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Resumo: Este artigo apresenta um exercicio tedrico que pretende discutir o
conceito central de mimese, ampliando a concepgédo que 0 enxerga como mera
imitacdo, coépia ou reproducdo, tomando como pano de fundo a pratica de
performers populares de estatuas vivas de rua, em Fortaleza-CE. Para a reflex@o
sobre essa prética, e sobre o conceito de mimese que lhe é implicito, traz-se para a
discussdo: 1. a nocao de imagem, como sensivel que se da a percep¢do e enquanto
criacdo artistica desses performers, fruto de relagdes miméticas; 2. a no¢do de
politica, entendida como potencial de criacdo de possiveis inerente & mimese e a
pratica artistica desses performers. Para essa reflexdo os autores centrais utilizados
sdo: Walter Benjamim (e alguns de seus comentadores), Emanuele Coccia e
Jacques Ranciére.
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Abstract: This article presents a theoretic exercise that intends to discuss the
central concept of mimesis, extending the conception that regards it as mere
imitation, copy or reproduction, using as a background the practice of
popular street performers of living statues, in Fortaleza-CE. To reflex about
this practice, and about the implicit concept of mimesis, it is brought to the
discussion: 1. the notion of image, as a sensible given to perception and as
an artistic creation of these performers, product of mimetic relations; 2. the
notion of politics, understood as a potential of creating possible, inherent to
mimesis and to the artistic practice of these performers. For this reflection
the main authors used are: Walter Benjamim (and some of his
commentators), Emanuele Coccia and Jacques Ranciere.
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1. Mimese e imagem
O conceito de mimese € antigo, segundo o autor Michael Potolsky, seu uso pode

ser encontrado no quinto século antes de Cristo, mas era um uso raro, até que Platdo

adotou o termo no seculo seguinte (POTOLSKY, 2006, p. 16). A partir de entdo as
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definicBes do termo variaram de acordo com disputas tedricas ao longo da historia da
arte. Entretanto, Potolsky traz a definicdo da raiz etimoldgica do termo: “Mimesis
derives from the root mimos, a noun designating both a person who imitates (compare
the English word ‘mime’) and a specific genre of performance based on the imitation of
stereotypical character traits.* (POTOLSKY, 2006, p. 16)

Na Grécia anterior a Platdo, as imagens utilizadas em rituais ndo eram tidas
como cépias, mas como personificacdes de divindades. E este filésofo que inaugura

uma mudanca em olhar a imagem e a mimese, enquanto acdo produtora de imagens:

Where archaic Greek thought regarded images as embodiments, Plato classes
the image with a group of behaviours and phenomena that had previously
been understood as distinct. (...) They are grouped together in their
difference from, but resemblance to, real objects (Vernant, 1991: 166). The
effect of this transformation is radical, redefining art as mere appearance, not
a real thing®. (POTOLSKY, 2006, p. 17)

A partir de entdo, o conceito de mimese sofreu mudancas conceituais, mas a
marca deixada por Platdo nunca esteve totalmente descartada. Sua marca estad em
apontar que a arte se baseia numa relacdo mimética com a realidade, relacdo a qual nao
aprovava porque, além disso, sua marca também estd em té-la definido como

politicamente perigosa:

Although this story comes well before the discussions of mimesis, it
suggests, much like the allegory of the cave, that political power lies in the
control of images. Just as the invisible rulers of the cave use shadows to
subdue the populace, so the shepherd uses his power over visibility to
dethrone the king. All of these examples suggest that Plato’s theory of
mimesis is very much a theory of political life. The imitator is not just a bad
craftsman but a danger to the health of the republic; mimesis is not just a
matter of stories and pictures but a problem for the nature of humanity itself.®
(POTOLSKY, 20086, p. 29)

* Mimese deriva da raiz mimos, um nome que designa tanto uma pessoa que imita (compare-se a palavra
inglesa “mime™) e um género especifico de performance baseado na imitagdo de tracos caracteristicos
estereotipados. (Traducdo livre da autora)

° Enquanto 0 pensamento grego arcaico considerava as imagens como personificacdes, Platdo as
classifica junto a um grupo de comportamentos e fendbmenos que haviam anteriormente sido entendidos
como distintos. (...) Sdo agrupados juntos em relagdo a sua diferenca de, mas também semelhanca a
objetos reais. (Vernant, 1999: 166). O efeito dessa transformacéo é radical, redefinindo a arte como mera
aparéncia e ndo algo real. (Traducéo livre da autora)

® Apesar desta historia vir bem antes das discussées sobre mimese, ela sugere, assim como a alegoria da
caverna, que o poder politico est4 no controle das imagens. Assim como 0s governantes usam sombras
para subjugar a populacdo, o pastor usa seu poder sobre a visibilidade para destronar o rei. Todos esses
exemplos sugerem que a teoria de Platdo sobre mimese é uma teoria da vida politica. O imitador ndo é sé
um mau artifice, mas um perigo para a sadde da republica; mimese ndo é s uma questdo de historias e
figuras, mas um problema para a natureza humana em si. (Traducdo livre da autora).



