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Apresento, nesta oportunidade do XXIV Colédquio do CBHA, um fragmento da pesquisa inédita
realizada sobre o auto-retrato na arte brasileira dos anos 70, como trabalho de conclusdo de disciplinas
do curso de Pos-Graduacdo em Artes Plasticas, da Universidade de S&o Paulo, sobre a problemética do
retrato no século XX, e a relacdo dos artistas com a fotografia. Disciplinas ministradas pelos professores
Annateresa Fabris e Tadeu Chiarelli.

O objetivo deste texto é analisar a obra Censurado — uma parada (1977), de Antonio Manuel,
que evidencia como um artista, partindo do processo alegdrico na arte contemporanea, de apropriacdo
e montagem, constréi um auto-retrato divergente. O conceito de “auto-retrato divergente” encontra-se
no estudo de Annateresa Fabris sobre as “Identidades Virtuais” e sustenta a metodologia desta pesquisa,
quando evidencio que Antonio Manuel ao negar para si 0 ato de se retratar, ou simplesmente colher
uma imagem de si, imitando-se, propde a reconstrucdo das estruturas plastico-lingtisticas, através da
operacdo critica performatica e, portanto, divergente'.

Pesquisar um artista da inquietude e coragem de Antonio Manuel é um ato de responsabilidade,
ainda mais porque falo de um lugar especifico: o ponto de vista histérico-social da arte. Tendo em
vista os procedimentos da historia social, considero o artista como um “nativo” da sociedade contem-
pordnea, pois a producdo estética do mesmo possibilita conhecimento e reflexdo critica sobre as
engrenagens socio-culturais, politicas e econdmicas da sociedade contemporanea, onde predominam
a sociedade da midia, da violéncia aos corpos e da crise do sujeito diante de um mundo que forja
identidades virtuais.

Seus trabalhos passam a expressar a sua “semelhanca” e a sua “dessemelhanca” com o espaco
socio-cultural, levando o artista muitas vezes a uma crise de identidade. O artista se percebe estigma-
tizado, — fora 0 mais censurado, suas obras passaram por censura prévia, por mandado de busca e
apreensdo, algumas foram inclusive destruidas, outras desapareceram, e ele foi proibido de mostra-
las em instituicdes durante dois anos e até proibido de entrar no Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro. Fato que indignou o critico de arte Mério Pedrosa, € o levou a enfrentar as determinacdes do
museu.? Mas em 1977, Antonio Manuel se percebe paralisado pelas circunstancias politicas.

' FABRIS, Annateresa. A Pose Pausada. Revista de Comunicacdes e Artes, ano 12, n. 16, 1986, p.74.
2 ANTONIO MANUEL / Entrevista a Lucia Carneiro e lleana Pradilha. Rio de Janeiro: Lacerda Ed., 1999, p.16-22 e 38. (Palavra do artista)
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Ao tomar de empréstimo a fotografia de identidade judicidria, o artista trabalha a montagem das
fotos, junto ao desenho e a escrita, a partir dos elementos espaciais gréficos. Antonio Manuel apresenta
uma caixa-objeto, em cuja face externa encontra-se uma imagem contendo duas fotos 3x4, de retrato
preto e branco para identificacdo, junto a dois filmes velados, ambos sobrepostos ao papel milimetrado.
Este serve, ainda, como suporte para um retdngulo negro e outros dois retangulos contendo as palavras
“censurado” e “uma parada”, respectivamente, que se encontram sob articulacdo gréfica no espaco
vertical entre as fotografias e os filmes. A sistematizacdo da composicdo geométrica apresentada remete
as condicdes de producdo do artista naquele momento e, por isso mesmo, o emprego da fotografia
judicidria é sintomatico.

