizado pelos 6rgaos de inteligéncia estadunidenses.
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Figura 35 — Desclasificados
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Fonte: https://www.voluspajarpa.com/artwork/desclasificados/
EspecificacOes: 6 pinturas de portadas de diarios chilenos en 6leo y plumén sobre
tela y serie de 9 archivos desclasificados en acrilico, 6leo y plumon sobre tela

Em 2006, Jarpa iniciou sua pesquisa com o conceito de histeria com o trabalho Soma,
apresentado na Galeria Pancho Fierro, em Lima, capital do Peru (Figura 36). A instalacdo é
composta por uma sequéncia fotografica de uma mulher em ataque histérico que forma uma

mancha vertical semelhante a imagem de um enxame de figuras que, devido ao padrdo, geram
diferentes densidades de preto, cinza e branco.
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Figura 36 — Soma

4/ i .
Fonte: https://www. voluspa|arpa com/artwork/soma/
EspecificacOes: timbres, tinta de impresion y 6leo sobre muro y maquetas de mediaguas

No mesmo ano, com Paisaje somatico, apresentada no Museo de Artes Visuales
(MAVI), em Santiago do Chile (Figura 37), Jarpa agenciou o desd(obra)mento de sua
pesquisa com as imagens das mulheres histéricas de Charcot, em que o corpo se faz discurso
pela prépria impossibilidade narrativa. As imagens serializadas produzem uma trama saturada

abstrata, cuja mancha disforme n&o possui normas de representacao.
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Figura 37 — Paisaje somético
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Fonte: https://www.voluspajarpa.com/artwork/paisaje-somatico/

EspecificacOes: timbres sobre tela, 5400 figuras de histéricas impresas en mica con tinta negra y
troqueladas, 500 hilos de nailon y pesos de plomo de 5g

Esse desd(obra)mento histérico se expandiu com Plaga, de 2008, exibida na Sala
Gasco, na capital chilena (Figuras 1-38-83). A instalacdo construiu, em 2 espacos, um grande
volume visual através de milhares de figuras de mulheres histéricas que correspondem ao
padrdo das 12 poses de Charcot. Enquanto na Sala 1 existia um volume que mudava de forma
consoante o ponto de vista do espectador, na Sala 2 as figuras estampadas compunham um

enxame bidimensional que invadia as paredes.
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Figura 38 — Plaga

Fonte: https://www.voluspajarpa.com/artwork/plaga/

Especificacbes: 30.000 figuras de mujeres histéricas en mica transparente, 1800 hilos de
nailon con pesos de plomo y timbres sobre muro

Os desd(obra)mentos histéricos da producdo da artista chilena vado se complexificando
ao longo dos anos. Com a instalacdo Esclavas, de 2009, exibida no MNBA (Figuras 31-39-

92), Jarpa se apropriou do quadro La perla del mercer de esclavas, do pintor chileno Alfredo
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Valenzuela Puelma, que faz parte da colecdo permanente do museu, para problematizar a
historia da arte. A pintura foi realizada em 1882, mesmo ano em que foram feitas as
fotografias das mulheres histéricas por Charcot no hospital La Salpétriére. Dessa forma, por
meio dos documentos de arquivo da vida do pintor, Jarpa construiu uma instalacéo que remete
igualmente aos arquetipos femininos da virgem-escrava vendida pelo mercador, e a mulher

histérica transformada em tema de “doenca feminina”.

Figura 39 — Esclavas
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Fonte: https://www.voluspajarpa.com/artwork/esclavas/

Especifica¢fes: documentos impresos a laser agrupados en 5 dossiers depositados en un archivador de
metal, marco dorado, figura impresa en serigrafia lacada con pintura automotriz y pinturas de la
coleccién permanente del MNBA

Produzindo uma d(obra) no conceito de Histdria, Jarpa apresentou, em 2009, o
trabalho Sintomas de la Historia, na Biblioteca Nacional do Chile (Figuras 40-41-94-95). A
artista fez uma intervengdo em diversos espagos da biblioteca chilena a partir da pilhagem e
da transferéncia de milhares de livros realizada no final do século XIX, da Biblioteca
Nacional do Peru para a Biblioteca Nacional do Chile, e seu retorno em 2007. Intervindo no
espaco arquitetbnico institucional, a artista problematizou um fato historico através da

construcdo de volumes, do uso de documentos e da representacdo de naturezas-mortas com
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livros. A intervencdo faz parte de um diptico que se completa com a intervencdo homoénima

na Biblioteca Nacional do Peru, em Lima.

Figura 40 — Sintomas de la Historia

Fonte: https://www.voluspajarpa.com/artwork/sintomas-de-la-historia/

EspecificagOes: volumen conformado figuras de mujeres histéricas e hilo, vitrina de vidrio em 2 libros,
lampara em luces y figuras histéricas y 55 pinturas 6leo sobre tela em diversos formatos

Aprofundando os conceitos de Histdria e de histeria, Sintomas de la Historia. Una
Construccion Imaginaria, apresentado em 2009, na Biblioteca Nacional do Peru (Figuras 41-
95), complementa a intervencdo realizada anteriormente em Santiago do Chile. De um lado, o
volume monolitico de livros-objetos que gera uma forma estatica e que preserva os discursos
transformados em palavras, de outro, as “figuras histéricas” que geram uma forma mutavel e

ilusoria.
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Figura 41 — Sintomas de la Historia. Una Construccion Imaginaria

-

Fonte: https://www.voluspajarpa.com/artwork/sintomas-de-la-historia-una-construccion-imaginaria/
Especifica¢bes: volumen construido a partir de libros apilados, volumen construido a partir de figuras
de mujeres histéricas e hilos siliconados y 4 documentos impresos a laser sobre papel

O trabalho L Effet Charcot (Figuras 42-72-80-81-96), com milhares de figuras das
mulheres histéricas do psiquiatra francés, desd(obra) mais uma vez o conceito de histeria. Ele
foi instalado em um dos quartos da antiga casa de Charcot, criador do conceito de histeria, no
hospital La Salpétriére, em 2010, na Maison de I"’Amerique Latine, em Paris, na Franca. Jarpa
utilizou um espago fora dos espagos tradicionais da arte para questionar o conceito de histeria
feminina. A instalagdo é constituida por um grande enxame flutuante das mulheres histéricas
fotografadas por Regnard, construindo uma imagem oposta a classificacdo positivista dos
casos de Charcot, propondo a histeria como um fendmeno histoérico e sintomatico.
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Figura 42 — L Effet Charcot

Fonte: https://www.voluspajarpa.com/artwork/leffet-charcot/

Especifica¢fes: 30.000 figuras de mujeres histéricas y timbres sobre muro

Jarpa criou, em 2010, uma biblioteca de livros da histdria chilena no espaco de uma
livraria, a Ulises Bookshops, na capital chilena, com o trabalho Biblioteca de la No-Historia —
Proyecto Dislocacion (Figura 43). Nesse desd(obra)mento historico, o material foi produzido
a partir dos arquivos desclassificados pela CIA durante os anos de 1968 a 1991 sobre o Chile.
Propondo a leitura dos arquivos a partir de sua visualidade e ndo apenas da informacao neles
contida, a artista editou e selecionou a reviséo de milhares de documentos, considerando a sua
paradoxal caracteristica de se tornar publico, mas rasurado. Os 608 livros da biblioteca
estavam a disposicdo do publico e podiam ser adquiridos desde que se respondesse a uma

pergunta, permitindo que o material coletado fosse colocado em circulagdo critica.
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Figura 43 — Biblioteca de la No-Historia — Proyecto Dislocacion

g :

-no-historia-proyecto-dislocacion/
Especificacbes: 608 libros con documentos desclasificados de la CIA (5 tipos y formatos distintos),
608 fichas impresas en espafiol, caja de luz con libro de material transparente, dispositivo de
exhibicion para libros de bolsillo y anaqueles retroiluminados

Como desd(obra)mento do trabalho anterior, 600 livros ficaram a disposicdo do
publico e puderam ser adquiridos através do preenchimento de um documento que ficou
arquivado para uma posterior exposicdo, no trabalho Biblioteca de la No-Historia (Figura 44),

exibido no Kunstmuseum Bern, na Suica, em 2011.
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Figura 44 — Biblioteca de la No-Historia

Do you authorize the exhibition of this form?

Yuﬁ No []

Then answer the following question please;
What do you think to do with this?

Lo mubte olano memnmm&wa

n‘%_m Signature

When you answer this question, take a book and put this form in the reciving box.

Fonte: https://www.voluspajarpa.com/artwork/biblioteca-de-la-no-historia-2/

Especificagbes: 600 libros con documentos desclasificados de la CIA (5 tipos y formatos distintos),

600 fichas impresas en aleman e inglés y muro falso con 3 anaqueles retroiluminados
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A instalagcdo The No-History, de 2011, exposta na 82 Bienal del Mercosur, em Porto
Alegre, Brasil (Figura 45), d& continuidade ao des(obra)mento da pesquisa historica da artista.
Ela abarca a edicdo de 1000 livros produzidos a partir da revisdo dos arquivos
desclassificados, cujo conjunto revela como as fronteiras dos paises do Cone Sul, hoje
agrupados no Mercosul, foram inexistentes durante os periodos ditatoriais das décadas de
1960-1970 e como suas histdrias nacionais ainda ndo comecaram a ser narradas de maneira

legitima.

Figura 45 — The No-History
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Fonte: https://www.voluspajarpa.com/artwork/the-no-history/
Especificacbes: 1000 libros con documentos desclasificados de la CIA y dispositivo de exhibicion
retroiluminado dividido en 12 médulos

Dando continuidade ao trabalho de pesquisa desenvolvido em torno dos arquivos
desclassificados, em 2012 Jarpa apresentou Minimal secret, na Galeria Isabel Aninat®, em
Madrid, na Espanha (Figuras 46-82). Esta é uma criacdo composta por trés partes, em que a
primeira corresponde aos arquivos cortados a laser em feltro que ddo forma a um volume
suspenso no centro do espago expositivo; a segunda parte € uma grande mancha que contém
uma degradacdo dos elementos visuais, textuais e graficos que compdem o0s arquivos; a
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terceira é composta pela exposi¢do de 200 livros, empilhados sobre uma base retroiluminada,
pertencentes aos trabalhos Biblioteca de la No-Historia — Proyecto Dislocacion (Figura 43) e
Biblioteca de la No-Historia (Figura 44), articulando d(obra) sobre d(obras).

Figura 46 — Minimal secret

Fonte: https://www.voluspajarpa.com/artwork/minimal-secret/

EspecificagcOes: 40 cartones con alquitran cortados laser, 80 piezas de acrilico, hilo nylon, 15 papeles
de fibra de algodén, fragmentos de archivos desclasificados impresos en papel, fragmentos de billetes
chilenos de las décadas de 1980 y 1990 destruidos por el Banco Central de Chile, impresion laser y
almidén de arroz, instalacion de 200 libros impresos en caja lacada negra con iluminacion LED y
cubierta de vidrio (50 libros al interior y 150 en el exterior de la caja)

O trabalho La Biblioteca de la No-Historia / Preguntas y respuestas, de 2012, exposto
no Musée les Abattoirs, em Toulouse, Franca (Figuras 47-89), é outro desd(obra)mento das
pesquisas anteriores de Jarpa com os arquivos desclassificados, cujas exposi¢des produziram
livros colocados a disposi¢do do publico em troca de respostas as perguntas “o que vocé vai

fazer com iss0?” e “que lugar vocé atribuira a este livro?”.
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Figura 47 — La Biblioteca de la No-Historia / Preguntas y respuestas

Fonte: https://www.voluspajarpa.com/artwork/la-biblioteca-de-la-no-historia-preguntas-y-respuestas/
Especificacbes: libros con documentos desclasificados de la CIA (2 ediciones distintas) y libros con
respuestas obtenidas en versiones anteriores de la obra (2 ediciones distintas), mesa de exhibicion
retroiluminada con divisiones y dispositivo de exhibicion con entramado metélico

A instalacdo Litempo, exposta na Mor Charpentier da Cidade do México, em 2013
(Figura 48), é composta por documentos relativos ao México de diferentes agéncias de
inteligéncia norte-americanas, desclassificados entre os anos 1998-2003. Eles se referem ao
nome falso Litempo dos 12 “agentes” do alto escaldo mexicano, inclusive 2 ex-presidentes,
recrutados pelo chefe da operacdo da CIA no México, Winston Scott, entre 1956 e 1969. Os
documentos da instalagdo, impressos em acrilico, sdo ordenados, da esquerda para a direita,
do texto menos censurado ao mais censurado. Além disso, a qualidade visual dos acrilicos foi
alterada na criacdo, eles passam do acrilico transparente ao acrilico em po, acrilico branco
translucido brilhante, branco opaco, cinza transparente, cinza opaco e preto opaco. Isso
provoca uma espécie de efeito visual domind, cujo significado exibe a degradacdo do que €

reprimido.
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Figura 48 — Litempo

Fonte: https://www.voluspajarpa.com/artwork/litempo/

EspecificacOes: 76 piezas de acrilico cortado laser, dispuestas a muro y a piso

A instalacdo La Biblioteca de la No-Historia / Prueba de Artista, exibida na Biblioteca
Nicanor Parra da Universidad Diego Portales, na capital chilena, em 2013 (Figuras 19-49),
articula mais uma d(obra) na visibilidade da persisténcia traumatica da incompletude histérica
recente do Chile. Ela consiste na intervencdo permanente das estantes vazias da biblioteca
com 330 “livros” que compilam os arquivos desclassificados sobre o pais, referentes aos anos
1968-1992. No segundo andar da biblioteca, Jarpa criou um espago com 35 estantes cinzas,
cujos livros pertencentes a instalagdo foram organizados em 10 estantes retroiluminadas,
formando uma linha horizontal de 7 metros, em que estd escrito “Dejar aqui los libros

consultados”.
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Figura 49 — La Biblioteca de la No-Historia / Prueba de Artista
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Fonte: https://www.voluspaiarpa.m/artwork/la-biblioteca—de-la—no-historia—prueba-de-artista/
EspecificagOes: 330 libros con archivos desclasificados dispuestos en 10 anaqueles retroiluminados

Uma série de objetos “escultoéricos”, produzidos por meio da intervencdo em livros
didaticos de Histdria de alguns paises latino-americanos, fazem parte do trabalho Educacion
Civica, de 2013, exibidos na Mor Charpentier de Bogota, Colémbia (Figuras 50-73). Jarpa
inseriu nesses livros — submetidos a forcamentos materiais como abrir, torcer ou dobrar —
documentos desclassificados, provocando um didlogo conflituoso com as “historias oficiais”
por meio de instrumentos cirdrgicos e instrumentos de oficio manual, criando uma d(obra)

fisica no material didatico.
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Figura 50 — Educacion Civica

Fonte: https://www.voluspajarpa.com/artwork/educacion-civica/
Especificages: libros, madera, documentos impresos, prensas, tornillos, instrumentos quirdrgicos y
herramientas

Na instalacdo Lo que es es lo que ves, de 2013, exibida na Mor Charpentier de Miami,
Estados Unidos (Figuras 51-74-86), Jarpa se apropriou da frase “vocé vé o que vocé vé”, de
Frank Stella, artista minimalista norte-americano e fez uma citacdo a série de trabalhos
minimalistas do artista norte-americano Judd, realizados durante os anos 1960 e 1970. Apesar
dos trabalhos da artista seguirem as mesmas dimensoes e utilizarem os mesmos materiais dos
originais, seu alinhamento vertical foi levemente deslocado por pequenos movimentos, e em
seu interior foram colocadas camadas coloridas de acrilico contendo arquivos desclassificados

produzidos nas mesmas deécadas das criagbes de Judd.
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Figura 51 — Lo que es es lo que ves
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Fonte: https://www.voluspajarpa.com/artwork/lo-que-es-es-lo-que-ves/
Especificacbes: 10 modulos de acero inoxidable em placas de acrilico cortado laser

Continuando a construir os des(obra)mentos de suas pesquisas, em 2013, no Museo de

la Solidaridad Salvador Allende, em Santiago do Chile, Jarpa expds Secretos y borraduras
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(Figura 52), trabalho que versa sobre dois sistemas distdpicos de informacdo a respeito da
historia chilena recente por meio de dois documentos desclassificados. A artista sobrepds os
dois documentos em material metalico recortados a laser; um, inteiramente censurado, outro,

um memorando manuscrito em inglés, onde é possivel ler todo o seu conteudo.

Figura 52 — Secretos y borraduras

Fonte: https://www.voluspajarpa.com/artwork/secretos-y-borraduras/
Especificaces: acrilico negro y ABS metalico cortados laser

Donde el pasado sigue acaeciendo, de 2013 (Figuras 53-84), instalacdo exposta no
mesmo museu anterior, foi produzida com 1.148 documentos desclassificados sobre o Chile,

com diferentes niveis de dobras e de rugas, impressos em papel (frente e verso) impregnados
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com resina de poliéster transparente. Na parede frontal da sala, onde foi instalada a criagdo de
Jarpa, estava escrito uma citacdo do livro 1984, de George Orwell, a respeito do controle

sobre a memodria e o passado.

Figura 53 — Donde el pasado sigue acaeciendo

Fonte: https://www.voluspajarpa.com/artwork/donde-el-pasado-sigue-acaeciendo/
Especifica¢fes: documentos impresos em papel, resina poliéster transparente e hilo nylon

Na instalacio Diversdes publicas, exibida na Galeria Isabel Aninat®, na cidade de Sio
Paulo, em 2014 (Figura 54), Jarpa utilizou documentos relativos a censura da Musica Popular
Brasileira (MPB) do Departamento de Censura da Policia Federal durante a ditadura civil-
militar brasileira. A documentacdo foi dividida em 3 tipos de arquivos, totalizando 76
documentos agrupados de acordo com a referéncia a musica questionada: 1 — arquivos pretos
(110 x 77 cm) trazem as letras das musicas com anotacGes e observacdes dos censores e
carimbos que indicam se ha veto, proibicdo ou liberacdo da musica; 2 — ficheiros cinzentos
(77 x 52 cm) correspondem a documentacao interna do 6rgdo censor indicando os sistemas de
analise; 3 — arquivos de madeira (77 x 52 cm) correspondem aos apelos feitos pelos artistas e
gravadoras, assim como cartas de pessoas solicitando a censura de alguma manifestacao

cultural.
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Figura 54 — Diversdes publicas

Fonte: https://www.voluspajarpa.com/artwork/diversoes-publicas/
EspecificacOes: 76 archivos de carton y madera cortados laser

Na série De los artilugios cotidianos®’, de 2014 (Figura 55), Jarpa criou varios
artefatos compostos por ferramentas de oficios e por enciclopédias de Historia da América
Latina, assim como de compéndios de documentos (Figuras 51-74-86) dos servicos de
inteligéncia estadunidenses sobre os paises do Cone Sul.

87 Sem informacéo de local de exibicéo, Santiago — Chile.
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Figura 55 — De los artilugios cotidianos

Fonte: https://www.voluspajarpa.com/artwork/of-daily-life-contrivances/
Especificagfes: dimensiones variables

Em 2014, Jarpa participou da 312 Bienal de S&o Paulo com a instalagdo Historias de
Aprendizagem (Figuras 15-56-91), volume composto por documentos da CIA sobre o golpe
civil-militar de 1964 no Brasil e a Operacdo Condor. Os documentos utilizados nessa
instalacdo foram impressos em acetato transparente e pendurados em linhas diagonais, o que
criou um efeito singular, em que a exibi¢do e a transparéncia impossibilitam a leitura dos
documentos, criando uma barreira para o espectador, ja que 0os 520 documentos se sobrepdem
uns aos outros. Enquanto os materiais em primeiro plano desaparecem, os dos ultimos planos

se tornam visiveis, mas distantes.
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Figura 56 — Historias de Aprendizagem

Fonte: https://www.voluspajarpa.com/artwork/historias-de-aprendizagem/

Especificacbes: 520 placas de acrilico cortado laser y cable de acero

Durante suas pesquisas, Jarpa teve acesso aos documentos de peritos judiciarios nos
quais se afirma que Salvador Allende, ex-presidente do Chile, pode ndo ter cometido suicidio,
pois apresentava perfuracdes de bala que ndo condizem com o relato histdrico. Dessa forma,
em 2014, a artista apresentou a instalagdo En nuestra pequefia regién de por aca, na Mor
Charpentier no Archivo Nacional de Bogota, Colémbia (Figuras 57-61-63-67). O trabalho era
constituido por uma galeria de retratos de importantes figuras publicas da América Latina,
cujas investigacdes sobre as suas mortes ainda ndo foram esclarecidas. Havia ainda, na
instalacdo, mesas com dossiés de arquivo de cada caso e a projecdo de video do trabalho
Translation Lessons, em que a artista contratou um professor de inglés, Nicolas Poblete, para

aprender o idioma e fazer a transcricdo textual dos documentos desclassificados.
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Figura 57 — En nuestra pequefia region de por aca

Fonte: https://www.voluspajarpa.com/artwork/en-nuestra-pequena-region-de-por-aca-2/

EspecificagOes: serie de fotografias impresas en acero inoxidable, pinturas en papel vegetal con
soportes de madera y acrilico, cubos de MDF con revestimiento laminado metalico, acrilico y
documentos impresos en su interior, escritorio y librero de MDF con revestimiento laminado metalico
y documentos impresos para consulta, impresion digital en PVC adhesivo a muro, pliegos colgantes de
PVC impreso y calado, caja de acrilico con soporte de madera, dispositivo sonoro, placas de acero
inoxidable y documentos impresos, proyeccion de video a muro

Confrontando as ideias de utopia e de distopia na historia recente da América Latina,
Jarpa problematizou as mortes de 5 ex-presidentes latino-americanos que ainda estdo sendo
investigadas, em Fantasmatica Latinoamericana, exibida na Mor Charpentier de Miami,
Estados Unidos, em 2014 (Figuras 20-58-85). Para tanto, a artista criou um objeto escultdrico
constituido por uma caixa de bronze em que se confrontam 3 elementos: sons dos discursos
politicos destes presidentes, imagens gravadas dos seus retratos oficiais e imagens das suas
tragicas mortes com datas e acusagdes, bem como um dossié de documentos desclassificados.
Além disso, havia uma série de imagens, composta por 5 pinturas dispostas
perpendicularmente a parede, que mostravam o momento da trasladacéo dos restos mortais ou
dos funerais desses presidentes. Essas pinturas possuiam uma imagem dupla, de um lado, uma

imagem pouco nitida, de outro, 0 seu reverso, com a imagem da morte ou do funeral.
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Figura 58 — Fantasmatica Latinoamericana

Fonte: https://www.voluspajarpa.com/artwork/latinamericaphantasmatica/

EspecificacOes: objeto escultorico, caja de acrilico con soporte de madera, dispositivo sonoro, placas
de bronce y documentos impresos, 5 pinturas en papel vegetal con soportes de madera y acrilico, 8
cajas de luz con acrilico cortado laser

Em 2014, no trabalho Archivos D menos-Serie, enumerar y destruir, apresentado na
Galeria Isabel Aninat®, em Sdo Paulo (Figura 59), Jarpa desenvolveu um trabalho que
problematizou a destruicdo de documentos oficiais pelo extinto Servico Nacional de
Inteligéncia (SNI) do Brasil. Trata-se de um metarquivo de documentos que ndo existem
mais, 40 cadernos que detalham a destruicdo de 19.000 documentos pertencentes ao periodo
da ditadura civil-militar brasileira e que hoje se encontram no Arquivo Nacional, em Brasilia.
O trabalho opera a partir de 3 caracteristicas da documentacdo apagada: encadernacdo das

listas, as proprias listas e a incineragdo dos documentos.
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Figura 59 — Archivos D menos-Serie, enumerar y destruir

Fonte: https://www.voluspajarpa.com/artwork/archivos-d-menos-serie-clasificar-enumerar-y-destruir/
EspecificagOes: 9 fotografias em metacrilato, 5 placas de bronce grabadas, 20 cubiertas de libro em
vinilo verde y letras doradas, y objetos de madera de mediano formato

As 60 imagens-objeto do trabalho Leer el tiempo, de 2015, expostas na Galeria Isabel
Aninat®® em Buenos Aires, Argentina (Figura 60), correspondiam as imagens que constam
nos arquivos das agéncias de inteligéncia estadunidenses referentes aos paises do Cone Sul
durante as decadas de 1970-1980. Em mais uma d(obra) sobre d(obras) da producgéo de Jarpa
a respeito da Historia e da histeria, 0 material foi impresso em vidro e as placas se

sobrepunham entre si, criando uma sombra confusa a respeito da histdria desses paises.
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Figura 60 — Leer el tiempo

Fonte: https://www.voluspajarpa.com/artwork/leer-el-tiempo/

Especifica¢Oes: impresion sobre vidrio de 5mm, cajas de madera negra y repisas de madera lacada
blanca

No trabalho En nuestra pequefia region de por aca — Galeria, exposta na Mor
Charpentier en Art Basel*®, Buenos Aires, Argentina, em 2015 (Figuras 57-61-63-67), Jarpa
sintetizou a relacdo entre projetos politicos utdpicos e seu futuro distopico revelado na
desclassificacdo de arquivos secretos norte-americanos, cujas tramas entre os interesses dos
EUA em conluio com as elites sociais e econdmicas dos paises do Cone Sul, perpetraram a
morte de varios lideres politicos latino-americanos que ocuparam cargos publicos no alto

escaldo.
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Figura 61 — En nuestra pequefia region de por aca — Galeria

Fonte: https://www.voluspajarpa.com/artwork/en-nuestra-peguena-region-de-por-aca-galeria/

EspecificacOes: fotografias impresas em acero inoxidable y pinturas em papel vegetal em soportes de
madera y acrilico