No curso da historia, o conceito sofreu transformagfes, mas nunca sem se deixar
de levar em conta, afirmando ou negando, esse perigo apontado por Platdo no uso da
mimese, como dito anteriormente. Contudo, este percurso historico ndo sera analisado
aqui, pois o objetivo € tratar da mimese, como conceito central, e suas implicacdes na
producdo de imagens, mais especificamente as imagens das estatuas vivas, assim como
o teor politico do conceito e de sua utilizacdo na producdo dessas imagens.

Num contexto tedrico mais atual que o de Platdo, a mimese é também encarada
como uma caracteristica do social, uma forma de conhecimento do mundo, e uma forma
de nele estar: “A caracteristica da acdo mimética ndo ¢é a redu¢do do mundo social ao
eu, como na tradicdo cartesiana. Ela é, ao contrario, a ampliagdo dos sistemas de
relacdes, dados por meio da aproximacdo e da adaptagdo ao mundo social” (GEBAUER
& WULF, 2004, p. 15). Dentro da no¢do de conhecimento do mundo, a mimese também
possibilita o surgimento do novo, a partir, justamente, ndo do que é semelhante, mas do
que difere: “O principio da mimese ndo se constitui da assimilagdo, mas sim da
diferenca, que contribui para a multiplicacdo das imagens, palavras, pensamentos,
teorias e agdes, sem se tornar ela propria evidente” (GEBAUER & WULF, 2004, p.35).
Nesse sentido, as imagens geradas sdo processos semidticos em que a interpretacao
mimética pode fazer surgir o novo através de uma relacédo de diferenca.

No texto “A doutrina das semelhancas”, Walter Benjamim diz que: “A natureza
engendra semelhangas: basta pensar na mimese” (BENJAMIM, 1987, p. 108). A partir
disso se pode presumir que a mimese ndo é exclusividade humana. Roger Caillois, no
texto “Mimicry and legendary psychaesthenia” fala sobre o assunto ao descrever
atitudes miméticas de plantas e insetos em seu habitat. Potolsky descreve as conclusoes

do autor:

Caillois, by contrast, regards mimesis as a perennial instinct of all life forms,
one that does not essentially differ in insects and in humans. In ‘Mimicry and
Legendary Psychasthenia’ (1935), he seeks to explain the strange fact that
many insect species have evolved to mimic their surroundings. Although
most studies of this phenomenon see mimicry as an offensive or defensive
adaptation, a way of surprising prey or tricking predators, Caillois approaches
it as part of a more primal relationship between the organism and its
surroundings. As Caillois notes, some examples of mimicry lack obvious
advantages for survival’. (POTOLSKY, 2006, p. 142)

" Caillois, ao contrario, considera a mimese como um instinto perene de todas as formas de vida, que ndo
necessariamente difere entre homens e insetos. Em ‘Mimicry and Legendary Psychasthenia’ (1935)
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Isso leva a considerar que a atitude mimética esta para além de questdes de
sobrevivéncia e que ela estabelece uma relacdo direta entre natureza e cultura. Para
Emanuele Coccia, essa relacdo é evidente e, em sua, concep¢do: “Se 0 ‘espirito’ € a
mente sdo algo natural, é verdade também e, sobretudo, o contrario, que a natureza, em
todos os seus graus, é capaz de produzir fatos espirituais e culturais” (COCCIA, 2013,
p. 202). Para o autor, todas as espécies viventes produzem cultura, nesse sentido,
entende-se que a racionalidade humana, em si, ndo é primordial para construcdo de
mimeses, imagens, sensiveis, e, que a cultura ndo é uma exclusividade humana, mas, ao
contrério, e assim como a natureza, contribui para a constituicdo da humanidade em si.

Voltando a Walter Benjamim e seu texto “A doutrina das semelhangas”, 0 autor
fala da faculdade mimética e da transformacao que essa sofre de uma instancia sensivel
para uma extra-sensivel, ligada diretamente a linguagem: “E, portanto, a semelhanca
extra-sensivel que estabelece a ligagdo ndo somente entre o falado e o intencionado, mas
também entre o escrito e o intencionado, e entre o falado e o escrito. E 0 faz de modo
sempre novo, originario, irredutivel” (BENJAMIIM, 1987, p. 111). Gunter Gebauer e

Christoph Wulf explicam mais claramente a ideia de Benjamim:

O corpo humano servia originalmente para produzir semelhangas na danca,
no gesto, na fala e na imaginacdo. Nesse processo, representacéo e expressdo
surgiram como dois aspectos da mimese ligados um ao outro, e inseparaveis.
A repressdo sucessiva de relagdes miméticas com o mundo, com 0 outro e
consigo mesmo conduziu a uma perda da semelhanga sensivel. Partes da
relagdo mimética com o mundo foram cedidas & escrita e a linguagem, como
arquivo de semelhancas ndo-sensiveis. Estas partes podem ser decifradas e
reanimadas na leitura e na escrita com ajuda da forga mimética a disposicdo
do homem. Em processos deste tipo, que se ddo também no encontro da
crianga com seu meio ambiente (representado na “infancia berlinense”),
correspondéncias ndo-sensiveis entre objetos, seus significados e o seu
passado sdo apreendidas como em um relampejar. E marcante na concepgéo
de Benjamim que a mimese compreende muito mais que uma semiética: ela é
tomada muito mais como uma capacidade antropoldgica fundamental.
(GEBAUER & WULF, 2004, p. 33, 34)