O paradigma do retrato de identificacdo penal € o motivo da reflexdo do artista sobre si mesmo,
podendo ser visto 0 seu proprio rosto na parte superior do trabalho se impondo como “Ultima trincheira”,?
a configuracdo de outros elementos repletos de significacdo. A opcao de Antonio Manuel pela apropriacdo
de uma imagem construida, j& que dela ndo pode ser identificado o sujeito, é fruto de uma postura
critica a pretensdo da fotografia advinda do século XIX. Considerada fidedigna, a ponto de consagrar
uma verdade objetiva, a fotografia deveria formar uma idéia de identificacdo “irrefutével”, aqui proble-
matizada pelo artista. Neste auto-retrato divergente sua apropriacdo da fotografia afirma o uso social do
retrato penal. Apresentando, portanto, a fotografia que procede de uma espécie de estética do desapa-
recimento e do apagamento, explicita a crise do sujeito diante de uma imagem em que ndo consegue
perceber a si mesmo, uma imagem esvaziada que coloca em duvida sua existéncia fora do &mbito legal
e da criminologia. O artista reconhecendo-se como mais uma pessoa recenseada e, portanto, passivel
a consequiente perda de direitos, — eixo da problemética de afirmacdo da fotografia como tecnologia
politica?, no Ultimo quartel do século XIX, — elabora sua “auto-biografia” partindo de uma imagem da sua
presenca virtual, ou seja, definida de antemdo pela rede sdciocoercitiva. Nela estd representado o
respeito pela norma através da pose fotogréfica, em que a frontalidade é um meio que por si mesmo
define sua prépria objetivacdo. Dando de si uma imagem a partir de regras, ¢ uma maneira de impor as
normas da prépria percepcéo. A logica absoluta da tipologizacdo e seus efeitos de auséncia s&o revelados
com insisténcia por Antonio Manuel, que transformando ao mesmo tempo o sujeito, o objeto e a
relacdo que os une (percepcdo, descricdo e interpretacdo) abre-se para uma espécie de ficcdo policial
regida por uma “légica do fantasma”, que segundo Philippe Dubois pode ser identificada dentro de
“uma rede administrativo-policial jogada no mundo e nos seres e que sempre traré alguma caca”.®

A duplicacdo dos cédigos manifesta a preocupacdo com o “duplo” na arte, que pode ser
compreendida de dois modos: o duplo-sombra ou espelho e o fantasma da morte.® Antonio Manuel a
anuncia porque essa representacdo, que contém o retrato forcado as normas de percepcéo, é dramética,
ou mesmo tragica: deixa entrever a soliddo humana, a percepcdo de si como non-sense detida na
fotografia de presenca virtual, que o coloca em permanente descontinuidade com o mundo. A op¢do
por esta imagem fragmentada do corpo admite sua perda de totalidade, na operacdo metonimica.
Parece-me ser a principal razdo pela qual o artista fala de censura e uma parada, relativamente a
construcdo de suas formas. As palavras geralmente sdo pistas importantes para entender o trabalho. Ao
mesmo tempo, ndo se reconhece perante a sua imagem espelhada nesta fotografia artificial, em que
pesam 0s aspectos fisiondmicos e vestindmicos — como homem comum, dentro de uma aparecéncia
ficticia, que gera representacoes de si com caracteristicas de “realidade”.

Diante dos acontecimentos produzidos pelo Al-5 que resultaram no extravio de suas obras — o
fechamento da Bienal Nacional da Bahia pelo exército em 68 e o cancelamento da Bienal Internacional

3 BENJAMIN, Walter. A obra de arte na era da reprodutibilidade técnica. In: Magia e técnica, arte e polltica: ensaios sobre literatura
e historia da cultura. S&o Paulo: Brasiliense, 1994, p.174. (Obras Escolhidas; v.1)

4 Sobre a fotografia como tecnologia politica: Cf. Preune, Christian. Criminologias: a prova pela imagem. In: Préune, Christian.
L'image ccusatrice. Laplume, AAPC, 1985, p. 43-77, 158-163.

> DUBQIS, Philippe. O ato fotogrdfico. Campinas, SP: Papyrus, 1993, p. 242.
¢ MEDEIROS, Margarida. Fotografia e Narcisismo: o autoretrato contemporaneo. Lisboa: Assfrio & Alvim, 2000, p.101.
7 JEUDY, Henri-Pierre. O corpo como objeto de arte. S&o Paulo: Estacdo Liberdade, 2002, p. 30-34.
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de S&o Paulo, em 69, bem como do Saldo da Bussola, cuja pressao levou o critico Jayme Mauricio a
pedir demiss&o do juri e, ainda a censura a sua exposicdo a ser realizada em julho de 73 no MAM-RJ,
produzindo a publicacdo de “0 a 24 horas”, em que o programa da mostra chega ao espaco publico
como obra-midia, via o suplemento cultural de O Jornal — a censura se instalaria na sua “auto-biografia”.