Prosseguindo no desd(obra)mento de suas pesquisas est(éticas) a respeito dos
documentos desclassificados, Jarpa criou, em No-History’s Library — The Backyard, de 2015,
exposta no Migros Museum fur Gegenwartskunst, em Zurique, na Suica (Figuras 62-76-97),
livros que compilaram criticamente os 70.000 documentos revisados pela artista e que foram
organizados de acordo com critérios geopoliticos e cronologicos de conspira¢fes golpistas,
assassinatos e mortes suspeitas de lideres politicos e sociais de varios paises da América do
Sul. Em troca de uma resposta a pergunta “o que vocé vai fazer com isso?”, esses livros foram
disponibilizados ao publico em estantes que remetiam & producdo minimalista do artista

estadunidense Judd, o que produziu um esvaziamento das prateleiras.
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Figura 62 — No-History’s Library — The Backyard

Fonte: https://www.voluspajarpa.com/artwork/no-historys-library-the-backyard/

Especifica¢Oes: 300 libros con archivos desclasificados sobre América Latina (Libro 1: Chile, Brasil,
Argentina, Uruguay. Libro 2: Ecuador, Colombia, Venezuela, Perd, Bolivia), 7 repisas de MDF, acero
inoxidable y acrilico, y rollo de papel impreso para respuestas, en mesa de madera con banquillo de
madera

En nuestra pequefia region de por acd, de 2016, exposta no Museo de Arte
Latinoamericano de Buenos Aires (MALBA), Argentina (Figuras 57-61-63-67), Jarpa exibiu
12 pecas que incluiam pinturas, objetos, instalacdes, videos, gravacbes de som e documentos
historicos, que se referiam a dois eixos complementares de sua pesquisa, quais sejam, 0
estudo dos documentos desclassificados em conjunto com o minimalismo norte-americano, e
o trabalho comemorativo sobre um grupo de lideres latino-americanos vitimas de assassinatos

ou crimes ndo resolvidos durante o periodo da Guerra Fria.
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Fonte: https://www.voluspaiarba.com/artwork/en-nuestra—pequena—reqion-de-pbr-aca-malba—2016/
EspecificacOes: 12 piezas que incluyen pinturas, objetos, instalaciones, registros sonoros y
documentos historicos

No trabalho Translation Lessons, apresentado no Centro de Extension del Ministerio
de las Culturas, las Artes y el Patrimonio (CENTEX), de Valparaiso, Chile, em 2017 (Figura
64), Jarpa (re)elaborou material a respeito da documentagdo desclassificada por meio de acoes
e aulas de traducdo do inglés para o espanhol, esclarecendo a tensdo entre as duas linguas,
assim como o distanciamento das informagdes contidas nos documentos com relacdo ao

acesso e a elaboracédo das informagdes pelos chilenos por sua condigdo de SECRET.
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Figura 64 — Translation Lessons
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Fonte: https://www.voluspajarpa.com/artwork/translation-lessons/
EspecificacOes: Translation Lessons 1, Translation Lessons 2, video Padre Analfabeto, videos
dispuestos em 6 tablets, sobre manuscritos, documentos y traducciones, 7 dispositivos de madera,
acrilico y acero serigrafiado em dibujos sobre papel y documentos impresos, atril de madera y rollo de
papel para respuestas

Jarpa construiu uma correlacdo historica que conjeturou diferentes processos sociais,
politicos e técnicos envolvidos nos escritos e paradigmas das diferentes constitui¢fes chilenas
no trabalho, de 2017, Cuerpo Politico / Archivos Publicos y Secretos, exposta na Sala Museo
Gabriela Mistral, da Universidad de Chile, na capital chilena (Figura 65). A artista propds, nas
5 pecas da exposicdo, a correlacdo de documentos histéricos e materialidades associadas a
redacdo de textos juridicos. As pecas incluiam fac-similes de manuscritos e impressos do
Arquivo Andrés Bello, documentos desclassificados, a constituicdo do Chile de 1980, capas
de jornais e revistas chilenos dos dias 10, 11 e 12 de setembro de 1980, legitimando o

plebiscito convocado pela ditadura para mudar a Constituig&o.


https://www.voluspajarpa.com/artwork/translation-lessons/
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Figura 65 — Cuerpo Politico / Archivos Publicos y Secretos

Fonte: https://www.voluspajarpa.com/artwork/cuerpo-politico-archivos-publicos-y-secretos/
Especificagbes: De la Constitucion: 12 archivos de Informe de la CIA sobre Constitucion
chilena del 15 de diciembre de 1979 y del 11 de diciembre de 1979 cortados laser en carton;
Ideas matrices: monolito de cufios tipograficos y kardex; Manuscritos e impresos: 6 tiras
impresas en backlight film con seleccion de facsimiles del Archivo Central Andres Bello y
barras distanciadoras; 11 de septiembre 1980: 18 portadas de diarios y revistas chilenos de
los dias 10, 11 y 12 de septiembre de 1980 impresas en papel; Derecho de gentes: objeto
escultérico de documentos facsimiles, manuscritos en papel y documentos de inteligencia
serigrafiados en acero inoxidable sobre base de madera con cubierta de acrilico transparente

Os trabalhos da instalacdo Waking State, de 2017, exibidos na Mor Charpentier
Galerie, em Paris, Franga (Figura 66), se referem a 7 criagOes anteriores da artista, forjando

outras d(obras) sobre d(obras), que incluiam documentos da OTAN e da CIA referentes a


https://www.voluspajarpa.com/artwork/cuerpo-politico-archivos-publicos-y-secretos/
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inteligéncia francesa dos anos 1980, apresentando um aspecto da Guerra Fria no uso da

linguagem, dos segredos e do discurso capcioso.

Figura 66 — Waking State

Fonte: https://www.voluspajarpa.com/artwork/waking-state/

EspecificacOes: Dispositivo Foucault: impresion sobre papel, acero pulido con
serigrafia y acrilicos cortados laser; False Flag: Impresion fotogréfica montada en
metacrilato, lupas y cufios tipogréaficos; Gladio: 6leo sobre tela impresa; De las ruinas
y letras-friso: médulos de yeso con estructuras metalicas; Stay-behind: caja de acero y
vidrio con cufios tipograficos; Utopias modernistas: mezcla de medios; Untitled: 14

placas de acero oxidado grabado

Em outro momento da instalagdo En nuestra pequefia region de por aca, exposta dessa

vez no Centro Cultural Matucana 100, na capital chilena, em 2017 (Figuras 57-61-63-67),


https://www.voluspajarpa.com/artwork/waking-state/
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Jarpa apresentou uma compilagdo composta por 13 trabalhos anteriores seus (Serie Lo que ves
es lo que es / Judd Fibonacci, Serie Lo que ves es lo que es / Judd Cubos, Yo no soy un
hombre, soy un pueblo, Serie Lo que ves es lo que es / Judd Vertical, Algunos estamos
amenazados de muerte, Discursos Utopicos Latinoamérica 1947-1994, Serie Lo que ves es lo
que es / Judd Tubo, Serie Lo que ves es lo que es / Judd Shaft, Mi carne es bronce para la
Historia, Todo se desvanece en la niebla, Historias de aprendizagem, Padre Analfabeto,
Translation Lessons), oferecendo uma leitura que articula a pesquisa nas areas da politica, da
estética e da psicandlise, em que a investigacdo e 0 processo artistico fazem parte fundamental
de seu processo criativo que aprofunda continuamente as d(obras) sobre d(obras) em sua
producao.
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Figura 67 — En nuestra pequefia region de

Fonte: https://www.voluspajarpa.com/artwork/en-nuestra-pequena-region-de-por-aca-m100/
EspecificacOes: perfil rectangular con 7 piezas de acero inoxidable, 5 carpetas de acero inoxidable con
archivos judiciales y tiras de papel impreso con archivos de la CIA, 6 cubos de MDF revestidos en
acero inoxidable, con frase grabada y 6 bloques de acrilico que contienen 17 archivos cortados laser,
impresion digital y tinta sobre papel poliéster, 10 médulos plegados de acero inoxidable y 54 acrilicos
cortados laser, 8 dispositivos de proyeccion de diapositivas y 47 textos adhesivos, audio de discursos
de lideres politicos latinoamericanos y textos adhesivos, volumen de madera lacada negra con perfil
tubular de acero inoxidable y 13 tiras impresas en backlight film, estructura de acero inoxidable con
acrilico gris transparente y 10 tiras impresas en backlight film 47 retratos, tinta sobre laminas de
bronce, 29 carpetas de ld&mina de acero con documentos impresos en papel, 520 placas de acrilico
cortado laser y cable de acero, 6 videos en tablets con audifonos, Instalacion de video con 3 ediciones
distintas

A instalacdo Secret Memorialis, de 2018, apresentada no Memorial del 68 y Museo de
los Movimientos Sociales, do Centro Cultural Universitario Tlatelolco, na Cidade do México
(Figura 68), trata do Massacre de Tlatelolco, marco na historia do México, considerado um
simbolo da Guerra Fria, onde o exterminio, a impunidade e a ocultacdo dos corpos se
tornaram formas de violéncia que se impuseram para alcancar o controle social. A
documentacdo selecionada pela artista construiu a historia violenta dos fatos, exibindo a
corrupcgédo envolvida na falta de identificacdo dos assassinados, na aplicagdo da justica e na

construcdo da memoria.


https://www.voluspajarpa.com/artwork/en-nuestra-pequena-region-de-por-aca-m100/

124

Figura 68 — Secret Memorialis
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Fonte: https://www.voluspajarpa.com/artwork/secret-memorialis/

EspecificacOes: 5 bloques de placas de acrilico grabado laser sobre bases de madera, gréfica adhesiva
sobre muro, 23 laminas de aluminio compuesto revestidas en ambas caras con laminas de aluminio
fotograbadas y 35 placas de acrilico cortadas laser

Por fim, concluindo a producdo de Jarpa que articula as d(obras) sobre d(obras) entre
Histdria e histeria, temos a instalagdo Monumental, apresentada, em 2018, na 122 Bienal de
Shanghai [Power Station of Art (PSA)], em Shanghai, na China (Figuras 69-90). A artista
interviu, com as suas “criagdes documentais”, na area de acesso ao hall da bienal com um
trabalho de grande porte que dialoga com o espaco arquitetdnico industrial do local,
problematizando a nocdo de geopolitica entre forma estética e conteudo historico. Para isso, a
artista criou 3 pecas de grande dimensdo: 2 pecas (acrilico cortado a laser e papel poliéster
impresso) atingem os 26 metros de altura do predio que atravessa os seus 3 andares, a 3% peca
(aco inox e acrilico recortado a laser) é a reelaboracdo do minimalismo da producéo do artista

estadunidense Judd, cujas criacBes se tornaram repositorio de arquivos de inteligéncia.


https://www.voluspajarpa.com/artwork/secret-memorialis/
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Figura 69 — Monumental
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Fonte: https://www.voluspajarpa.com/artwork/monumental/
EspecificacOes: 520 placas de acrilico cortadas laser, cable de acero inoxidable y 34 tiras impresas em
papel sintético, 10 modulos de acero inoxidable plegado, 54 placas de acrilico cortadas laser

Ao longo desse percurso pela producéo da artista chilena, foi-nos possivel averiguar
que Jarpa iniciou sua pesquisa (est)ética com os arquivos e a documentacdo historica
desclassificada com o trabalho Desclasificados (Figura 35), em 2005, e com o conceito de
histeria a partir do trabalho Soma (Figura 36), em 2006. Dessa forma, Jarpa leva suas criagdes
com a Historia, os documentos desclasificados, a histeria e o trauma ao labirinto infinito da
d(obra) sobre d(obra), numa auséncia de centro em que 0s pontos de vista se multiplicam no
pensamento que é posto em movimento por sinteses disjuntivas, pois somos forcados a
manter-nos diante da disjuncdo, por ndo termos mais & nossa disposicdo a poténcia
reconciliadora e unificadora dos principios, onde tudo diverge na dessemelhanca e no
desencontro. Assim, para Jarpa, criar é d(obra)r, duplicando o fora com um dentro que lhe é
coextensivo na busca de um perpétuo reencadeamento, pois “dobrar-desdobrar ja nao
significa simplesmente tender-distender, contrair-dilatar, mas envolver-desenvolver, involuir-
evoluir” (Deleuze, 1991, p. 21).


https://www.voluspajarpa.com/artwork/monumental/
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Nesses desd(obra)mentos artisticos construidos por Jarpa, percebemos que 0 eixo
passado-presente-futuro se quebra porque o presente ecoa o passado e estorva o futuro. O
passado, para Bergson (1999), se conserva no tempo, e se penetramos nesse elemento virtual é
para procurarmos a lembranca pura que sera atualizada numa imagem-lembranca. Ao
movermo-nos numa memdria-Ser, numa memoria-mundo, o passado revela-se como um ja-ai
de uma preexisténcia em geral suposta por nossas lembrangas e utilizada por nossas
percepcOes. O presente € o limite extremo da manifestacdo do passado em que coexistem
circulos mais ou menos dilatados/contraidos, cada qual contendo tudo ao mesmo tempo.
Assim, deveremos nos mover para tal ou qual circulo, tal ou qual trabalho artistico, tal ou qual
arquivo, conforme a natureza da lembranga procurada, que se sucederdo a partir de antigos
presentes delimitados no limite de cada uma, pois somos construidos como memoria e, a um
sO tempo, nos constituimos na infancia, na adolescéncia, na velhice, na maturidade. Ou seja,
somos a coexisténcia de todos os lengdéis do passado.

A partir de 2019, Jarpa deu inicio a outros projetos artisticos como Zoo (2019), Altered
Views (2019), La Causa (2019), Miradas Alteradas (2020) e Blindness Archives (2020).
Contudo, essas criagdes ndo serdo analisadas nesta pesquisa, pois ndo tratam especificamente
da questdo da Historia, dos documentos desclasificados, da histeria e dos traumas a respeito
das ditaduras Latino-Americanas.
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4 DONDE EL PASADO SIGUE ACAECIENDO - ILUSAO E DESILUSAO DA ARTE

Tais lembrancas me voltavam como no primeiro dia, com essa novidade
aguda e fresca de uma estacdo que reaparece, de uma mudanca na rotina de
nossas horas, que, também no dominio dos prazeres, se saimos de carro num
primeiro dia lindo de primavera, ou deixamos nossa casa ao romper do sol,
fazem-nos reparar em nossos atos mais insignificantes com uma exaltacdo
lucida que faz prevalecer esse intenso minuto sobre a totalidade dos dias
anteriores. Pouco a pouco, os dias antigos recobrem aqueles que 0s
precederam, e eles mesmos sdo sepultados sob 0s que os seguem. Porém
cada dia antigo permanece depositado em nds como, numa imensa
biblioteca, onde existem livros mais antigos, um exemplar que, sem duavida,
ninguém nunca ira consultar. No entanto, basta que esse dia antigo,
atravessando a transparéncia das épocas seguintes, remonte a superficie e se
estenda sobre nos, cobrindo-nos inteiramente, para que, durante um
momento, 0s nomes recuperem o seu antigo significado, as criaturas o seu
rosto antigo, em nés, a nossa alma dessa época, e sintamos, com um
sofrimento vago, porém suportavel e de pouca duragdo, os problemas de ha
muito tornados insollveis, que tanto nos angustiavam entdo. Nosso eu é
formado pela superposicdo de nossos estados sucessivos. Mas essa
superposicdo ndo é imutavel como a estratificacdo de uma montanha. As
transformacdes geologicas fazem aflorar a superficie, perpetuamente,
camadas mais antigas. (Em busca do tempo perdido — A fugitiva, Marcel
Proust)

Neste capitulo iremos analisar a ilusdo e a desilusdo da arte, o artista-professor, os
conceitos artificacdo e embreantes, o colapso (est)ético, os arquivos como uma contraforma

do minimalismo e o lugar como estratégia, arquitetados pela artista visual VVoluspa Jarpa.

4.1 ILUSAO E DESILUSAO, OS EMBREANTES

No artigo La llusion después de la Desilusion (Muro Sur, 1999) sobre o Gltimo
trabalho de Duchamp (Figura 70), Jarpa analisou a producéo artificial de uma imagem crivel,
uma obra-objeto elaborada a partir de um dispositivo-objeto que se tornou a ilusdo de um

fragmento cénico*.

41 Duchamp trabalhou secretamente nessa peca de 1946 a 1966 em seu estldio em Greenwich Village.
Ela é composta por uma velha porta de madeira, pregos, tijolos, latdo, folha de aluminio, grampos de
aco, veludo, folhas, galhos, uma forma feminina feita de pergaminho, cabelo, vidro, prendedores de
roupa de pléastico, tinta a 6leo, lindleo, uma variedade de luzes, uma paisagem composta por elementos
pintados a méo e fotografados e um motor elétrico alojado em uma lata de biscoitos que gira um disco
perfurado. Disponivel em: https://www.philamuseum.org/calendar/exhibition/marcel-duchamp-etant-
donnes. Acesso em: 29 nov. 2021.
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Figura 70 — Etant donnés... (Marcel Duchamp, 1946-1966)

i

Fonte: https://roberttracyphdart473.wordpress.com/2009/11/09/marcel-
duchamps-etant-donnes/

A (ltima criacdo de Duchamp, que faz parte do acervo do Philadelphia Museum of
Art, consumiu 20 anos para a sua efetivacdo, de 1946 a 1966, e consiste de uma porta de
madeira antiga, onde existe um par de orificios pelo qual o espectador pode ver um cenario

construido.

A cena encontrada é de um muro arruinado com um buraco, a paisagem que
pode ser apreciada, € de um corpo feminino nu reclinado num leito de
gravetos e folhas secas. Este corpo é fragmentado, ndo é possivel ver o rosto,
apenas suas pernas que estdo escancaradas e sua méo estendida segura uma
lamparina a gés acesa. A regido pubiana é desprovida de pelo. H4 um indicio
de cabelo loiro, mas a cabeca esta oculta. H4 uma representacdo de cascata
inserida numa paisagem campestre.

Vinte anos na elaboracdo da obra, cada peca como engrenagem faz parte de
uma grande maquina, agora ndo mais representada por desenhos mecanicos.
O cenério é pitoresco, a paisagem com a cascata como um trompe-/oeil; 0
acumulo de materiais: a lamparina, folhas e gravetos, como assemblage; a
montagem do corpo estendido e a paisagem de fundo, como uma instalagéo;
uma porta velha arrematada por uma moldura de tijolos (elemento
fundamental que possibilita a visdo do cenério), a imagem fixa de uma cena
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em perspectiva captada no instante extraido de um acontecimento, como
uma cdmara escura. (Zappa, 2007, p. 51-52)

No inicio do século XX, Duchamp criou os ready-mades, artigos de uso cotidiano,
produzidos em massa, selecionados sem critérios estéticos e expostos como objetos artisticos
em espacos especializados, como museus e galerias. Assim, ao transformar qualquer objeto
em criacdo o artista realizou uma critica radical ao sistema da arte, com o objetivo de produzir
nao “objetos de arte”, mas intervengdes, deliberadamente absurdas e inesperadas, postulando
que os objetos ndo possuem um valor em si, mas que o adquirem em funcéo do juizo de um
sujeito ¢ da validagdo conferida a eles pela definigdo de uma ‘“‘autoria” dentro de um
complexo sistema de arte.

Partindo da influéncia do ultimo trabalho de Duchamp, em que o espectador € inserido
no espaco da criacdo transformando-se em participante no momento em que se coloca diante
dos dois furos na porta e espia voyeuristicamente a cena, Jarpa realiza, em 1997, o trabalho La
Silla de Kosuth (Figura 33), em que o fora do quadro é alargado material e conceptualmente
de maneira mais radical, por isso, o espectador é forcado a entrar na casa-instalacdo para, de
uma janela, enxergar a pintura de grande formato onde estava pintado o local com a casa. Este
trabalho da artista remete a One and Three Chairs (1965), do artista norte-americano Joseph
Kosuth, exibido pela primeira vez no MoMA de Nova York, cuja producdo conceitual € a
expressao da relacdo entre arte e linguagem. A peca consiste em uma cadeira, uma fotografia
da cadeira e uma definicdo de dicionario ampliada da palavra cadeira.

De acordo com a artista, sua proposta foi criar uma “imagem em fuga”, cujo assunto
estd no centro, mas permitindo que o olhar do espectador olhe para o espaco vazio,

semelhante ao quadro Las Meninas, do pintor espanhol Velazquez. Jarpa criou

[...] una imagen en fuga, pensando en esas imagenes que presentan su asunto
al centro y que en su vacio se fuga el detras, por donde se escapa la mirada.
Como si la mirada buscara siempre otra cosa que lo que se le muestra. En
Las Meninas es el espejo que esta al fondo y la figura sobre los peldafios.
Estos llegan a tener una relevancia mayor en la basqueda de informacion, en
la necesidad de conocer las causas del despliegue escénico del primer plano.
Al parecer, la mirada siempre se fuga hacia aquello que constituye su fuera
de cuadro.*? (Disponivel em: https://www.voluspajarpa.com/artwork/la-silla-
de-kosuth/. Acesso em: 20 mar. 2021)

421...] uma imagem em fuga, pensando naquelas imagens que apresentam o seu assunto no centro e
gue no seu vazio escapa 0 que esta por detras, por onde escapa o olhar. Como se o olhar estivesse
sempre em busca de algo diferente do que é mostrado. Em Las Meninas é o espelho ao fundo e a
figura nos degraus. Estas tornam-se mais relevantes na busca de informagdes, na necessidade de
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Este trabalho marca uma definicdo formal na po(ética) da artista que articula um
intersticio entre o “espago-dentro” e o “espaco-fora” da moldura. Sendo que o “espago-
intersticio” ¢ ocupado pelo espectador. Nessa troca de olhares, o espago da criagdo exige a
presenca do espectador, haja vista que ndo € um espaco neutro, mas foi criado por um
mecanismo de ilusdo e de desilusdo em relacdo ao que esta sendo representado.

Posto isto, devemos compreender que a arte contemporanea moveu diversas fronteiras,
arte/ndo-arte, artista/espectador, estética/ndo-estética. Cauquelin (2005) mapeia e analisa a
transformacdo dos mecanismos da arte contemporanea e seus desdobramentos no pés-
modernismo gerados pelo artista Duchamp, o artista-empresario Andy Warhol e o galerista
Leo Castelli. Com historias de vida bem singulares, esses trés individuos sdo, consoante a
autora, os “embreantes”® da arte contemporanea, pois souberam captar e usufruir das
mudangas ocorridas na época, no meio e no mercado de arte. A autora retira esse termo da
andlise estrutural da linguagem, desenvolvida pelo linguista russo Roman Jakobson, cuja

designacdo se refere a

[...] unidades que tém dupla funcdo e duplo regime, que remetem ao
enunciado (a mensagem, recebida no presente) e ao enunciador que a
anunciou (anteriormente). Os pronomes pessoais sdo considerados
embreantes, pois ocupam um lugar determinado no enunciado, onde sdo
tomados como elementos do cddigo, além de manterem uma relagdo
existencial com um elemento extralinguistico: o de fazer ato da palavra.
(Jakobson apud Cauquelin, 2005, p. 87-88)

Os trés embreantes da contemporaneidade souberam compreender a arte como uma
esfera de atividades como qualquer outra, que os papeis dos agentes envolvidos no meio néo
sd0 mais estabelecidos rigidamente; o abandono dos movimentos de vanguarda e do

romantismo da figura do “artista génio”; que a arte ndo ¢ pura emog¢do e inspiragdo, mas

conhecer as causas da exibicdo cénica do primeiro plano. Aparentemente, o olhar foge sempre para
aquilo que constitui o seu fora de quadro. (Tradugdo nossa)

43 Embreante é o conjunto de operacdes pelas quais um enunciado se ancora na sua situacdo de
enunciacdo linguistica, sdo chamadas operacBes embreantes e identificam os elementos que, no
enunciado, marcam a embreagem enunciativa. Também podemos classifica-los como elementos
déiticos. Dentre as operagdes de enunciacdo, destacam-se as identificagdes de enunciador, do
momento e do lugar da enunciacéo.

- Vocé é a nossa prioridade. (pronome pessoal — embreante de pessoa)

- Esta entrando agora pelo portdo. (advérbio de tempo — embreante de tempo)

- Jamais voltarei aqui. (advérbio de lugar — embreante de espaco)
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pensada através de signos que constroem didlogos entre observador e observado. Nessa
perspectiva, a ruptura provocada por Duchamp

[...] ndo é uma oposicdo, que estaria ligada a sua antitese seguindo uma
cadeia causal, mas, sim, um deslocamento de dominio. A arte ndo é mais
para ele uma questdo de contetidos (formas, cores, visGes, interpretagdes da
realidade, maneira ou estilo), mas de continente. (Cauquelin, 2005, p. 92)

Ja Warhol, um publicitario que percebe que a arte € apenas mais um meio de ganhar
dinheiro, abandona a estética e se infiltra na rede de comunicacdo da arte, utilizando a
repeticdo e a produgdo em série para se vender como um produto. Dessa forma, ainda segundo

a autora,

O percurso sonhado por Andy Warhol — passar do status de artista comercial
ao de artista de negdcios — estd completo. No caminho, fechou-se também a
definicdo de arte contemporanea — fora da subjetividade, fora da
expressividade — na qualidade de sistema de signos circulando dentro das
redes. Definigdo estrita, quase insuportavel em seu rigor. (Cauquelin, 2005,
pag. 120)

O galerista Castelli enxergou na arte um 6timo investimento, um mercado promissor
que exigia que ele se mantivesse informado sobre o que se passava no meio da arte mundial.
Além disso, deveria haver um consenso entre galeristas, criticos, imprensa e envolvidos no
meio, associando 0 seu nome ao do artista, 0 que elevaria 0 seu status e situando os artistas

envolvidos num nivel internacional. O galerista

[...] compreendeu a licdo das redes: ndo se pode ter apenas um, é preciso que
eles todos se misturem e que se cubram uns aos outros. As redes mundanas
(mostrar-se em toda parte, estar em todos os eventos) tém tanta importancia
quanto as redes midiaticas (sua cobertura é indispensavel), e estas sdo,
definitivamente, redes comerciais. (Cauquelin, 2005, pag. 125)

Dessa maneira, a problematica desses trés embreantes deve ser compreendida a partir
do exercicio de uma atividade que responde aos axiomas-chave do sistema da arte. Enquanto
o “antiartista” Duchamp esvazia o conteido emocional e intencional do artista e de sua
criacdo, j& que o seu trabalho é um trabalho com signos, em que qualquer objeto pode ser arte,
desde que num determinado momento, cujo jogo “[...] consiste em especular a respeito do
valor da simples exposi¢ao de um objeto manufaturado” (Cauquelin, 2005, p. 100); o artista-

empresario Warhol utiliza a rede de informacéo para viabilizar sua empreitada de consumo,
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pois o que define o que € ou ndo é um objeto artistico é o espago da rede de comunicacao; por
fim, o galerista Castelli utilizou essa rede para viabilizar seus negdcios internacionalmente,
criando um imenso circuito de relacionamentos e de informacao, num processo ciclico em que
0 sucesso global dos artistas representados por sua galeria, garantiam igualmente o seu

proprio sucesso.