E preciso entdo retomar o préprio autor quando diz que: “A natureza engendra
q q g

semelhangas: basta pensar na mimese. Mas é 0 homem que tem a capacidade suprema

(Mimetismo e psicastenia lendaria), ele procura explicar o estranho fato de que muitas espécies de insetos
evoluiram de forma a imitar seus ambientes. Apesar da maioria dos estudos desse fendmeno véem o
mimetismo como adaptacdo ofensiva ou defensiva, uma maneira de surpreender a presa ou enganar
predadores, Caillois a aborda como parte de uma relagdo primaria entre 0 organismo e seu ambiente.
Como nota Caillois, alguns exemplos de mimetismo carecem de Obvias vantagens a sobrevivéncia.
(Traducéo livre da autora)



de produzir semelhangas” (BENJAMIM, 1987, p. 108). Ora, ja se viu aqui que essa
capacidade ndo é exclusiva ao homem. A visdo que confere uma supremacia da

capacidade mimética ao homem, provavelmente, se deve a que:

Existe uma relacdo proxima entre a rejeicdo da natureza, ou a impossibilidade
de considera-la uma grandeza filosoficamente relevante, e a humanizacdo do
espirito e da mente que, segundo a tradicdo a partir de Descartes, é habitual
considerar como um pressuposto evidente de cada especulacdo. Voltar a
pensar sobre a natureza, significara formular de outra forma a fenomenologia
do espirito. (COCCIA, 2013, p. 200)

Nesse sentido, ndo se nega a transformacéo sofrida pela faculdade mimética, tal
como a evidencia Benjamim e também ndo se nega a supremacia humana em sua
linguagem falada e escrita. Ao contréario, isso € uma evidéncia da preponderancia dada a
linguagem articulada, ao pensamento abstrato, como forma Unica de interpretacdo e
conhecimento do mundo. A isso, opdem-se 0s autores Emanuele Coccia, j& apresentado,

e Hans Ulrich Gumbrecht, este ultimo, ao apresentar seu livro, diz:

This book seeks to make a pledge against the tendency in contemporary
culture to abandon and even forget the possibility of a presence-based
relationship to the world. More specifically: to make a pledge against the
systematic bracketing of presence and against the uncontested centrality of
interpretation, in the academic disciplines that we call the “humanities and
arts." (...) The saturation of such a desire, however, cannot happen through a
simple replacement of meaning with presence. What this book ultimately
argues for is a relation to the things of the world that could oscillate between
presence effects and meaning effects. Presence effects, however, exclusively
appeal to the senses. Therefore, the relations that they provoke have nothing
to do with Einflihlung, that is, with imagining what is going on in another
person's psyche®. (GUMBRECHT, 2004, p. XV).

Assim, 0 que 0s autores propdem é um retorno a materialidade das coisas, da
natureza, e ndo somente uma interpretacdo tedrica que a afaste. Para Ana Luiza Varella
Franco, este retorno ndo parece ter grande distancia em relacdo a faculdade mimética da

linguagem de Benjamim. Para a autora:

Se Benjamin diz que a natureza engendra semelhancgas, mostra que nela ha
uma objetividade e por isso a natureza pode ser conhecida. O conceito
tradicional de semelhancga é deslocado. Ora, construir semelhancas implica
em dizer que uma coisa ndo é outra, mas que ha uma identidade no diferente

8 Esse livro busca se empenhar contra a tendéncia na cultura contemporanea de abandonar e mesmo
esquecer a possibilidade de uma relacdo com o mundo baseada na presenga. Mais especificamente: se
empenhar contra o sistematico “por entre parénteses” a presenga, € contra a incontestada centralidade da
interpretagdo nas disciplinas académicas que chamamos “humanidades e artes”. (...) A saturagdo deste
desejo, entretanto, ndo pode acontecer através de uma simples substitui¢do do significado pela presenca.
O que esse livro fundamentalmente defende é uma relagdo para com as coisas do mundo que possa oscilar
entre efeitos de presenca e efeitos de sentido. Efeitos de presenca, entretanto, apelam exclusivamente para
0s sentidos. Portanto, as relacBes que provocam ndo tem nada haver com Einflihlung, isto é, com
imaginar o que esta acontecendo na psique de outra pessoa. (Traducdo livre da autora)



que permite relaciona-las. O filésofo nos revela que imitar, denominar e
produzir semelhangas refere-se a faculdade mimética da espécie humana, a
qual torna possivel o intercdmbio com a linguagem das coisas. A mimese
presentificada nos signos da linguagem faz surgir a propria physis. Esta surge
a partir das semelhancas que engendra, pois sdo percebidas e transmitidas na
linguagem. Benjamin volta-se para o dominio das analogias, o qual mostra
que o mundo se recobre em seus signos, liberando imagens que se conectam
no movimento linguistico das semelhancas. No interior da linguagem,
Benjamin descobre nossa faculdade mimética. (FRANCO, 2010, p. 12).