A opcao pelo “duplo” parece carregada de ambigtiidade e, ainda, estar associada a idéia de par,
que favorece a idéia de alma dupla essencial & afirmacdo de eternidade, salientando um principio
autocriador, pois a consciéncia da subjetividade é melancdlica quando colocada como uma espécie de
alma-sombra, imaterial, que assegura a continuidade do Eu para além do corpo.” A frontalidade da pose
significa o eterno, os dois filmes velados, esvaziados de contetdo, funcionam como afirmacdo do
enunciado e justificam sua condicdo politica, também simbolizada pelo fundo milimetrado como
metafora da contagem do tempo®.

Existe, ainda, um outro elemento a ser desvendado, que surge na sua linguagem poética em
1968. O retédngulo negro, que ocupa o intervalo dos elementos pares, permanece incégnito. A associacao
iconogréfica remete-nos a sua presenca na Histdria da Arte através da caixa e/ou quadrado presentes
como simbolo da morte desde a pintura proto-renascentista de Fra Angélico, ao quadrado mégico na
obra Melancolia | de Durer, ao Quadrado Negro, de Malevich e, ainda, as caixas pretas do artista “mini-
malista” Tony Smith®. Faz-se importante salientar a presenca que adquire esta forma nos trabalhos de
Antonio Manuel, j& que o mesmo esteve em contato com as vertentes construtivas da arte brasileira
contempordnea através da convivéncia com lvan Serpa e a atuacdo junto a Hélio Oiticica.

Esta forma redundou em um trabalho especial. As caixas denominadas por ele como Urnas
Quentes foram criadas para uma acdo urbana que ocorreu em 1968 na mostra “Apocalipopdtese” no
Aterro do Flamengo, no Rio de Janeiro, onde apresentou, em praca publica, cerca de vinte caixas de
madeira, hermeticamente fechadas, que continham objetos variados como: fotografias, poemas, textos
e imagens colecionadas, extraidas de jornais. As pessoas recebiam martelos para abri-las e neste ato
descobrirem o codigo de cada uma delas.’® O artista constantemente recorre a estruturacdo tridimensional
da fotografia, nos trabalhos realizados no inicio da década de 70, como: Corpobra (1973) e Caixa-
Poema (1973). Entendo que os vérios aspectos da significacdo comportam, no conjunto, um aumento
do componente sublimador que caracteriza o objeto de culto. Aparentemente indica uma dupla realidade,
se reconhecermos 0 objeto como sujeito, na relacdo entre o publico e o privado; bem como aponta
para uma arte como acéo, entre a performance e o objeto.

A posicdo do retangulo, portanto, revela uma carga seméantica. O retdngulo ali é o local desse
mistério, da sensibilidade suprematista do deserto, o grau zero da arte, que se impde como ruido e
desperta o sentido de descontinuidade no tempo, para ser decodificado na relacdo com o publico.
Aquilo que estéd implicito e que s6 pode ser desvendado pela sensibilidade. Talvez, ainda, ocupe o
mesmo significado que as entre-imagens ocupam no cinema, delegando ao publico a deducdo daquilo
ndo dito e/ou ndo explicitado. A hipdtese pode ser confirmada se considerarmos seu envolvimento
com experiéncias cinematogréficas nos anos 70, produzindo um total de cinco filmes. Em 1977, realiza
Uma parada em 16mm, mesmo ano e titulo deste auto-retrato fotogréfico. Alguns anos antes, em
1973, o mesmo tipo de estrutura gréfica de montagem ocorre no filme Loucura e Cultura, por ele
filmado e montado, em que aborda o debate realizado no MAM-RJ em 1968. Neste filme, surgem na
tela retratos da intelectualidade brasileira diante da opresséo policial, manifestada pelo tipo de enqua-
dramento. Os participantes, Rogério Duarte, Lygia Pape, Caetano Veloso, Luis Saldanha, Hélio Oiticica,

8 Esse aspecto da significacdo encontra subsidios para sua afirmacdo nas montagens fotogréficas de Christian Boltanski, bem
como de Hanne Darboven. Ambos utilizam o papel milimetrado, preciso para enumeragdo, como metéfora da contagem do
tempo. Ver: DARBOVEN, Hanne, Westfdlischer Kunstverein, Minster, 1971 e BOLTANSKI, Christian. Reconstitution. Paris:
Editions du Chéne, 1978.

° DIDI-HUBERMAN, Georges. O que vemos, o que nos olha. S&o Paulo: Editora 34, 1998.