4.2 O SISTEMA DA ARTE

Sendo assim, de acordo com Cauquelin (2005), o modelo da arte moderna ndo se
aplicaria a arte contemporénea, tendo em vista que a formacgdo de movimentos artisticos e a
criacdo centrada na estética cederam lugar a rede de comunicacdo e a ubiquidade do artista.
Dessa maneira, saturada e deslocada, a arte contemporanea, sob o regime da comunicacao,
transcendeu 0 espaco expositivo da arte moderna, marcada pelo regime do consumo, exigindo
do espectador um novo modelo para a sua compreensdo. Ao analisar as caracteristicas que
definem esses dois regimes, a autora utiliza o conceito “sistema da arte” para desenvolver a
discussdo, relacionando arte e mercado, e revelando suas adaptacdes as modificacdes da
estrutura econémica da sociedade.

A autora interroga: quem é o produtor de arte?, quem a comercializa?, quem a
coleciona?, quem define o que é ou ndo é arte?, quem a consome?. A arte moderna, associada
ao regime do consumo, € marcada pelo gosto pela novidade, a recusa do passado e a posicao
ambivalente de uma arte a0 mesmo tempo efémera e eterna. Contudo, essa hegemonia comeca
a ceder a partir das mudangas econdmicas sofridas pela sociedade europeia no final do século
XIX, pois segundo Barbosa; Evaristo (2018a, p. 760), o capitalismo “[...] s6 poderia existir
com o aperfeicoamento constante dos instrumentos de producdo e, por conseguinte, com a
mudanga das relagdes de producdo e de todas as relagdes da sociedade”.

Vejamos, na figura a seguir, como Cauquelin esquematiza as suas reflexdes:
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Figura 71 — O sistema da arte

Reakdade da ohva, trabalhc do artista
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Esquema 1. A arte é um campo especifico, com atores individuais.
Lima linha atravessa o esquema, da produgio ao consumo, percorrendo
o caminho dos atores-mediadores.

Esquema 2. O esquema é circular. Entre os produtores estao todos
os agentes da comunicagio de signos.

Fonte: Cauguelin, 2005, p. 84

De acordo com esse diagrama, no sistema da arte moderna funciona o esquema
tripartite do mercado de bens materiais e simbdlicos de producdo-distribui¢cdo-consumo, em
gue os agentes envolvidos (marchands, criticos, curadores, colecionadores, conservadores,
museus, galerias) possuiam tarefas distintas. J& no sistema da arte contemporanea, produtor-
distribuidor-consumidor deixam de ter suas atividades especificas, pois os profissionais da
Comunicacdo foram sendo agregados ao sistema, alterando, assim, a relacdo homem-espaco-
tempo-consumo e a sua relacdo com a arte. Quem dispGe dos meios de comunicacdo é o
produtor desse novo regime de signos e de especulacdo de valor numa rede internacional de

artistas, galerias e institui¢Oes culturais, e de interagdo entre mercados transnacionais.
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A ampla guinada na analise das questdes mais prementes da contemporaneidade sera
articulada por Jameson (1996), cuja anlise se dara em cinco lances decisivos. Ao ancorar 0
p6s-modernismo em alteracdes objetivas da ordem econémica do proprio capital, o autor da o
primeiro e mais fundamental lance. O pds-modernismo passa a ser o sinal cultural de um novo
estagio na histéria do modo de producdo, cuja mudanca mais fundamental reside no novo
horizonte existencial da sociedade contemporéanea, uma cultura que se expandiu a ponto de se
tornar extensiva a propria economia.

Num segundo momento, o autor explora as metastases da psique na nova conjuntura
de morte do sujeito, cuja subjetividade se refere a perda de qualquer senso ativo da histéria. O
eterno presente € a proliferacdo de estilos e imagens que substituem o temporal, em que a
performance substitui a representacdo, e 0 espacial passa a comandar o imaginario numa
simultaneidade de eventos como espetaculo diario. Verifica-se, assim, uma nova
superficialidade do sujeito imerso num fluxo oscilante e hesitante que impede tanto a catexia
como a historicidade.

O terceiro lance de Jameson (1996) vai se dar no terreno da prépria cultura, pois ele
vai estender o conceito de p6s-moderno por todo o espectro artistico e pelo discurso sobre ele,
dai resultando um painel rico e abrangente que atravessa as artes visuais, a arquitetura, o
cinema, a masica, a dancga, a propaganda, o design, dentre outros. Essa cultura privilegia
sobremaneira o visual, o que a distingue do verbal do modernismo.

O quarto lance do autor vai ser questionar as bases sociais e o0 padrdo geopolitico do
p6s-modernismo, pois, segundo ele, a cultura atual € mais democratica ja que expande as
fronteiras do capital, dilui os estoques de cultura herdada, dissolve as fronteiras entre 0s
géneros, se constituindo por novos padrdes de consumo e de producdo hegemdnicos num
sistema e estilo globais.

Por fim, Jameson (1996) da o seu lance final ao evitar um juizo de valor, insistindo na
nulidade de se moralizar sobre a ascensdo do pds-moderno. Ao construir a critica do pos-
moderno, ele ndo faz a sua recusa ideologica, mas procura abrir um caminho através do
método dialético e compreender a nova versdo do “capitalismo tardio” com uma teoria
ajustada a grandeza global de suas vinculag@es e disjuncbes, compreendendo-o por dentro
como um sistema.

O capitalismo tardio funciona como uma espécie de signo carregado de intencdes e de
consequéncias, pois € hoje menos um modo de producdo que um modo de vida. Para Mandel
(1982), esse sistema econdmico ndo ¢ uma mera mudanca do capitalismo, mas uma subfase

da época imperialista. Tal concepgdo possui duas caracteristicas essenciais: a primeira é a
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tendéncia em aumentar a rede de controle burocrético, a segunda, é a interpenetracdo entre
Estado e big business. No capitalismo tardio agencia-se o dispositivo complexo ternério da
mundializacdo das trocas, da universalidade dos valores, das singularidades das formas.

Por conseguinte, de acordo com Cauquelin (2005), essas transformacdes econémicas
alcancaram o sistema da arte em dois pontos, quais sejam, o registro da maneira como a arte
circula e registro interartistico, relativo ao contetido das criagdes, numa complexa rede de
comunicacdo, em que 0s atores mais ativos S0 0S que possuem a maior quantidade de
informacdo, adquiridas no menor espaco de tempo possivel. O artista contemporaneo — e
Jarpa se enquadra nesse segmento, haja vista sua producgdo exposta em diversos continentes e
em varios meios de comunicacdo, inclusive as midias sociais —, projetado por essa rede,
precisa estar em Vvarios lugares do mundo ao mesmo tempo, aceitando as regras de renovacao
e de individualizacdo permanente propostas por esse novo sistema da arte. Contudo, alerta a
autora, existe o problema da redundancia e da saturagdo provocada pela circularidade da
informagao, o que implodiria o sistema.

A esse respeito, Danto (2019, p. 123) assinala que o que ele classifica como “mundo
da arte” perdeu “[...] toda a dire¢do histérica, e temos que perguntar se isso € temporario — Se
a arte vai recuperar a trilha historica — ou se essa condicéo desestruturada é o seu futuro: um
tipo de entropia cultural. Assim, o que quer que venha a seguir ndo importard, porque o
conceito de arte estd internamente exaurido”. Sendo assim, enquanto os objetos de arte “se
aproximam de zero”, a teoria sobre eles alcancou o “interminavel”, restando tdo-somente a
teoria, haja vista que a arte se vaporizou como reflexdo sobre si mesma, ou seja, a arte se

tornou objeto de sua propria consciéncia teorica.

4.2.1 Artista-professor

Considerando essas mudancas no sistema da arte, deve-se ressaltar que desde o final
do seculo XX vivenciamos outro universo sociocultural em que os artistas, inclusive,
adentraram as universidades e se tornaram professores e pesquisadores, seja na graduacéo,
seja na pos-graduagdo. Segundo Menger (2005), a produgdo artistica ndo ¢ “o inverso do
trabalho”, mas assinala a possibilidade de novos modos de produgdo e de novas relagdes de

profissdo requeridas pelas recentes transformacdes do sistema neoliberal. Dessa maneira,

[...] 0 nosso tempo ndo é mais o das representagdes herdadas do século XIX,
gue opunham o idealismo sacrificial do artista e 0 materialismo do trabalho
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calculado, ou a figura do criador, original, provocativo e insubmisso. Nas
representacdes atuais, o artista é quase uma encarnacdo possivel do
trabalhador do futuro, com a figura do profissional inventivo, moével, inddcil
as hierarquias, intrinsecamente fundamentado, tomados numa economia do
incerto e mais expostos aos riscos de concorréncia interindividual e as novas
insegurancas das trajetorias profissionais. (Menger, 2005, p. 45)

Considerando essas mudancas no sistema da arte (Cauquelin, 2005), € preciso ressaltar
que Jarpa, além de artista, é igualmente professora universitaria de artes na Pontificia
Universidad Catdlica de Chile, desde 2006, e intelectual com uma importante producdo de
artigos que refletem sobre a producdo artistica contemporanea.

Uma das primeiras pesquisas a esse respeito é a tese de doutorado O trabalho do
artista plastico na instituicdo de ensino superior: razdes e paixdes do artista-professor,
defendida na Faculdade de Educagdo da Universidade Estadual de Campinas (Unicamp), em
1992, por Célia Maria de Castro Almeida. Ao pesquisar o trabalho de artistas que sdo
professores universitarios, a autora procurou conhecer as concepcdes e praticas de 27 artistas-
professores acerca da arte, do fazer artistico, de sua pratica docente e de suas relacbes com as
instituicdes de ensino superior.

A autora se deparou com uma heterogeneidade de concepcOes e praticas diversas em
uma realidade complexa em que existe uma linha que defende que a pratica docente é
compativel com a producdo artistica, enquanto outra entende que sdo atividades inconciliaveis

(Almeida, 1992). Em suas entrevistas, os professores-artistas

[..] afirmaram ter optado pelo vinculo institucional, sobretudo, pela
necessidade de um emprego estavel que lhes permitisse ndo conformar a
producdo artistica “a demanda da sociedade”. Alguns artistas professores
ressaltam que a instituicdo lhes permite executar projetos experimentais e
vanguardistas que o publico e 0 mercado de arte dificilmente apreciariam.
Mas outros fatores pesam em tal “op¢do”, a exemplo da vontade de estar
num meio que favorece e valoriza o conhecimento teérico, e ndo sé o fazer
pratico, e da convicgdo de que a docéncia, mais que qualquer outra profisséo,
é conciliavel com a producdo artistica. (Almeida, 2012, p. 40)

Fica claro, assim, que no sistema da arte contemporaneo a insercdo do artista nas
universidades é uma variante de seu arranjo ao sistema econémico neoliberal, e, de acordo
com a autora, a producdo-ensino de arte faz parte do determinismo das condi¢Bes socio-

historicas, assim como da determinacao pessoal do artista-professor.
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4.3 ARTIFICACAO

Ao considerarmos a relacdo entre as formas culturais e as mudangas sociais da
producdo de Jarpa na contemporaneidade, refletimos sobre a transformacdo de um objeto
qualquer em uma criacdo artistica. Por isso, € importante compreendermos o0 processo de
“artificag@0”, ja que ele implica nas mudancgas simbolicas, materiais e contextuais do sistema
da arte. De acordo com Shapiro; Heinich (2013), a arte atual nos coloca questfes de como ela
é feita, quais materiais sdo utilizados, onde é exibida, qual a interacdo construida com/pelo
publico, do que tratam, que normas seguem. Ou seja, 0 que atualmente pode ser definido
como “objeto de arte”, ja que ele se constituiu, ao longo do tempo, como a somatodria de
atividades institucionais, interacGes cotidianas, implementacdes técnicas e atribuicGes de
significado?

Consoante Danto (2015, p. 17), o que marca o atual periodo da historia da arte é

[...] o fato de o conceito de arte ndo implicar nenhuma restri¢do interna a
respeito do que as obras de arte sdo, de modo que ndo se pode mais dizer se
uma coisa € ou ndo uma obra de arte. E o0 pior, uma coisa pode ser uma obra
de arte, a0 passo que outra coisa bastante semelhante a primeira pode néao
ser, ja que nada que seja visivel revela a diferenca.

Nada obstante o autor alerta que isso ndo quer dizer que a conceituacdo seja arbitraria,
mas que, na verdade, 0 juizo critico tradicional ja ndo é mais aplicavel, sendo passivel de

compreenséo

[...] dessa histéria de desaparecimento conceitual ndo é que a arte é
indefinivel, mas que as condigdes necessarias para que algo seja arte terdo de
ser bastante gerais e abstratas para se adequar a todos 0s casos imaginaveis
e, em particular, que resta muito pouco do “nosso conceito de arte” em que
se basear para o autor de uma definigéo real. (Danto, 2015, p. 27)

Assim, estamos falando do processo de artificagdo, um processo dindmico das
mudangas sociais que permitiram o surgimento de novos objetos e de novas praticas que
alteraram o sistema da arte, cuja énfase recai mais sobre a arte como atividade e processo,

como pontua Cauguelin (1996), e menos como objeto. De acordo com Danto (2015, p. 40),

E uma conquista da histéria conceitual da arte no século XX o fato de termos
uma ideia muito mais complexa da apreciagdo artistica do que a que estava
disponivel para os primeiros modernistas, ou para 0 Modernismo em geral,
até sua formulacdo na obra de Clement Greenberg, ja nos anos 1960.
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Posto isso, é preciso ressaltar que tanto Shapiro; Heinich (2013) quanto Cauquelin
(2005) propdem uma investigacdo ndo substantiva do sistema da arte, ou seja, ndo
essencialista, mas, o interpretam a partir de visGes situadas historicamente, acolhidas
coletivamente e relativamente firmadas por atores sociais a respeito do que seja “arte”, que €
compreendida como uma operacdo da artificacdo, um conjunto de operacdes possiveis para
que ocorra a artificagéo.

Shapiro; Heinich (2013) identificaram 4 tipos do processo de artificacdo, quais sejam,
durdvel, parcial, continua e inalcancavel. A artificagdo duravel é o que se define atualmente
como arte, é um tipo estabilizado por um longo processo de artificacdo ao longo da historia,
como € o caso da pintura, da literatura, da musica e da danca. A artificacdo parcial se refere
aos casos incompletos de reconhecimento, como a arquitetura e os vitrais, que ainda nao
alcancaram o status estabilizado de arte, especificamente por conta de suas limitagGes técnicas
e utilitarias. O terceiro tipo, artificacdo continua, se refere a casos recentes que estdo quase
concluidos ou em andamento, como a outsider art, a art brut e os ready-mades, pois tiveram
0 reconhecimento de criticos e de museus apds algum tempo. Por fim, a artificacdo
inalcancavel, cujo processo se depara com obstaculos quase instransponiveis, como a
topografia, a gastronomia, a enologia, a jardinagem e a perfumaria, pois existem arranjos
socioecondmicos que sao contrarios a sua qualificacdo como arte.

Como “processo de processos”’, as autoras identificaram 10 procedimentos
constituintes da artificacdo: deslocamento, renomeacdo, recategorizacdo, mudanca
institucional e organizacional, patrocinio, consolidacdo juridica, redefinicdo do tempo,
individualizag&o do trabalho, disseminacéo e intelectualizacao.

A partir disso, verificaremos como se da o processo de artificacdo na producdo de
Jarpa, que pode ser inserida nos 4 tipos analisados por Shapiro; Heinich (2013), haja vista que
a artista transitou/transita entre eles ao longo de sua histéria, produzindo pinturas, ready-
mades, instalacbes, videos, livros, cartografias, animagfes, documentos, reportagens,
depoimentos, fotografias, pinturas e objetos.

Um dos requisitos para que ocorra o processo de artificacdo é o procedimento de
extrair ou deslocar uma producdo de seu contexto inicial. Na instalacdo L Effet Charcot
(Figuras 42-72-80-81-96), exibida em 2010, na Maison de |"’Amerique Latine, em Paris,
Franca, a artista alojou as figuras das mulheres histéricas de Charcot em um dos quartos da

antiga casa do psiquiatra. Assim, de maneira provocadora, Jarpa ocupou um espaco fora dos
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museus e das galerias, lugares canbnicos da arte, questionando o conceito de histeria feminina
na propria residéncia do criador desse conceito.

Figura 72 — L ’Effet Charcot, Voluspa Jarpa (2010)

. —
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Fonte: https://www.voluspajarpa.com/artwork/leffet-charcot/

Ao se apropriar de materiais que nao sdo considerados “artisticos”, como no trabalho
Educacion Civica (Figuras 50-73), exibido em 2013 na Feria Internacional de Arte
Contemporaneo, em Bogota, Colémbia, Jarpa problematizou o sistema da arte por meio do


https://www.voluspajarpa.com/artwork/leffet-charcot/
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material utilizado, criando novos objetos. O trabalho consistiu numa série de objetos
escultéricos em que livros de Historia foram submetidos a forgamentos materiais por meio de

instrumentos cirargicos e de oficio manual.

Figura 73 — Educacidn Civica, Voluspa Jarpa (2013)

Fonte: https://www.voluspajarpa.com/artwork/educacion-civica/

No requisito renomeacdo e mudanca terminoldgica verificamos que Jarpa incorporou a
sua producdo as novas tecnologias como cyber-art, cinema, fotografia e design, ao contrério
do artista plastico que trabalha com as formas tradicionais de criacdo como pintura, desenho,
gravura, escultura, dentre outras. Como exemplo desse requisito temos o trabalho Lo que es es
lo que ves (Figuras 51-74-86), exibido em 2013 na Feria Internacional de Arte
Contemporaneo, em Miami, Estados Unidos. O trabalho consistiu de 10 modulos de aco

inoxidavel com placas de acrilico colorido cortados a laser.


https://www.voluspajarpa.com/artwork/educacion-civica/
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Figura 74 — Lo que es es lo que ves, Voluspa Jarpa (2013)

Fonte: https://www.voluspéi'a‘rpa.com/artwork/lo—que—es—es—lo—que—ves/

Em 2023, com o término da sindemia de Covid-19, Jarpa desenvolveu a instalacdo
Sindemia** (Figuras 18-75), exibida no Centro Cultural Gabriela Mistral (CCGM), em
Santiago, Chile. A artista analisou as manifestagdes sociais ocorridas entre outubro de 2019 e
marc¢o de 2020 no seu pais natal. Como resultado de um processo colaborativo de uma equipe
de mulheres artistas e intelectuais, a instalacdo € um projeto multimidia que incluiu lasers,
pellets aéreos, videos, pecas musicais, cartografias, animacbes, documentos, reportagens,
depoimentos, fotografias, pinturas e objetos. O projeto contou com a presenca da diretora e
performer audiovisual Violeta Molyneux, do compositor-cantor-compositor Principe
Mapuche, da Orquestra de Instrumentos Nativos e Novas Tecnologias da UNTREF, de

Buenos Aires, e do arquiteto e artista plastico Sebastian Tapia.

44 Projeto premiado na edicdo inaugural do Julius Baer Art Award for Latin American Women Artists,
primeiro prémio do género na América Latina, cuja missdo é reconhecer a pesquisa de artistas latino-
americanos de destaque.


https://www.voluspajarpa.com/artwork/lo-que-es-es-lo-que-ves/

142

Figura 75 — Sindemia, Voluspa Jarpa (2023)

Fonte: https://www.voluspajarpa.com/artwork/sindemia-2/

Ao recategorizar o material de arquivo a artista retoma algo (néo-)dito anteriormente
pelos documentos desclassificados, inserindo-os no universo de objetos artisticos num
processo dindmico que ndo se restringe, exclusivamente, a uma mera referéncia da
materialidade documental, como no trabalho No-History’s Library — The Backyard (Figuras
62-76-97), exibido em 2015 no Migros Museum fur Gegenwartskunst, em Zurique, na Suica.
O trabalho é o desdobramento de suas pesquisas (est)éticas a respeito dos documentos
desclassificados, em que o publico deveria responder a uma pergunta especifica para poder

levar os livros.


https://www.voluspajarpa.com/artwork/sindemia-2/
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Figura 76 — No-History’s Library — The Backyard, Voluspa Jarpa (2015)
.

Fonte: https://www.voluspajarpa.com/artwork/no-historys-library-the-backyard/

Assim, Jarpa propds a (re)construcdo de outra realidade discursiva, ja que a
recategorizacao é desencadeada pela complexa relagéo social-cognitiva-dialdgica dos sujeitos
com o mundo, cuja producédo de sentidos funciona como um trabalho coletivo.

Na questdo do patrocinio e dos prémios, uma das formas de artificacdo que consolida
0 sistema da arte, permitindo que os artistas continuem a produzir, a instalacdo Sindemia foi
financiada pelo Fondo Nacional de Desarrollo Cultural y las Artes, Ambito Nacional de


https://www.voluspajarpa.com/artwork/no-historys-library-the-backyard/
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Financiamiento (Convocatoria 2023). Além disso, Jarpa recebeu | Premio de Pintura, Il
Bienal de Arte de Rancagua, Rancagua, Chile (1992); Beca Fundacién Andes para Proyecto
mural El Sitio de Rancagua, Rancagua, Chile (1994); Fondo Regional de Apoyo a Iniciativas
Culturales Regionales, Secretaria General de Gobierno, Santiago, Chile (1994); Mencion
Honrosa, 11l Concurso Bienal de Pintura Premio Ginther, Museo Nacional de Bellas Artes,
Santiago, Chile (1995); Fondart, proyecto de creacion en el area de artes visuales, Ministerio
de Educacion, Santiago, Chile (1996-1998-2003); Premio Les Genies de La Bastille,
seleccidn para intercambio bilateral de artistas, Embaixada do Chile na Franca, Paris (1998);
Il Lugar, Gran Premio Kunst Rai, Amsterdam, Holanda (2000); I Premio, Concurso
Bicentenario de Arte Joven, Museo de Artes Visuales, Santiago, Chile (2006); I Premio,
Circulo de Criticos de Arte de Chile, Santiago, Chile (2008); Fondart Bicentenario, creacion
de excelencia, Consejo Nacional de la Cultura y las Artes, Valparaiso, Chile (2008); Premio
Illy Sustain Art, Feria Internacional de Arte de Madrid, por Minimal Secret, Madri, Espanha
(2012); Finalista del Prix Meurice para el Arte Contemporaneo, Paris, Franca (2014); Premio
Excelencia en la Creacion Artistica da Universidad Catolica de Chile, Santiago, Chile (2016);
Premio Julius Baer a las Artistas Latinoamericanas, por Sindemia, MAMBO, Bogota,
Colombia (2020).

Atualmente, suas producbes se encontram em importantes cole¢bes ao longo do
mundo, como MALBA (Argentina), Fundacion LARA (Singapura), Fundacion Kadist e
Blanton Museum of Art (Estados Unidos), Coleccion Rabobank (Holanda), Museo de Artes
Visuales y Museo de Bellas Artes (Chile).

O processo de artificacdo exige, por fim, que ocorra a consolidacao juridica da pratica
artistica, que consiste na integracdo das normas pertinentes a determinada questdo num Gnico
sistema juridico. No Brasil, a Constituicdo Federal no Art. 215 (Secdo Il — DA CULTURA)
dispde que “o Estado garantird a todos o pleno exercicio dos direitos culturais e acesso as
fontes da cultura nacional, e apoiara e incentivara a valorizagdo e a difusdo das manifestaces
culturais” (Disponivel em:
https://www.planalto.gov.br/ccivil_03/constituicao/constituicao.htm. Acesso em: 19 mar.
2021).

Em 2011, o STF julgou o Recurso Extraordinario 414.426-SC interposto pela Ordem

dos Mdsicos do Brasil (OMB), questionando a necessidade de 0s musicos estarem registrados
perante a Ordem para que pudessem exercer a profissdo no pais. Consoante o Ministro Celso
de Mello, determinadas profissGes ndo dependem de regulamentacdo, j& que ndo expdem o0s

destinatarios de seus servicos a risco. Dessa forma, concluiu o Ministro,
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A liberdade de expressao artistica ndo se sujeita a controles estatais, pois o
espirito humano, que hé de ser permanentemente livre, ndo pode expor-se no
processo de criacdo, a mecanismos burocraticos que imprimam restricdes
administrativas, que estabelecam limitacdes ideoldgicas ou que imponham
condicionamentos estéticos a exteriorizacdo do sentimento. (Disponivel em:
https://www.jusbrasil.com.br/jurisprudencia/stf/20624933/inteiro-teor-
110024159. Acesso em: 20 mar. 2021)

Em sintese, ao atuar em varias frentes, como artista, professora e pesquisadora, Jarpa
produz o reforco discursivo e a intelectualizacdo de sua pratica no sistema da arte
contemporanea, em que os sujeitos envolvidos deixaram de ter suas atividades delimitadas,
alterando a relacdo com a producdo artistica num novo regime de signos e de especulacédo de

valor numa rede transnacional.