Talvez este seja um caminho possivel para a relagdo que propde Gumbrecht:
oscilacdo entre efeitos de presenca e efeitos de sentido. Um primeiro passo, de qualquer
forma, se mostra quando ndo se exclui da esfera da linguagem articulada, fala e escrita,
as imagens que a povoam e contribuem para a formacdo do sentido, do qual também

participam os efeitos de presenga.

Entdo, o que se propde, parece, ndo é tanto, como enfatiza Gumbrecht, uma
substituicdo de efeitos de sentido por efeitos de presenca, ou de cultura por natureza, por
assim dizer. PropBe-se um reconhecimento de que ndo ha separacdo possivel entre
ambos. E mais, o0 que pode parecer uma relacdo de reciprocidade, €, antes, uma relagéo
de causa e efeito: as imagens, através de sua natureza, materialidade e efeitos de
presenca, que estimulam primeiramente os sentidos perceptivos, produzem também,
junto ao raciocinio légico (porque também o estimulam), sentidos/significados. Mas, 0s
efeitos de sentido dessas imagens, as aplicabilidades socioculturais e histéricas desses
efeitos de sentido, ndo produzem presenca material nas imagens em questdo, a ndo ser

guando transpostos para novas imagens, onde se instalaria uma relacdo mimética.

Ou seja, os efeitos de presenca de uma imagem participam na producdo dos
efeitos de sentido desta. Mas o contrario ndo se da, pois os efeitos de sentido de uma
imagem, por se darem posteriormente aos efeitos de presenca, ndo podem participar da
producdo destes nesta mesma imagem, podem até acentua-los, mas ndo constitui-los, ja
que, estes se dado a partir da materialidade da imagem em questdo. Contudo, esses
efeitos de sentido podem estar na construcdo de efeitos de presenca de uma nova
imagem material, dada através de uma relagdo mimética. Tudo isto para dizer que, antes
e para além do contexto historico e sociocultural de uma imagem, sua materialidade
revela algo sobre essa mesma imagem, suas qualidades sensiveis afetam primeiro que

seu significado, a construcdo deste se dando posteriormente.



O campo original da estética ndo é a arte mas a realidade — a natureza
corporea, material. Como escreve Terry Eagleton, “A estética nasceu como
um discurso do corpo”. E uma forma de cognicdo, alcancada via gosto,
audicdo, visdo, olfato — todo o aparato sensorial do corpo. Os terminais de
todos os sentidos — nariz, olhos, ouvidos, boca, algumas das areas mais
sensiveis da pele — localizam-se na superficie do corpo, na fronteira que
media o interior e o exterior. Este aparato fisico-cognitivo, com o0s seus
sensores ndo fungiveis e qualitativamente autdnomos, ¢ o “terreno frontal”
(“out front”) da mente, encontrando o mundo prelinguisticamente, portanto,
anteriormente ndo apenas a l6gica como também a significacdo (meaning).
(BUCK-MORSS, 1996, p. 13, 14)

Em seu livro “A vida sensivel”, Emanuele Coccia faz uma relacdo clara entre
imagem e sensivel. Para o autor, as imagens sdo sensiveis que se dao a percepcao, é a
partir delas que se pode conhecer o mundo: “E somente gragas ao sensivel chegamos a
pensar: sem as imagens gque nossos sentidos sdo capazes de captar, nossos conceitos, tal
qual ja se escreveu, ndo passariam de regras vazias, opera¢fes conduzidas sobre o
nada.” (COCCIA, 2010, p. 9). Contudo, a imagem, o sensivel, ndo se localiza
propriamente nem no objeto nem no ser cognoscente, ainda que, para Sser
imagem/sensivel, dependa de ambos. Coccia define o lugar da imagem como um lugar
intermediario: ‘“Na realidade, é sempre fora de si que algo se torna passivel de
experiéncia: algo se torna sensivel apenas no corpo intermediario que esta entre o objeto
e o syjeito” (COCCIA, 2010, p. 20).

Este autor elucida com maior clareza a ideia que Gumbrecht propde em seu livro
“Production of Presence”. Ao contrario de se voltar somente a materialidade das coisas,
da natureza se apresentar como um novo caminho de conhecimento, trata-se, antes, de
reconhecer que esse caminho € 0 que se percorre em qualquer processo de
conhecimento. A materialidade das imagens se apresenta como o comeco do caminho
que leva ao conhecimento do mundo. A linguagem articulada ndo supera ou afasta as

imagens de sua articulacéo, antes, as utilizam. Benjamim esclarece a relagao:

Nessa perspectiva, a linguagem seria a mais alta aplicagdo da faculdade
mimética: um médium em que as faculdades primitivas de percepcdo do
semelhante penetraram tdo completamente, que ela se converteu no médium
em que as coisas se encontram e se relacionam, ndo diretamente, como antes,
no espirito do vidente ou do sacerdote, mas em suas esséncias, nas
substancias mais fugazes e delicadas, nos proprios aromas. (BENJAMIM,
1987, p. 112)