19 Depoimento do artista em : ANTONIO MANUEL. Rio de Janeiro, 1997. Catélogo de exposicéo, 12 ago a 19 set de 1997. Centro
Cultural Hélio Oiticica. p. 53. Ver também: MANUEL, Antonio. Anténio Manuel. Rio de Janeiro: Lacerda Ed. 1999. Entrevista
concedida a Lucia Carneiro e lleana Pradilha. (Palavra do artista)
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estdo filmados como se tratasse de uma identificacdo policial: apresentados sucessivamente, retratados
de frente, de costas e de perfil, imobilizados diante da cdmera'".

Assim como no auto-retrato Censurado — uma parada, de 1977, o filme é de uma dureza
geométrica que consegue expressar a repressao a que estdo submetidos os artistas'2. Soma de imagens
isoladas, de cortes que se ligam pelo fio oculto do tempo e da intencdo critica do artista.

Quando indagado sobre a crise do sujeito diante da censura, Antonio Manuel responde:

Tive medo em alguns momentos, mas ndo deixei de produzir trabalho algum por autocensura. Mesmo
porque nds desempenhavamos quase que uma acao guerrilheira contra ela. Estava num processo de
luta e de afirmacdo pessoal e existencial. Os confrontos com os espacos institucionais eram grandes e
sérios, mas serviam de material de trabalho. Ja tinhamos passado pela experiéncia do Apocalipopétese.
Entdo, a arte poderia continuar a caminhar por aquele processo. Se naquele momento passasse por
alguma auto-censura ndo teria tido condi¢des de realizar “o corpo € a obra”, pois ele é precisamente um
ato de liberdade.'

Pode-se concluir que o auto-retrato fotogréfico divergente, produzido em 1977 por Antonio
Manuel, condensa a linguagem pldstica criada pelo artista durante os anos de clima claustrofébico'®. A
partir da pratica da montagem junto a outros codigos que colocam o auto-retrato tradicional em xeque,
Antonio Manuel produz uma homologacdo do Eu, ao demonstrar sua singularidade na continua
resisténcia face a censura. O trabalho também demonstra a coeréncia de uma trajetdria que busca
elaborar a crise do sujeito, na constante perda de direitos que a realidade brasileira contemporanea
pode impor. Na Ultima década, dando continuidade a esse pensamento, o artista ainda propde uma
reflexdo sobre a légica do fantasma, em instalacéo e objeto que explicitam a perda de identidade de
alguém que testemunhou um crime.

Antonio Manuel, um artista sem sobrenome, confronta os poderes arcaicos, que pretendem um
mundo estereotipado e sem historicidade, em que as narrativas fundadoras perdem a memdria. Este
“Anénimo e Incomum”, conforme a visdo cinematografica do amigo Rogério Sganzerla, devolve um
sentido para a histéria e para a arte, pois sua preocupacdo com a cultura ndo pode deixar sem consi-
deracdo seus arquivos de imagens retiradas dos jornais. Ele monumentaliza a noticia histdrica, mas também
fala com sarcasmo, com transgressora ironia das realidades construidas pela midia. E a apropriacdo com
revisao de sentido que nutre sua verve comunicativa. E assim que mantém a coeréncia de sua trajetoria
e constrdi um pensamento critico contundente.

" CANONGIA, Ligia. Quase cinema — Cinema de Artista no Brasil, 1970/80. Rio de Janeiro: FUNARTE, 1981, p. 41.
12 BERNARDET, Jean-Claude; AVELAR, José Carlos; MONTEIRO, Ronaldo P. Anos 70 — Cinema. Rio de Janeiro: Europa, 1979.

'3 MANUEL, Antonio. Anténio Manuel. Rio de Janeiro: Lacerda Ed. 1999. p. 62. Entrevista concedida a Lucia Camneiro e lleana
Pradilha. (Palavra do artista)

14 CHIARELLI, Tadeu. Deslocamentos do Eu - o auto-retrato digital e pré-digital na arte brasileira (1976-2001) S&o Paulo, Itati
Cultural Campinas, Espaco de fotografia e Novas Midias, 2001. Paco das Artes, S&o Paulo, 2001 - 2002.
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Referéncia Iconogrifica
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UMA PARADA

Figura 1 - Antonio Manuel, Censurado, uma parada. Nanquim, colagem e fotografia s/ papel, 61,5 41,5 cm, 1977.
Colecdo Gilberto Chateaubriand, MAM/RJ. Foto: Vicente de Mello
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