4.4 A HISTERIA COMO LINGUAGEM ARTISTICA

No final do século XIX, ao analisar suas pacientes, Freud (2016) percebeu que 0s
conflitos psiquicos inconscientes se exprimiam de maneira espalhafatosa, sob a forma de
simbolizacdes, e por meio de sintomas corporais como convulsdes de aparéncia epiléptica,
paralisias, contraturas, cegueira. Na época, 0 psicanalista constatou que existiam duas
principais formas de histeria, a histeria de angustia (fobia) e a histeria de conversdo
(representacdes sexuais recalcadas). Além dessas, havia a histeria de defesa (afetos
desprazerosos) e a histeria de retencdo (afetos que ndo conseguem se exprimir pela ab-
reacdo®). A partir desses estudos, Freud desenvolveu uma nova abordagem clinica
oferecendo ao sujeito analisado um caminho para a cura, dando voz aos seus sintomas.

Ao reconstruirmos o pensamento de Freud a respeito da histeria, € possivel considerar
gue seus textos mais importantes sdo Observacgdes de um caso grave de hemianestesia em um
homem histérico (1886), Algumas consideracGes para um estudo comparativo das paralisias
motoras organicas e histéricas (1886-1888), Monografia sobre as afasias (1891), As
neuropsicoses de defesa (1894), Estudos sobre histeria (1895), ObservacGes adicionais sobre
as neuropsicoses de defesa (1896) e A sexualidade na etiologia das neuroses (1898).

O termo “histeria traumatica” fora formulado, anteriormente, por Jean Martin Charcot,
professor de Freud, e designa a histeria consecutiva a um trauma fisico. No final do século

XIX, Freud estagiou no Hopital de la Salpétriere, em Paris, onde Charcot trabalhava e

4 Descarga emocional por meio da qual o sujeito se liberta do afeto ligado a recordagdo de um
acontecimento traumatico.


https://www.jusbrasil.com.br/jurisprudencia/stf/20624933/inteiro-teor-110024159
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lecionava, utilizando a hipnose para conseguir acessar o inconsciente de seus pacientes. O
prédio desse hospital fora projetado, inicialmente, para deter pobres, mendigos,
“desocupados” e marginais diversos que perturbassem a “ordem da cidade” e, eventualmente,
serviu de prisdo para prostitutas e local para manter afastados da sociedade os doentes mentais
e 0S Criminosos.

Em 1862, a Salpétriere tinha 5.000 mulheres consideradas loucas, mendigas,
criminosas, epilépticas ou cujos sintomas ndo tinham qualquer classificacdo. No romance Nas
profundezas, Huysmans (2023) trata do satanismo, questdo que no final do século XIX
despertava o interesse de parte da sociedade francesa. Ao discutir sobre os incubos e 0s
stcubos, demonios, conforme lendas e tradi¢fes, que procuram os seres humanos no intuito
manter relacGes sexuais com eles, o autor relata a mentalidade da época a respeito das

mulheres histéricas internadas no hospital. A personagem Hes Hermies pondera que

Ora, sei muito bem que no hospital La Salpétriere esse caso ndo foi
esquecido e tampouco é raro. Mulheres sofrendo de epilepsia histérica veem
fantasmas ao lado, em pleno dia, e copulam com eles quando estdo em
estado cataléptico, e todas as noites vdo se deitar com visfes que lembram
em tudo os seres fluidicos do incubato; mas essas mulheres sdo histéricas e
epiléticas, e Gévingey de quem sou médico, ndo o é! (Huysmans, 2023, p.
158)

De acordo com esta personagem do romance, os “materialistas” revisaram os
processos de magia de diversas mulheres religiosas e encontraram os sintomas da “grande
histeria”, incluindo o “arco histérico”, em que a musculatura do corpo da mulher se contrai
fazendo um arco da cabeca aos pés. Dessa forma, segundo a personagem, isso demonstraria

que as “demonomaniacas” seriam epiléticas e histéricas. Assim,

Do fato de que indmeras doentes de La Salpétriere ndo estdo possuidas,
ainda que sejam histéricas, é possivel inferir que outras mulheres vitimas da
mesma doenca nao o estejam? E, depois, seria preciso também demonstrar
que todas as demonopatas sdo histéricas, e isso é falso, pois ha mulheres
ponderadas, estaveis, que o sdo, alids sem se darem conta!

E mesmo admitindo que este Gltimo ponto seja mentira, resta ainda elucidar
a insoltvel questdo: uma mulher esta possuida porque é histérica, ou esta
histérica porque é possuida? Sé a igreja tem resposta para isso; ndo a ciéncia.
(Huysmans, 2023, p. 158-159)

Percebe-se que a histeria se ligava intimamente ao demoniaco e ao feminino, cuja

solucdo s6 poderia se dar através do sagrado e ndo da ciéncia, apesar dos “positivistas”
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afirmarem que o Satanismo ndo existe, atribuindo tudo a histeria, mesmo desconhecendo suas

causas. De acordo com Des Hermies,

Claro, ndo ha davida, Charcot determina muito bem as fases da crise,
assinala as atitudes il6gicas e passionais, 0s movimentos bufos; descobre as
zonas histerogénicas e, manejando adequadamente 0s ovarios, consegue
travar ou acelerar as crises, mas, no que diz respeito a preveni-las, a
conhecer as fontes e os motivos delas, a cura-las, ah, essa é outra historia!
Tudo fracassa diante dessa doenca inexplicavel, espantosa, que comporta,
por conseguinte, as interpretacGes mais diversas, sem que nenhuma delas
jamais possa ser considerada correta! Isso porque, no fundo, ha uma alma,
uma alma em conflito com o corpo, uma alma imersa na loucura dos nervos!
(Huysmans, 2023, p. 159)

Ou seja, mesmo desconhecendo a histeria os “homens de saber” construiam verdades
espirituais sobre ela, desmerecendo o saber cientifico, pois “[...] o mistério esta em todas as
partes, e a razao tropeca nas trevas tdo logo pretende avancar [e como] tudo é defensavel e
nada ¢ certo, aceitemos a ideia do sucubato! No fundo, ¢ mais literaria ¢ mais limpa!”
(Huysmans, 2023, p. 159).

Rompendo com esses “saberes sociais” e procurando compreender a histeria, Charcot
criou um estudio fotografico, a cargo do fotografo Paul-Marie-Léon Regnard, no intuito de
utilizar as fotografias dessas mulheres para a investigacdo de doencas neurologicas,
registrando-as no seu livro Iconographie Photographique de La Salpétriere (1876-1880),

conforme figura a seguir:
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Figura 77 — Début d'une attaque cri, Paul-Marie-Léon Regnard (1878)

Planche XXVIII.

DEBUT D'UNE ATTAQUE

CRI

Fonte: http://www.getty.edu/art/collection/objects/145326/paul-marie-leon-regnard-debut-d'une-
attaque-cri-french-1878/

Até o surgimento dos experimentos de Charcot, a histeria era uma incognita,
considerada inexistente por falta de comprovagdes cientificas quanto a especificidade de seus
sintomas. Didi-Huberman (2007) argumenta que, nessa época, surgira uma nova sensibilidade
cientifica amparada nos aparatos Opticos modernos, separando o mito da patologia, 0 que

transformou a histeria em um objeto de saber. A “fabrica de imagens” de Charcot foi, assim,


http://www.getty.edu/art/collection/objects/145326/paul-marie-leon-regnard-debut-d'une-attaque-cri-french-1878/
http://www.getty.edu/art/collection/objects/145326/paul-marie-leon-regnard-debut-d'une-attaque-cri-french-1878/
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decisiva para que se pudesse classificar a histeria como uma doenga com sintomas definidos.
Segundo Didi-Huberman (2007, p. 315), Charcot se utilizou do

[...] caracter de coleccion del campo hospitalario (el “museo patoldgico
viviente”) para reunir un estilo de la transmision del saber, propio para
“gjercer una agradable influencia sobre el espiritu de sus oyentes, sobre todo
de aquellos gue tienen la ambicion de hacer nuevas exploraciones en el tan
atractivo campo de la neuropatologia”. Charcot habra abierto por tanto la via
a una atraccion, Reize, una atracciéon de las enfermedades nerviosas, para
una conciencia en lo sucesivo estética de la patologia.*®

Dessa forma, a iconografia das mulheres histéricas, durante o “teatro da dor”,
estabeleceu a comprovagdo dos signos de uma patologia sem lesdo aparente. E interessante
notar que Didi-Huberman nos fala de uma “estética da patologia”, pois, em 2019, Jarpa
pintou, em tons de vermelho, a série Miradas Alteradas (Figura 78) a partir das fotos das
mulheres histéricas de Charcot. A figura a seguir mostra o grande arco da histeria descrito por
Charcot:

46 1...] carater de cole¢do do campo hospitalar (o “museu patoldgico vivente”) para reunir um estilo de
transmissdo de conhecimento, adequado para “exercer uma influéncia agradavel no espirito de seus
ouvintes, especialmente daqueles que tém a ambicdo de fazer novas exploracGes no campo muito
atraente da neuropatologia”. Charcot terd aberto, portanto, caminho para uma atragdo, Reize, uma
atracdo das doencas nervosas, para uma consciéncia estética da patologia. (Traducdo nossa)
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Figura 78 — Histérica cama, Voluspa Jarpa (2019)
Galeria de Retratos. Subalternos. Serie Miradas Alteradas. Oleo sobre tela. (160 x 242)

Fonte: https://www.artnexus.com/es/fundacion-artnexus-exhibition-women/obras-

artista/5f4d2fc300f7b8db1f34806e/5f4ff0ad65b7044aff7ed1db

Esta série foi toda produzida em tons de vermelho, uma cor quente que remete
diretamente ao sangue menstrual, pois, historicamente, a menstruacdo sempre esteve ligada as
doengas mentais femininas, especificamente, & histeria. Jarpa procurou desenvolver uma
imagem composta por fragmentos de outras imagens escolhidas sem um plano prévio, mas
que correspondiam a uma selecdo de imagens que despertaram o seu desejo. Segundo a

artista,

La idea de buscar este modelo surge en mi después de ver dos fotografias
antiguas de mujeres con “ataques histéricos” de fines de siglo XIX, en un
libro de medicina. Lo que me parecié mas importante en ese momento era
poder articular una imagen compuesta por varios fragmentos de imagenes
sacadas de diversos lugares. El titulo de la serie se debe a que estas imagenes
las seleccioné sin un plan previo de armado, correspondieron a una seleccién
casi espontanea, de imagenes que llamaron mi atencién o despertaron mi
deseo de trabajar con ellas: eran imagenes tomadas por el deseo que
producian en mi.*’ (Jarpa, s/d, p. 16)

47 A ideia de procurar este modelo surgiu em mim depois de ver duas fotografias antigas de mulheres
com “ataques histéricos” do final do século XIX, num livro de medicina. O que me pareceu mais
importante naquele momento foi conseguir articular uma imagem composta por varios fragmentos de


https://www.artnexus.com/es/fundacion-artnexus-exhibition-women/obras-artista/5f4d2fc300f7b8db1f34806e/5f4ff0ad65b7044aff7ed1db
https://www.artnexus.com/es/fundacion-artnexus-exhibition-women/obras-artista/5f4d2fc300f7b8db1f34806e/5f4ff0ad65b7044aff7ed1db
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Anteriormente, no trabalho El jardin de las delicias (Figuras 10-79), de 1995, Jarpa
pontuou que o modelo e a referéncia conceitual que encadeou as diferentes imagens que
compunham a sua criacdo, era a descri¢do freudiana do discurso da histeria, especificamente

as “enfermidades por representacdo” conforme figura a seguir:

Figura 79 — El jardin de las delicias, Voluspa Jarpa (1995)
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Fonte: https://www.voluspajarpa.com/artwork/serie-el-jardin-de-las-delicias/

Assim, a artista produziu uma série de pinturas ao ter o seu desejo afetado pelas
“imagens histéricas”.
Em 2010, Jarpa exp0s a instalacdo L ‘effet Charcot (Figuras 42-72-80-81-96) na antiga

residéncia do médico francés, atualmente a Maison de I"”Amérique Latine. Situada na 217 Bd

imagens tiradas de varios locais. O titulo da série se deve a que essas imagens as selecionei sem um
plano prévio de armamento, correspondendo a uma selecdo quase espontanea, de imagens que
chamaram minha atencdo ou despertaram meu desejo de trabalhar com elas: foram imagens tiradas
pelo desejo que produziam em mim. (Traducdo nossa)


https://www.voluspajarpa.com/artwork/serie-el-jardin-de-las-delicias/
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Saint-Germain, em Paris, esse espaco foi criado por representantes da Resisténcia Francesa
apos a ocupacdo alemd, em 1946, sob o impulso do general de Gaulle e por iniciativa do
Ministério dos Assuntos Exteriores da Franca, com o objetivo de fomentar e desenvolver as
relagdes e os intercambios entre a Franca ¢ a América Latina. La Maison de 1I’Amérique
Latine ocupa duas mans@es contiguas, o Hotél de Varengeville, construido em 1704, e o Hotél
Amelot de Gournay, construido em 1712. Charcot viveu no Hotel de VVarengeville de 1884 até
sua morte em 1893. Neste casardo existia 0 escritdrio de Charcot, sua biblioteca, agora no
Hopital de La Salpétriére, e o atelié artistico.

A instalacdo de Jarpa, exposta na Maison, é formada por um grande enxame flutuante
das figuras femininas histéricas fotografadas por Regnard, que ocupa um dos quartos da
antiga residéncia do psiquiatra francés. A artista procurou construir uma imagem oposta a
classificacdo positivista dos casos de Charcot, propondo a histeria como um fenémeno
historico e sintomatico que discute as questdes sociais de definicdo da mulher e que serdo o

inicio dos movimentos de emancipagdo feminina.

Figura 80 — L ’effet Charcot, Voluspa Jarpa (2010)
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Fonte: https://www.voluspajarpa.com/artwork/leffet-charcot/

O exercicio (est)ético dessa instalacdo é perceber o brilho, a opacidade e a

transparéncia de luz-sombra, o claro-escuro de uma mancha ao longe, cujas formas, ao serem


https://www.voluspajarpa.com/artwork/leffet-charcot/
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vistas de perto, se revelam como pequenos corpos contorcidos das pacientes histéricas de
Charcot, conforme figura a seguir:

Figura 81 — L ’effet Charcot, Voluspa Jarpa (2010)
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Fonte: https://www.voluspa|arpa.com/artwork/leffet charcot/

Em Estudos sobre a histeria, de 1895, Freud (2016) sublinhou a importancia que suas
pacientes tiveram para a construcdo da teoria e da técnica psicanalitica, pois ao ouvi-las, 0
médico desenvolveu um método de analise, uma via privilegiada para o conhecimento das
neuroses. Desse modo, ao abandonar gradativamente a hipnose, Freud adotou a técnica da
associacdo livre, o que lIhe permitiu concluir que a excitacdo emocional que se encontrava por
tras dos sintomas neurdticos era de natureza sexual e conflitiva. Segundo o autor, as causas

das perturbagdes histéricas deveriam ser encontradas nas intimidades da vida psicossexual dos


https://www.voluspajarpa.com/artwork/leffet-charcot/
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sujeitos, cujos sintomas histéricos seriam a expressdo de seus desejos secretos e reprimidos.
Por conseguinte, a explicacdo de um caso de histeria implicaria na revelagdo dessas
intimidades.

A histeria possui certa centralidade nos estudos iniciais da psicanalise, porquanto foi
através das queixas clinicas das mulheres que o tratamento desenvolvido por Freud evoluiu
dentro da estrutura tedrico-pratico da psicanélise. A histeria se origina de uma fonte da qual
0s pacientes sdo relutantes em falar ou nem mesmo conseguem discernir sua origem, pois,
geralmente, o trauma psiquico ocorreu na infancia, no qual uma representacdo ligada a um
afeto angustiante teria sido isolada do circuito consciente das ideias. De acordo com Freud
(2016, p. 178-94),

O momento verdadeiramente traumético é, portanto, aquele em que a
contradicdo se impde ao Eu e este decide expulsar a ideia contraria. Tal
expulsdo ndo aniquila, apenas a impele para o inconsciente. Quando esse
processo ocorre pela primeira vez, estabelece-se um centro de cristalizago
para a formacao de um grupo psiquico separado do Eu, um nicleo em torno
do qual se retine, em seguida, tudo o que teria por pressuposto a aceitacdo da
ideia incompativel. Desse modo, a cisdo da consciéncia, nestes casos da
histeria adquirida, é desejada, intencional, muitas vezes introduzida por um
ato voluntario, pelo menos. Na verdade, sucede algo diverso do que o
individuo pretendia; ele queria anular uma ideia, como se ela ndo tivesse
surgido, mas consegue apenas isola-la psiquicamente.

Dessa maneira, 0 que o0 sujeito histérico deseja é eliminar uma ideia como se ela
jamais tivesse existido, porém, o maximo que consegue fazer € isola-la psiquicamente. Por
isso, as borraduras nos documentos desclassificados sdo tdo importantes nas criagdes de
Jarpa, pois elas exibem a repressdo do Estado que faz de tudo para eliminar seus atos
criminosos. Sendo assim, ao contrario das pacientes de Charcot e de Freud, o Estado ndo é a
“vitima histérica” que quer anular a “cena traumatica”, mas sim, o “algoz histérico” que quer
borrar a “cena do crime”, pois, na psicanalise, os termos trauma e histeria se referem a vitima
que sofreu uma violéncia e a reprime. N&o existe, portanto, o trauma do algoz. Porém, no caso
dos documentos desclasificados, o trauma e a histeria sdo reprimidos pelo autor das
violéncias, o governo dos Estados Unidos, e ndo pelos habitantes da América Latina. Assim,
cabe a nds, as vitimas, analisarmos o0s sintomas das violéncias perpetradas e reprimidas pelo
algoz histérico. Portanto, as producbes de Jarpa nos possibilita um posicionamento
perturbador que reconfigura 0s nossos saberes.

E preciso ressaltar, contudo, que no século XXI o termo histeria ja& ndo é mais

utilizado como categoria de diagnostico, em favor de categorias mais precisas, como
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“transtornos de somatizagdo”, ou neuroses. A Classificacdo Internacional de Doengas (CID-
10) classifica essa neurose como “transtornos dissociativos” (F44.81), cuja caracteristica
predominante é a perda ou alteracdo de uma funcgéo fisica que sugere um transtorno fisico,
mas que é a expressio direta de uma necessidade ou conflito psicolégico. O DSM-5%
classifica esses transtornos como “transtornos dissociativos de identidade” (TDI — 300.14). O
TDI é encontrado frequentemente como consequéncia de traumas e experiéncias devastadoras
e se caracteriza por perturbacdo e/ou descontinuidade da integracdo normal de consciéncia,
memoria, identidade, emocdo, percepc¢do, representacdo corporal, controle motor e
comportamento, cujos sintomas podem ser intrusdes espontaneas na consciéncia e no
comportamento, perdas de continuidade na experiéncia subjetiva, incapacidade de acessar
informacgdes e amnésia. A “amnésia dissociativa” se caracteriza pela incapacidade de recordar
informacBes autobiogréaficas e pode ser tipificada como localizada (evento ou periodo de
tempo), seletiva (aspecto especifico de um evento) ou generalizada (identidade e histéria de
vida). E preciso ressaltar que essas lacunas recorrentes na memoria sio incompativeis com o
esquecimento comum.

De acordo com a CID-10,

Os transtornos dissociativos ou de conversdo se caracterizam por uma perda
parcial ou completa das fungbes normais de integragcdo das lembrangas, da
consciéncia, da identidade e das sensa¢OGes imediatas, e do controle dos
movimentos corporais. Os diferentes tipos de transtornos dissociativos
tendem a desaparecer ap6s algumas semanas ou meses, em particular quando
sua ocorréncia se associou a um acontecimento traumatico. A evolucéo pode
igualmente se fazer para transtornos mais cronicos, em particular paralisias e
anestesias, quando a ocorréncia do transtorno esta ligada a problemas ou
dificuldades interpessoais insollveis. No passado, estes transtornos eram
classificados entre diversos tipos de “histeria de conversao”. (CID-10, 2020)

Apesar da moderna classificacdo cientifica, utilizamos ao longo dessa pesquisa a
palavra histeria em funcdo da sua articulacdo com a palavra Histdria, termos essenciais na

analise da po(ética) de Jarpa.

48 O DSM, sigla para Diagnostic and Statistical Manual of Mental Disorders, ¢ um documento criado
pela American Psychiatric Association (APA) para padronizar os critérios diagndsticos das desordens
gue afetam a mente e as emoc¢Oes. A CID, sigla para International Statistical Classification of Diseases
and Related Health Problems, é publicada pela Organizagdo Mundial de Saude (OMS) e determina a
classificagdo e a codificacdo das doengas, sendo utilizada globalmente para estatisticas de morbilidade
e de mortalidade. O DSM se dedica aos transtornos mentais e a CID detalha defini¢fes de doencas e
transtornos de todos os campos da saude. No Brasil, os dois documentos sdo as diretrizes diagndsticas
utilizadas pelo Sistema Unico de Satde (SUS) para realizar estudos epidemiolégicos e estabelecer o
financiamento para a rede de satide mental.
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De acordo com Lacan (2006), o estudo da histeria nos possibilita compreender algo de
fundamental para o0 homem, pois é um tipo de neurose que se caracteriza, predominantemente,
pela transformacdo da ansiedade subjacente para um estado fisico visivel. O autor nos fala de

uma espécie de histeria rigida, em que ocorre a

[...] implantacién de la rigidez ante algo de lo que no esta excluido, que el
término cadena se los representifique, si podernos decir, porque una cadena
es rigida a pesar de todo. El fastidio es que la cadena de la que se trata sélo
puede concebirse, como muy flexible. Es incluso importante considerarla
como completamente flexible.*® (Lacan, 2006, p. 42)

Essa rigidez faz parte da “cadena borromea”, cujo “ndé borromeano” possui uma
rigidez flexivel. O n6 borromeano d& forma a estrutura do ser falante e se constitui de trés
anéis entrelacados, se algum deles se separa, os outros se soltam. Esse nd se divide nas
seguintes partes: 0 imaginario, associado a imagens; o registro simbdlico, essencialmente
linguistico; e o real, aquilo que ndo pode ser representado por imagens ou pela linguagem, ou
seja, aquilo que resiste. Posteriormente, 0 autor acrescentara ao né borromeano o registro do
“sinthome” que une o real, o imaginario e o simbolico, o que ajudaria o sujeito a se conectar
com a realidade.

A vista disso, o corpo histérico do documento histérico serve como palco para
expressar um conteddo de outra ordem, a do inconsciente, ou o discurso ndo-permitido,
reprimido, porquanto, o sintoma, a borradura, ao receber voz na clinica psicanalitica, ou na
po(ética) de Jarpa, ndo é eliminado, mas exibido, permitindo que se construa um saber sobre
ele, ja que aponta para mais além das construces imaginarias e simbdlicas que perpassam 0
sujeito e a historia, evidenciando algo da dimensdo do real. O real, entdo, é aquilo que resiste.
Dessa maneira, a tessitura incerta do arquivo, “[...] tdo prenhe de real apesar de suas possiveis
mentiras, induz a reflexdo. [...] O real do arquivo torna-se ndo apenas vestigio, mas também
ordenacgdo de figuras da realidade; e o arquivo sempre mantém infinitas relagdes com o real”
(Farge, 2022, p. 33-35).

O material psiquico da histeria se assemelha, em vista disso, ao material documental
do arquivo, porquanto, segundo Freud (2016, p. 404), eles sdo uma construcdo
pluridimensional, “era como se fossemos explorar um arquivo mantido em perfeita ordem”.

Assim, os sintomas histéricos da Histdria se fazem didlogo artistico, pois sdo tecidos de

49 [...] implantacdo da rigidez diante de algo do que ndo estd excluido, que o termo cadeia os
representifique, si podemos dizer, porque uma cadeia é rigida apesar de tudo. O irritante é que a cadeia
de que se trata s6 pode ser concebida, como muito flexivel. E até importante considera-la como
completamente flexivel. (Traducéo nossa)
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linguagem, é o0 que resta e 0 que interroga sobre aquilo que incomoda o corpo histérico do
documento desclasificado.

Em Minimal Secret (Figuras 46-82), trabalho de 2012, Jarpa criou algumas
“esculturas” com base em paginas de informagdes dos documentos desclassificados pela CIA

sobre o envolvimento dos Estados Unidos com a ditadura no Chile, conforme figura a seguir:

Figura 82 — Minimal secret, Voluspa Jarpa (2012)
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Fonte: https://www.voluspajarpa.com/artwork/minimal-secret/

A instalacdo é composta por trés partes. Uma parte da peca é composta pelos
documentos de arquivo em feltro impregnado de alcatréo e cortados a laser dando forma a um
volume pendurado no centro do espaco expositivo, as partes brancas dos documentos foram
eliminadas a laser, deixando apenas a informagdo da impressdo a tinta dos documentos
originais. A segunda parte & uma mancha contendo uma degradacdo visual dos elementos
textuais e graficos que compdem os documentos de arquivo e gque se consegue pela destruicéo
desses documentos e sua recomposi¢do em papel artesanal, o que fragmenta e desorganiza a
informacdo. A terceira parte consiste na exposi¢ao de 200 livros empilhados pertencentes aos
trabalhos Non-History’s Library, exibida em Santiago, Berna e Istambul, em 2010 e 2011, e
Non-History, exibida em Porto Alegre em 2011.


https://www.voluspajarpa.com/artwork/minimal-secret/
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O fato de o conteudo desses documentos ter sido apagado antes da desclassificacdo é
sintomético do comportamento do algoz histérico que, na psicandlise, resulta da incapacidade
de lidar com o trauma. Jarpa recuperou as manchas dos documentos originais como a
estrutura de sua producdo, imitando a mesma negacdo de acesso que os classificou em
primeiro lugar. Ao trabalhar o liame do que é revelado e do segredo, a artista pretende
questionar como as imagens e 0s materiais constroem nog¢Ges de publico e de privado, de
transparéncia e de opacidade.