Entdo, ndo se deve encarar a linguagem como separada do universo de sensiveis
das imagens, antes, deve-se encara-la como também um sensivel no mundo. Sobre isso

Coccia diz:



Esquece-se que a linguagem ¢, antes de tudo, uma das formas de existéncia
do sensivel. Se falamos é porque somos especialmente sensiveis as imagens.
N&do existe linguagem sem imagem; ela é uma forma de sensibilidade
superior. Poder-se-ia compreender a linguagem como um arqui-meio, 0
espaco de medialidade absoluta onde as formas podem existir como imagens
em completa autonomia em relacdo tanto aos sujeitos falantes quanto aos
objetos dos quais representam a forma e a semelhanca. (COCCIA, 2010, p.
44, 45)

A relagdo entre mimese e imagens esta entdo, ndo somente numa semelhanca
sensivel como também extra-sensivel, na terminologia de Benjamim. A mimese se
apresenta como uma forma de veiculacdo e apropriacdo de imagens, ultrapassando
totalmente a nocdo de mera imitacdo ou duplicacdo. Ela é o que permite as imagens
circularem em outras imagens e mesmo na linguagem:

O mimetismo é consequéncia do fato de que toda forma, mesmo quando ela
parece ter uma relacdo essencial com o sujeito que a hospeda, é capaz de
multiplicar-se a outros, salva veritate sui et subiecti, sem que 0 sujeito a
perca ou se transforme e sem nenhuma necessidade de transformacéo da
forma mesma. A imitagdo é essa vida secreta e veicular das formas. O
sensivel exprime metafisicamente essa capacidade secreta de absoluta
transmissibilidade e de infinita apropriabilidade das formas. A imagem néo é,
assim, apenas o absolutamente transmissivel, mas também o infinitamente
apropriavel” (COCCIA, 2010, p. 59)

Nesse sentido, € importante notar que o homem, além de se apropriar de
sensiveis, é também uma forma sensivel no mundo e que, esta forma, assim como os

demais viventes é produtora de sensiveis:

(...) a vida humana ndo se define como um distanciamento do resto dos
animais, sendo apenas como um aprofundamento dessa mesma vida animal:
ela é a vida animal que levou suas possibilidades as Gltimas consequéncias. A
humanidade ndo é o Outro da animalidade ou do biolégico, mas o animal
absoluto, a vida absolutamente sensivel. (COCCIA, 2010, p. 60)

E enquanto seres produtores de sensiveis que os performers de estatuas vivas de
Fortaleza sdo trazidos a este contexto. Eles, em seu fazer cotidiano, se apropriam de
imagens as mais diversas, e as multiplicam mimeticamente todos os dias nas ruas e
pracas de Fortaleza.

O performer Roberto, em entrevista, diz se utilizar de diversas imagens
populares como anjo, “Michael Jackson” e até personagens de filme conhecidos como
“Avatar”, para as reproduzir em estatuas. O suporte para tal € seu proprio corpo. 1sso
permite perguntar: serd que seu trabalho mimético é mera cdpia? A resposta logo se

apresenta: nao!



O percurso tedrico desenvolvido até aqui sobre mimese e imagem permite
salientar que, mais que uma reproducgdo pura e simples, nesse processo artistico houve
apropriacdo e criacdo. Nele, todo o corpo se empenha na recriacdo (entendida como
imitacdo com aditivo de criacdo pessoal) das imagens, essa recriacdo é, na verdade, a
criacdo de novos sensiveis.

Nesse sentido, h& certo diferencial na criagdo humana de imagens. Como dito
anteriormente, essa criacdo em nenhum momento se descola da esfera da natureza, e,
Coccia diz na citacdo anterior que “a humanidade [¢é] a vida absolutamente sensivel”.
Assim, entende-se que o processo de formacdo da personalidade é fundamental para
essa forma humana de sensivel que é “a vida absolutamente sensivel”. Isso porque ao se
apropriar de imagens, o homem ndo se transforma nelas, mas as recria em sensiveis
dados a0 mundo em percepcdo e, para que realmente haja recriacdo, e ndo mera copia,
ha que se ter intervencdo. Esta, quem faz é a personalidade do ser recriador/criador.

Ainda assim, esse processo de formacédo de personalidade ndo se da afastado da
materialidade das imagens, ao contrario, € quando o homem se identifica enquanto
imagem sensivel no mundo habitado por imagens, que o processo de formacdo da
personalidade se inicia. O estagio do espelho, enquanto relacdo mimética, é fundamental
para a formacdo da personalidade, pois € o que permite ao homem identificar-se
enquanto imagem no mundo e entdo também identificar imagens no mundo e interagir e

agir sobre elas.