A documentacdo utilizada por Jarpa na construcdo de sua po(ética) traz uma
mensagem implicita, 0 seu apagamento, pois o direito de saber ndo é completo, porquanto
esse saber vem acompanhado do direito de apagar novamente a sua histdria, cujos selos
Secreto/Delicado, Confidencial, Nodis (ndo distribuir a outros organismos), Noforn (nédo
distribuir a outros paises) e Roger Chanel (prioridade maxima; difusdo restringida)
demonstram o interesse de controlar a historia dos paises latino-americanos por parte dos
Estados Unidos, o algoz histérico.

A artista associa conceitualmente as borraduras dos documentos desclasificados pela
CIA as imagens de mulheres histéricas entendidas como sintomas do que esta reprimido no
texto. Os dois conceitos essenciais que atravessam a po(ética) da artista, Histéria e histeria,
remetem a historia que se pretende passar por verdade, é aquilo que foi reprimido e que se
somatiza no corpo histérico do documento, exibindo o trauma em suas borraduras. De tal
modo, os livros-objetos da instalagdo “fixam” a palavra amordagada, exibindo a histeria da
Histdria, pois enquanto a Historia carrega o trauma, a histeria o encarna.

No trabalho Plaga (Figuras 1-38-83), de 2008, Jarpa instalou um grande volume de
pequenas imagens de mulheres em “crise histérica” que atravessa duas salas, tomando a forma

de um enxame de figuras penduradas no teto do espaco expositivo, conforme figura a seguir:
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Fonte: https://www.voluspajarpa.com/en/artwork/plaga/

Jarpa se concentra em identificar as transferéncias entre a Histdria e histeria,
apontando que o sujeito pode se tornar senhor de seu sintoma histérico, sem precisar elimina-
lo, pois existe um saber corporificado no sintoma. Assim, o trauma historico é recalcado, se
desprende da lembranca originaria e se manifesta no corpo histérico do documento. De acordo

com a artista,

Los conceptos que cruzaban esta exposicion [First person plural], a través
de los soportes, eran HISTERIA PRIVADA / HISTORIA PUBLICA. La
identidad de la primera persona del plural se cruza por estos dos vectores, la
historia como desarrollo en la linea horizontal y la histeria en la interrupcion
de la linea vertical %° (Jarpa, s/d, p. 35)

Por isso, no entrecruzamento das linhas horizontais (Historia) e verticais (histeria) a
po(ética) de Jarpa expde as borraduras dos documentos desclasificados como o
acontecimento que precisa ser ndo-revelado, exibindo, assim, seu trauma, sua repressdo, sua

histeria histérica.

% Os conceitos que atravessaram esta exposicdo [First person plural], através dos suportes, foram
HISTERIA PRIVADA / HISTORIA PUBLICA. A identidade da primeira pessoa do plural é
atravessada por estes dois vetores, a histéria como desenvolvimento na linha horizontal e a histeria na
interrupcdo da linha vertical. (Tradugdo nossa)


https://www.voluspajarpa.com/en/artwork/plaga/
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4.5 ;:NO ES ASI?

Na instalacdo Donde el pasado sigue acaeciendo (Figuras 53-84), de 2013, Jarpa
produziu uma instalacdo com 1.148 documentos desclassificados sobre o Chile. A artista
utilizou documentos com diferentes niveis de dobras e de rugas, formando uma imagem
progressiva que parte de uma parede e fica suspensa no espago. Na parede frontal encontra-se
uma citacdo do romance distopico 1984, de George Orwell, que da titulo ao trabalho,

conforme figura a seguir:

Figura 84 — Donde el pasado sigue acaeciendo®?, Voluspa Jarpa (2013)

Masta esie moment i ade ea o que
N
¥ 8¢ comece por existe

precision: =

Fonte: https://www.voluspajarpa.com/artwork/donde-el-pasado-sigue-
acaeciendo/

51 Hasta este momento nunca habias pensado en lo que se conoce por existencia. Te lo explicaré con
maés precision:

— ¢Existe el pasado concretamente, en el espacio? ¢Hay algun sitio en alguna parte, hay un mundo de
objetos s6lidos donde el pasado siga acaeciendo?

— No.

— Entonces, ¢ddnde existe el pasado?

— En los documentos. Esta escrito.

— En los documentos... Y, ;donde mas?

— En la mente. En la memoria de los hombres.

— En la memoria. Muy bien.

Pues nosotros, controlamos todos los documentos y controlamos todas las memorias. De manera que
controlamos el pasado, ¢no es asi? (1984, Orwell)


https://www.voluspajarpa.com/artwork/donde-el-pasado-sigue-acaeciendo/
https://www.voluspajarpa.com/artwork/donde-el-pasado-sigue-acaeciendo/
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Nesse dialogo, a personagem O’Brien pergunta a personagem Winston se o passado
existe realmente; diante das respostas, ele diz que o Partido controla todos os documentos e
todas as memorias, ou seja, controla o passado, discussao presente na producdo de Jarpa a
respeito dos documentos desclassificados.

A narrativa de Orwell (2021) é ambientada na Pista de Pouso N° 1, antiga Gréa-
Bretanha, uma provincia do superestado da Oceania. O autor narra a histdria da personagem
Winston Smith, membro do Partido Externo que trabalha para o Ministério da Verdade,
responsavel pela propaganda e pelo revisionismo historico, cujo trabalho € reescrever artigos
de jornais do passado para que apoiem a ideologia do Partido. O mundo do romance se
encontra em guerra perpétua, vigilancia governamental onipresente e manipulacdo publica e
historica, por parte de um regime politico totalitario, conhecido por Socialismo Inglés, ou
Ingsoc, na Novilingua, a linguagem inventada pelo Estado e imposta aos seus habitantes. Este
super Estado € controlado por uma elite privilegiada do Partido Interno que persegue, como
“crime de pensamento”, o individualismo e a liberdade de expressao, aplicando a Policia do
Pensamento. A repressdo € ostensivamente supervisionada pelo lider do Partido, o Big
Brother, que goza de um intenso culto de personalidade.

Segundo Barbosa (2018), as distopias se caracterizam por autoritarismo, opressao e
controle por parte de um Estado totalitario. Dessa forma, as distopias seriam utopias as
avessas, cujas criaces literarias retratam o futuro de uma maneira negativa, em que a
tecnologia é utilizada como ferramenta de controle. Enquanto nas sociedades utdpicas o
individuo é sempre inocente até que se prove 0 contrario, nas sociedades distopicas o
individuo é sempre culpado, mesmo que se comprove que ndo o seja. Esse neologismo fora
cunhado, em 1868, por Gregg Webber e John Stuart Mill num discurso ao Parlamento

Britanico. De acordo com os autores,

It is, perhaps, too complimentary to call them Utopians, they ought rather to
be called dys-topians, or caco-topians. What is commonly called Utopian is
something too good to be practicable; but what they appear to favour is too
bad to be practicable (Oxford, 2018).%2

No trabalho Fantasmatica Latinoamericana (Figuras 20-58-85), Jarpa inquire a

respeito das operacdes clandestinas e criminosas da Opera¢ao Condor por meio da “utopia da

%2 Talvez seja demasiado elogioso chaméa-los utépicos, eles deveriam ser chamados dis-topianos, ou
caco-topianos. O que é comumente chamado de utdpico € algo bom demais para ser praticavel; mas o
que eles parecem favorecer € muito ruim para ser praticavel. (Traducdo nossa)
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fala”, da “distopia dos arquivos” e das mortes ndo esclarecidas de 5 presidentes latino-

americanos, conforme figura a seguir:

Figura 85 — Fantasmatica Latinoamericana, VVoluspa Jarpa (2014)

[ L]

-

Fonte: https://www.voluspajarpa.com/artwork/latinamericaphantasmatica/

A instalagdo de Jarpa possui outra citagdo do romance de Orwell: “Everything faded
into mist. The past was erased, the erasure was forgotten, the lie became truth”®®. Nessa
manipulacdo do passado e da memdria, 0s conceitos utopia e distopia fomentam a discusséo,
em seu trabalho, acerca da realidade. Enquanto o primeiro pode ser compreendido como a
ideia de uma civilizacdo ideal, imaginaria, perfeita e, por isso, inalcancavel, o segundo é
geralmente caracterizado por autoritarismo, opressdo e controle por parte de um Estado
totalitario. Ou seja, a utopia da fala é o discurso histérico que reprime o trauma, e a distopia
dos arquivos e das borraduras é o proprio trauma. Assim, na po(ética) da artista esses
conceitos se cruzam e se embaralham, exigindo um complexo processo de des-velamento.

Algumas personagens do romance distépico de Orwell (2021), os poucos
sobreviventes do mundo antigo, eram incapazes de comparar a época atual com outras épocas

anteriores, ja que suas lembrancas se referiam a coisas inuteis, mas os fatos relevantes eram

53 Tudo se transformou em névoa. O passado foi apagado, o apagamento foi esquecido, a mentira virou
verdade. (Tradugdo nossa)


https://www.voluspajarpa.com/artwork/latinamericaphantasmatica/
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esquecidos. Assim, enquanto a memoria falhava e os registros escritos eram falsificados,

ficava-se a mercé das assertivas do Partido, pois

A mutabilidade do passado € o eixo central do Ingsoc. Argui-se que 0s
acontecimentos passados ndo tém existéncia objetiva, porém s6 sobrevivem
em registros escritos e na memdria humana. O passado é o que dizem o0s
registros e as memorias. E como o Partido tem pleno controle de todos 0s
registros, e igualmente do cérebro dos seus membros, segue-se que 0
passado é o que o Partido deseja que seja. Segue-se também que embora o
passado seja alteravel, jamais foi alterado num caso especifico. Pois quando
é reescrito na forma conveniente, a nova versao passa a ser 0 passado, e nada
diferente pode ter existido. Isto se aplica mesmo quando, como acontece
com frequéncia, 0 mesmo sucesso tem que ser alterado varias vezes no
decurso de um ano. Todas as vezes o Partido é detentor da verdade absoluta,
e claramente o absoluto ndo pode nunca ser diferente do que é agora. Ver-se-
a que o controle do passado depende, acima de tudo, do treino da memoria.
N&o passa de ato mecénico certificar-se de que todos os registros escritos
concordam com a ortodoxia do momento. Mas também é necessario recordar
que os acontecimentos se deram da maneira desejada. E se for necessario
rearranjar as lembrancas de cada um, ou alterar os registros escritos, entdo é
necessario esquecer que assim se procedeu. Esse é um trugue que pode ser
aprendido como se aprende qualquer outra técnica mental. E aprendido pela
maioria dos membros do Partido e certamente por todos que séo t&o
inteligentes quanto ortodoxos. (Orwell, 2021, p. 258)

A preocupacdo com a memoria, presente no romance de Orwell e na producdo de
Jarpa, acompanha a humanidade desde sempre. No Fedro, Platdo (2000) narra que Thoth, o
deus egipcio da memdria e reservatorio do saber, inventor dos nimeros e da astronomia,
entusiasmado com a criacdo da escrita, falou para Tamos, soberano do Egito, sobre os
beneficios de sua invencdo que tornaria as pessoas mais sabias, ajudando-as a fortalecer a
memoria. Cético, o soberano responde que inventar uma arte é diferente de julgar os
beneficios ou prejuizos que dela advirdo, porquanto a escrita tornard& os homens mais
esquecidos, ja que ao escreverem 0s seus conhecimentos eles deixardo de exercitar a
memoria, confiando apenas nas escrituras. Os professores transmitiriam aos alunos nao a
sabedoria, mas simplesmente uma grande quantidade de informacbes sem a respectiva
educacdo, assim, 0s ignorantes teriam a aparéncia de homens de saber, porém, seriam meros
sabios imaginarios. O que o soberano alerta ao deus da memoria é que ele ndo descobrira um

remédio para a memoria (Lviung), mas para a recordacao (GvopLVIOKOUEVOVG).
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4.6 0S ARQUIVOS SAO UMA SERIE E UMA CONTRAFORMA DO MINIMALISMO

E mister ressaltar que o arquivo, assim como a memoria, é perpassado pelo
esquecimento, pela repressdo, pela lacuna, pelo sintomatico e por descontinuidades. Cook
(2018) pontua que a histéria do pensamento sobre o arquivo, desde a publicagdo, em 1898, do
Manual for the arrangement and description of archives, de Samuel Muller, Johan Feith e
Robert Fruin, criou um novo paradigma conceitual, pois os atos de rememoracdo social séo

determinados culturalmente e possuem implicagdes capitais. O autor adverte que

A histdria da arquivologia [...] ndo tem uma evolugdo linear, [mas] é uma
rica colagem de camadas superpostas, de ideias contraditdrias coexistentes
ou até misturadas; de pensadores que apresentam diferencas mais de
abordagem do que de ideias fundamentais; de certos pensadores que mudam
de ideia em funcdo de novas circunstancias; de antigas ideias que surgem
sob novas formas em novos lugares. (Cook, 2018, p. 67)

Por isso, os arquivos devem refletir da maneira mais integral a sociedade que 0s
produz, cujas “abordagens sociais” deveriam explorar os novos conceitos da teoria e da
metodologia arquivistica. O autor sustenta que “[...] os arquivistas poderiam passar do
paradigma da ‘informagdo’ para o do ‘conhecimento’, ganhando assim um papel de nova
relevancia na era dos documentos eletronicos e da comunicagdo em rede” (Cook, 2018, p. 49).
O que esta sendo proposto € que o trato com 0s documentos passe a se reger pelo paradigma
“p6s-custodial da arquivologia”, que passa do modelo fisico para o conceitual, cuja atividade
sera baseada em processos mentais.

Dessa maneira, o material arquivistico, utilizado por Jarpa em sua po(ética), €
essencial para fazer presente as “(in)verdades historicas” através de operagdes est(éticas),
pois, enquanto o arquivo € um lugar silencioso e asséptico, as cria¢cGes da artista sdo uma
experiéncia contundente que deslocam o conhecimento do espectador; por isso, exigem que
ele deixe de ser um mero fruidor de algo “belo”, cujo tempo e envolvimento devem ser
outros, ja que cada signo proposto na criacdo impede sua conclusdo, abrindo-se a cada

investida, pois a verdade é sempre provisoria e impossivel. Assim,

La obra es un espacio para encontrar, entender y reconstruir una historia (la
historia); las reconstrucciones pueden ser multiples y dependen tanto de la
subjetividad del mediador — quien la reconstruye — como de la subjetividad
del receptor — aquel que se enfrenta al nuevo orden de lo encontrado. Esto
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genera necesariamente una telarafia de reconstrucciones posibles.> (Tala,
2020, p. 195)

Ou seja, em sua po(ética) Jarpa constroi outro tempo no material arquivistico,
compreendido como um palimpsesto, onde camadas e dobras se superpbem, o que impede
conclus@es répidas, pois abre outras possibilidades discursivas, cujos (re)arranjos podem ser
multiplos, gerando uma teia de reconstrucfes possiveis entre artista e publico. Dessa forma,
ao compreender a criagdo como arquivo, e vice-versa, a artista empreende a leitura critica do
arquivo e propde sua desconstrucdo, o que implica, portanto, ndo somente articular uma nova
interpretacdo do passado, da memoria e da tradicdo, mas, sobretudo, uma leitura diversa da
concepgdo da Historia.

O pensamento de Jarpa corrobora o de Cook (2018), pois considera o arquivo nao
apenas como um lugar de informacdo, mas igualmente de constru¢do do conhecimento por
meio da arte e do saber coletivo, apontando, assim, que o arquivo deve ser interpretado como
algo lacunar e sintomatico, uma descontinuidade perpassada pelo esquecimento e pelo
apagamento. O que estad em jogo € o proprio conceito de verdade historica, uma imposicéo, ja
que discurso e poder se imbricam no conceito de arquivo, tendo em conta que a verdade nao
se dissocia da singularidade do acontecimento, pois ele é produzido num espago e num tempo
especificos.

Nesse embate, razdo e desrazao se digladiam, porquanto a razdo se encontra no campo
da quimera, da astlcia e da maldade, enquanto a brutalidade da desrazdo se encontra no
campo dos gestos, dos atos, das paixdes, das raivas e, por isso, da verdade.
Consequentemente, ¢ preciso definir e descobrir, sob as formas institucionais, “o passado
esquecido das lutas reais, das vitdrias efetivas, das derrotas que talvez tenham sido
disfargadas, mas que continuam profundamente inseridas” (Foucault, 1999, p. 65).

Sendo assim, cabe a artista reconstruir as partes dispersas dos documentos, historiando
sua Herkunft (proveniéncia) e sua Entstehung (emergéncia), pois nada existe além da
disseminacdo histérica do acontecimento que se desvia constantemente, pois as forcas
histéricas conflitantes se digladiam no acaso da luta, sendo necessario interpretar as
sedimentagdes escondidas sob o veéu do visivel. Ao construir sua po(ética), Jarpa submete as

verdades historicas a uma exegese, haja vista que ¢ necessario desvendar as “estratégias de

% A obra é um espaco para encontrar, compreender e reconstruir uma histéria (a historia); as
reconstrucdes podem ser mdaltiplas e dependem tanto da subjetividade do mediador — quem a
reconstréi — quanto da subjetividade do receptor — aquele que enfrenta a nova ordem do que se
encontra. Isto gera necessariamente uma teia de reconstrucdes possiveis. (Tradugao nossa)
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poder” com pretensdo de verdade, ja que a propria verdade ¢ um acontecimento. Dessa forma,
a artista procura saber quais sdo as vinculagdes que podem ser notadas entre 0S mecanismos
de coercdo e os elementos de conhecimento, de acordo com um conjunto de regras e de
coacdes caracteristicas (Foucault, 2018).

A questdo, portanto, ndo é descrever o que € 0 saber e 0 que é o poder, mas, sim,
descrever uma integracdo de saber-poder que nos permita compreender o que institui a
aceitabilidade de um sistema. Por conseguinte, considera-se que toda forma de saber possuli
uma positividade que ndo se condiciona a cientificidade e que nédo pode ser julgada por uma
referéncia que ndo seja o proprio saber. E necessario especificar, dessa forma, um método de
investigacdo que visa entender a ordem interna que constitui um determinado saber, por isso,
a andlise arqueoldgica dos documentos, de recorte foucaultiano, precisa transitar por
diferentes formulacBes conceituais, pertencentes a diferentes saberes, fazendo falar os rastros
discursivos (Barbosa, 2023).

A arqueologia foucaultiana é uma maneira de fazer Historia que considera todas as
praticas discursivas a partir do estatuto do acontecimento, pois o que foi dito instaura uma
realidade discursiva que permite deslindar como o homem constrdi sua propria existéncia, ja
que 0s sujeitos e 0s objetos ndo existem a priori, mas sdo construidos discursivamente sobre 0

que se fala sobre eles. No romance Guerra e Paz, Tolst6i (2017, p. 1177) aponta que

Para a razdo humana, o conjunto das causas e dos fenémenos € inalcancavel.
Mas a exigéncia de encontrar as causas foi incutida na alma do homem. E a
raz80 humana, que ndo depreende a infinidade e a complexidade das
condigdes dos fendmenos, das quais cada uma em separado pode ser
apresentada como uma causa, agarra-se a primeira e mais compreensivel
semelhanga que encontra e diz: aqui esté a causa.

Contudo, ao contrario do que pontua o romancista, a partir da analise de um conjunto
de documentos, o historiador e o artista estabelecem certo nimero de relagdes, procurando
apreender uma realidade que se oculta. Enquanto a arqueologia é o método de analise das
“discursividades locais”, a genealogia ¢ a tatica que faz intervir os “saberes dessujeitados”
que se desprendem da andlise, porquanto foram qualificados como saberes ndo conceituais e
insuficientemente elaborados por uma hierarquia dos saberes (Foucault, 1999). Assim, no
momento em que se resgata esses fragmentos de genealogia, eles correm o risco de serem
recodificados e recolonizados pelos saberes de poder. Por isso, o pesquisador/artista precisa

estar atento a “batalha dos saberes” versus as implicacGes de poder do discurso cientifico. Por

meio da analise de um conjunto de documentos € consentido ao pesquisador/artista
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estabelecer certo nimero de relagdes e de interpretar todo o material disponivel. Dessa forma,
Jarpa procura saber quais sdo as conexdes que podem ser ressaltadas entre 0s mecanismos de
coercdo e os elementos de conhecimento, descrevendo um nexo de saber-poder que permita o
entendimento do que estabelece a aceitabilidade de um sistema.

A arqueologia documental estabelecida pela artista ao trabalhar com o material de
arquivo, estaria voltada, entdo, para o estudo das interpretacGes, apropriacdes, criaces e
regulacGes do conhecimento por parte das sociedades em determinados momentos historicos,
possibilitando a formacdo de atos de fala enunciativos ou elocutdrios que estariam contidos no
interior das formacdes discursivas orientadas por um regime de verdade, cujas instalagdes
realcam as diferencas entre as consciéncias coletivas e ndo ignora os temas marginais, pois
desperta os acontecimentos passados, desenraizando-os da organizacdo linear passiva, ndo
procedendo ao isolamento e a ordenacgdo dos fatos no intuito de os atualizar, mas tornando-o0s
novamente problematicos, sem solugdo predeterminada e sujeitos a uma nova avaliacdo dos
seus componentes.

Jarpa, em suas proposicdes, ndo se resigna a simplesmente registrar o dito e o ndo-dito
e exibi-los, mas provoca o dizer, pois 0s textos ou os documentos arqueoldgicos, mesmo 0s
aparentemente mais claros e mais complacentes, ndo falam sendo quando interrogados. Dessa
maneira, a artista nos provoca a interrogar sua producdo e o material arquivistico com que
trabalha.

E preciso ressaltar, apesar disso, que Rolnik (2019) problematiza a capacidade dessas
criagdes artisticas instituirem e ativarem experiéncias sensiveis no presente, porguanto
diversos artistas vivenciaram o autoritarismo em suas criacbes durante as décadas de
repressao; por isso, a questdo que se coloca € que situacdo engendra esse “furor de arquivo”,

conforme pontua a autora. Gianvecchio esclarece que Rolnik defende que, nessas décadas,

[...] ocorreram verdadeiros “deslocamentos tectdnicos no regime da arte
mundial”’, momento de critica institucional em que artistas tomaram o
préprio meio da arte como alvo de suas investigacdes e passaram a explicitar
e a problematizar este meio. Mais especificamente, ela aponta para uma
cobica bastante localizada, dirigida a arquivos que abarcam praticas
artisticas desenvolvidas na América Latina sob os regimes militares, as
quais, apesar de suas singularidades, tém um carater politico como
denominador comum. (Gianvecchio, 2015, p. 81)

Esse carater politico gera um ‘“equivoco nem um pouco inofensivo” na analise da
producdo artistica latino-americana dessas décadas, porquanto, na vigéncia do sistema

neoliberal, ndo € coincidéncia a “compulsdo de arquivar” tomar conta de parte significativa do
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territorio globalizado da arte. Dessa forma, é imprescindivel questionar as politicas do
inventario, considerando-se que existem varias maneiras de se acercar das praticas artisticas,
principalmente, ao se perguntar quais sdo as “causas desejantes” dessa emergéncia no atual
contexto.

Segundo Rolnik (2019), a concepgdo de modernidade comecgou a se esfarelar e a se
transmutar, modificando a cartografia da arte e ampliando seus limites, num processo de
reativacdo das culturas anteriormente sufocadas que resistem ao processo neoliberal
globalizado; é nesse contexto bélico de definicdo da geopolitica da arte que surge o furor de
arquivo como estratégia de definir uma “cartografia cultural” da atual sociedade. A dimensao
politica, por conseguinte, se agrega as dimensdes do territério institucional da arte, que
passam a ser problematizadas a partir de um sistema econémico neoliberal que fetichiza as
criagdes, porém, com o “requinte perverso e sedutor” do mercado da arte, diverso dos
procedimentos rudes do sistema ditatorial.

Consoante Gianvecchio, muitos artistas estdo vasculhando, com novos olhares, os

arquivos no intuito de reativar a poténcia guardada, inclusive, nas criacdes de Jarpa, onde

[...] essa vertente do esquecimento programatico é colocada em questdo. Ao
apresentar tarjas, censuras, empilhamentos, o documento € destituido de sua
carga informativa, mas ndo perde o valor simbdlico, que, por sua vez, é
potencializado pelo ndo dito e pela disposi¢do com que a artista constréi suas
instalacdes, sempre remetendo ao que esta ali, mas é inacessivel ao controle
do Estado, ao destino dos documentos como apagamentos, e a funcdo de
arquivo como registro inécuo. Uma caixa de Pandora deslacrada e que
contém enigmas. (Gianvecchio, 2015, p. 83)

Ao empreendermos, dessa forma, a perquiri¢cdo dos sentidos do siléncio nas criacdes
de Jarpa, como algo que significa e que se distingue do implicito, que precisa do dito/ndo-dito
para colocar-se sob o sentido, € possivel pensar o siléncio e a borradura como agentes da
censura que dizem respeito ao que ndo pode ser enunciado em determinadas circunstancias.

Enfim, a entrada no labirinto dos arquivos revelados/negados é um caminho sem volta,
Ccujo centro é inexistente, pois existe apenas o peregrinar pelas entranhas transparentes/opacas
desse monstro temivel e sedutor. Jarpa conjuga e tensiona forma e conceito entre 0 que é
impreciso, cadtico e apagado, entre o que esta oculto e o que pode ser conhecido. Por isso, ao
analisarmos a producdo da artista com os documentos, ponderamos que € imprescindivel
construir um percurso de leitura em diagonal que avalie as “descontinuidades” documentais
por meio de um instrumentario analitico do poder, decompondo-o0 e recompondo-0 em suas

multiplas facetas, pois consoante Arendt (1998), o terror pode ter diversas configuragdes e
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ligar-se a um grande ndmero de formas de saber-poder numa historia sem fim. De acordo com
Farge (2022, p. 43), o trabalho com o material arquivistico ndo ¢ simples, pois “[...] sua leitura
contraditéria conduz o leitor Ia para onde operam sistemas de compensacfes reciprocas, e
onde se determinam atitudes ambiguas”.

Na instalacdo Lo que es es lo que ves (Figuras 51-74-86), de 2013, Jarpa se apropriou
da frase do artista minimalista norte-americano Frank Stella que propde um exercicio de
tautologia como uma experiéncia de triunfo da linguagem sobre o olhar que recusa as

laténcias do objeto artistico. De acordo com o artista,

Tudo o que eu quero que as pessoas extraiam dos meus quadros, e tudo o
que extraio deles, é o fato de que vocé consegue apreender a ideia em seu
todo sem confusdo... O que vocé vé € o que vocé v&. [...] Quero que minha
pintura seja de tal ordem que vocé ndo possa evitar o fato de que ela foi feita
para ser inteiramente visual. (Stella apud Cotrim; Ferreira, 2006, p. 131)

Nesta instalacdo, Jarpa cita igualmente uma série do artista norte-americano Judd
criados ao longo das décadas de 1960/1970, cujos trabalhos sdo marcados por uma producao
artistica abstrata e ndo discursiva. No interior das caixas, hd camadas de acrilico colorido que
contém documentos desclassificados pelos servicos de inteligéncia norte-americanos sobre o

Chile produzidos durante os mesmos anos da producéo de Judd.

Figura 86 — Lo que es es lo que ves, Voluspa Jarpa (2013)

i i i i

- : :
Fonte: https://www.voluspajarpa.com/artwork/lo-que-es-es-lo-que-ves/

Jarpa aborda, em sua po(ética), o minimalismo numa leitura politica, pois esse
movimento artistico ocorreu num contexto histérico de forte industrializacdo nos Estados
Unidos, concomitante com as intrigas de poder que originaram 0s golpes de Estado na

América Latina. Em 1965, Wollheim introduziu o conceito “minimalismo” na Historia da


https://www.voluspajarpa.com/artwork/lo-que-es-es-lo-que-ves/
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Arte. Segundo o autor, o minimalismo deve ser considerado mais em termos de “decisdo e/ou
desmantelamento” que de execugdo ou construgdo, captando as formas puras, as estruturas
I6gicas e 0 pensamento abstrato, no intuito de superar, na experiéncia fenomenoldgica, o
dualismo metafisico de sujeito e objeto (Wollheim, 1965). Dessa maneira, 0 minimalismo é,
consoante Strickland (1999, p. 177), “a arte reduzida ao minimo absoluto, totalmente abstrata
e fabricada industrialmente, sem mencéo a emocdo e a personalidade do artista ou a qualquer
imagem reconhecivel”.

Contudo, o minimalismo possui, de acordo com Krauss (2021), uma contradi¢do
interna, pois de um lado tem “ambic¢des fenomenoldgicas”, por outro, subsiste a cultura de
serialidade, de multiplos sem originais, que remete a producdo de bens de consumo da

sociedade capitalista. Segundo a autora,

Pode-se argumentar que a primeira posicdo € a base estética do
minimalismo, seu alicerce conceitual. [...] Essa é a face do movimento
contraria a assumir que o trabalho de arte é o encontro entre duas entidades
fixas e estdveis: de uma parte, o trabalho como repositério de formas
reconheciveis — 0 cubo ou o prisma, por exemplo, como um tipo de a priori
geométrico, a encarnagdo de um sdlido platénico; por outro, o espectador
como um sujeito integral e biograficamente elaborado, um sujeito que
assimila de modo cognitivo tais formas pois ele ou ela as conhece
antecipadamente. (Krauss, 2021, p. 461-462)

Dessa forma, o “significado original” do minimalismo d4 uma guinada em diregdo a
fabricacdo industrial no intuito de assolar antigas nocGes idealistas a respeito da autoridade
criativa. Assim, o espectador se torna o sujeito que estabelece relagdes por si mesmo, pois se
posiciona contingente as condi¢cdes do espaco expositivo e conjuga provisoriamente no ato da

percepcao. Porém, essa proposta € um “gesto utopico”,

[...] pois o sujeito do minimalismo €, nesse deslocamento, restituido de seu
corpo, reconstituido a certo substrato mais rico e denso da experiéncia em
comparacdo a finissima camada da autonomia visual objetivada pela pintura
reticular (optical painting). Poderiamos dizer, portanto, que esse € um
movimento compensatorio, um ato de reparacdo a um sujeito cuja
experiéncia cotidiana caracteriza-se pelo crescente isolamento, reificagdo e
especializacdo; um sujeito que vive sob as condi¢cbes de uma cultura
industrial avancada como um ser cada vez mais instrumentalizado. (Krauss,
2021, p. 466-467)

De acordo com a autora, o minimalismo mira o sujeito/espectador, cuja produgéo
artistica é um ato de resisténcia a ordenacdo, estereotipagem e banalizacdo das mercadorias,

oferecendo-lhe a promessa de alguns instantes de plenitude corporal estética. Alerta
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igualmente para outro paradoxo do minimalismo, pois se ele foi concebido como resisténcia a
cultura da massificacdo e do consumo, possuia, igualmente, em seu cerne, a condi¢do formal
que estrutura o neoliberalismo, ou seja, a “condi¢do de serialidade” de um mundo de

simulacros. Por conseguinte, esse tipo de paradoxo

[...] opera na propria natureza da relagdo entre a arte modernista e o capital,
uma relacdo em que, na sua propria resisténcia a uma manifestacao
particular do capital — a tecnologia, por exemplo, ou a mercantiliza¢do, ou a
reificacdo do sujeito da producdo massificada — o artista produz uma
alternativa a esses fendbmenos que pode ser interpretada como uma funcgéo
deles proprios, outra variagdo, embora possivelmente mais rarefeita ou
idealizada, daquilo mesmo a que ele ou ela estd se contrapondo. (Krauss,
2021, p. 469-470)

E preciso considerar, no entanto, que Foster (2017, p. 173), do mesmo modo que
Cauguelin (2005), aponta que no interior da proposta minimalista ocorreram desdobramentos
que motivaram a “virada etnografica” na arte contemporanea, como as investigagdes dos
materiais e as condi¢cdes espaciais de sua percep¢do, assim como suas bases corpoéreas,
tornando-se uma “rede discursiva de diferentes praticas e institui¢des, de outras subjetividades
e comunidades”. Deste modo, a arte adentrou o que o autor conceitua como “campo ampliado
da cultura”. Nessa nova configuragdo proposta pela provocacdo conceitual do minimalismo,
rompe-se o “espaco transcendental” da arte moderna e rejeita-se a “base antropomorfica” da
escultura tradicional e o “sem lugar” da escultura abstrata (Foster, 2017). O espectador, dessa

forma,

[...] uma vez negado o espaco seguro e soberano da arte formal, é trazido de
volta para o aqui e agora; e, em vez de examinar a superficie de uma obra
para fazer um mapeamento topografico das propriedades de seu meio, é
instigado a explorar as consequéncias perceptivas de uma intervencdo
particular num local determinado. (Foster, 2017, p. 52)

Assim, o corpo do espectador passa a existir num tempo-espago particular que mescla
a “pureza da concepg¢do” com a “contingéncia da percep¢do”. Ao assentar sua proposta nas
condi¢Bes perceptivas e nos limites convencionais da arte, o minimalismo tende ao
epistemoldgico em detrimento do ontoldgico.

Ao se apropriar criticamente do minimalismo, Jarpa aponta suas tensées historicas, ja
gue a proposta ocorreu num contexto de pensamento tecno-cientifico nos Estados Unidos,
limpeza geométrica e certa racionalidade masculina, em contraste, na atualidade, com os

estudos a respeito da histeria feminina da artista chilena. Dessa maneira, suas producdes,
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utilizando o material de arquivo, se apresentam como uma “contraforma do minimalismo”, ja
que submergem nos relatos histéricos-historicos as formas puras e geométricas, trazendo a
tona os traumas e as repressoes.

Jarpa articula uma “conexdao sist€émica” entre a proposta minimalista e a
opressao/repressdo estadunidense na América do Sul como um dos elementos dentro do
“patron colonial del poder”, conforme Quijano (2007). Esse conceito possui quatro dominios
interrelacionados de controle, quais sejam: economia, autoridade, género/sexualidade e
conhecimento/subjetividade. De acordo com Mignolo, a formulacdo de Quijano se refere a
“colonialidade” como um conceito “descolonial”, cujos projetos podem ser tragados do século

XVI ao século XVIII, como uma

[...] resposta especifica & globalizagdo e ao pensamento linear global, que
surgiram dentro das historias e sensibilidades da América do Sul e do
Caribe. E um projeto que ndo pretende se tornar Ginico. Assim, é uma opgao
particular entre as que aqui chamo de opgGes descoloniais. [...] A tese basica
— no universo especifico do discurso tal como foi especificado — é a seguinte:
a “modernidade” é uma narrativa complexa, cujo ponto de origem foi a
Europa, uma narrativa que constroi a civilizagdo ocidental ao celebrar as
suas conquistas enquanto esconde, a0 mesmo tempo, o seu lado mais escuro,
a “colonialidade”. A colonialidade, em outras palavras, € constitutiva da
modernidade — ndo ha modernidade sem colonialidade. (Mignolo, 2017, p.
2)

Por conseguinte, o autor afirma que as “modernidades globais” implicam,
necessariamente, em “colonialidades globais”, por isso, as lutas contra esse dominio
eurocéntrico surgiram e se desdobram desde o século XVI. Ao se apropriar da proposta
minimalista dos artistas homens norte-americanos, Jarpa da prosseguimento a essa batalha
contra uma hegemonia histérico-artistica, procurando revelar e reescrever o ndo-dito, o
silenciado. Utilizando as geometrias rigidas do metal das caixas de Judd, a artista permite que
outras histérias emanem de seus interiores e questionem o capitalismo, o colonialismo, o
modernismo, o racional masculino, a histeria feminina, a estética e, last but not least, os

“podres poderes”.

4.7 O LUGAR COMO ESTRATEGIA

Num processo de artificagdo, como desenvolvido acima, Jarpa articula suas instalagdes
se utilizando de objetos e de praticas que anteriormente ndo eram interpretados como

materiais artisticos, sendo que isto ndo ocorre apenas como uma mudanca semantica, pois sem
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embargo, é uma transformacdo que afeta todo o sistema da arte, como pontua Cauquelin
(2005), implicando no surgimento de novos espacos de exposi¢do, assim como de novos
colecionadores e de critérios de aquisi¢do/avaliacdo das propostas. De modo consequente, 0
espectador também sera outro, seja antes de adentrar o0 espaco expositivo, seja depois, tendo
em conta as estratégias de visibilizagdo arquitetadas pela artista para atica-lo.

Pode-se considerar que as instalagdes da artista sdo constru¢des multimidia “efémeras”
que envolvem o espectador, seu corpo e sua cognicdo, pois estdo profundamente associadas a
imersao total. Durante a década de 1960, as instalagdes eram chamadas “ambientagdes™ e
remetiamm as experiéncias de Duchamp e do artista alemdo Kurt Schwitters no inicio do

século XX. De acordo com Cauquelin (2005, p. 32), as instalacGes abrem

[...] um espaco de representacdo no qual se produzem objetos de arte. Aqui
podem ser representados todos os tipos de cenas: seja a colocagdo em
perspectiva de espacos em tensdo, seja a cena domeéstica insignificante da
vida cotidiana, do escritério, ou do atelié do pintor, ou ainda do local de
exposicdo aberto assim a transparéncia. E o ambiente da atividade artistica
que estd sendo comunicado, segundo as leis da rede de comunicagdo: a
mensagem que transita dentro da rede é menos importante do que a
visibilidade da rede em si.

A Merzbau, de Schwitters, considerada a primeira proposta de instalacdo, € uma
construcdo escultural viva do tamanho de uma sala, pois o artista transformou seu
apartamento em uma instalagdo. Suas producdes ultrapassaram o proprio objeto artistico em
si, pois sdo um processo filosofico de existéncia que ele chamava de “merz”, palavra que se
tornou sua marca pessoal. No inicio, Schwitters realizou algumas colagens dadaistas
utilizando refugos e restos, como papéis impressos e bilhetes de transporte encontrados nas
ruas. A palavra merz apareceu em 1919 no recorte de um andncio do banco aleméo
Kommerzbank, ou seja, ela ndo é uma mera palavra, mas o recorte de uma, por isso, seu
sentido se dispersa em varios sentidos. A partir desse fato, o artista comecou a adotar essa

palavra em seus processos criativos, pois sentiu

[...] necessidade de encontrar um nome genérico para designar essa espécie
nova. Meus quadros, na verdade, escapavam as antigas classificacdes, tais
como: expressionismo, cubismo, futurismo ou qualquer outra. Denominei,
pois, todos 0s meus quadros, considerados como uma espécie, quadros
MERZ. [...] Mais tarde, estendi essa denominacdo a minha poesia — escrevo
poemas desde 1917 — e, finalmente, a toda minha atividade correspondente.
Eu mesmo, atualmente, me chamo MERZ. (Campos, 1975, p. 36)



174

De 1923 a 1937, o artista trabalhou em sua producéo, fugindo logo em seguida para a
Noruega diante da ameaga da Alemanha nazista. O fotografo Wilhelm Redemann tirou 3
fotografias em P&B da sala principal da “instalagdo”, em 1933, que seria destruida num

bombardeio aliado, em 1943, conforme podemos ver na figura a seguir:

Figura 87 — The Hannover Merzbau, Kurt Schwitters
Foto: Wilhelm Redemann (1933)

!

Fonte: https://www.moma.org/explore/inside out/2012/07/09/in-search-of-lost-
art-kurt-schwitterss-merzbau/

Porém, o registro fotografico ndo consegue apreender toda a complexidade da criacao
de Schwitters, ele apenas captura a aparéncia da Merzbau num determinado instante, ja que
era um ambiente em constante fluxo, uma das caracteristicas essenciais das instalagfes, pois
elas s80 como os seres vivos, se transformam ao longo do tempo. De acordo com Stigger
(2008), a proposta do artista era que ocorresse uma expressdo imediata com o espectador,
reduzindo a distancia entre intui¢do e visualiza¢do de sua criacdo. A autora pontua que

Com Schwitters e Duchamp operou-se uma mudanga significativa em
relacdo a Mondrian e Malevitch. Enquanto os Gltimos apenas esbogavam


https://www.moma.org/explore/inside_out/2012/07/09/in-search-of-lost-art-kurt-schwitterss-merzbau/
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uma vontade de estabelecer uma relagdo entre a obra e 0 espaco a sua Vvolta,
Schwitters e Duchamp a efetivavam, provocando uma participacdo mais
ativa do espectador. (Stigger, 2005, p. 154)

Dessa maneira, ela classifica a dupla Mondrian-Malevitch na “dimensdo mitica” e
Schwitters-Duchamp na “dimensdo ritual”, como se fossem o verso e o reverso da mesma
moeda. A dimensdo mitica se constitui pelo processo de repeticdo de uma mesma estrutura
composta de um numero reduzido de elementos variaveis (fundo branco, planos de cor,
linhas, figuras geométricas) e orientada por categorias como repeticdo, auto-referencialidade,
ordem, relacdo entre texto e obra, resultando em uma série de obras parecidas entre si, mas
diferentes; ja na dimensdo ritual o processo permanece aberto pela infinitude prépria de um
trabalho que estabelece uma nova relagcdo do artista com sua criacdo e desta com 0 espago
circundante e com o espectador, orientada por categorias como obra sem fim, artista-oficiante,
ordem, templo e mistério. Enquanto a dimensdo mitica € mais concentrada e ainda se mantém
na categoria de “obra de arte”, a dimensdo ritual ¢ mais expansiva e a categoria de obra de
arte se estilhaga, cuja énfase na forma desloca-se para o gesto, de acordo com Stigger (2005).

Schwitters (1994) acreditava que a imersao na arte era analoga ao culto divino que
libertaria o individuo das aflicBes habituais. No entanto, ao contrario de Schwitters, que
trabalhava numa dimensdo ritual de suas criacBes, purificando os materiais das maculas
deixadas pelo mundo exterior, buscando uma transcendéncia, consoante Stigger (2008), Jarpa
busca a imanéncia do espectador, ndo sua saida do mundo que o rodeia para adentrar um
espaco de purificacdo em suas instalacdes, mas sua completa imersdo na complexidade
historica dos jogos de poder e das ingeréncias politicas nos paises da América Latina. Dessa
forma, se anteriormente tinhamos as dimensBes mitica e ritual, com a producdo da artista
chilena temos a “dimensdo da imanéncia”, do lugar de exposicdo como uma estratégia de
visibilizacdo, em que as borraduras, as sujeiras, ndo sdo retiradas, mas expostas em sua
caracteristica de repressdo. Deve-se ressaltar, contudo, que Jarpa mantém, das outras
dimensGes propostas por Stigger, algumas caracteristicas, tais como planos de cor, linhas,
figuras geométricas, repeticdo, auto-referencialidade, ordem, relacdo texto-obra, obra sem
fim, artista-oficiante e ordem.

Na instalacdo Biblioteca de la No-Historia (Figuras 14-19-43-44-47-49-88), de 2011,
exibida no Kunstmuseum Bern (Berna — Suic¢a), Jarpa construiu uma biblioteca de 600 livros
com documentos desclassificados da CIA e outras organizagOes estadunidenses de
inteligéncia sobre o Chile (5 tipos e formatos diferentes), 600 arquivos impressos (alemao e

inglés) e uma parede falsa com 3 prateleiras retroiluminadas onde ficava disposto o material.
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Figura 88 — Biblioteca de la No-Historia, Voluspa Jarpa (2011)

Fonte: https://www.voluspajarpa.com/artwork/biblioteca-de-la-no-historia-2/

Esses 600 livros ficaram a disposicdo do publico que poderia adquiri-los através do
preenchimento de um formulario que foi arquivado para uma préxima exposicao, permitindo
a circulacdo critica deste material. Diante das borraduras dos documentos, o que dificulta a
sua leitura, a artista solicitou a presenca e a revisdo do leitor-espectador como estratégia para
que se reflita sobre a histéria chilena, ja& que o material desclassificado transita na fimbria
entre a imagem riscada e a palavra fragmentada.

Um ano depois, na instalacdo La Biblioteca de la No-Historia / Preguntas y respuestas
(Figuras 47-89), de 2012, exibida no Musée Les Abattoirs, Toulouse — Franca, Jarpa
disponibilizou livros com documentos desclassificados da CIA (2 edicGes diferentes) e livros
com respostas obtidas em versdes anteriores da obra (2 edi¢Oes diferentes), mesa expositora
retroiluminada com divisorias e dispositivo expositor com estrutura metalica. Os documentos
desclassificados referem-se ao periodo 1960-1991 e correspondem a arquivos sobre o Chile e
0 Cone Sul da America Latina (Argentina, Brasil, Chile, Uruguai e Paraguai). Os arquivos
chilenos constituem o maior volume de documentos que os Estados Unidos ja tornaram

publicos sobre assuntos relativos a um pais estrangeiro.


https://www.voluspajarpa.com/artwork/biblioteca-de-la-no-historia-2/
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Figura 89 — La Biblioteca de la No-Historia / Preguntas y respuestas, VVoluspa Jarpa (2012)

Fonte: https://www.voluspajarpa.com/artwork/la-biblioteca-de-la-no-historia-prequntas-y-respuestas/

Uma parte desses livros € a selecdo e a resenha de 70 mil arquivos, reclassificados de
acordo com sua principal caracteristica material, o duelo entre a informacdo textual e a
borradura censoria, elemento grafico que contraditoriamente possibilita a confeccdo do
arquivo, o que possibilita uma leitura baseada ndo apenas no texto, mas nas informacdes
visuais de um caos informativo que se revela traumatico historicamente. Outra parte € a
edicdo das respostas manuscritas de diversas pessoas, em diferentes lugares e linguas do
mundo, apontando para uma reacdo pessoal e subjetiva diante do material disponibilizado, o
que provoca uma friccdo entre a informacéo veiculada publicamente e os documentos secretos
sobre 0s acontecimentos histéricos. E o choque entre o publico e o privado, o histdrico e o
histérico.

Em seu dltimo trabalho, por nés analisado, com os arquivos desclasificados, a
instalacio Monumental (Figuras 69-90), de 2018, exibida na 122 Bienal de Shanghai, na
China, Jarpa fez uma intervencdo na area de acesso ao hall da bienal com um trabalho de

grande porte que dialoga com o espaco arquitetdnico industrial do local, problematizando a


https://www.voluspajarpa.com/artwork/la-biblioteca-de-la-no-historia-preguntas-y-respuestas/
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nocdo de geopolitica entre forma estética e conteudo historico. Para isso, a artista criou 3
pecas de grande dimensdo: 2 pecas em acrilico cortado a laser e papel poliéster impresso que
atingem os 26 m de altura do prédio, atravessando os seus 3 andares, e uma 3? peca em aco
inox e acrilico recortado a laser, reelaborando a producdo do artista Judd, cujas criacdes

originais se tornaram repositorio de arquivos de inteligéncia.

Figura 90 — Monumental, Voluspa Jarpa (2018)

Fonte: https://www.voluspajarpa.com/artwork/monumental/

As instalagoes de Jarpa constroem, assim, “oeuvres en situacion”, na definicdo de
Morris (1966), cujo estatuto € de dificil atribuicdo a uma Unica categoria ja existente, pois séo
“objetos” de grande dimensdo que exigem a participacdo fisica mais ativa do espectador “[...]
de sorte que I’attention ne se fixe pas sur I’objet mais sur sa mise en situation, et qu’ainsi le
spectateur se trouve renvoyé plus directement a sa propre activité perceptive®” (Duguet,
1988, p. 223). Desse modo, a concepcao do trabalho artistico de Jarpa € construida como um

sistema relacional e reflexivo, pois o espectador percebe o processo de estabelecer relagdes,

% De modo que a atencgdo néo se fixa no objeto, mas na sua situagéo, e assim o espectador é remetido
mais diretamente & sua propria atividade perceptiva. (Traducdo nossa)
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enquanto apreende o objeto a partir de posicOes diferentes e sob certas condi¢des variaveis de
luz e de espago.

O que as instalacBes de Jarpa propdem é expandir sua po(ética) no espaco, ja que
estabelecem uma nova relacdo artista-pablico, em que o espectador participa do trabalho com
0 Seu corpo e constrdi processos cognitivos que envolvem todos os seus sentidos, transitando
por novas areas espaciais, evidenciando o dispositivo criado pela artista, aproximando corpo e
criagdo numa experiéncia ilimitada de percursos indefinidos. O dispositivo €, assim, uma
“linha de fuga” criada num certo instante e espago especificos (Carvalho, 2020 p. 150). O

dispositivo ¢ um “mecanismo” que visa produzir efeitos especificos, cujo

[...] “agencement des pieces d’un mécanisme” est d’emblée un systéme
générateur qui structure I’expérience sensible chaque fois de fagon originale.
Plus qu’une simple organisation technique, le dispositif met en jeu
différentes instances énonciatrices ou figuratives, engage des situations
institutionnelles comme des procés de perception.>® (Duguet, 1988, p. 226)

Como sistema generativo que estrutura a experiéncia sensivel de forma sempre inédita,
o dispositivo-instalacdo atualiza determinadas adaptacdes do olhar ou modos particulares de
envolvimento do espectador.

Ao discutir o conceito de dispositivo em Foucault, Agamben (2005) aponta que ele é
um conceito operativo essencial ao pensamento do autor, ndo se tratando de um algo
particular, pois ¢ um termo geral que ocupa o lugar dos “universais” na filosofia. Dessa

maneira, de acordo com Agamben (2005, p. 15), atualmente, os dispositivos

[...] ndo agem mais tanto pela producdo de um sujeito, quanto pelos
processos que podemos chamar de dessubjetivagdo. Um momento
dessubjetivante estava certamente implicito em todo processo de
subjetivacdo e o Eu penitencial se constituia, haviamos visto, através da
prépria negacdo; mas 0 que acontece nesse momento € que 0s processos de
subjetivacdo e os processos de dessubjetivacdo parecem reciprocamente
indiferentes e ndo ddo lugar a recomposicdo de um novo sujeito, se ndo em
forma larvar e, por assim dizer, espectral. Na ndo-verdade do sujeito ndo ha
mais de modo algum a sua verdade.

Compreendemos, assim, as instalagdes de Jarpa como um “dispositivo social” que ndo

busca a dessubjetivacdo dos sujeitos, pois, consoante Carvalho (2020, p. 100), elas “[...]

% “Arranjo das partes de um mecanismo” é desde o inicio um sistema generativo que estrutura a
experiéncia sensorial cada vez de uma forma original. Mais do que uma simples organizacao técnica, 0
dispositivo pde em jogo diferentes instancias enunciativas ou figurativas, envolve situagdes
institucionais como processos de percepcdo. (Tradugédo nossa)
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devem ser vistas como um espago de pesquisa no qual as experiéncias dos espectadores se
relacionam as dos artistas e a representacdo pode ser testada em todos os seus estados. O
dispositivo se revela como 0 modo de concepcdo de tais obras, agenciando os dominios do
maquinico, do conceitual e do social”.