Lacan describes it as ‘the transformation that takes place in the subject when
he assumes an image’ — or as he prefers to call it, an imago (1977: 2). Where
Freud regards identification as an emotional tie between two people, Lacan
treats it as a mimetic relationship between the still-undeveloped ego and its
mirror image. Before children can identify with and imitate their parents or
other role models, they have to identify reflectively with themselves. Lacan
in this way returns the theory of identification to its origins in the mimetic
tradition, and in explicit acts of imitation®. (POTOLSKY, 2006, p. 126)

% Lacan a descreve como a ‘transformagdo que ocorre no sujeito quando ele assume uma imagem’ — Ou
como ele prefere chamar, uma imago (1977:2). Enquanto Freud considera a identificagdo como uma
ligacdo emocional entre duas pessoas, Lacan a trata como uma relacdo mimética entre o ego ainda nédo
desenvolvido e sua imagem especular. Antes que criangas possam se identificar e imitar seus pais ou
outros modelos de pessoas, elas tem que se identificar reflexivamente consigo mesmas. Lacan, nesse
sentido, retoma a teoria de identificagdo em sua origem na tradicdo mimética, e em atos explicitos de
imitacdo. (Traducdo livre da autora)



comyds

Assim o processo de producdo humana de sensiveis ndo é um de mera imitacdo
ou copia. Trata-se, antes, de recria¢do (entendida como imitacdo com aditivo de cria¢do

pessoal), na qual a personalidade garante a por¢éo criadora e criativa de imagens.

2. A imagem de estatua viva
Retomando a pratica das estatuas vivas, entende-se que sua técnica se baseia na

mimese, entendida como processo ndo de duplicacdo, mas de criacdo. Sua técnica
também se baseia no uso do corpo proprio do artista, de suas possibilidades fisicas e
psiquicas, de sua personalidade. E este segundo alicerce da técnica artistica dos

performers de estatuas vivas que confere ao seu trabalho carater artistico.

X ' Figura 2 o ' Figura 3
Fotografias: Angela V. Soares, registradas no dia 24/12/13.

Nas figuras apresentadas, tem-se algumas das inimeras possibilidades tanto de
estaticidade como de movimentacéo do trabalho desses performers. A figura 1 mostra a
estatua inerte com a arma de cangaceiro a frente, esta € uma posicao bastante repetida
pelo performer. Relativamente confortavel, ela permite a imobilidade durante tempo
prolongado enquanto este espera pelo momento de interacdo com o publico, pelo
momento de mobilidade, tal como mostra a figura 2. A posicédo de tiro desta figura foi
repetida algumas vezes pelo performer. No momento capturado na fotografia, ele a fez
como forma de buscar interacdo com o publico, mas a posicdo também foi repetida
como mise-em-scene realizada ap6s interacdo e contribuicdo do publico. A figura 3
mostra 0 momento em que uma mulher deposita dinheiro na caixinha do performer, a
movimentacdo deste comeca com uma posicdo de reveréncia e agradecimento,

semiflexiona os joelhos e puxa o chapéu em sinal de agradecimento, segue apos isso,
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uma mise-en-scene ndo capturada pela fotografia em que o performer simula
mimeticamente um coracao batendo.

Sua cor prateada, como no caso apresentado, confere o distanciamento entre o
personagem que se apresenta e a figura humana e seu corpo que o representam. Nao se
trata ali do performer Roberto, trata-se da estatua viva de cangaceiro. A cor prateada
confere o distanciamento entre personagem e performer, mas também o distanciamento
fundamental entre personagem e publico, isso permite reconhecer a imagem como
estatua viva. O figurino procura reproduzir o que se tem no imaginario comum como
esteredtipo da figura de cangaceiro. Contudo, a relagdo mimética que se estabelece ai
ndo se pauta pela duplicacdo, como dito anteriormente, mas na recriagdo. O figurino
estabelece semelhancas com o estere6tipo de cangaceiro, mas tanto a cor prateada,
como os 6culos de sol modernos, dentre outras caracteristicas como a da receptividade e
carinho com os passantes, fazem com que a estatua viva seja uma recriagdo, e ndo uma
duplicacdo da figura de cangaceiro.

Uma analise pormenorizada que levasse em conta os moldes de analises
realizadas para imagens estaticas como quadros ou fotografias, ou ainda para imagens
em movimento tais como o cinema e o video, ndo se adequaria propriamente a estas
imagens. Isto porque ndo se levaria em conta o carater essencial destas: a interacdo com
0 publico. Portanto, o que se propde é analisar brevemente essas imagens partindo-se de
sua relacdo de interacdo com o publico, pois é isto que determina também seu
movimento ou estaticidade.

Visto que se trata de imagem viva, as fotos trazidas apenas mostram momentos
paralisados pelo dispositivo fotografico, momentos capturados que, contudo, néo
refletem a realidade da imagem em si. A imagem em si, movimenta-se em mise-en-
scenes tanto para aqueles que contribuem financeiramente em sua caixinha, como para
chamar atencdo daqueles que passam para que parem, apreciem e contribuam, ainda que
por vezes a estratégia utilizada seja a de dar sustos nos passantes ao se mover
repentinamente, por exemplo. A fotografia ou video de uma performance como a de
estatuas vivas, nao traduz a performance em si, nem a experiéncia em si de uma
performance. Elas produzem outras sensorialidades e experiéncias, mas ndo aquelas

experimentadas durante o acontecimento em si.
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Este é, pois, 0 universo das imagens de estatuas: o da experiéncia do
acontecimento. Elas rompem a estaticidade de um quadro ou fotografia, para interagir
com o publico. Seus movimentos ndo seguem uma Ssequéncia narrativa em si, nem
tampouco sdo fixos a um dispositivo qualquer como o cinema ou video. Tanto a
estaticidade quanto os movimentos variam ao sabor dos acontecimentos, dos passantes e
do proprio performer, o imprevisivel estd sempre a espreita...