No artigo de Jarpa (Muro Sur, 1999) sobre a Gltima obra de Duchamp, Etant donnés...
(Figura 70), percebe-se a preocupacdo da artista com o espectador que deve “descobrir” a
obra, colocando em funcionamento o dispositivo por ela proposto, deslocando o objeto
artistico e o espectador de seus papeéis habituais, pois s6 assim havera a experiéncia est(ética)
que provoque pequenos estranhamentos, instaurando outros “lugares de experiéncia”
(Carvalho, 2020). No inicio de sua trajetoria artistica, Jarpa se apropria dessa proposta para
formular suas préprias questbes a respeito do espectador e da representagdo como
problematica visual, refletindo sobre a “ilusdo depois da desilusao”.

No século XIX, Hegel (2010) problematizou a questdo do espectador das obras de
arte, pois, a pintura, ao contrario da escultura que esta limitada ao firme estar-fechado-em-si-
mesmo (Insichabgeschlossensein) da individualidade, desenvolve a “totalidade do aparecer”.

De acordo com o autor,

[...] na pintura o individuo ndo pode permanecer mantido na mesma
limitagdo em si mesmo e para fora, porém passa para a referencialidade a
mais variada. Pois, por um lado, como ja mencionei, ela esta colocada numa
relacdo muito mais proxima com o espectador, por outro lado mantém uma
conexdo mais variada com outros individuos e com o ambiente natural
exterior. O mero fazer-aparecer (Scheinenmachen) da objetividade oferece a
possibilidade de que em uma e mesma obra de arte haja a propagacdo das
distancias e dos espacos os mais afastados e de todos os objetos os mais
diversos que nisso ocorrem. (Hegel, 2010, p. 209)

De acordo com o autor, no caso da pintura basta que exista a mera “aparéncia da
realidade” para que ocorra a contemplagdo espiritual, caso contrario haveria uma perturbagao
no espectador. A exultacdo da pintura € “puramente teérica”, prescindindo de uma realidade.

No entanto, em suas criagdes, Jarpa constréi uma “totalidade de particularidades™ que
se pertencem reciprocamente e que remetem a uma realidade historica. A artista examina a
relacdo entre obra e espaco expositivo, procurando compreender como a memdoria, expressa
nos documentos por ela pesquisados, cria cenarios na imaginacdo dos espectadores que, como
pontua Ranciere (2012), vivenciam um paradoxo, pois ignoram o processo de produgdo das
imagens que observam e ficam “passivos” diante delas. Dessa forma, “ser espectador é estar

separado ao mesmo tempo da capacidade de conhecer e do poder de agir” (Ranciére, 2012, p.
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8). Porém, o que a artista propde € justamente romper com esse paradoxo do espectador
passivo, possibilitando-lhe o conhecimento de producgédo das imagens e, consequentemente,
conclamando-o a agir.

O’Doherty acredita que as galerias de arte € os museus possuem um fantasma errante

em seus espacos, o Espectador. O autor questiona sobre

Quem é o Espectador, também chamado de Visitante, as vezes chamado de
Obervador, ocasionalmente de Percebedor? Ele ndo tem face, é
principalmente costas. Ele se inclina e pondera; € um pouco inabil. Seu
comportamento € indagativo; sua perplexidade, prudente. Ele [...] apareceu
com o modernismo, com o desaparecimento da perspectiva. [...] O
Espectador e seu primo esnobe, o Olho, chegam em boa companhia. [...]
Eles ndo se ddo muito bem. O Olho assexuado é muito mais inteligente que o
Espectador, que possui um qué de obtusidade masculina. O Olho pode ser
treinado de certo modo, e o Espectador, ndo. E um 6rgdo muito apurado,
nobre até, estética e socialmente superior ao Espectador. (O’Doherty, 2002,
p. 37-40)

Porém, de maneira dispar, ao valorizar as afinidades com o lugar expositivo, Jarpa
procura relacionar os aspectos cognitivos, filosoficos, historicos e sociais que podem ou nédo
influenciar nas dimensdes estéticas que constituem a sensibilidade do espectador que nédo é

interpretado como um fantasma inabil e obtuso. Por isso, o espectador devera

[...] trocar a posicdo de espectador passivo pela de inquiridor ou
experimentador cientifico que observa os fenbmenos e procura suas causas.
Ou entdo lhe serad proposto um dilema exemplar, semelhante aos propostos
as pessoas empenhadas nas decisfes da acdo. Desse modo, precisara agucar
seu proprio senso de avaliagdo das razbes, da discussdo e da escolha
decisiva. (Ranciere, 2012, p. 10)

Diante de tais produgdes artisticas de Jarpa, o “corpo proprio” do espectador, na
conceituacdo de Merleau-Ponty (1999), comeca a produzir um novo né de significacdes por
meio das percepc¢des do espaco expositivo, seus movimentos integram-se, assim, numa nova
entidade motora, cujos novos habitos perceptivos apreendem uma nova significacdo

engendrada pelo corpo equiparado a criagdo da artista. Sendo assim,

O que retine as “sensacgdes tateis” de minha mao e as liga as percepgdes
visuais da mesma mao, assim como as percepcdes dos outros segmentos do
corpo, é um certo estilo dos gestos de minha mao, que implica um certo
estilo dos movimentos de meus dedos e contribui, por outro lado, para uma
certa configuracdo de meu corpo. (Merleau-Ponty, 1999, p. 208)
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A percepcdo do espaco expositivo e da producgdo artistica em sua espacialidade sao,
dessa forma, “problemas” anéalogos, haja vista que o corpo préoprio do espectador estd atado a
um certo mundo, ele € no espaco, a sua percepc¢do se da por sua lei de construcdo. Através da
proposicdo da artista, o espectador deixa de ser um mero sujeito transcendental, isolado em si
proprio, ele se torna um para o outro, colaborador em uma reciprocidade dialogal, liberado se

si mesmo, cujos

[...] pensamentos de outrem certamente sdo pensamentos seus, Ndo sou eu
guem os forma, embora eu 0s apreenda assim que nas¢am oOu que eu 0S
antecipe, e mesmo a objecdo que o interlocutor me faz me arranca
pensamentos que eu ndo sabia possuir, de forma que, se eu lhe empresto
pensamentos, em troca ele me faz pensar. (Merleau-Ponty, 1999, p. 475)

Em seu trabalho, Jarpa articula a presenca fisica daquilo que cria e a presenca mental
dos arquivos desclassificados. De acordo com Ranciere (2012), a “imagem pensativa”
abrange o pensamento ndo pensado, um estado indeterminado entre ativo e passivo,
pensamento e ndo pensamento, arte e ndo arte. O que ocorre € uma tensdo entre varios modos
de representacao que, na modernidade, passou de um regime de representacdo a um regime de
presenca ou apresentacdo. Assim, é possivel conceber uma terceira maneira de se pensar a
ruptura estética, ndo como “[...] a supressdo da imagem na presenca direta, mas sua
emancipacdo em relacdo a légica unificadora da acdo; ndo é a ruptura da relacdo entre
inteligivel e sensivel, mas um novo estatuto da figura” (Ranciére, 2012, p. 116).

Em Historias de aprendizagem (Figuras 15-56-91), de 2014, Jarpa construiu uma
instalacdo labirintica e irregular com os documentos desclassificados, impressas em acetato
transparente e penduradas em linhas diagonais as imagens dos documentos criam um efeito
inusitado, porquanto a exibig&o/repressdo e a transparéncia/opacidade impossibilitam a sua

leitura, conjugando forma e conceito que articulam o impreciso, o caotico e o apagado.
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Figura 91 — Historias de aprendizagem, Voluspa Jarpa (2014)
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Fonte: https://www.voluspaiarpa.com/artwork/historias-de-aprendizaqem/

Percebe-se, por meio desta instalagdo, que isso ocorre porque existe a contaminacgéo de
dois discursos, a imagem artistica e a imagem discursiva arquivistica, duas maneiras de exibir,

duas maneiras de ocultar, cuja

Pensatividade da imagem é entdo presenca latente de um regime de
expressao em outro. [...] é entdo essa relacdo entre duas operagdes que pde
fora de si mesmos a forma pura demais ou o acontecimento carregado
demais de realidade. Por um lado, a forma dessa relacdo é determinada pelo
artista. Mas, por outro, € s o espectador que pode fixar a medida dessa
relacdo, é s6 o seu olhar que confere realidade ao equilibrio entre as
metamorfoses da “matéria” informatica e a encenacdo da histéria de um
século. (Ranciere, 2012, p. 118-122)

Por ultimo, em suas “criagdes pensativas”, de um lado, a artista determina a forma
dessa relacdo, de outro, o espectador fixa o grau dessa relacdo, pois € em si mesmo que a
realidade se equilibra entre as “metamorfoses da matéria” e a “encenacao da Historia”. Jarpa
investiga, portanto, estratégias materiais e/ou conceituais que deem conta do relato do evento

traumético como uma anomalia na propria linguagem, uma ruptura no texto ou na imagem.


https://www.voluspajarpa.com/artwork/historias-de-aprendizagem/
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5 MINIMAL SECRET — ESTRATEGIAS DE VISIBILIZACION

Para nés, a posteridade, que ndo somos historiadores nem entusiastas dos
métodos de pesquisa, e que por isso contemplamos o acontecimento com um
bom senso desanuviado, as suas causas Se apresentam numa quantidade
inumeravel. Quanto mais nos aprofundamos na busca das causas, um maior
naimero delas se revela para nés, e cada causa tomada em separado ou toda
uma série de causas nos parecem igualmente justas em si mesmas, e também
igualmente ilusérias, por sua insignificAncia em comparacdo com a
enormidade do acontecimento, e igualmente ilusorias pela incapacidade (sem
a participagdo de todas as demais causas concomitantes) de produzir o
acontecimento que se deu. (Guerra e Paz, Tomo Ill — Primeira Parte, I, Liev
Tolstai)

Neste capitulo investigaremos a transparéncia e a opacidade das producdes, a est(ética)
como uma estratégia sensorial, a construcdo de (in)visibilidades e as estrategias de

visibilizacién arquitetadas pela artista chilena VVoluspa Jarpa.

5.1 A TRANSPARENCIA E OPACA?

Aos riscos dos documentos arquivisticos que podem ser recodificados e recolonizados
pelos saberes de poder, Jarpa soma a po(ética) de suas criagdes que possibilitam/impedem que
0 espectador tenha acesso as informacdes exibidas de maneira transparente/opaca, pois se
experimenta a “possibilidade como impossibilidade”, o que remete a uma promessa de
revelacdo que, na verdade, se concretiza como repressao.

Pode-se pensar a transparéncia como a particularidade daquilo que ndo possui duplo
sentido, que se apresenta com clareza e limpidez, sendo realizada através da qualidade da

informacdo disponibilizada. Contudo, segundo Han (2017, p. 92-96), a

Sociedade da transparéncia é uma sociedade da informacéo. A informacéo &,
como tal, um fendmeno de transparéncia na medida em que esta privada de
qualquer negatividade; é uma linguagem positivada, operacionalizada. [Ela]
ndo padece apenas com a falta de verdade, mas também com a falta de
aparéncia. Nem a verdade nem a aparéncia sdo transparentes; somente o
vazio é totalmente transparente. Para exorcizar esse vazio coloca-se em
circulagdo uma grande massa de informagdes, sendo que a massa de
informacdes e de imagens € um enchimento onde ainda se faz sentir o vazio.
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Quem trabalha com arquivos oficiais conhece as dificuldades pelas quais passou a
artista com os documentos desclasificados pelas agéncias de inteligéncia norte-americanas,
pois, de inicio, tem-se a impressao que o ter acesso ao material de arquivo sera algo revelador
das tessituras e urdiduras do poder, porém, a desilusdo surge ja no primeiro momento, haja
vista, as tachaduras e o enorme volume de material produzido pelos 6rgdos de inteligéncia e
de repressdo, o que dificulta enormemente a pesquisa. Esse excesso de material parece ser
uma estratégia de disfarce utilizada ja prevendo a futura desclassificacdo dos documentos, ou
seja, ¢ uma forma de “esconder” aquilo que pode comprometer as estruturas de poder.

Dessa maneira, de acordo com Han (2017), esse excesso de informagfes néo
“clarifica” o mundo, pois ndo gera “verdade”, e quanto mais documentos sdo liberados mais
“intransparente” se torna o mundo. Por isso, existe um momento durante a pesquisa em que o
pesquisador se depara com a resisténcia do material analisado que Ihe apresenta sua parte
enigmatica e obscura. Dessa forma, “quando a pesquisa tropega na opacidade dos documentos
e o arquivo ndo declina mais tdo facilmente os tragos cheios e os finos de um cémodo ‘era
assim porque esta escrito’, o trabalho pode realmente comegar” (Farge, 2022, p. 73).

Jarpa pontua que o arquivo reside num espaco poético de pura possibilidade entre o

real e o irreal, cujos limites nos colocam diante de uma questao ética, pois

Es también un intersticio confuso entre las nociones de lo publico y lo
privado, lo secreto y lo no secreto, lo individual y lo colectivo, lo consciente
y lo inconsciente. El archivo, como concepto, nos confronta con un
problema de limites y, por tanto, de ética. Remite a mdltiples sentidos que
afectan tanto al individuo como al colectivo [...] al bajar algunos de estos
archivos, tuve una primera impresion en relacion directa con el hecho mismo
de la desclasificacion de los documentos y su enorme cantidad. Al mismo
tiempo, sufri un segundo impacto debido a que muchos de estos documentos
estaban tachados — parrafos y paginas completas borradas con lineas y
bloques negros.®” (Jarpa, 2014, p. 14-29)

A artista se comove diante dessa informacéo borrada sobre a historia de seu pais, que
se articula entre o consciente e o inconsciente, € pensa no abismo existente entre os eventos

ocorridos, a verdade conhecida e essas borraduras, ja que apenas fica evidente a desfachatez

57 E também um intersticio confuso entre as nocdes de publico e privado, secreto e ndo secreto,
individual e coletivo, consciente e inconsciente. O arquivo, enquanto conceito, confronta-nos com um
problema de limites e, portanto, de ética. Refere-se a mdltiplos significados que afetam tanto o
individuo quanto o coletivo [...] ao baixar alguns desses arquivos, tive uma primeira impressdo em
relacdo direta com o proprio fato da desclassificacdo dos documentos e sua enorme quantidade. Ao
mesmo tempo, sofri um segundo choque porque muitos desses documentos estavam apagados —
paréagrafos e paginas inteiras apagados com linhas e blocos pretos. (Tradugdo nossa)
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de la borradura. Assim, podemos concluir que a transparéncia dos documentos € opaca, um

mero simulacro in absentia.

5.2 AEST(ETICA) E UMA ESTRATEGIA SENSORIAL

Na instalacdo Esclavas (Figuras 31-39-92), exposta em 2009 no MNBA, em Santiago,
capital do Chile, Jarpa articula uma reflexdo com o quadro La perla del mercer de esclavas,
do pintor chileno Alfredo Valenzuela Puelma, que faz parte da colecdo permanente do museu.
O trabalho consiste dos documentos de arquivo da vida do pintor, impressos a laser e
agrupados em 5 dossiés depositados em arquivo metélico e a figura de uma das pacientes
histéricas de Charcot, impressa em aluminio lacado em pintura automotiva e algumas pinturas

do acervo permanente do MNBA.

Figura 92 — Esclavas, Voluspa Jarpa (2009)
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Fonte: https://www.voluspajarpa.com/artwork/esclavas/

Como é possivel observar na figura, a direita temos o quadro de Puelma, protegido por
uma corda de seguranca, e a esquerda uma moldura semelhante onde se encontra pendurada a
reproducdo de uma mulher histérica, sem o material de seguranca. O que Jarpa propde € um
dialogo entre dois discursos que se utilizam do corpo da mulher como forma de se exercer o
poder masculino.

A pintura de Puelma foi realizada em 1882, mesmo ano em que foram realizadas as
fotografias das mulheres histéricas no hospital La Salpétriere, administrado por Charcot.
Especializado em retratos e na figura humana, Puelma foi o primeiro pintor chileno a


https://www.voluspajarpa.com/artwork/esclavas/
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trabalhar com nus, além de se dedicar a pintura religiosa e de género com cenas repletas de
orientalismo. No final da vida, o pintor foi afetado por depressdo e desequilibrio mental, e
morreu no Sanatorio de Villejuif, na Franca. Ele é considerado um dos grandes mestres da
pintura chilena.

Por meio dos documentos de arquivo da vida do pintor, Jarpa construiu uma instalacéo
que remete aos arquétipos femininos da virgem-escrava vendida pelo mercador, e @ mulher
histérica transformada em tema de “doenca feminina”. As duas imagens foram colocadas lado
a lado no espaco expositivo no intuito de provocar desconforto no espectador, pois remete a
dois discursos dispares e complementares, pois Jarpa revisou a fortuna critica da pintura de
Puelma ao longo de sua historia, assim como as omissdes ao cenério de violéncia que retrata.

Na instalacdo Esclavas (Figuras 31-39-92), Jarpa da continuidade aos
desd(obra)mentos de sua po(ética), pois nos remete a um de seus primeiros trabalhos, El sitio
de Rancagua (Figura 7), de 1994, em que a artista se deparou com duas versdes contraditorias
do desastre ferroviario, sendo que apenas uma foi escolhida, pelo discurso oficial, como
verdade, enquanto a outra foi completamente anulada.

A partir dessa instalacdo, € possivel percebermos que é caracteristico da po(ética) da
artista questionar o préprio espaco expositivo, dando protagonismo ao contexto, cuja
ancestralidade remete novamente a Duchamp, quando o artista revestiu o teto da Exposi¢ao
Internacional do Surrealismo, na Galerie de Beaux-Arts, em Paris, em 1938, com sacos de
carvao e forrou o chdo com folhas, criando um contexto cénico para o espectador, conforme

figura a seguir:
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Figura 93 — 1200 bags of coal, Marcel Duchamp (1938)
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Fonte: https://magazine.artland.com/the-shows-that-made-contemporary-art-history-the-
international-surrealist-exhibition-1938/

Dessa forma, ao pontuar o efeito do contexto na arte, do continente no contetdo, Jarpa
desenvolve a ideia do espago expositivo como uma pega unica, ocorrendo “um vazamento de
energia da arte para o que a rodeia” (O’Doherty, 2002, p. 75). Essa “camara de estética”,
segundo O’Doherty, adquire caracteristicas de outros espagos onde as convencdes de um
sistema fechado de valores sdo preservadas, a santidade da igreja, a formalidade do tribunal, a

mistica do laboratério. Assim,


https://magazine.artland.com/the-shows-that-made-contemporary-art-history-the-international-surrealist-exhibition-1938/
https://magazine.artland.com/the-shows-that-made-contemporary-art-history-the-international-surrealist-exhibition-1938/
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Sem sombras, branco, limpo, artificial — o recinto é consagrado a tecnologia
da estética. Montam-se, penduram-se, espalham-se obras de arte para estudo.
Suas superficies imaculadas sdo intocadas pelo tempo e suas vicissitudes. A
arte existe numa espécie de eternidade de exposicdo e, embora haja muitos
“periodos” (Ultimo Modernismo), nio existe o tempo. Essa eternidade da a
galeria uma condicdo de limbo; é preciso ja ter morrido para estar la.
(O’Doherty, 2002, p. 3-4)

No espaco sagrado da exposicdo, em que a arte “assume vida propria”, o mundo
exterior ndo deve entrar, as janelas devem ser lacradas, as paredes pintadas de branco, o teto
deve ser fonte de luz e o piso deve ser de um material que nao provoque estalidos, produzindo
uma homogeneizacgdo artificial na qual a prépria presenca do publico se torna supérflua. O
espectador €, assim, uma intromissao.

De acordo com O’Doherty (2002, p. 23), a parede branca do “cubo branco” se tornou

um lugar de disputas no sistema da arte.

Agora participante da arte em vez de um suporte passivo para ela, a parede
tornou-se o foco de ideologias opostas; e cada novo avango tinha de se
apresentar com uma atitude com relagdo a ele. [...] Depois de se tornar uma
forca estética, a parede modificou tudo o que era exposto nela. A parede,
contexto da arte, adquiriu uma riqueza de contetdo que ela legou sutilmente
a arte. Hoje é impossivel montar uma exposi¢do sem examinar o local como
um fiscal da salde, levando em conta a estética da parede, que vai
inevitavelmente “artificar” a obra de um modo que quase sempre dispersa
suas intengdes. A maioria de nos “percebe” hoje o modo de pendurar da
mesma maneira que mastiga chiclete — inconscientemente e por héabito.

Ao questionar o cubo branco modernista, semelhante & “mdnada” de Leibniz (2016)
gue ndo possui janelas pelas quais algo possa entrar ou sair, ndo tem buracos nem portas, é a
autonomia do interior, um interior sem exterior, Jarpa, ao contrario, insere em seus trabalhos
uma realidade complexa e disruptiva.

Composta por centenas de figuras de mulheres histéricas, vitrine de vidro com livros,
luminéria com luzes e 55 pinturas a 6leo sobre tela em diversos formatos, a instalagdo
Sintomas de la Historia (Figuras 40-41-94-95), de 2009, ocupa diversos espacos da Biblioteca
Nacional do Chile, problematizando a pilhagem e a transferéncia de livros realizada no final
do século XIX, da Biblioteca Nacional do Peru para a biblioteca chilena, e seu retorno em
2007. Ao intervir no espaco arquitetbnico institucional, a artista questionou uma das
instituicdes envolvidas nos acontecimentos e problematizou um fato historico através da

construcdo de volumes de livros, do uso de documentos e da representacdo de naturezas-
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mortas com livros. A intervencédo faz parte de um diptico que se completa com a intervencdo

homdnima na Biblioteca Nacional do Peru, em Lima.

Figura 94 — Sintomas de la Historia, VVoluspa Jarpa (2009)
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Fonte: https://www.voluspajarpa.com/artwork/sintomas-de-la-historia/

Aprofundando os conceitos Historia e histeria em sua po(ética), a instalagdo Sintomas
de la Historia. Una Construccion Imaginaria (Figuras 41-95), de 2009, complementa a

intervencdo anterior, realizada em Santiago do Chile, e é construida por um amontoado de
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livros empilhados, centenas de figuras de mulheres histéricas suspensas do teto por fios de
silicone e 4 documentos impressos a laser sobre papel. De um lado, o volume monolitico de
livros-objetos, uma forma estatica e que preserva os discursos transformados em palavras; de
outro, as figuras de mulheres histéricas suspensas no ar, gerando uma forma mutavel e
fantasmatica. Enquanto a Historia constroi narrativas objetivas e busca estabelecer verdades e
consensos, a histeria € um relato subjetivo andmalo, pois utiliza a somatizagdo como

linguagem.

Figura 95 — Sintomas de la Historia. Una Construccion Imaginaria, VVoluspa Jarpa (2009)
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Fonte: https://www.voluspajarpa.com/artwork/sintomas-de-la-historia-una-construccion-imaginaria/

De forma semelhante, questionando o espaco expositivo, o trabalho com 30.000
figuras das mulheres histéricas, da instalacdo L Effet Charcot (Figuras 42-72-80-81-96), de
2010, apresentado na Maison de I"’Amerique Latine, em Paris, ocupa um dos quartos da antiga

casa de Charcot.
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Figura 96 — L 'Effet Charcot, Voluspa Jarpa (2010)

Fonte: https://www.voluspajarpa.com/artwork/leffet-charcot/

Intervindo no espago expositivo, Jarpa propde a criagdo de um grande enxame
flutuante composto pelas figuras das mulheres histéricas, no intuito de construir uma imagem
contréria a classificacdo positivista do século XIX, assinalando a histeria como um fenémeno
historico e sintomético. Dessa forma, a artista questiona a definicdo de mulher, construida,

principalmente, por cientistas homens.
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Assim, como é possivel perceber, 0 espago expositivo ndo é, para a artista, um espago
neutro como o cubo branco. Ao ndo se encarcerar na proposta asseptica, a artista ndo se rende
aos artificios desse ambiente sacralizado e distante da realidade do mundo, em que se reduz os
indicios que interfiram em sua apreciacdo. Por meio da construcdo da historia coletiva,
construida com discursos e documentos, e a interseccdo com a somatizacdo subjetiva,
construida com as imagens riscadas e apagadas, Jarpa articula sua po(ética) na zona

fronteiriga entre texto e imagem. “Texto reprimido borrado” e “imagem traumadtica exibida”.

5.3 ESTRATEGIAS DE VISIBILIZACION

Ao longo de todo esse percurso de andlise e interpretacdo da producdo de Voluspa
Jarpa foi-nos possivel perceber as varias estrategias de visibilizacion utilizadas pela artista
chilena para ler o material arquivistico disponibilizado pelas agéncias de inteligéncia do
governo dos Estados Unidos. Essas estratégias articuladas pela artista dizem respeito a analise
sobre o relato histdrico e de sua elaboracédo cultural como um sistema critico da sociedade, do
contexto e da época, e que ocorrem concomitantemente de forma conceitual, narrativa e
material.

Dessa maneira, a partir de agora iremos sistematizar as informacbes sobre as
estrategias de visibilizacion utilizadas por Jarpa, apresentando uma leitura compreensiva de
suas criacfes. Ao nos posicionarmos defronte as pegadas traumaticas, da possibilidade como
impossibilidade, entrevimos o rosto sombrio da repressdo e a desfachatez de la borradura.
Assim, a leitura/desconstrucéo dos arquivos, por parte da artista, articulou a reinterpretacéo do
passado e a releitura da concepg¢do da Histdria e do presente.

Ao analisarmos a poténcia das criacBes de Jarpa e quais gatilhos sdo acionados,
procuramos examinar as estrategias de visibilizacion propugnadas pela artista, como a
reconstrucdo est(ética) por meio das instalagbes em que o espectador adentra 0 espaco da
repressdo, compreendendo, assim, a fisiologia do corpo da repressdo como se fosse uma
autopsia est(ética) dos sintomas, e averiguamos, igualmente, como é vivenciado o testemunho
da repressao nas instalacoes.