Portanto, ndo se pode apreender nesses dispositivos de captura de imagem, uma
imagem que é permanente fluxo, interacdo constante, experiéncia relacional. Disso,
depreende-se que a estatua viva, e sua imagem, entendida num sentido geral, depende
da interagdo com o publico, e depende justamente porque esta ali viva, em carne e 0sso.
Esse é entdo o suporte da imagem analisada: o corpo vivo em relacdo. Isto é também o

que Ihe acentua o potencial politico.

3. Politica e imagem de estatua viva
As imagens construidas pelo homem aderem ao mundo como forma de conhecé-

lo e como forma de conhecimento sobre este. Ja ai sdo politicas, enquanto se entende
politica como forma de convivéncia no mundo e compartilhamento deste, pautados no
conhecimento que se produz e que se tem sobre este. Assim se pode pensar no carater
politico das imagens enquanto produtoras de conhecimento, principalmente, no carater
politico das imagens das estatuas vivas, enquanto sendo, também, processo artistico.
Jacques Ranciére fala sobre o carater de aproximacéo entre arte e politica:

Arte e politica estdo ligadas entre si como formas de dissentimento, como
operacOes de reconfiguracdo da experiéncia comum do sensivel. H& uma
estética politica no sentido em que os atos da subjectivagdo politica
redefinem o que é visivel, o que pode dizer-se sobre o visivel e quais os
sujeitos que sdo capazes de o fazer. H4 uma politica da estética no sentido em
que as formas novas de circulagdo de palavra, de exposicdo do visivel e de
producéo dos afetos determinam capacidades novas em rotura com a antiga
configuracdo do possivel. (RANCI ERE, 2010, p. 95, 96)

Ndo que essa proximidade seja sempre benéfica, mas ela mesma traz
implicitamente novas possibilidades, como cita Benjamim: “Eis a estetizacdo da
politica como a pratica o facismo. O comunismo responde com a politizacéo da arte”
(BENAJMIM, 1987, p. 196). O potencial politico da arte sempre existiu, dai o receio
declarado de Platdo. Assim, encarando a arte como geradora de dissensos ela também se

mostra como resisténcia e engendramento de possiveis, como a apresenta Ranciere.
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Entende-se os sensiveis produzidos pelos performers de estatuas vivas como
reconfiguracbes da prépria arte, como resultados de apropriacdes de imagens de
diversas esferas (da popular a erudita) e criagdo de novos sensiveis. Quando se toma
como exemplo o performer de rua Roberto e suas apropriacfes imageticas, é possivel
refletir: O que pode ser um cangaceiro prateado que se movimenta roboticamente
quando lhe d&do moedas, em pleno sol escaldante, na praca do Ferreira ao meio dia?

Ha nesse trabalho ndo sé um deslocamento de imagens consagradas, mas
também uso destas para criacdo de algo novo: as estatuas vivas; com materialidade

também outra: o corpo dos performers. Em suma, pode-se dizer com Ranciére que:

(...) h& as estratégias dos artistas que se propdem transformar as demarcagdes
daquilo que é visivel e suscetivel de ser enunciado, que querem dar a ver
aquilo que ndo era visto, fazer ver de outra maneira 0 que era visto de modo
demasiado facil, pér em relagdo o que ndo surgia relacionado, tudo isto com a
finalidade de produzir roturas no tecido sensivel das percepgbes e na
dinamica dos afetos. (RANCIERE, 2010, p. 97)

Este € um carater do potencial politico da préatica desses performers, o potencial
politico de sua investida mimética, quando se entende esta baseada ndo necessariamente
no que traz de semelhante, de representativo, mas, principalmente, no que traz de
diferente, de expressivo, das possibilidades variadas que inaugura.

Ranciére diz que “A imagem da arte separa suas operacdes da técnica que
produz semelhangas” (RANCIERE, 2012, p. 17). Isto quer dizer que a arte opera para
além das semelhancas que pode produzir. E nesse sentido que o autor fala de uma
arquissemelhanca como sendo “(...) a semelhanga que ndo fornece a réplica de uma
realidade, mas o testemunho imediato de um outro lugar, de onde ela provém”
(RANCIERE, 2012, p. 17).

Assim, os performers de estatuas vivas ndo produzem simplesmente semelhanca,
mas, a partir deste autor, produzem arquissemelhancas: ao olhar o cangaceiro do
performer Roberto, conhece-se a figura histdrica retratada e seu contexto, mas ao
mesmo tempo, é possivel reconhecer que ndo se trata de uma “réplica da realidade”
historica dos cangaceiros. A imagem estd em praca publica, por onde as pessoas passam
e interagem com ela, 0 vestuario é prateado e 0S movimentos sdo roboticos... Trata-se,
com certeza, de uma representacdo de cangaceiro, mas uma que leva em conta a

expressividade do performer que a idealiza e representa, que dd o seu “testemunho
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imediato de um outro lugar, de onde ela provém” a0 mesmo tempo em que faz dela um
novo sensivel dado a percepgéo.