A principal caracteristica da producdo de Jarpa diz respeito a unicidade de suas
criacdes que se constroem por meio de uma “visualidade héptica-lisa”. Entendemos unicidade
CcOmMo a coesdo e a coeréncia que a producdo da artista mantém ao longo dos anos sobre a
investigacdo a respeito de um mesmo objeto: as ditaduras Latino-Americanas, as ingeréncias

politicas estadunidenses, a producdo arquivistica e a repressdo no corpo dos documentos
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desclassificados. Riegl (1901) confere a visualidade uma dimensao “optica” (Fernsicht),
distancia, ¢ uma dimensdo ‘“haptica” (Nahsicht), proximidade. Essas duas dimensoes
bipolarizam a experiéncia imagética, o que lhe confere um entremeio para que ocorra a tensdo
sensorial entre o Optico e o haptico.

Posteriormente, Deleuze; Guattari (1997) irdo conceituar essa visualidade como
“espaco liso”, o haptico, e o “espago estriado”, o Optico, o espaco ndmade € o espago
sedentario, respectivamente. Consoante 0s autores, as vezes € possivel demarcar a oposicao

entre essas duas visualidades; porém,

Outras vezes devemos indicar uma diferenca muito mais complexa, que faz
com que 0s termos sucessivos das oposicdes consideradas ndo coincidam
inteiramente. Outras vezes, ainda, devemos lembrar que os dois espagos sO
existem de fato gracas as misturas entre si: o espago liso ndo para de ser
traduzido, transvertido num espaco estriado; o espaco estriado €
constantemente revertido, devolvido a um espago liso. (Deleuze; Guattari,
1997, p. 260)

Sendo assim, devemos compreender essas duas visualidades ndo de forma estanque,
mas intercomunicantes. A visualidade haptica-lisa induz a um espago perceptivo mais tatil do
que visual, e que pode ser igualmente auditiva, uma percepcdo proxima que funciona pelo
“tato”, num sentido ampliado, quase um “corpo sem 6Orgaos”, segundo outro conceito dos
autores, ja que os olhos funcionam como 6rgdos de toque, que aproximam o corpo da
imagem, perpassando sua superficie. Sem centralidade, € uma espécie de visualidade que esta
mais inclinada a se mover, ao invés de focar. Por isso, o espectador ndo adentra as instalacdes
de Jarpa apenas com os olhos, mas também com a pele, com o corpo, pois € um “espago de
afetos”, e menos de propriedades. Essa visualidade se caracteriza pela variagdo continua de
suas orientacdes, referéncias e juncdes. Essas “[...] orientagdes ndo possuem constante, mas
mudam segundo as vegetacOes, as ocupacdes, as precipitacbes temporarias. As referéncias
ndo possuem modelo visual capaz de permuté-las entre si e reuni-las numa espécie de inércia,
que pudesse ser assinalada por um observador imével externo” (Deleuze; Guattari, 1997, p.
290).

O que ocorre é uma mudanca significativa no estatuto do espectador que, de acordo
com Crary (2012, p. 12), diz respeito a “[...] um novo conjunto de relagdes entre o corpo, de
um lado, as formas de poder institucional e discursivo de outro”. Na instalacdo No-History’s
Library — The Backyard (Figuras 62-76-97), de 2015, Jarpa selecionou e organizou, segundo

critérios de contetdo e de visibilidade da informacdo, os documentos desclassificados que
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abrangem o periodo de 1962-1977 sobre Chile, Argentina, Uruguai e Brasil. Os livros criados
para a instalacdo, disponibilizados ao pablico em estantes minimalistas, sdo a compilagdo
critica de 70 mil documentos revisados pela artista, sendo organizados a partir de critérios
geopoliticos e cronoldgicos. De acordo com a artista, sua escolha por transformar os
documentos em livros € porque o livro é o resultado da elaboracdo autoral sobre as questdes
humanas, é um exercicio civilizatorio de resisténcia a barbéarie, ao contrario do arquivo.

O publico, ao responder a pergunta “O que voc€ vai fazer com isso?”, participou
ativamente de um trabalho que considera a acao de divulgar o material “secreto” dos arquivos
por meio de uma mesa e de um dispositivo de rolagem que coleta as respostas. Dessa forma, o
espectador €, ao mesmo tempo, leitor-espectador-escritor, conforme podemos verificar na

figura a seguir:
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Figura 97 — No-History’s Library — The Backyard, Voluspa Jarpa (2015)

Fonte: https://www.voluspajarpa.com/artwork/no-historys-library-the-backyard/

Sendo assim, a subjetividade do espectador se tornou um componente de novas
economias sociais, psiquicas e/ou tecnoldgicas. A psicanalise considera que a subjetividade se
divide em duas ordens de funcionamento, o consciente e o inconsciente, sendo constituida
fundamentalmente pela sintaxe inconsciente, por isso, a subjetividade pode ser compreendida
como o processo pelo qual algo se torna constitutivo e pertencente ao individuo de modo
singular (Torezan; Aguiar, 2011). O que estamos falando é que, na atualidade e nas criaces
de Jarpa, a subjetividade do espectador se converteu em uma interface entre ‘“‘sistemas
racionalizados” de conhecimento que transitam entre Arte, Historia, Psicandlise, Sociologia,

Politica, dentre outros saberes. O que mudou, segundo Crary (2012, 15), foi “[...] a
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pluralidade de forcas e regras que compdem o campo no qual a percep¢do ocorre”. E ¢
justamente com essas forcas que Jarpa articula um tour de force em sua producdo,
desenvolvendo estratégias de visibilizacdo por meio da visualidade haptica-lisa de suas
criagoes.

E necessario ponderar, contudo, conforme Ranciére (2012), que a pretensdo de
repolitizar a arte se manifesta de maneiras diversas, refletindo a incerteza tanto sobre o papel
da politica, quanto da arte, cujo ponto em comum seria considerar como pacificado um “certo

modelo de eficacia”, em que a arte exibiria os “estigmas da dominagdo”. Sendo assim,

Ao cabo de um bom século de suposta critica da tradicdo mimética, é
forgcoso constatar que essa tradicdao continua dominante até nas formas que se
guerem artistica e politicamente subversivas. Sup8e-se que a arte nos torna
revoltados quando nos mostra coisas revoltantes, que nos mobiliza pelo fato
de mover-se para fora do atelié ou do museu, e que nos transforma em
oponentes do sistema dominante ao se negar como elemento desse sistema.
(Ranciere, 2012, p. 52)

O que o autor problematiza é que nem sempre é evidente o percurso da causa ao efeito
e da intencdo ao resultado, j4 que a “politica da arte” possui uma “estranha esquizofrenia”,
haja vista que o sistema da arte a0 mesmo tempo em que questiona as formas de poder,
continua a valida-lo. Por fim, Ranciére (2012, p. 53) pergunta, a quais “[...] modelos de
eficacia obedecem nossas expectativas e nossos juizos em matéria de politica da arte? A que
era esses modelos pertencem?”.

De maneira enféatica, o autor conclui que a relacdo entre arte e politica sdo formas de
dissenso que reconfiguram a “experiéncia comum do sensivel”, havendo uma politica da arte
que precede a politica do artista, num entrelagamento de “logicas heterogéneas”. De um lado,
existe a “politica da estética” que estrutura a experiéncia sensivel de determinado regime da
arte; de outro, as estratégias dos artistas que se propdem a alterar os referenciais do visivel e
do enunciavel. Por conseguinte, a politica da arte é construida pelo entrelacamento de trés
logicas, quais sejam, a logica das formas da experiéncia estética, a do trabalho ficcional e a
das estratégias metapoliticas. Essas ldgicas implicam em trés formas de eficacia: a
representativa, que produz efeitos pelas representagdes; a estética, que produz efeitos pela
suspensdo dos fins representativos; e a ética, identificacdo entre as formas da arte e da politica
(Ranciere, 2012, p. 65-66).

Considerando essa importante questdo articulada por Ranciere, podemos abalizar que,

ao longo de duas décadas, Jarpa construiu uma po(ética) e uma est(ética) dissensual que
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articulam as seguintes estrategias de visibilizacion: Estética, Espectador, Arquivo, Historia,
Psicandlise e Sociedade, que se subdividem em vérias outras, conforme figuras a seguir:

Figura 98 — Estratégias de visibilizacion

Sociedade Estética

Espectador

Historia Arquivo

Fonte: Elaborado pelo autor (2024)

Deve-se alertar que essas estratégias construidas pela artista se articulam em diversos
campos de saber de maneira transversal e ndo estanque, por isso, devem ser lidos, sempre, de
maneira inacabada e complexa, pois se articulam com outros saberes. A seguir podemos

visualizar, de maneira detalhada, os campos de articulacdo da producgéo da artista:
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Figura 99 — Estética

e Revisdo critica da construcdo historica da arte da pintura

e Transbordamento e questionamento do espaco pictorico tradicional

e Valorizagdo do fora do quadro

e Construcdo de objetos instaveis

e Pesquisa estética produtora de novas realidades, articulando nocbes de outros
campos como a Psicandlise e a Historia

e Producao critico-analitica da sociedade contemporanea

e Investigacdo da competéncia da arte em construir simbolos sécio-historicos que
representem coletividades e discursos excluidos

e Carater relacional de uma poética voltada para o estudo das interpretacdes,
apropriag0es, criagdes e regulagdes do conhecimento por parte das sociedades em
determinados momentos historicos

e Invencdo de formas de representacdo da realidade e da visdo de um pais

e Experiéncia estética pensada como processo criativo de invencao de linguagens

e Estética desesperada

e Poética que se desdobra ao longo do percurso criativo, perfazendo dobras sobre si
mesma

e Operac0es estéticas que tornam presente as inverdades historicas

e Valorizacdo das afinidades com o lugar expositivo, relacionando os aspectos
cognitivos, filosoficos, histéricos e sociais que podem ou ndo influenciar nas
dimensdes estéticas

e Conjugacao de forma e conceito articulando o impreciso, o cadtico e o apagado

e Construcdo de dispositivos cujas fronteiras esgarcadas estabelecem fluxos em
multiplices direcGes

e Constituicdo do espaco expositivo como um espago ndo-neutro

Fonte: Elaborado pelo autor (2024)
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Figura 100 — Espectador

ESPECTADOR |

e Producdes artisticas que deslocam o conhecimento do espectador, exigindo que ele
deixe de ser um mero fruidor estético

e Objets sans notice em relacdo aos quais o espectador ndo domina as expectativas e
as interpretagdes, permitindo-lhe outras leituras

e [Espaco expositivo que estabelece dialogo funcional entre as criacbes e 0s
espectadores

e Criacdo do espaco- intersticio ocupado pelo espectador

e Imanéncia do espectador e sua imersdo na complexidade histérica dos jogos de
poder e das ingeréncias politicas nos paises da América Latina

Fonte: Elaborado pelo autor (2024)



201

Figura 101 — Arquivo

e Leitura critica do arquivo e sua desconstrucdo

e Disseminacéo de saberes dos arquivos institucionais

e Producao de um novo material arquivistico sobre bases menos rigidas

e Utilizacdo do material arquivistico como primeiro rastro da repressao

e Exposicdo da repressdo utilizando os préprios documentos que a negam

e Construcdo de um trabalho que permite que o material documental seja elaborado
coletivamente

e Exposicdo da forca visual dos documentos desclasificados

e Possibilidade de organizar e de acessar a escrita sobre 0 apagamento da histéria
chilena

e Compreensdo do material de arquivo como um problema medular das artes visuais
contemporaneas

e Documento de arquivo interpretado como elemento de continuidade historica e
compreendido como um sinal no presente das tramas e das urdiduras do tempo
passado

e Criacdo de outro tempo no material arquivistico, abrindo outras possibilidades
discursivas, cujos rearranjos podem ser mdaltiplos, gerando uma teia de
reconstrucdes possiveis entre artista e espectadores

Fonte: Elaborado pelo autor (2024)
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Figura 102 — Historia

e Questionamento das representagdes histéricas em diversos sistemas da imagem

e Investigacdo historica e artistica utilizando o material de arquivo, fazendo presente
as inverdades historicas através de operacdes estéticas

e Reinterpretacdo do passado e releitura da concepcéao da Historia

e Anadlise acerca do relato histdrico e sua elaboracdo cultural por meio de operacGes
conceituais, narrativas e materiais

e Interacdo entre sombras e translucidez que remetem ao fantasma cruel da Historia e
de sua aprendizagem

e Exame da Historia, suas subjetividades, construcdes e mistérios ainda néo
resolvidos

e Atualizacdo do passado através da repeticdo das borraduras que exibem os crimes
cometidos

e Relacdo conceitual de dois sistemas narrativos: o relato historico e a subjetividade
da histeria

e Exibicdo dos vestigios de uma historia de mentiras e de silenciamentos

e Sintomas histéricos da Histdria se fazem dialogo artistico

Fonte: Elaborado pelo autor (2024)
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Figura 103 — Psicanélise

PSICANALISE |

e Reflexdo sobre a Historia por meio do terror do trauma e do arquivo

e Interpretacdo do trauma como um evento imperativo que forca a invengdo de uma
linguagem artistica

e Interpretacdo do relato histérico como um sintoma cultural em que o reprimido no
corpo social aparece como trauma

e Compreensdo do trauma como um relato arquivado e negado, € o0 sintoma, um
arquivo cifrado e borrado

e Colapso ético que articula a visibilizacdo da persisténcia traumatica da
incompletude historica

Fonte: Elaborado pelo autor (2024)

Figura 104 — Sociedade

SOCIEDADE

e Construcdo de um sistema de elaboracdo critica da sociedade e do contexto da época

o Reflexdo sobre os sitios eriazos como o sintoma histérico somatizado na cidade

e Pesquisa por lugares esquecidos da memoria

e Producdo de conhecimento por meio da experiéncia estética coletiva

e Voz nua e eloquente que fala através da proibicdo da repressdo

e Abordagem de temas como deslocamento, inseguranca, abandono e destruicao

e Disputa de sentidos no mundo

e Reflexdo sobre a realidade do homem como dotada de acdo e de compreensao

Fonte: Elaborado pelo autor

A interpretacdo dessas estratégias de visibilizagdo articuladas por Jarpa deve se
desenvolver de maneira difusa, em que, por exemplo, a “valorizagdo do fora do quadro” diz
respeito a “disseminag¢do de saberes dos arquivos institucionais; a “produgdo artistica que
desloca o conhecimento do espectador, exigindo que ele deixe de ser um mero fruidor
estético” ¢ a “exibicdo dos vestigios de uma historia de mentiras e de silenciamentos”; a
“reflex@o sobre os Sitios eriazos como o sintoma histérico somatizado na cidade” faz parte da
“revisdo critica da construcdo histérica da arte da pintura”; o “colapso ético que articula a

visibilizagdo da persisténcia traumatica da incompletude historica” € igualmente uma “disputa
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de sentidos no mundo”. Poderiamos continuar a fazer esses entrecruzamentos ad infinitum,
mas seria improdutivo nesse momento, o fizemos apenas como forma de exemplificar a

complexidade da producéo da artista.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

Disso, pelo menos, tenho certeza, de que ndo ha uma coisa tal qual maximo
esquecimento; tracos uma vez impressos na memoria sdo indestrutiveis; mil
acidentes podem e irdo interpor um véu entre nossa presente consciéncia e as
inscri¢bes secretas na mente. Acidentes do mesmo tipo irdo também rasgar
esse véu. Mas, da mesma forma, seja velada ou ndo, a inscricdo permanece
para sempre, assim como as estrelas parecem se retirar diante da luz do dia,
enquanto, na verdade, todos sabemos que € a luz que se retira diante delas
como um Veéu, e que elas estdo esperando para ser reveladas sempre que a luz
do dia sair de cena. (Confissdes de um inglés comedor de 6pio, Thomas de

Quincey)

Foram quatro anos pesquisando a producdo artistica de Voluspa Jarpa, dois deles
vivenciados durante a pandemia de Covid-19, e quatro durante o desgoverno de um ex-
presidente genocida, cujo nome ndo merece ser citado, resquicio nefasto da ditadura civil-
militar de 1964 no Brasil. Mas sobrevivemos! E hoje estamos aqui para fazer historia e arte.

Durante esse tempo, a pesquisa foi se construindo por meio de leituras, reflexdes,
analises da producdo da artista, conversas com a minha orientadora... Um fato que facilitou a
pesquisa foi a criacdo do portal oficial e do perfil no Instagram de Jarpa, pois no inicio do
doutorado a proposta era analisar apenas 3 instalacfes, porém, em 2021 tivemos acesso a toda
a producdo da artista. Dessa forma, o percurso original foi se alterando, enquanto alguns
conceitos se tornaram infrutiferos, outros surgiram e se fortaleceram. Diante de uma producéo
artistica complexa e intensa, que movimenta diversos saberes, a pesquisa sempre se deparava
com um monstro temivel e sedutor, cujo fio de Ariadne poderia se enroscar, levando-nos a
descaminhos ermos.

Jarpa se apropriou dos documentos desclasificados para construir, ao longo de duas
décadas, sua po(ética), questionando os discursos cristalizados e praticando um percurso de
leitura em diagonal, pois percebeu que as informacgdes que havia sobre varios paises latino-
americanos surgiam embaralhadas com outras informagdes de forma bastante difusa. Por isso,
foi necessario construir estratégias que lhe permitissem ler todo esse material que carece de
uma elaboragdo coletiva. Por conseguinte, foi necessario desenvolver estratégias para que esse
material desclassificado e rasurado fosse visto e elaborado publicamente, exigindo que outros
saberes, como a Historia, a Sociologia e a Psicanalise ajudassem nas interpretagdes. De

acordo com a artista,
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En la obra En nuestra pequefia region de por acé circunda la pregunta de si
¢es posible cambiar el curso de la historia? Y si esto es asi, ¢cuando y como
ocurre? Asi mismo, la falta de esclarecimiento judicial, el manto de sospecha
que cae sobre ellas también ha tenido consecuencias sociales y éticas en
nuestros pueblos y en el desarrollo de su futuro.%® (Jarpa, 2018, p. 2-3)

Em razdo desses questionamentos sobre o conhecimento histérico em sua producao,
Jarpa propde a construcdo de visibilidades que procurem desvendar as “sombras no presente”,
haja vista que se trata da (im)possibilidade de se lidar com o trauma, pois ele é um relato
arquivado e negado, e o sintoma, um arquivo cifrado. A partir de estratégias de visibilizacdo
articuladas com o material arquivistico, sejam elas materiais ou conceituais, a artista construiu
um percurso est(ético) que procurou dar conta da cena traumatica como uma anomalia na
propria linguagem.

Ao analisar a “dialética do olhar” na “estrutura da memoria” durante as mudancas de
relacBes arquivais entre 1850 a 1950 no Ocidente — considerando a pratica moderna da arte, 0
museu de arte e a histéria da arte — Foster (2016) questiona se, na contemporaneidade,
existiria outro estagio da dialética do olhar nessa relagdo arquival por meio da informacéo
eletronica e, acrescentariamos nds, com o uso da Inteligéncia Artificial (1A). De acordo com o

autor,

Em caso afirmativo, essa relacdo arquival destruiria a tradicdo e liquidaria,
definitivamente, a aura, & la Benjamin, e a reproducdo mecanica; ou, ao
contrario, autorizaria o continuo descobrimento de outras afinidades
estilisticas e a continua promogdo de outros valores artisticos, a la Malraux,
e do musée imaginaire? Tal relacdo consideraria essa oposicao, toda essa
dialética, ultrapassada e extinta? Qual seria o tipo de epistemologia cultural
gue o reordenamento digital poderia garantir, de maneira igualitaria, para a
pratica da arte, 0 museu da arte e a historia da arte? (Foster, 2016, p. 94)

A nosso ver, podemos considerar que Jarpa, ao longo de sua trajetéria com o material
de arquivo, questionou a tradicdo sem a destruir, articulando uma reflexdo critica que
desmonta os discursos oficiais e cristalizados, desenvolvendo uma po(ética) e pesquisas
est(éticas) que propdem outros caminhos para a historia da arte.

Nos aproximamos, assim, da formulagdo heideggeriana a respeito da “origem da obra
de arte”, haja vista que a produgdo artistica, segundo a formulagdo de Heidegger (2010),

possui sua origem na “verdade” como aletheia, porquanto possibilita uma visdo mais

% Na obra En nuestra pequefia region de por acd a questdo gira em torno de se é possivel mudar o
rumo da histéria? E se for assim, quando e como isso acontece? Da mesma forma, a falta de
esclarecimento judicial, o manto de suspeita que recai sobre eles também teve consequéncias sociais e
éticas no nosso povo e no desenvolvimento do seu futuro. (Tradugéo nossa)
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complexa da realidade. Ressaltamos, apesar disso, que, para nos, a verdade historica sempre
se d& de maneira fréagil e repleta de inverdades, opressdes e de terror, podendo ter diversas
configurac@es e ligar-se a um grande numero de formas de saber-poder numa histéria sem
fim, conforme pondera Arendt (1998). Dessa forma, a producdo artistica teria a caracteristica
de “fazer acontecer os fatos” como (des)velamento, um “deixar-ser”, como pontua o autor, ja

que,

Ser-obra significa: instalar um mundo. Mas o que é isto um mundo? [...]
Mundo ndo é a mera reunido das coisas existentes, contaveis ou incontaveis,
conhecidas ou desconhecidas. Mundo também ndo é uma moldura apenas
imaginada e representada em relacdo a soma existente. O mundo mundifica,
sendo mais do gque o que se pega e percebe, com 0 que nos acreditamos
familiarizados. Mundo nunca é um objeto que fica diante de nds e pode ser
visto. Mundo é o sempre inobjetivavel, ao qual ficamos subordinados
enquanto as vias de nascimento e morte, bengdo e maldi¢cdo nos mantiverem
arrebatados pelo ser. Onde acontecem as decisGes mais essenciais de nossa
historia, que por nds sdo aceitas e rejeitadas, ndo compreendidas e de novo
guestionadas, ai 0 mundo mundifica. [...] No que uma obra é obra, da lugar a
essa ampliddo. Dar lugar significa aqui ao mesmo tempo: libertar o livre do
aberto e dispor este espaco livre em suas feicbes. Este dis-por se torna
presente a partir do que nomeamos erigir. A obra como obra instala um
mundo. A obra mantém aberto o aberto do mundo. (Heidegger, 2010, p. 109-
111)

No entanto, o autor pondera que a instalacdo desse mundo é tdo-somente uma das
caracteristicas do “ser-obra da obra” para ser nomeada, pois exige que artista e publico
procurem tornar visivel aquilo que aparece mais evidente na obra. Ao “levantar” esse mundo,
Heidegger propde que a arte deva ser um modo de pensamento original que agencie outro
protocolo de leitura das coisas e do mundo, por isso, o trabalho de Jarpa se propde a
(des)vendar as (in)verdades historicas, pois a arte existiria de modo tdo natural como uma
“coisa”, e esse carater de coisa ¢ o primeiro com que nos esbarramos ao enfrentarmos um
trabalho artistico que coloca em nossa presenca um mundo que € a consciéncia do homem de
sua existéncia e de sua posicdo no meio de outros seres existentes. Sendo assim, 0 homem
faz-se consciente de seu destino historico, porquanto a arte ndo € completa por si mesma,
separadamente, ela s6 existe dentro de um conjunto de relagdes que transcendem sua entidade
concreta, integrando-se no mundo que a rodeia.

De acordo com Gadamer (1997, p. 150), corroborando o pensamento de Heidegger
(2010), ndo existe a possibilidade da experiéncia estética ser enganada pela experiéncia da

realidade, pois,
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Ao contrério disso, 0 que caracteriza todas as modificacdes da experiéncia
da realidade, citadas acima, é que a estas corresponde, por necessidade de
sua natureza, uma experiéncia de engano. O que era aparente, se desvenda, o
que foi desbalizado, torna-se real, 0 que era magia, perde sua magia, 0 que
era ilusdo, abre-se a vista, o que era sonho, disso nds despertamos.

E justamente a experiéncia est(ética) das produc@es de Jarpa que nos faz duvidar da
aparéncia das coisas e dos fenémenos da realidade, pois a experiéncia da arte € uma forma de
conhecimento que “mantém aberto o aberto do mundo”.

As estratégias de visibilizacdo construidas pela artista ao longo de duas décadas para
erigir um conhecimento coletivo se articulam em diversos campos de saber de maneira
transversal e ndo estanque, como dito anteriormente, sendo assim, criamos um wordcloud
(Figura 104) dessas estratégias para que fique mais clara a nossa a argumentacdo, ja que esse
recurso nos permite ter a representacdo visual de quais questdes sdo mais contundentes na

po(ética) da artista.
Figura 104 — Wordcloud das Estrategias de Visibilizacion

LUGARES UESIIBIISSMEIIMHHH
ITIEA _ DESLOCAME

HISTORIA ESPECTADOR ESTETICA
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AT uca ARDUIV) EMBREANTES

ATIVAS DISPESITVDS
MENTIRAS PITORICD CONCEITUAIS
INCOMPLETUDE [NSEGURANGA mm'"'rfm“&mg CONTEMPORANED
ABANDON

Fonte: Elaborado pelo autor (2024)

Assim, a artista partiu da ponderacdo de como os individuos, em contato com essas
visualidades, compreendem a si, ao outro e & sociedade. Deve-se considerar que a cultura

visual de cada sociedade inclui as “coisas vistas”, o modelo mental de visdo dos participantes
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e 0 que se pode fazer em conformidade, porquanto é a relacdo entre o visivel e 0s homes
dados ao que € visto, abrangendo, inclusive, o invisivel e o oculto. Essa Weltanschauung,
visdo de mundo, é uma concepcéo global que um individuo ou uma sociedade formam de sua
época e de seu mundo. Ou melhor dizendo, cada sociedade constroi uma visdo de mundo que

é consistente com o que se sabe e com 0 que ja se vivenciou.
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