A ideia de arquissemelhanca talvez possa ser relacionada a de imagem dialética,
de Walter Benjamim. No artigo “Suspensdao e Imagens Dialéticas: ou quando o
pensamento encontra o sublime” a autora Imaculada Kangussu traga as aproximagodes

entre os conceitos de imagem dialética e historia, de Walter Benjamim. A autora diz:

(...) aimagem dialética forma-se quando frente a tensbes, 0 pensamento para;
esse choque do pensamento permite que elas se congelem como ménada —
capaz de expressar 0 todo em que esta inserida — em que o Passado pode ser
percebido através da imagem que ele apresenta no tempo de Agora.
(KANGUSSU in DUARTE & FIGUEIREDO, p. 417)

As estatuas vivas, ao trabalharem no tempo presente com imagens que remetem
a um contexto histérico anterior, cita-se 0 exemplo do performer Roberto e seu trabalho
como cangaceiro, sdo arquissemelhancas, no sentido de Ranciere: mantém relagdes com
um lugar de origem, mas nao o replicam, falam dele, mas a partir de outro lugar. No
caso do performer em questdo, se referem ao passado, mas a partir do presente. No
sentido apresentado, sdo também imagens dialéticas. Mas ndo s6 por isso, como
também por seu teor critico. Sobre isso Georges Didi-Huberman, ao falar de imagem
dialética diz:

Assim teremos talvez uma chance de compreender melhor o que Benjamim
queria dizer ao escrever que ‘“‘somente imagens dialéticas sdo imagens
auténticas”, e porque, nesse sentido, uma imagem auténtica deveria se
apresentar como imagem critica: uma imagem em crise, uma imagem que
critica a imagem — capaz portanto de um efeito, de uma eficacia teoricos -, e
por isso uma imagem que critica nossas maneiras de vé-la, na medida em
que, ao nos olhar, ela nos obriga a olha-la verdadeiramente. E nos obriga a
escrever esse olhar, ndo para “transcrevé-lo”, mas para construi-lo. (DIDI-
HUBERMAN, 2010, p. 171, 172)

O autor também traca aproximacdes entre 0s conceitos de imagem dialética e
historia, de Walter Benjamim: “Nao ha portanto imagem dialética sem um trabalho
critico da memodria, confrontada a tudo o que resta como ao indicio de tudo o que foi
perdido” (DIDI-HUBERMAN, 2010, p. 174). Esse trabalho critico, acredita-se poder
estar presente na relacdo das imagens das estatuas vivas com seus olhantes.

Nao se defende aqui que este seja o intento dos artistas, mas que, assim como o
lugar da imagem sensivel é o lugar intermediario entre sujeito e objeto, tal como
defende Coccia, 0 lugar deste trabalho critico € esse mesmo: o lugar da relacéo entre

imagem sensivel e sujeito cognoscente, ambos necessarios para que a relacdo seja
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possivel. E isto, resta acrescentar, independe de inten¢des prévias tanto dos performers

que produzem a imagem, como dos olhantes que as apreciam.

H& assim uma politica da arte que precede as politicas dos artistas, uma
politica da arte como reparticdo singular dos objetos da experiéncia comum,
que opera por si mesma independentemente dos desejos que possam ter 0s
artistas em servir esta ou aquela causa. (RANCIERE, 2010, p. 96)

Entdo, o caréter dialético ndo se encontra na imagem em si, mas na relacdo que
se estabelece entre esta e o0 olhante, o carater dialético esta diretamente ligado a esséncia
interativa e relacional das estatuas, tal como analisado acima; isso que possibilita o
ressurgimento da constelacdo de imagens relacionadas através da memdria, da qual fala
Didi-Huberman em citacdo anterior, onde se estabelece a relacdo entre passado e
presente de que fala Benjamim.

Acredita-se, pois, que as estatuas vivas produzem imagens dialéticas, no sentido
de Benjamim. Ha relacdo delas com um passado humano mitico, ao mesmo tempo em
que se apresentam como obras contemporaneas, de plasticidade contemporanea. Mais
que isso, muito mais que isso, acredita-se no seu poder critico e em sua capacidade de
estabelecer relacBes dialéticas com seus olhantes, e € nisso que reside o poder de seu

olhar sobre estes. E € ai que se estabelece também, seu teor politico.

4. Consideragdes finais
Este artigo procurou refletir sobre a mimese como mais que duplica¢do, como a

forma em que as imagens circulam e como forma de apropriacdo destas para recriacao.
Nesse sentido, se apresentou o trabalho do performer de estatua viva Roberto, como
exemplificacdo do exercicio tedrico apresentado sobre mimese. Mais do que para
refletir uma relacdo mimeética, utilizou-se do trabalho desse performer para ilustrar o
potencial politico que existe na mimese e em toda forma de arte. Potencial este que se

acredita acentuado no trabalho de estatua viva, por seu carater interativo e relacional.
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